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Introducao

O desenvolvimento da musica ocidental no século XX é dominado por uma
bifurcagdo na linguagem musical: a tonalidade, com seus relacionamentos harmonicos
e melddicos metricamente organizados, continuou sendo a lingua vernacula que ¢
absorvida inconscientemente desde o nascimento, enquanto o outro caminho, em sua
mais recente forma, € representado pela espectro-morfologia. A espectro-morfologia é
uma abordagem dos materiais sonoros e das estruturas musicais que se concentra no
espectro de frequéncias disponiveis e seus desdobramentos formais no tempo. Ao
abranger o quadro total de frequéncias e tempo, indica que a linguagem vernacular
estaria confinada a uma pequena area do universo musical. Desenvolvimentos tais
como a atonalidade, o serialismo integral, a expansdo dos instrumentos de percussio e
o advento dos meios -eletroactsticos contribuiram para o reconhecimento da
musicalidade inerente a todos os sons. Mas foram a gravacdo, as tecnologias
eletronicas e mais recentemente, o computador que abriram o caminho para uma
exploragdo sonora inédita. A espectro-morfologia ¢ uma maneira de perceber e
conceber os novos valores que resultam de uma cadeia de influéncias que se
intensificou desde a virada do século. Como tal, trata-se de uma herdeira da tradi¢ao
musical do ocidente que, a0 mesmo tempo, modifica os critérios musicais e demanda
novas formas de percepgao.

A espectro-morfologia encontra seu verdadeiro territorio na musica
eletroacustica mas ali ndo estd aprisionada. Apesar poderem ser modelados de uma
forma espectro-morfoldgica, os instrumentos tradicionais de sopros e de cordas,
harmonicos em suas composicdes espectrais, foram concebidos e desenvolvidos para
uma musica harmonica. Mesmo que técnicas modernas de performance paregam nos
ter habilitado a escapar destas fronteiras harmonicas, trata-se de uma liberdade
temporaria e ilusoria, subvertida pela natureza tradicional dos instrumentos. O futuro
da performance ao vivo deveria se basear em novos instrumentos.

A voz, devido as suas intimas conexdes humanas, nunca deixara de ter uso
musical. Através da linguagem ela tem sido infundida em mais de um milénio de
musica ocidental, incluindo a méisica puramente instrumental. E portanto, inevitavel,
que a voz ¢ a linguagem permaneg¢am no cora¢do da musica vernacular, enquanto, por
outro lado, sua influéncia enfraquece na medida em que a espectro-morfologia se
infiltra no pensamento musical moderno. No que diz respeito as fontes porém, a
linguagem e os sons vocais descobriram um novo significado como resultado do seu
contato com os meios eletroacusticos.

Mesmo que o som real das estruturas baseadas numa abordagem espectro-
morfoldgica pareca muitas vezes deixar as vozes € os instrumentos para trds, suas
influéncias formativas persistem através do gesto: os formatos espectrais e as formas
sequenciais criadas pela energia da articulacdo fisica e vocal. Embora o
comportamento espectral interno dos sons ndo mais espelhem de maneira evidente a
inspiracdo que vem dos instrumentos e da voz, conexdes humanas tangiveis
demandam ser preservados através de gestos.



Recentemente, os sons de fenomenos ambientais ganharam status equivalente
aqueles da voz e dos instrumentos. A aceitacdo dos sons ambientais completa os
modelos sonoros para a composicdo musical: os sons da linguagem e dos discursos
humanos em geral, os fendmenos naturais, sons intencionalmente criados por
agenciamento humano (ndo somente aqueles dos instrumentos musicais) € sons nao
intencionais de origem humana. A exploragdo musical destas fontes e suas extensdes
imaginativas através de processamentos de sinal e sintese sdo o assunto das artes
eletroacusticas.

Os ouvintes somente apreendem a musica se descobrem uma afinidade
perceptual com seus materiais e estrutura. Tal afinidade depende da cumplicidade
entre o compositor ¢ o ouvinte mediada pela percep¢ao auditiva. Hoje precisamos
continuamente reassegurar o primado da experiéncia auditiva em musica. A heranga
do formalismo do século XX e a continua propensdao dos compositores em buscar
suporte em modelos ndo musicais acabou produzindo indesejaveis efeitos colaterais
por colocar peso excessivo no conceito em detrimento do percepto. Emprestar
conceitos de disciplinas ndo musicais ¢ comum e pode ser util, mas, a ndo ser que o
conceito seja verificado ou amenizado pelo ouvido, é sempre possivel que o ouvinte
seja esquecido. A percepcao auditiva ¢ fragil, empirica e, portanto apresenta uma
ameaga aqueles musicos e pesquisadores que tém dificuldade em lidar com a
inseguranga das suas subjetividades. O primado da percep¢ao ¢ inatacavel uma vez
que sem ela a experiéncia musical nio existe.

E necessario que nos concentremos na percep¢io musical e, em particular, no
jé& extenso repertorio de musica eletroacustica ao nosso dispor. A partir das minhas
experiéncias ensinando, frequentando, programando concertos e conversando com
performers e compositores de musica eletroacustica, posso afirmar que hd um
consenso geral a respeito da eficidcia ou do fracasso de algumas obras musicais
particulares, o que indica uma avaliacdo instintiva dos novos valores espectro-
morfoldgicos. A pratica da escuta e a observacgao perceptiva dos processos de escuta
devem, portanto, formar os fundamentos de qualquer investigagdo que busque
explicar as produgdes da espectro-morfologia.
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A falta de uma terminologia compartilhada ¢ um problema sério para a musica
eletroacustica porque uma descri¢do dos materiais sonoros e¢ de seus relacionamentos
¢ um pré-requisito para discussoes de avaliagdo. Na procura das palavras apropriadas,
somos obrigados a emprestar termos ndo musicais uma vez que o vocabulario
adequado inventado para explicacdes puramente musicais ¢ muito limitado para os
propoésitos espectro-morfoldgicos. Tais empréstimos semanticos imediatamente
indicam que a musica envolve mimeses: materiais e estruturas musicais encontram
semelhancas e ecos no mundo ndo musical. Estas conexdes com outras experiéncias
humanas podem ser oObvias, tangiveis e conscientes, ou ocultas, elusivas e
inconscientes. Porém, para descobrir o que acontece na vida de um som ou de uma
estrutura sonora, ou 0 que nos atrai a respeito de uma forma ou qualidade sonora,
devemos temporariamente ignorar como 0 som se originou ou 0 que o0 causou, € nos
concentrar em mapear seu progresso espectro-morfologico. Por exemplo, ao tentar



descrever o som de um carro se aproximando, deveriamos esquecer que se trata de um
carro, ignorando tudo o que posa ser associado a sua “carridade”, e focar nossas
observacdes auditivas no desvendamento das transformacgdes espectrais que ocorrem
no tempo. Este processo de investigagdo ¢ conhecido como escuta reduzida — reduzida
porque, ao propositadamente rejeitar a fonte sonora, reduz o dmbito da experiéncia
musical habitual. Tal atitude de escuta abstrata ndo deveria ser encarada enquanto um
procedimento meramente investigativo divorciado da experiéncia musical real.
Alguém poderia imaginar um contexto onde o desenho espectral do som do carro
poderia ser associado com outros sons de formato relacionado. Desta forma o
compositor poderia manipular o contexto a fim de induzir o ouvinte a seguir os
aspectos abstratos do desenho sonoro ao invés de pensar a respeito do significado dos
carros enquanto objetos. Por outro lado, um contexto musical poderia ser criado onde
o som do carro ¢ usado para enunciar um pensamento a respeito dos carros enquanto
simbolos culturais. Na realidade, ao explicar o papel do som do carro em seu contexto
musical, poderiamos explorar ambos aspectos de seu significado.

Todos os sons possuem este duplo potencial — os aspectos abstratos e
concretos do som — e todas as estruturas musicais se equilibram entre os dois, apesar
de que a maneira pela qual eles se equilibram pode variar enormemente entre 0s
ouvintes. Isto se da devido ao fato de que os ouvintes t€ém uma pratica consideravel
nos aspectos concretos da vida quotidiana, enquanto uma abordagem mais abstrata
necessita ser aprendida. Porém, o ouvinte acostumado com uma atitude de percepgao
mais abstrata pode facilmente ignorar a dimensdo mimética da interpretacdo dos sons.
Equilibrar as atitudes abstratas e concretas ¢ portanto uma questdo tanto de
competéncia quanto de intengao.

Este equilibrio fica ainda mais complicado porque os aspectos abstratos e
concretos nao sdo sempre o que parecem. A musica ¢ sempre relacionada de alguma
forma com a experiéncia humana, o que significa que a mimeses esta sempre atuando
mesmo naquela musica concebida como abstrata, apesar de que tal mimese ¢
notoriamente dificil de explicar, particularmente na medida em que a linguagem ¢
sempre um filtro inadequado para interpretar a experiéncia musical. Por outro lado,
um contexto musical que parece depender inteiramente de um impacto mimético ¢
igualmente decepcionante. O poder de uma imagem-sonora concreta para representar
coisas, eventos ou circunstancias psicoldgicas, se baseia ndo somente na relacio
imediata com as proprias imagens, mas em como os sons sdo combinados e
construidos — sua espectro-morfologia — e que envolve a utilizagdo da escuta reduzida
para investigar a dimensao mais abstrata.

A terminologia neste capitulo geralmente evoca analogias extramusicais e
muitas palavras foram selecionadas devido as suas associacdes. Ao adotar uma
abordagem espectro-morfologica deveriamos usar a escuta reduzida enquanto a
principal estratégia investigativa, lembrando que uma analogia terminolodgica,
simultaneamente convida a interpretacdes necessariamente miméticas. Devemos,
inicialmente examinar como as frequéncias sdo combinadas para formar tipos sonoros
diferentes: tipologia espectral. E possivel entdo perceber as maneiras pelas quais os
tipos espectrais sao moldados em formas temporais basicas ou morfologias. Isto nos
conduz a uma discussdo mais ampla baseada na ideia de movimento: as tendéncias
direcionais das formas sonoras ¢ a combinac¢do destes formas. Podemos entdo
considerar principios de estruturagdo baseados em como o ouvinte experiencia o
tempo e o movimento.

Tipologia Espectral



O termo “espectro” inclui a totalidade das frequéncias perceptiveis e substitui
a anterior divisdo existente no dominio das frequéncias, entre “altura” e “timbre” —
termos muito associados com nogdes tradicionais a respeito de suas fungdes na
musica harmonica. A ideia de que as “notas”, enquanto portadoras das informacgdes
sobre as alturas, se revestem de coloridos timbristicos ndo ¢ eliminada; ¢ apenas
localizada na perspectiva mais ampla dos tipos espectrais.

A tipologia espectral ndo pode ser realisticamente separada do tempo: os
espectros sdo percebidos através do tempo, € o tempo € percebido como movimento
espectral. Portanto, apenas uma discussdo limitada e preliminar ¢ possivel até que a
morfologia e 0 movimento sejam abordados.

Sdo trés os tipos espectrais que servem de referéncia central para a
identificacdo espectral: a nota, o n6 e o ruido (fig.1). O tipo nota, que se relaciona
com a percepcdo de altura ou alturas discretas, pode ser subdividido em trés
categorias: nota tradicional, espectro harmonico e espectro inarmonico.

note proper

note harmonic spectrum
note to
noise node inharmonic spectrum
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noise

Figure 1: Spectral typology

A nota tradicional inclui a percepgdo tradicional de alturas: alturas absolutas,
combinagdes intervalares e acordes. Isto significa que apesar da nota tradicional poder
ser colorida espectralmente, nos estamos mais interessados em sua altura fundamental
do que em seus parciais harmonicos. No sistema tonal as notas sdo as portadoras
principais de informacdo. Se elas sdo usadas em qualquer medida, particularmente em
contextos intervalares e harmonicos, o sistema tonal pode ser evocado e se torna mais
dificil coagir o ouvido para observar outras qualidades espectrais concorrentes, tal ¢ a
proeminéncia da percep¢do da nota, enquanto fendmeno natural e cultural. Porém,
agora nos damos conta de que as fronteiras entre a altura e o timbre s3o muito
imprecisas e sujeitas a demarcagdes perceptivas cambiantes, dentre as quais € possivel
transitar fluentemente se o contexto musical permite e se temos as habilidades
discriminatorias adequadas. As atitudes tonais portanto ndo sdo abandonadas ou
segregadas, mas subordinadas e ¢ possivel encontrar um lugar para a nota tradicional
no extremo do continuum tipolégico.

O passo da nota tradicional para o espectro harmonico ndo ¢ decisivo. Num
espectro harmonico os intervalos da série harmonica sdo fundamentais. Dependendo
dos habitos perceptivos e do contexto musical, o tom fundamental ou os
relacionamentos harmoénicos do espectro podem atrair mais a aten¢do perceptiva. O
contexto ¢ crucial para a interpretagdo espectral. Numa nota instrumental ou vocal
tradicional o espectro harmdnico ¢ equilibrado e amalgamado de tal maneira que os



componentes espectrais sdo indiscerniveis ou, pelo menos ignorados, pelo ouvido. Se
a fusdo perde sua forga, um foco harmoénico se torna possivel. Uma vez que um
espectro harmdnico ¢ percebido sobre uma fundamental, seus componentes espectrais
podem ser caracterizados enquanto valores composicionais. Esta transi¢do de foco
pode ser demonstrada na audicdo de uma nota grave de piano. Ouvida a uma distancia
normal, a nota tradicional predomina. Caso seja amplificada ou ouvida de forma mais
intima, os componentes espectrais da nota e seus delineamentos temporais se tornam
aparentes. A mudanga de foco da nota tradicional para o comportamento interno dos
componentes espectrais fornece um novo potencial musical, uma vez que os meios
eletroacusticos tornam viaveis a composicdo, decomposicdo e desenvolvimento do
interior espectral.

Tal afirmacdo ¢ ainda mais significativa quando se fala dos espectros
inarmdnicos uma vez que sem a ajuda da tecnologia estes espectros nunca se
tornariam materiais musicais verdadeiramente viaveis. Os espectros inarmonicos sao
modelados, por exemplo, no comportamento de muitos sons metalicos cujos
componentes espectrais geralmente ndo sdo relacionados as séries harmonicas. Os
espectros inarmonicos ndo sao distribuidos em ordem sistemadtica e previsivel como ¢
o caso dos espectros harmdnicos. Seus componentes dispersos geralmente resistem a
fusdo e podem, portanto, ser percebidos a partir de uma variedade de angulos
provocando uma frutifera ambiguidade de focos. Um espectro inarmonico pode conter
intervalos que evocam referéncias tonais, espectros inarmonicos simples podem ser
interpretados enquanto relagdes proximas de espectros harmonicos; exemplos mais
complexos podem incluir intervalos harmoénicos e inarmdnicos ao lado de densidades
nodais que dificultam definigdes. O compositor pode investir significado num angulo
focal particular através da manipulagdo do comportamento de componentes em
direcdo a algum entre varios resultados espectrais possiveis: inarmonicidade,
harmonicidade, intervalos tonais ou tipologias nodais e ruidosas com uma densidade
mais compacta. Os espectros inarmonicos sao ambiguamente multidimensionais.

Um espectro nodal ¢ uma banda ou nd sonoro que resiste a identificacdo de
altura. Certos instrumentos de percussdo proveem modelos familiares. Um prato
suspenso ouvido a distancia ¢ percebido nodalmente na medida em que tendemos a
ndo identificar uma altura definida mas percebemos suas qualidades enquanto uma
ressonancia rica, metdlica e unificada. Se escutamos de perto, porém, ou
amplificamos o prato, ¢ possivel descobrir uma combinagdo espectral interna que
inclui nota e componentes harmdnicos, inarmonicos ¢ nodais. Um espectro nodal
pode também ser percebido como uma densidade sonora cuja unidade compacta torna
dificil ouvir sua estrutura interna de alturas. Um cluster de notas fornece um exemplo
simples.

O espectro nodal se encontra na fronteira do continuum nota-ruido. A
densidade do espectro ruidoso ¢ tdo comprimida que ¢ impossivel ouvir qualquer
estrutura interna de alturas. Se percebemos qualidades internas estas sdo, em geral
devidas a movimentos de graos ou de particulas, e ndo a fendmenos de alturas. Ruidos
ndo sdo fendmenos monocromaticos, mas sim matizados (policromaticos), ndo menos
diversificados do que outros tipos espectrais. O som do mar e do vento podem ser
considerados modelos naturais.

Passamos através da zona intermedidria “borrada” entre a nota e o ruido como
um resultado do crescimento da densidade e da compressdo espectral. Isto pode ser
uma propriedade inerente aos materiais sonoros escolhidos ou da composicdo de
superposi¢des espectrais. Pode-se realcar esta zona intermedidria chamando-a de
continuum altura-efluvio. Eflivio se refere ao estado no qual o ouvido ndo consegue



separar o espectro em suas alturas componentes. Confrontado com um estado efluvial
o ouvinte precisa mudar a sua estratégia focal na medida em que o interesse auditivo ¢
forcado a abrir mao da tarefa de discriminar o comportamento frequencial (de alturas)
dos componentes internos para seguir o impeto formal externo. Portanto, o contexto
muda o nivel de entendimento auditivo da estrutura musical. Voltaremos a este tema
quando discutirmos estrutura.

O potencial estrutural dos atributos espectrais além da nota tradicional ¢
aproveitado através da comparacdo, relacionamento e transformacdo dos tipos
espectrais e de suas combinagdes. A nota tradicional pertence ao sistema cardinal
singular baseado na habilidade do ouvido de perceber valores de altura absolutos. Se
hé algum sistema espectral a ser descoberto ou criado além da nota tradicional este s6
pode ser ordinal, baseado unicamente em graus relacionais nao absolutos.

Para perceber o completo potencial musical de novas atitudes espectrais
devemos agora considerar os suas conformagdes temporais, ou seja, sua morfologia.

Morfologia

As morfologias da nota tradicional instrumental sdo uma introdugdo
conveniente para os conceitos de conformagdo temporal, primeiramente porque eles
sdo familiares para todos e mais significativamente ainda, porque eles sdo extensoes
sonoras da acao humana; ha uma relacao causal entre a respiragdo ou o gesto fisico e
os perfis espectrais dindmicos resultantes. O efeito de condicionamento de longo
prazo resulta em um repertorio de objetos sonoros auditivamente aceitaveis que
continuam exercendo influéncias, tanto conscientes como inconscientes, na
composicao eletroacustica.

Durante a execu¢do de uma nota, a energia de entrada ¢ traduzida em
mudangas na riqueza ¢ na complexidade espectral. Quando ouvimos a nota,
invertemos esta causa e efeito, deduzindo o fendmeno energético das mudangas na
riqueza espectral. O perfil dindmico articula a mudanga espectral: o contetido
espectral responde as forcas dinamicas, ou inversamente, as forgas dindmicas sdo
deduzidas das mudangas espectrais. Esta convergéncia auditiva dos perfis dinamicos e
espectrais e a associagdo deles com fendmenos energéticos sdo a substancia da pratica
perceptiva quotidiana. No ambiente, quando um som se aproxima do ouvinte, sua
intensidade dindmica e espectral cresce proporcionalmente a velocidade percebida.
Além disso, o crescimento na intensidade espectral permite a revelacdo dos detalhes
espectrais internos enquanto uma func¢do da proximidade espacial. Sons musicais sdo
inextricavelmente ligados com esta experiéncia de desdobramento temporal
interpretada através de mudangas no espago espectral, mesmo quando os sons nao
estdo efetivamente se movendo no espago. Se estes fundamentos naturais da
percepcao sonora sdo ignorados na composicdo de morfologias, no processo de
estruturacdo e na circulagdo espacial de estruturas, o ouvinte pode detectar
instintivamente uma deficiéncia musical. Portanto, a evolu¢do das mudancas
dindmicas e espectrais funciona dentro de tolerancias naturalmente determinadas por
experiéncias auditivas. O trabalho imaginativo com estas tolerdncias fundamenta a
técnica e o julgamento na composi¢do eletroacustica, e o insucesso na avaliacdo da
importancia crucial destes aspectos, frequentemente resulta em respostas pobres para
trabalhos eletroacusticos.



E possivel discernir trés arquétipos morfoldgicos na fonte de sons
instrumentais: o ataque-impulso (attack-impulse), o ataque-decaimento (attack-decay)
e o continuo gradativo (graduated continuant) (ver fig.2). Seus perfis podem ser
representados através do uso de simbolos. Cada simbolo delineia trés fases temporais
conectadas: comego, continuagdo ¢ terminacdo. O simbolo da dimensdo vertical
representa a riqueza espectral e o nivel dindmico os quais sdo considerados
congruentes.

O arquétipo ataque-impulso ¢ modelado na nota destacada singular — um
comeco subito que ¢ imediatamente terminado. Neste caso o ataque do comeco ¢
também a terminagao.

O ataque com decaimento ¢ modelado em sons cujo comego ¢ estendido por
uma ressonancia (uma corda pingada ou um sino, por exemplo) que rapidamente ou
gradualmente decai rumo a terminag@o. O simbolo fechado representa o decaimento
mais rapido que € fortemente determinado pelo tipo de ataque. O simbolo aberto com
uma terminagdo separada se refere a um decaimento mais gradual onde a escuta se
distancia da influéncia formativa do ataque em dire¢do ao comportamento continuo
do som em seu caminho para a terminag@o. Nesta tltima versdo ha um equilibrio entre
as trés fases conectadas, enquanto o arquétipo ataque-impulso ¢ totalmente centrado
no comego.

O terceiro arquétipo ¢ o continuo gradativo que ¢ modelado por sons
sustentados. O comeco ¢ gradativo, e se estabelece numa fase continua a qual,
eventualmente fecha numa terminagdo gradativa. O comecgo é percebido enquanto
uma influéncia muito menos formativa que nos outros dois arquétipos. A atencgdo
recal muito mais na forma pela qual o som ¢ mantido do que no seu inicio.

A partir desses arquétipos centrais, uma extensa e sutil variedade de
articulagdes temporais ¢ gerada. Por exemplo, ha uma grande variedade de comegos
entre o ataque bem definido e uma entrada gradativa, e estamos conscientes da
complexidade das caracteristicas de entrada nas praticas performaticas instrumentais.
Na verdade tais caracteristicas servem para identificar a personalidade individual de
intérpretes ¢ o ouvido bem treinado é capaz de perceber pequenos detalhes em
mudangas espectrais.
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Figure 2: Morphological archetypes

Partindo de pontos de referéncia tradicionais podemos estender os arquétipos
em dire¢do a uma listagem mais ampla de modelos morfolégicos (ver Fig.3).
Primeiramente, seria util adicionar um segundo tipo de continuo gradativo cujas fases
de comeco e de terminagdo sdo mais rapidas do que aquelas do arquétipo: o continuo
gradativo ampliado, Em segundo lugar, podemos incluir comegos e decaimentos
lineares. Linearidade perfeita ¢ normalmente menos aceitavel ao ouvido na medida



em que soa muito mecanica ou artificial: linearidade absoluta ¢, portanto, em geral
mais sintética do que natural. Finalmente, pode-se introduzir as versdes revertidas das
fases de comeco (que ndo deveriam ser confundidas com a reversao literal de sons em
composi¢des gravadas). Terminagdes ndo sdo sempre silenciosas. Uma mudanca de
direcdo espectral e dindmica durante a fase continua pode iniciar um aumento de
tensdo em dire¢do a terminagdo. O contexto nos conduz a acreditar que podemos estar
entrando em um novo comego. Portanto, uma terminagdo poderia também funcionar
como um inicio.

Tal mudanca de direcdo durante a fase continua das morfologias abertas
introduzem o conceito de correspondéncia, um ponto ou estdgio no tempo onde uma
mudanga morfologica acontece — uma espécie de modulagdo morfoldgica.
Elaboremos um exemplo hipotético deste processo tomando o segundo arquétipo e
expandindo-o em uma unidade estrutural. A atencdo ¢ imediatamente dirigida ao
ataque do comeco, cujo impacto coloca em movimento um espectro ressonante o qual
esperamos que decaia gradualmente.

’\ attack-impulse archetype
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/{ reversed form
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1 reversed form
N linear attack-decay

21 reversed form

7\ linear graduated continuant
VR swelled graduated continuant
—~ N~ graduated continuant archetype

Figure 3: Morphological models

Quanto mais nos afastamos do momento do ataque, mais somos conduzidos a
observar como os componentes do espectro da fase continua se desdobram e menos
nos interessa o papel genético do impacto inicial. Neste estagio o compositor pode
intervir no que até agora teria sido um processo natural, desenvolvendo e mudando o
curso dos componentes espectrais. Através de tais intervengdes a expectativa de
decaimento pode ser adiada, invertida ou evitada e a orientagdo da estrutura alterada.
A consequente expansdo espectral ndo pode continuar indefinidamente e uma
estratégia de terminagdo sera eventualmente invocada para finalizar a estrutura ou
para fazer emergir uma outra estrutura.

Mas morfologias nao sio somente objetos isolados. Eles podem ser
conectados ou fundidos em sequencias para criar hibridos. A figura 4 possibilita
que mostremos possiveis correspondéncias durante uma sequéncia morfolégica. As
fases continuas abertas permitem correspondéncias através de fusdes, tal como ¢
possivel perceber no exemplo baseado no segundo arquétipo. Correspondéncias



fundidas podem também ocorrer através de encadeamento (cross-fading) de
terminagdes € comegos, ou mais rapidamente enquanto consequéncia de um comego-
terminagdo invertidos. Obviamente, mudangas morfologicas podem ocorrer também
através de interpolacdes.

Uma sequéncia de ataques-impulsos cria circunstancias perceptivas com
importantes consequéncias estruturais.

1. /1\ 1. N\. 1. 1. 1. 1\
3. 2. 2, 2. 3.
1. open continuant phases
2. merged correspondences through cross-fading
3. reversed onset-terminations leading to
new onsets

Figure 4: Morphological stringing

Ao comprimir a distdncia entre ataques-impulsos entramos no continuum ataque-
eflavio, uma contrapartida do continuum ataque-altura que examinamos dentro da
tipologia espectral (fig.5).

A ,\ '\ '\ separated attack-impulses

N\N\N\j iteration
Wi grain

v - effluvial state

Figure 5: The attack—effluvium continuum

No ataque final do continuum a separacdo entre objetos ataque-impulso repetidos €
preservada. O primeiro estdgio da compressdo cria iteracdo, onde ataques-impulsos
conectados sdo percebidos como um objeto unificado. Na medida que os ataque-
impulsos se tornam mais comprimidos, passa-se da iteracdo para a percep¢ao do grao
onde os impulsos anteriormente percebidos como individuais, perdem quaisquer
vestigios de identidade separada. Um tultimo ato de compressdo fara desaparecer
qualquer caracteristica granular. Ao se mover através do continuum o ouvido ird,
eventualmente, deixar de ouvir os componentes originalmente separados e ird
transferir a sua atengdo para as morfologias que vao modelar trechos mais amplos do
movimento estrutural. Desta forma, assim como no continuum do eflavio de alturas,
circunstancias contextuais conspiram para mudar o nivel no qual o ouvido responde a
estrutura musical. As consequéncias musicais do eflavio de altura e do efluvio de
ataque sdo portanto os mesmos, apesar de serem diferentes os meios utilizados para
atingir tais estados.



Ao elaborarmos o segundo arquétipo numa estrutura ampla ja apontamos para o fato
de que os modelos e os arquétipos morfoldgicos ndo podem ser confinados as
dimensdes da nota. Pode-se considerar as tensdes do design da relacdo comeco-
continuidade-terminagcdo enquanto um reflexo dos focos e fungdes estruturais
macroscopicos e vice-versa. Assim, as tensdes internas dos arquétipos morfolégicos
sdo projetadas nos niveis estruturais superiores: as tensdes espectrais e dinamicas
inerentes as extensdes sonoras dos gestos sdo os fundamentos da estruturacio
musical. Voltaremos a examinar estes aspectos mais detalhadamente depois que as
observagdes espectro-morfologicas estiverem completas.

Movimento

Até agora consideramos morfologias principalmente em aspectos espectrais e
dindmicos primitivos, aludindo as possiveis extensdes através de correspondéncia e
sequenciamento. Ao mencionarmos a questdo do movimento comegamos a penetrar
nas complexidades do desenho espectro-morfologico. Partimos do pressuposto de que
a musica ¢ movimento no tempo. Como um resultado da musica eletroacustica, nos
tornamos cada vez mais conscientes de uma extensa variedade de tipos e padrdes de
movimento. O movimento musical se tornou mais aparente através do advento da
estereofonia, das continuas pesquisas a respeito de localizacdo espacial e da crescente
sofisticacdo dos sistemas de difusdo por alto-falantes produzindo movimentos
espaciais reais. O design espectro-morfologico por si s, porém, ao controlar a
modelagem espectral e dindmica, cria movimentos reais € imaginarios sem a
necessidade de movimento real no espaco.

Uma tipologia do movimento ¢ mostrada na figura 6. Nao se sugere que o
movimento musical, que pode ser um amadalgama complexo de vérios tipos e
tendéncias, ambiguidades e contradi¢cdes, deveria sempre caber perfeitamente em
alguma das categorias explicitadas. Porém, as cinco analogias bésicas representam o
ambito de possibilidades de movimento: unidirecional, bidirecional, reciproco,
centrado/ciclico e excéntrico/multidirecional.

As categorias de movimento podem ser aplicadas a uma variedade de niveis
estruturais e escalas de tempo, desde a forma de um breve objeto sonoro até o
movimento de uma grande estrutura, desde os agrupamentos de objetos aos
agrupamentos de grandes estruturas. Uma categoria de movimento pode se referir ao
contorno externo de um gesto ou ao comportamento interno de uma textura.
Imaginemos, por exemplo, uma estrutura cuja forma externa segue um caminho
divergente mas, cuja padronizacdo interna ¢ feita de particulas que se aglomeram
gradualmente ou uma estrutura acumulativa cujos componentes internos sao pequenos
objetos parabdlicos.

Todos os tipos de movimento apresentam uma orientagdo inerente.
Movimento sempre implica em dire¢do, por mais aberta, limitada, ambigua, minima
ou complexa que esta implicacao (ou implicagdes simultaneas) seja. Por exemplo, um
acento sustentado e linear ¢ implicativo porque a linha ndo pode continuar
indefinidamente. Pode desaparecer gradativamente, pode atingir um teto estavel, pode
atingir um objetivo, ou o seu movimento presumido pode ser interrompido ou
extirpado por um novo evento. A modelagem espectro-morfologica e o contexto
musical proverd indica¢des para uma ou varias consequéncias. Em outras palavras, a
composi¢do espectro-morfologica, assim como outras linguagens musicais, se
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relaciona com a criagdo de expectativas atendidas ou frustradas, e tais expectativas se
fundamentam em experiéncias perceptivas compartilhadas. O fracasso em entender as
implicagdes direcionais ¢ o desdobramento temporal do movimento ¢ um problema
composicional bem comum.

O setor superior da tabela tipolégica de movimento expande o principio linear
simples. As categorias lineares sdo autoexplicativas, com excecdo da dilatagdo e a
expansdo que permanecem lineares unicamente num sentido muito genérico.
Podemos encara-las como tradugdes livres de convergéncia e divergéncia. Nas suas
formas mais irregulares podemos pensa-las como movimentos excéntricos. A
incorporagdo da refracdo nos lembra que o movimento linear pode desviar para fora
de seu curso o que resulta numa mudanca de angulo ou de direcdo. Isto pode
significar que o movimento linear se transforma num movimento curvilineo,
particularmente quando um desvio pode ser interpretado como uma mudanca de
velocidade e assim ser traduzido em termos exponenciais. Portanto, as distingdes
entre o linear e curvilineo ndo sdo bem definidas.

Movimento curvilineo conecta trés fases: subida-pico-descida, ou sua inversao
descida-vala-subida. A curvilinearidade ¢ totalmente reciproca se o movimento em
uma dire¢do ¢ equilibrado por um movimento reciproco na dire¢do oposta. A
reciprocidade parcial, onde a terceira e a primeira fase tém diferentes comprimentos, ¢
comum. A constru¢do do perfil dinamico e espectral, tanto separadamente ou em
colaboragdo, auxiliam na articulagio de uma variedade de modelos curvilineos
associados a mudancas de velocidade.
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Figure 6: Motion typology

Por exemplo, pode-se atingir uma variedade de movimentos saltados através de
variagdes apropriadas nos graus e distancias de subida e descida, associado com uma
modelagem morfologica que se aproxima e se afasta do pico ou do “vale”, calculando
cuidadosamente as propor¢des de tempo necessdrias para afetar as mudancas de
direcdo. Para que mudanca de direcdo seja percebida linearmente o movimento e os
graus de movimento devem ser interrompidos ou acentuados no pico ou no vale para
criar a impressdao de uma mudanga angular de diregao.

Oscilagcdo, ondulacdo e convolucdo sdao extensdes de movimentos
curvilineares. A oscilacdo descreve uma alternancia entre dois pontos, a ondulacao
implica em formas de dimensdes variadas tragando movimentos reciprocos e a
convolucdo implica num entrelacamento de formas de movimento reciprocas.
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Um foco num ponto de referéncia central implica em movimentos centrados,
tanto irradiando de um centro quanto convergindo para ele. Isto ndo significa que um
ponto central tem que ser representado por um som real, mas que se supde a
existéncia de um foco central a partir das tendéncias de movimento circunvizinhos.
Em termos visuais, movimentos centrados sdo comuns. Mas a musica, pensada
temporalmente e condicionada pela pratica da notacdo, se move através de estagios
sucessivos no tempo, da direita para a esquerda, aparentemente impossibilitando
qualquer analogia com um mapeamento visual que pode oscilar para frente e para tras
através de um objeto em movimento. A solu¢cdo musical reside na natureza ciclica dos
movimentos centrados, relacionados a memoria de curto prazo. A reciclagem do
movimento nos permite perceber novamente e, portanto, inculcar sua forma circular e
sua continuidade numa série de quadros similares a um filme e supor a centralidade
como um resultado. Assim se evidencia que os contornos € os elementos
morfoldgicos contribuem suficientemente para criar uma impressdo de centralidade
em primeiro lugar. Morfologias cuidadosamente desenhadas auxiliadas por
articulagdes espaciais podem produzir resultados muito efetivos.

Nem sempre ¢ facil ligar um movimento centrado a algum tipo muito
especifico. Os cinco termos centrados sugerem possiveis nuances interpretativas. O
movimento centrifugo expressa sons “espirrando para fora” do centro enquanto o
movimento centripeto tende em direcdo ao centro; movimento pericéntrico significa
movimento em redor de um centro; movimento vortical descreve o movimento de
particulas em redor de um centro; movimento em helicoidal, que segue um formato
em espiral, implica na aceleracdo ou desaceleracio e mudangas nas dimensodes
durante as repetigdes ciclicas. Finalmente, ciclos sucessivos ndo tém que ser
repetigdes exatas. Componentes ¢ andamentos podem variar sem destruir o foco
central.

Movimento excéntrico sugere a falta de um foco central, mas as ambiguidades
ainda sdo possiveis. Movimento centrado pode ser construido de modo a incorporar
elementos de excentricidade, da mesma forma que em movimentos excéntricos,
tendéncias centradas podem se fazer presentes, apesar de que o processo de
movimentagdo ¢ tal que os movimentos centrados ndo predominam. O termo
associado multidirecional serve para enfatizar a expansdo da ideia linear via
divergéncia e convergéncia que, conforme mencionamos, pode se desenvolver rumo a
excentricidade.

Movimentos exdgenos descrevem o crescimento por adicdo a partir do
exterior de um som, enquanto endogenia denota o crescimento a partir do interior. A
primeira implica num ponto de referéncia inicial enquanto o Ultimo implica numa
moldura cujo espaco de intervencdo se torna gradativamente mais ativo e denso.
Ambos os processos podem ocorrer de forma invertida e sdo categorias especificas de
acumula¢do, um termo muito geral, comum tanto como movimento, quanto como
processo de estruturacdo. Dissipagdo € o oposto. Fracionamento descreve uma quebra
em fragmentos menores enquanto a difragdo implica numa quebra em uma
configuragdo de camadas sonoras. Aglomeracdo expressa a inversdo do processo, a
formag¢do de uma massa compacta ou de um objeto a partir de fragmentos ou
camadas. Todos estes termos podem ser relacionados a processos de decomposicao
espectral. Diferentemente de outros grupos de movimento eles sdo processos de
crescimento que envolvem transformacdo textural cujo resultado morfologico ¢
radicalmente diferente do estado inicial.
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A figura 7 amplifica os detalhes internos da tipologia de movimentos que
podemos chamar de estilo de movimento. Na esquerda do diagrama estdo as quatro
categorias basicas que delineiam as fronteiras que afetam a progressdo interna do
movimento: se os componentes simultdneos, objetos ou eventos agem juntos ou
independentemente, se 0 movimento se desdobra em fluxo continuo ou descontinuo,
se os contornos sao uniformemente graduados ou ndo e se as mudangas de movimento
sdo regulares ou ndo. Os trés termos centrais identificam trés categorias de design de
movimento interno ou textura que podem ser constituidas por um unico tipo
morfoléogico (monomorfolégico) ou por uma mistura de morfologias
(polimorfologico). Em movimentos flocados (flocked) os componentes individuais se
desdobram num grupo ou grupos coerentes. A flocagem (flocking) pode, portanto,
ser somente monomorfolégica, mas o ouvido segue preferencialmente o
comportamento do floco e ndo dos componentes individuais.

synchrony

asynchrony

continuity
flocked motion
discontinuity monomorphology
streamed motion
conjunction polymorphology
contorted motion
disjunction

periodicity

aperiodicity

Figure 7: Motion style

Quanto menor a densidade ou mais lento o movimento, mais provavel que se
percebam os componentes individuais. Quando a flocagem se torna mais “borrada” ou
compacta em densidade comeca-se a atravessar através do continuum ataque-eflivio
ou altura-efliivio, eventualmente destruindo o floco. A flocagem, portanto, ocupa o
meio termo focal entre a individualidade e a aniquilacao.

Movimento em fluxo (streamed motion) contém um fluxo de movimentos
simultaneos que mantém suas identidades separadas. Isto pode ocorrer devido a varias
razdes: os fluxos poderiam ser morfologicamente diferentes ou possuir similaridades
suficientes para manté-los separados; poderiam ser contrastantes no que diz respeito
ao tipo de movimento; poderiam ser separados por espagos texturais formando
estratos, mas ndo precisam se mover paralelamente. Movimentos em fluxo flocados
(streamed flocks) ou vice versa (flocked streams) s3o possiveis dependendo qual das
caracteristicas ¢ dominante. E possivel qualificar os movimentos em fluxo fazendo
referéncia aos quatro tipos de continuum nos quais encontramos possibilidades para
relacionamentos potenciais coincidentes entre os fluxos, através da periodicidade ou
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sincronicidade, por exemplo. Para finalizar ¢ preciso dizer que ¢ extremamente dificil
separar de forma absoluta as identidades uma vez que imediatamente associamos 0s
fluxos através da simultaneidade, mesmo que os seus padrdes de comportamento
sejam drasticamente diferentes. Movimentos em fluxo (streaming) sdo, portanto, um
tipo de contraponto.

Contor¢ao sugere um relacionamento de componentes tdo emaranhado que
eles tém que ser considerados como um todo. Mesmo que, eventualmente, os
componentes individuais sobressaiam ao ouvido, eles sdo no entanto aprisionados por
uma desordem circundante que evita o movimento em fluxo. Além disso, seus
contornos erraticos e sobrepostos resiste ao processo de flocagem. A natureza cadtica
domina por completo seus participantes. A contor¢do pode ser polimorfica ou entdo,
tem seus componentes morfologicamente relacionados, porém suficientemente
flexiveis, ou extremamente diferentes, que permitem uma organizacio contorcida. Na
desordem ha uma certa ordem e o movimento contorcido cria sua coeréncia através de
uma similaridade de comportamento erratico compartilhado por seus componentes,
apesar de suas diferentes personalidades.

* ok

Os critérios acima se relacionam com os movimentos internos da textura
espectral. E necessario também considerar contextos texturais mais estaveis. Na fig.8
ha quatro texturas referenciais basicas chamadas de configuracdes estaveis de espagos
frequenciais (de alturas). A tessitura deve ser linear e consistente, mas a estabilidade
ndo necessariamente requer consisténcia interna de movimento. Movimentos
descontinuos e aperiddicos, quando permanecem o tempo suficiente, podem também
prover conjuntos estaveis caso o ouvido aceite a existéncia continua de movimento ao
invés de ser atraido para as suas variagdes internas.

canopied

centred/pivoted pitch-space frame

rooted

Figure 8: Stable pitch-space settings

Movimentos reciprocos e centrados, quando padronizados consistentemente, podem
também prover estabilidade. Mas a palavra chave ¢ configuragdo (setting) ja que
implica que outros eventos podem surgir dentro do espago frequencial (de alturas). O
conjunto prové o ponto de referéncia ou as fronteiras de um ambiente espaco
frequencial. Se eventos novos ou alternativos sdo introduzidos, nosso ouvido ¢
conduzido a eles e comegamos a ouvir a configuragdo como uma espécie de pano de
fundo. Este relacionamento €, obviamente, aberto a consideraveis variagoes de foco.
Num conjunto tipo dossel (ou toldo - canopied) a atividade musical ocorre
abaixo de uma area de frequéncias agudas. Tais atividades podem ser independentes
do “dossel”, suspensas a partir dele ou espectromorfologicamente conectadas a ele.
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Seu oposto ¢ a configuragdo enraizada (rooted), ao qual os mesmo comentarios
podem ser aplicados. Mas a configuragao enraizada tem também conotagdes ligadas a
ideia tradicional de nota-pedal, que continuou a ser usada na musica eletroacustica
disfargada como um drone. Assim, pode haver uma associa¢cdo com a ideia de um tom
fundamental a partir do qual movimentos espectrais se desdobram. Este ¢ o exemplo
classico da permanéncia de uma nota-base pressuposta enquanto o ouvido segue as
variagdes espectrais sobre a fundamental. Os dois tipos juntos (canopied e rooted)
formam uma moldura espago-frequencial. Tais formagdes polares estabelecem
fronteiras que podem sugerir analogias com a experiéncia de dimensdes e grandeza de
espacos visuais.

Finalmente hd os conjuntos centrados ou pivotados que proveem uma
referéncia central ou um pivd ao redor do qual eventos musicais ocorrem, a partir do
qual eventos surgem ou, em dire¢do ao qual eventos gravitam. As conexdes com 0s
movimentos centrados sdo evidentes, mas seu papel principal, particularmente se ¢é
baseado em nota (note-based), pode significar que ha menos contetdo a ser relegado a
um segundo plano e ¢ portanto, mais provavel que se mova para o primeiro plano.

* ok

Até agora cobrimos as caracteristicas basicas do design espectro-morfologico,
expandindo as nog¢des de tipologia espectral em morfologias, tipologias de
movimento, estilo de movimento e configuragdes estaveis de espacos frequenciais,
que inevitavelmente introduziram a ideia de textura espectral: a distribui¢do vertical
das partes constituintes ou componentes do espaco de frequéncias. Mostramos que a
fusdo e a difusdo (ou dispersdo) sdo nogdes importantes que afetam nossa percepcao
da estrutura espectral. Pode ser preferivel pensar em termos de opacidade e
transparéncia. A opacidade ¢ um estado onde o critério de fluxo (efluvial) bloqueia o
detalhe, enquanto a transparéncia revela os intersticios texturais que permitem uma
impressao de clareza espacial. Pode-se pensar em componentes ocupando certos
lugares dentro das fronteiras do espago de frequéncias, em cada /ugar possuindo uma
dimensdo e na textura espectral talvez enfatizando um lugar ou outro em detrimento
de outros. A ideia de pesagem espectral chama aten¢do para o foco atribuido a um
componente ou grupo de componentes particular. Uma complexa interagdo de fatores
pode influenciar a pesagem: tipo espectral, morfologia, proeminéncia dindmica, se o
componente ¢ “sanduichado” entre intervalos texturais, quais as dimensdes de tais
intersticios, em suma, todos os fatores contextuais auxiliam no diagndstico das
identidades separadas.

Processos de estruturacio
Nivel e foco

Na musica espectromorfolégica ndo existe nenhuma unidade consistente de baixo
nivel e, portanto ndo existe nenhum equivalente simples da estrutura da musica tonal
com sua clara estratificacdo hierdrquica a partir da nota para cima, passando pelo
motivo, frase, periodo, chegando na obra completa. Unidades significantes ao nivel
mais baixo da estrutura podem ser de dimensdes temporais consideraveis conforme
explicitadas na discussdo anterior sobre movimento. Mas uma “unidade” ou um
“objeto” autossuficiente ¢, geralmente, dificil ou impossivel de perceber,
particularmente em contextos musicais continuos nos quais prosperam morfologias e
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movimentos intimamente interligados. Nao ha mesmo um consistente referente de
densidade ou um pulso que estabelece o andamento no qual comegamos a ouvir o
uma obra ou “movimento” de uma obra. Na verdade, um aumento na flexibilidade
temporal ¢ um dos bonus evolutivos da experiéncia musical. Temos que estar mais
bem preparados para variar o andamento (pacing) e a intensidade da nossa escuta de
acordo com as mudangas dos sinais espectro-morfologicos reveladas na medida em
que o movimento se desdobra.

Apesar de ser dificil de detectar hierarquias estruturais consistentes, €
importante considerar que uma estrutura é constituida em multiplos niveis: ¢
importante que tenhamos a possibilidade de variar nosso foco perceptivo através de
todo ambito de niveis durante o processo de escuta. Na verdade, uma obra deve
possuir este potencial focal para que ela sobreviva a repetidas escutas durante as quais
procuramos nao somente as recompensas da escuta anterior, mas também renovadas
revelagdes. Se ndo conseguimos encontrar relacionamentos hierdrquicos permanentes
no contexto de uma obra, devemos, no entanto, revelar hierarquias fragmentadas de
variagdes dimensionais temporais e variados nimeros de camadas na medida em que
a nossa escuta perscruta a estrutura.

Uma razdo crucial para o fracasso de muitas obras eletroactsticas parece ser a
inabilidade do compositor em manter controle sobre o escaneamento focal dos niveis
estruturais durante os processos de composicao. Particularmente em uma composicao
para “tape”, devido a necessidade de repeti¢do constante de sons durante o processo
de preparagdo, o compositor muito facilmente é enganado ao atentar para detalhes
microscopicos que passardo despercebidos pelo ouvinte. Além disso, a repeticao
constante rapidamente extingue a novidade do som fazendo com que a avaliagdo do
material por parte do compositor fique pouco criteriosa. Por outro lado, um excesso
de concentracdo no design dos niveis mais altos (superficie) da estrutura podem
produzir uma obra carente no que diz respeito aos detalhes de baixo nivel,
(microestruturais) tdo necessarios para criar interesse na sucessivas escutas. Assim,
uma obra focada de forma extrema e consistente nos niveis mais altos, rapidamente
ir4 atingir a redundéancia perceptiva, enquanto numa obra focada somente no nivel
mais baixo, fara falta uma maior consisténcia estrutural.

Mesmo tendo em vista que estes ndo sdo problemas exclusivos da musica
eletroacustica, eles adquirem um novo significado neste meio, primeiramente porque
o compositor tem a tarefa adicional de encontrar ou criar materiais a partir de esbogos
e, em segundo lugar porque a interven¢do da tecnologia pode facilmente se tornar
tanto um empecilho quanto um auxilio, além dos problemas decorrentes da
elaboracdo e utilizagdo da tecnologia como um fim em si mesma, ao invés de pensa-la
como uma ferramenta a servico da musica.

Assim voltamos a discriminagao auditiva e a percep¢do enquanto ferramentas
musicais supremas. Nao ¢ um conhecimento cientifico que ¢ requerido mas um
conhecimento experiencial. O compositor deve superar todas as preocupagdes e
distragdes do processo de fabricacdo para se tornar o sujeito do sua propria
experimentacdo musical — o ouvinte universal, o substituto de todos os ouvintes.

Gesto e textura
Os termos gesto e textura aqui representam duas estratégias fundamentais de
estruturacao associadas com multiplos niveis focais e a experiéncia do desdobramento

temporal da estrutura. J4 estamos familiarizados com a posic¢ao especial relacionada a
ideia de gesto enquanto uma conexa@o quase tangivel com a atividade humana, porém,
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apesar de ja havermos relacionado a textura com a ideia de textura espectral ao
discutirmos o movimento, ainda precisamos definir este termo de uma forma mais
clara.

O gesto esta relacionado com uma ac¢ao que se move a partir de um objetivo
anterior ou que se aproxima de um novo objetivo; estd relacionado a aplicacdo de
energia e sua consequéncias; ¢ um sinénimo de intervengdo, crescimento € progresso
e estd casado com a ideia de causalidade. Se ndo sabemos o que causou o gesto, ao
menos podemos supor, a partir de seu perfil energético que poderia té-lo causado, e
sua espectro-morfologia proverd evidéncias das tais causas. Causalidade, real ou
suposta, esta relacionada ndo somente com a intervencao fisica da respiracdo, maos
ou dedos, mas também com eventos naturais e construidos, analogias visuais,
experiéncias psicoldgicas sentidas ou mediadas através da linguagem e para-
linguagem, na verdade com qualquer ocorréncia que parece provocar uma
consequéncia, ou consequéncia que parece ter sido provocada por uma
ocorréncia.

A textura, por um outro lado, esta relacionada com padrdes internos de
comportamento, de energia direcionada para dentro ou reinjetada, de auto
propagacdo; uma vez incitada é aparentemente deixada a sua propria sorte; ao invés
de ser provocada a agir ela simplesmente continua se desdobrando. Enquanto o gesto
¢ intervencionista, a textura ¢ laissez-faire; enquanto o gesto ¢ ocupado com
crescimento e progresso, a textura manifesta contemplagio; enquanto o gesto empurra
para frente, a textura marca o tempo; enquanto o gesto ¢ carregado por uma forma
externa, a textura se volta para a atividade interna; enquanto o gesto encoraja um nivel
focal superior (de superficie), a textura encoraja um foco de baixo nivel (interno). A
textura encontra suas fontes e conexdes em todas as atividades afins que podem ser
experienciadas ou observadas como parte da existéncia humana.

Obviamente, isto tudo ¢ simples demais, mas antes de perturbarmos esta
simplicidade fagamos uma digressdo para examinar os mecanismos através dos quais
gesto e textura sdo relacionados as suas fontes.

Examinemos os instrumentos musicais € 0s seus gestos sonoros enquanto
modelos para os gestos ndo-musicais. Esta ¢ uma substitui¢do de primeira ordem, o
negocio tradicional da musica instrumental. Se a fonte instrumental ¢
eletroacusticamente transformada mas retém o suficiente de sua identidade original
ela permanece um substituto de primeira ordem. Através de sintese sonora e
processamentos de sinal mais drasticos, a musica eletroacustica criou a possibilidade
de uma nova substitui¢do de segunda ordem onde o gesto ¢ presumido a partir de seu
perfil energético, mas uma verdadeira causa instrumental ndo pode ser conhecida e
ndo existe. Nao pode ser verificada a partir da visdo de sua causa. A substitui¢do de
segunda ordem, portanto, mantém seus vinculos humanos somente através do som, e
ndo através do uso de um instrumento que ¢ uma extensdo do corpo. Além desta
categoria de segunda ordem, ocorre a substitui¢do remota quando as conexdes com a
causalidade presumida sdo progressivamente enfraquecidas a ponto de impossibilitar
uma deducgdo das causas fisicas e entrarmos no ambito restrito das interpretacdes
psicologicas. Vivemos um periodo histérico tnico de substituicdo remota e de
segunda ordem que tirou a responsabilidade da escuta da fisicalidade direta.
Ironicamente, porém, ¢ também o periodo de importancia crescente das fontes sonoras
baseadas fisicamente (physically-based) uma vez que, através das gravacdes de
campo os compositores tem acesso direto as atividades sonoras, originalmente nao
acessiveis enquanto material musical. Assim, pela primeira vez, também viajamos
para trés, das substituicdes de primeira ordem até as fontes nao instrumentais. Temos,
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portanto, acesso direto aos gestos, incluindo uma extensdo de gestos vocais ndo
anteriormente aceitos enquanto materiais musicais.

Apesar de sermos conscientes da textura em composi¢des musicais, a textura
enquanto uma caracteristica da estruturagdo espectro-morfologica ¢ mais influenciada
por texturas encontradas em sons ambientais, através da ampliagdo dos detalhes
texturais internos revelados através da gravacdo e também através da observacao
visual de texturas tanto em fendmenos animados quanto inanimados, tanto naturais
quanto produzidos pelo homem. Enquanto o gesto tem suas origens no corpo humano,
a textura ¢ baseada, tanto em detalhes espectro-morfoldgicos encontrados na
substituigdo de primeira ordem do gesto, quanto em objetos ou fendmenos
independentes do corpo humano.

Ha limites para a substituicdo (surrogacy)? Ha um estagio a partir do qual o
deslocamento da experiéncia se torna intoleravel? Nossas reflexdes a respeito das
tolerancias do desenho espectro-morfologico, as implicagdes do andamento do
movimento, a multiplicidade de focos sdo todos sintomas de uma invidvel,
substitui¢do deslocada (dislocated surrogacy). Muitos dos problemas dos ouvintes
podem ser relacionados tanto a perda de tangibilidade criada pela separagdo das
conexdes gestuais diretas quanto as dificuldades em compreender o afastamento de
novas substitui¢des (surrogacy).

O relacionamento entre gesto e textura ¢ mais de colaboragdo do que de
antitese. Gesto e textura comumente compartilham a carga de trabalho estrutural mas,
nem sempre num espirito igualitario. Pode-se, portanto, definir as estruturas enquanto
gestualmente ou texturalmente delineadas, dependendo de qual ¢ o protagonista
dominante.

Num contexto gestualmente delineado o gesto domina. Se o gesto ¢
fortemente direcionado em movimentagdes rapidas, o ouvido tem a tendéncia de
acompanhar o impulso gerado, ao invés de mergulhar em alguma sutileza textural do
interior do gesto. Com um gesto menos impetuoso pode-se imaginar a possibilidade
de seducdo pelos detalhes texturais internos os quais criariam um certo equilibrio
entre gesto e textura. O ouvido reconhece que um gesto ¢ progressivo: o sentido de
movimento direcionado permanece e pode ser temporariamente tido como certo
enquanto o ouvido muda de foco para mergulhar no movimento textural, talvez para
emergir novamente uma vez que um sentido de movimento direcional mais
proeminente seja detectado. Pode-se pensar nestas circunstdncias enquanto um
exemplo de enquadramento gestual.

Quanto mais o gesto ¢ estendido no tempo mais o ouvido ¢ conduzido a
esperar um foco na textura. O equilibrio tende em favor da textura na medida em que
o ouvido se distancia das memorias de causalidade, protegida dos desejos de
resolugdo na medida em que se volta para dentro para contemplar os critérios
texturais. Eventos gestuais ou objetos podem facilmente ser introduzidos nas
texturas ou emergir delas. Este seria um exemplo de uma configuragdo textural,
onde a textura prové o ambiente para atividades gestuais.

Tanto o enquadramento gestual quanto o cenario textural sdo casos de um
equilibrio capaz pender para qualquer uma das dire¢des pelo ouvido. Eles indicam
areas fronteiricas de tolerancia, ambiguidades abertas a dupla interpretacdo e
encadeamentos perceptivos dependendo da atitude de escuta. No todo, a atividade
gestual ¢ mais facilmente apreendida e lembrada devido a compactagdo de sua
coeréncia. A apreciacdo textural requer um escaneamento auditivo mais ativo e &,
portanto, uma arte auditiva mais ambigua. Por fim, ndo podemos esquecer que as
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tolerancias de ataque-efluvio e frequéncia-eflivio sdo criticas para determinar os
potenciais para apreensdo gestual ou textural.

Funcgoes estruturais

Agora retomamos as trés fases temporais conectadas do desenho morfoldégico
— comeco, continuidade e decaimento — enquanto modelos para as func¢des estruturais.
Desta forma projetamos o desenho morfolégico no desenho estrutural, e através disto
revelamos as conexdes entre os niveis baixos e altos da estrutura. Na discussdo sobre
o gesto e a textura, ja atribuimos, quase inconscientemente, estas fungdes
morfologicamente fundamentadas. No movimento direcional do gesto a continuidade
das trés fases temporais se evidencia, ou a0 menos, uma énfase na agdo direcionada
para fora a partir do comeco e na acdo em dire¢do a uma terminagdo ou ao um
segundo comeco. A textura, por outro lado, ¢ baseada no modelo de continuidade.

A fig. 9 mostra como as trés fases temporais podem ser expandidas para
denotar fungdes estruturais num nivel mais alto. As fungdes estdo agrupadas em trés
grupos, cada um deles cobrindo uma gama de termos com atributos comuns. Sem
duvida, os termos podem ser expandidos para incorporar diferentes nuances de
significado apropriados as suas proprias interpretacdes das circunstancias funcionais.

approach
emergence
onset insurgence
anacrusis

downbeat

continuant—<maintenance statement prolongation transition

plane .
immersion

termination release
\_ resolution

closure

Figure 9: Structural functions

O grupo relacionado ao inicio (onset) cobre uma variedade de possibilidades,
das mais especificas e tradicionais tipo “tempo forte” e ‘“anacruse” as menos
especificas tais como emergéncia (emergence) e abordagem (approach). O grupo da
continuidade (continuant) cobre uma ampla variedade, como convém a ambivaléncia
de seu status: o termo manutenc¢do (maintenance) ¢ razoavelmente prudente e assinala
meramente que o que se estabeleceu se mantém; o termo afirmacao (statement) ¢ mais
definitivo e senhor de si e nos lembra da ideia tradicional de exposicao;
prolongamento (prolongation) expressa um alongamento funcional, uma espreita para
uma continuidade mais definitiva; e transicdo (tranmsition) descreve o estagio
intermediario entre outras fungdes supostamente mais importantes. Percebemos,
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portanto que a func¢do de continuidade ndo € neutra: o tempo nao para e a imobilidade
real ¢ impossivel. No grupo de terminacdo (termination), o plano (plane) é o mais
ambiguo. Um plano ¢ sentido como uma zona de chegada ou uma lacuna, um estado
relativamente estavel interpretado como um objetivo do que vinha se desdobrando
anteriormente. Os termos reminiscentes tém suas contrapartes no grupo de comeco,
exceto pela palavra inexpressiva: encerramento (closure).

Pode-se atribuir fungdes numa variedade de niveis estruturais dependendo do
foco auditivo que opera no momento ¢ do estagio atingido no desvelamento da
estrutura total. Inicialmente, nossa interpretagdo de funcdes estruturais vai operar
numa escala local. Porém, na medida em que a musica progride, mais ¢ revelado e,
inevitavelmente, interpretamos fungdes no contexto de circunstdncias mais regionais.
Quando a obra estd completa, temos a oportunidade de reavaliar sua estrutura a luz de
nossa experiéncia total. A atribui¢do de fungdes estruturais como um resultado de
interpretagdes de ambito curto pode se tornar invalida uma vez que um contexto mais
amplo ¢ revelado. Além disso, uma superposicdo de funcdes relacionada as diferentes
dimensdes temporais pode acontecer na medida em que a atribui¢do funcional ocorre
em todos os niveis da estrutura. Por exemplo, um objeto localizado pode ser parte de
um agrupamento mais amplo ao qual ¢ atribuida uma funcao regional bem diferente.
Uma vez que a regido ¢ experienciada como parte de um agrupamento maior, uma
terceira atribuicdo pode ser atribuida a este contexto mais global. A atribuicdo de
funcdes estruturais é portanto, um jogo hierarquico, ou melhor, um processo em
multiplos niveis. Assim, durante o presente que passa estamos sempre pesando,
alterando e superpondo nossas interpretacdes de funcdes. O que interpretamos
depende de nossa acuidade auditiva, de qudo boa ¢ a nossa memoria auditiva e,
obviamente, da eficiéncia com a qual o compositor preparou a estrutura musical para
a nossa apreensao.

Porém, a interpretacdo de funcdes ndo € necessariamente um processo
decisivo. Ouvintes e estruturas prosperam nas ambiguidades. Durante o ato de escuta,
mais de uma fungdo pode ser simultaneamente atribuida a um nivel tunico de atividade
musical. Estas sdo atribui¢des provisdrias sujeitas a confirmagdo ou mudanga uma vez
que o presente passe € que expectativas musicais sejam satisfeitas ou frustradas. Mas
uma atribuicdo Unica e definitiva ndo ¢ nem necessaria, nem sempre possivel,
particularmente se a estrutura¢do envolve movimentos continuos e entrelagamento
estreito de eventos. A inseguranga ¢ parte do processo musical e podemos nos alegrar
com a possibilidade de contar com duas ou mesmo, multiplas atribui¢des as quais
refletem nossa experiéncia com ambiguidades funcionais.

Simulemos o processo interpretativo rastreando duas correntes funcionais
hipotéticas que poderiam ocorrer durante uma obra:

anacruse—afirmacao?/prolongamento?/transi¢ao?/plano =
plano = encerramento

Esta estrutura comeg¢a com uma anacruse ¢ avanga em direcdo a uma fase de
continuidade a qual enseja uma série de questdes funcionais. Trata-se de uma
importante afirmacdo de um material significativo? Ou sera, meramente, um
prolongamento da anacruse? Estariamos entrando em um estagio de transi¢do ou, na
medida em que a fase de continuidade se prolonga, nos encontramos num plano?
Acabamos por atribuir a ela, uma funcdo planar a qual descobrimos colaborar com
uma funcdo de finalizagdo. Escolhemos a expressdo mais neutra encerramento
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porque estamos ligeiramente insatisfeitos com o comprometimento da fase terminal e
esperamos que esta ndo seja a terminacao final da obra.
O segundo exemplo ocorre em trés estagios:

inicio/afirmag¢do? = inicio/afirmacao
afirmacao = plano/transi¢ao = transi¢ao
3. transi¢do—>encerramento = imersao/insurgéncia/emergéncia

N —

O inicio da estrutura (o onset-initiation) ¢ a afirmagdo continua sao suas atribuigdes.
Exatamente no final ¢ possivel diagnosticar a importancia estrutural da fungdo de
afirmacdo. Na medida em que ela continua, comegamos a perceber a0 mesmo tempo,
qualidades de plano e de transi¢do no contexto. Finalmente, se estabelece a ideia de
transicao, a qual, supomos, nos conduzira para um encerramento. Mas o encerramento
se revela mais comprometido com a ideia de imersdo que ocorre simultaneamente a
duas fungdes de inicio: a mais impetuosa, insurgéncia ¢ a mais sutil, emergéncia. Nao
ha tempo para uma sensagao real de resolucdo, qualquer semelhanca de terminacao ¢é
negada por inicios superpostos.

As fungdes ndo tém sempre a mesma significagdo. Deve haver uma variedade
de pesagens funcionais na estrutura musical para criar um equilibrio satisfatorio de
tensdes temporais. A repeticdo excessiva da mesma configuragdo funcional, por
exemplo, vai produzir, rapidamente, a indiferenca perceptiva, mesmo se o andamento
¢ variado, simplesmente porque o padrao de tensionamento ¢ muito previsivel. Pode-
se também, confrontar obras que sdo tdo flacidamente articuladas que as fungdes
quase ndo podem ser atribuidas, ou onde interminaveis ambiguidades, aparentemente,
induzem a paralisia psicologica. H4 obras tdo preocupadas com suas articulagdes
internas que ndo € possivel encontrar fungdes regionais ou globais. O resultado ¢ que
a necessidade de multiplos niveis focais e a coeréncia de alto nivel ¢
desdenhosamente descartada. A ladainha de razdes para o colapso estrutural ¢
extensa.

O sucesso de uma obra musical reside numa interpretagdo instintiva do
equilibrio funcional pelo ouvinte. Além disso, se argumentou nestas discussoes que
qualquer insatisfacdo com o funcionamento estrutural pode ser rastreada - através das
nog¢des formativas de gesto e textura - as fontes espectro-morfologicas a partir das
quais as fungdes estruturais sdo projetadas. O conceito triplo grupal de fungdes
estruturais nio ¢ uma invencdo da musica eletroactistica. E inerente a nossa
experiéncia de passagem de tempo. Mesmo se a extrema bifurcacdo da moderna
linguagem musical espectro-morfologica parece afastar as nog¢des musicais
tradicionais, as fundacdes de funcionamento estrutural permanece.

Relacionamentos estruturais

A fig. 10 mostra o relacionamento de componentes estruturais simultaneos e
sucessivos, indicando como eventos, diferenciados perceptualmente em uma
variedade de niveis estruturais, atuam juntos. Todos os termos podem ser usados
como suplementos uteis para descrever a acao interna do movimento, gesto e textura,
enquadramento gestual e configuracdo textural. Eles se referem primeiramente a
ambientes locais e regionais.

Independéncia verdadeira nio é uma realidade musical. E raro, sendo
impossivel, que eventos simultaneamente existentes, ndo se relacionem, simplesmente
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porque ao coloca-los juntos num contexto musical se estabelece conexdo entre eles.
Esta conexao ¢ forjada a partir de uma entre trés diregdes.

confluence

reciprocity
interaction/ \‘
equality

independence (—pp interpolation

reaction/ displacement
inequality /

competition

vicissitude

causality
Figure 10: Structural relationships

A primeira ¢ relacionada com a interacdo ou igualdade relativa, a segunda
com reagdo ou desigualdade relativa e a terceira - interpola¢do — mais proxima a
independéncia. Interagdo significa cooperacdo e ¢ representado por confluéncia e
reciprocidade. Reagdo implica num relacionamento casual ou competitivo, sendo que
qualquer um deles pode envolver graus de atuacdo mais ativa ou mais passiva.
Vicissitude e deslocamento representam métodos relacionados de progressao. Numa
progressao vicissitudinal um evento vai, intencionalmente dar lugar ao préximo. Tal é
o caso de um relacionamento dentro de uma textura que passa por uma transformacao
morfoldgica continua e gradual. A progressdo por deslocamento, por outro lado,
expressa uma resisténcia de um evento, em ser substituido. A interpolagdo ¢ tanto
uma interrup¢do quanto um mudanga promovida abruptamente.

Forma

A musica eletroacustica descobriu novas formas? Temos, cuidadosamente,
evitado a palavra ‘forma’ que, historicamente, acabou por implicar uma relativa
consisténcia de design estrutural externo comum a muitos compositores. Ao invés
disso, adotamos o termo ‘estrutura’ e ‘processo estrutural’ aplicando ambos as
unidades e dimensdes de nivel baixo e alto de uma obra musical. A ideia de qualquer
consenso formal fixo ¢ inimiga da diversidade sem precedentes dos materiais
espectro-morfologicos. Além disso, a antiga ideia de ‘forma musical’ ¢ baseada nas
virtudes cardinais fixas e mensurdveis das alturas (frequéncias) e dos tempos métricos
(notas). A espectro-morfologia ndo ¢ baseada em quantidades, mas na percepgao de
qualidades cuja natureza complexa resiste a sistematizagdo permanente ou semi
permanente necessaria a funda¢do de consenso formal. Por isso ¢ melhor evitar a
confusdo com a nog¢do tradicional de forma, ndo utilizando este termo. Porém,
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acreditamos que deve haver consenso a respeito dos processos de estruturagdo se a
musica espectro-morfologica pretende ser entendida pelos seus ouvintes. Sobre estas
fundagdes naturais uma proliferagdo de configuracdes estruturais novas e inéditas
foram compostas.

Espaco

O espaco foi deixado por ultimo, primeiramente porque um conhecimento
prévio do ambito completo de nossa discussdo € necessario e em segundo lugar
porque conduz as circunstdncias nas quais a musica eletroactstica ¢ ouvida e
interpretada pelo ouvinte. O espaco ¢ um topico cuja volumosa potencialidade sé
pode ser brevemente mencionada neste artigo. H4 cinco dimensdes que devem ser
consideradas com relacdo ao espago: espaco espectral, tempo enquanto espago,
ressondncia, articula¢do espacial em composi¢do e a transferéncia da articulagcdo
espacial composta em ambiente auditivo.

Ja notamos a propensdo da textura espectral para sugerir analogias espaciais.
Aparentemente reagimos negativamente a qualquer restri¢do continua de tessitura do
espaco espectral. Um certo equilibrio da propagagdo espectral é esperado no decorrer
de uma obra. Restricdo espectral ¢ uma deficiéncia comum na musica eletroacustica e
¢ geralmente atribuida a qualidade sonora inadequada.

O movimento espectral ¢ percebido no tempo e a habilidade do design
espectro-morfologico para criar movimentos espaciais reais ou imaginarios sem
recorrer a movimentos espaciais reais ja foi mencionada anteriormente. Espaco
espectral e tempo enquanto espago sdo os dois primeiros aspectos de espago comuns a
toda musica.

O terceiro aspecto, ressondncia, ¢ também universal. Ressonadores sempre
estiveram integrados nas morfologias instrumentais e vocais. Eles sdo responsaveis
por assegurar a continuagdo do som além da fase de inicio/comeco e possibilitar a
projecdo acustica das qualidades espectrais. Ressonancia, portanto, ¢ uma propriedade
morfoldgica onipresente. Trata-se de um espago interno, incluido, um determinante
causal do comportamento espectral. Em composicdo eletroacustica pode-se preparar
estes espagos internos para desenvolver novas morfologias. Pode-se prolongar novas,
imaginadas ressonancias, criando estruturas cuja coeréncia textural retém a logica
interna de incitamento da ressonancia, mas que podem expandir em direcdo a fantasia.
Estas sdo estruturas de ressonancia, hibridos de gesto e textura, expandidas a partir do
segundo arquétipo morfoldgico.

Articulagdo espacial em composicao € a infancia da musica eletroacustica. Se
encaramos a ressonancia como o espaco interno, entdo a articulagdo espacial ¢ o
espaco externo onde a estrutura sonora interage com as propriedades do ambiente
acustico que ele habita. Esta ¢ a ressonancia no exterior de uma morfologia, também
conhecida como reverberagao.

As propriedades relevantes da articulagdo espacial estdo expostas na Fig. 11.
Podemos reconhecer uma configuracdo espacial que possui dimensdes, tanto
confinadas por superficies refletoras, quanto mais abertas, como no ambiente. Um
espaco realista ¢ um cendrio plausivel enquanto que um espago ficticio ou uma
mudanga de espacos ndo poderiam existir na realidade. O cendrio ¢ deduzido do
comportamento espacial que ¢ capaz de incluir um imenso repertério de movimentos,
mas ndo independentemente do design e movimento espectro-morfoldgico.

Ha duas estratégias comuns, ambas diretamente relacionadas aos conceitos
colaborativos de gesto e textura. O gesto se manifesta em trajetérias espaciais e a
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textura em distribuicdo espacial dos componentes. A percep¢ao das fungdes
estruturais pode ser clarificada, delineada, intensificada ou obscurecida através de
funcdes combinadas de trajetoria e textura espacial. Assim, a articulacdo espacial atua
como um arbitro da articulagdo estrutural e espectro-morfologica. Um espaco
adequado ¢ criado para articular a estrutura musical.

open
dimensions t
confined
setting
A real
* spectro-morphology
v
fictitious
stationary .
A spatio-morphology
v [
behaviour distribution
(texture)
moving t
trajectory
(gesture)

Figure 11: Spatial articulation

Mas a interagdo entre a estrutura sonora ¢ o espaco pode resultar em
transformagao morfoldgica. As consequéncias serdo percebidas através de mudancgas
na riqueza espectral e na clareza devido as distancias, velocidade e, talvez também em
mudangas no contorno espectral se a velocidade ¢ rapida o suficiente para causar o
efeito Doppler. Assim a articulagdo espacial pode se tornar morfologicamente
determinante.

Uma terceira situagdo ¢ possivel. Poderia ocorrer de uma morfologia se
estabelecer em uma sequéncia de espagos de tal forma que nenhuma mudanga
morfoldgica significativa ocorresse. Diagnosticamos uma mudanga de perspectiva
espacial através de mudancas nas propriedades de reflexdo e percebemos uma
transformagdo de espaco invés de morfologia. Desta forma a interpretagdo auditiva do
espago atinge um novo status estrutural. Este novo elemento musical serda denominado
espaco-morfologico e, na Fig. 11 é possivel notar sua interacdo com a espectro-
morfologia num continuum que, num extremo foca nas informagdes espaciais
adquiridas através da espectro-morfologia e, no outro exibe uma tendéncia maior a
focar em informagdes espectro-morfoldgicas.

O quinto aspecto espacial esta envolvido no processo de escuta onde a musica
¢ transferida via alto-falantes para um novo espago acustico — o ambiente de escuta.
Nem os meios eletroactsticos de transferéncia, nem o espago final é neutro: ambos
afetam a substancia e a estrutura musical. Na performance ¢ este quinto aspecto que
pode construir ou quebrar uma estrutura musical. Este Gltimo ato de adaptagdo e
interagdo espacial envolve uma reinterpretagdo da estrutura musical para o ouvinte de
uma maneira apropriada as dimensdes e as propriedades acusticas do espago final.
Trata-se de adaptar gesto e textura de maneira que multiplos niveis focais sejam
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possiveis a muitos ouvintes e, caso o espago prejudique a apreensdo de detalhes,
algumas contra-medidas sejam tomadas. Esta ¢ a delicada arte da difusdo sonora.
Num meio que confia na observacao e descriminagdo de diferencas qualitativas, onde
os critérios espectrais sdo o produto da qualidade sonora, este ato final se torna o mais
crucial de todos.

Conclusao

Ha duas facetas da musica eletroacustica que deveriam ser examinadas para
uma perspectiva mais completa do meio. Estas seriam a linguagem e a mimeses. O
uso destas palavras em musica eletroacustica foi ignorado neste capitulo porque
envolve uma investigacdo separada anterior a considera¢do de sua incorporagdo em
musica; e além de notar quado intrinsecamente a musica ¢ vinculada com a mimese,
deixamos a discussdo deste topico para outros, comentando apenas que qualquer
mensagem extramusical transmitida por uma obra fortemente mimética é carregada e
articulada por espectro-morfologia.

O ambito das fontes sonoras disponiveis como materiais para a musica
eletroacustica ¢ o escopo da influéncia da espectro-morfologia demonstra uma
expansdo sem precedentes na nossa concepcdo sobre a natureza da musica,
demandando do compositor um entendimento muito mais profundo e amplo sobre o
papel do som na vida humana, revelando para aqueles, em muitas outras disciplinas,
que assuntos musicais invadem suas areas de influéncia, indicando aos musicologos a
necessidade de conhecimento e pesquisa interdisciplinar e convidando o ouvinte a
participar de forma intensa e reflexiva nos sons do mundo: a musica permeia a vida
como nenhuma outra arte. Talvez, como um resultado das preocupagdes da musica
eletroacustica, possamos vislumbrar uma nova e mais universal geracdo de musicos
cujas habilidades e conhecimentos poderiam recolocar a musica na posi¢ao cultural
central que ela, uma vez manteve.

Para concluir, afirmamos que o rdpido desenvolvimento da espectro-
morfologia representa a mudanca mais radical na historia da musica ocidental. Em
menos de 50 anos os materiais da musica mudaram completamente e ¢ necessario
reconhecer que o pensamento espectro-morfoldgico ¢ o legitimo herdeiro da tradigao
da musica ocidental. A espectro-morfologia reafirma a primazia da percepg¢ao auditiva
que tem sido lamentavelmente ignorada no passado recente e chama a atencdo dos
compositores, pesquisadores e tecnologos para o fato de que, a ndo ser que o
julgamento auditivo triunfe sobre a tecnologia, a musica eletroacustica devera atrair
uma merecida condenacgao.
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