Limpeza de ouvidos

As notas e exercicios que se seguem fizeram parte de um
curso de miisica experimental oferecido aos alunos do pri-
meiro ano, na Universidade Simon Fraser. Senti que mi-
nha primeira tarefa nesse curso seria a de abrir ouvidos: pro-
curei sempre levar os alunos a notar sons que na verdade
nunca haviam percebido, ouvir avidamente 03 sons de seu
ambiente e ainda os que eles proprios injetavam nesse mes-
mo ambiente.

Essa ¢ a razio porque eu o chamei de um curso de lim-
peza de ouvido. Antes do treinamento auditivo é preciso
reconhecer a necessidade de limpa-los. Como um cirurgido,
que antes de ser treinado a fazer uma operaciio delicada,
deve adquirir o habito de lavar as maos. Os ouvidos tam-
bém executam operagdes muito delicadas, o gue torna sua
limpeza um pré-requisito importante a todos os ouvintes e
executantes de musica.

Ao contrario de outros drgdos dos sentidos, os ouvidos
sdo expostos e vulnerdveis. Os olhos podem ser fechados,
se quisermos; os ouvidos nfo, estio sempre abertos. Os olhos
podem focalizar e apontar nossa vontade, engquanto os ou-
vidos captam todos os sons do horizonte acistico, em to-
das as direcoes.

Todo professor precisa levar em conta suas idiossinera-
sias. Sinto que ninguém pode aprender nada sobre o real
funcionamento da muisica se ficar sentado, mudo, sem en-
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tregar-se a ela. Como musico pratico, considero que uma
pessoa sé consiga aprender a respeito de som produzindo
som; a respeito de musica, fazendo musica. Todas as nos-
sas investigagdes sonoras devem ser testadas empiricamen-
te, através dos sons produzidos por nds mesmos e do e£xa-
me desses resultados. E 6bvio que ndo se pode reunir sem-
pre uma orquestra sinfénica numa sala de aula para sentir
as sensacOes desejadas; precisamos contar com o que esta
disponivel. Os sons produzidos podem ser sem refinamen-

to, forma ou graga, mas eles s3o nossos. E feito um conta-

to real com o som musical, e isso € mais vital para nds do

que o mais perfeito e completo programa de audi¢cdo que .

se possa imaginar. As habilidades de improvisagdo e criati-
vidade, atrofiadas por anos sem uso, sfo redescobertas, e

os alunos aprendem algo muito prético sobre dimensdes e.

formas dos objetos musicais.

As anotagOes de aulas apresentadas aqui ofereceram-me
aspectos de trabalho sobre os quais se podem improvisar.
Espero sinceramente que a publica¢do na sua forma origi-
nal possa estimular os leitores. Os exercicios ao final de ca-
da apontamento foram feitos ap6s cada palestra, com a in-
tencdo de testar a validade do que foi discutido nas palestras.

RUIDO

Por onde comecar?

Podemos comegar de qualquer ponto, E sempre 1til exa-
minar o negativo para poder ver claramente o positivo. O
negativo do som musical é o ruido.

Ruido é o som indesejavel.

Ruido € a estética no telefone ou o desembrulhar balas
do celofane durante Beethoven. N

Niao ha outro meio para defini-lo. As vezes, a dissonan-
cia é chamada de ruido; e para os ouvidos timidos até pode
ser isso. Porém, consonincia e dissondncia sdo termos re-
lativos e subjetivos. Uma dissonéncia para uma época, ge-
racio e/ou individuo pode ser uma consondncia para ou-
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tra época, geracdo e/ou individuo. A dissonincia mais an-
tiga na historia da misica foi a Terca Maior (dé-mi). A 1l-
tima consonincia na histéria da musica foi a Terga Maior
(d6-mi).

Ruido ¢ qualquer som que interfere. E o destruidor do
que queremos ouvir.

Schopenhauer disse que a sensibilidade do homem para
a musica varia inversamente de acordo com a quantidade
de ruido com a qual é capaz de conviver. Ele quis dizer que,
quanto mais selecionamos os sons para ouvir, mais somos
progressivamente perturbados pelos sinais sonoros que in-
terferem (por exemplo, o comportamento de um auditério
barulhento num concerto) 4

Para os insensiveis, o conceito de ruido nfo é valido. Al-
guém que dorme como uma pedra ndo ouve nada. A ma-
quina ¢é indiferente ao ruido porque ndo tem ouvidos. Ex-
plorando essa indiferenca, a musica de fundo foi inventa-
da para homens sem ouvidos.

Por outro lado, para alguém verdadeiramente emocio-
nado com wma musica, mesmo os aplausos podem se cons-
tituir numa 1nterfcrenc1a Seria como chorar ainda diante
de uma crucifixdo.

Para o homem sensivel aos sons, o mundo estd repleto
de ruidos.

Vocés sabem o que eles dizem sobre o siléncio.

EXERCICIOS

1. Experimente gravar uma discuss@io em sala de aula. Vol-
te a fita. Concentre-se na audigdo de sons que nio teve a
intencdo de gravar. Que outros sons (ruidos) vocé nota?
2. Questdo para discussdo: Se vocé ndo gosta de uma pega
de musica, ela é ruido?

3. O texto que segue € para ser lido por um aluno de frente
para a classe, em voz normal. Durante a leitura, o profes-
sor incentiva a classe para que de vez em quando atrapalhe
o leitor com explosdes de ruidos, como urros, berros, asso-
bios, silvos, vaias, risadinhas, guinchos, arrasta-pés, gar-
galhadas, aplausos etc..
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‘“Minha voz serd as vezes atrapalhada por ruidos mais for-
tes e mais cadticos que minha leitura. As vezes esses ruidos
vao parar e minha voz vai ser ouvida como o tnico som
nesta sala. Esses sons que interferem sdo ruidos, porque in-
desejaveis para a compreensdo de minha leitura. E por isso
que no teatro, nas leituras de poesias, nos concertos e nas
conferéncias o auditério é solicitado a ficar em siléncio.”’

Graficamente, a experiéncia acima pode ser representa-
da assim;
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4. Tome os rufdos que interferiram na leitura e os coloque
sozinhos em um novo contexto. Eles agora vao representar
uma multiddo barulhenta durante uma cena de Coriolano,
de Shakespeare. Ainda sdo ruidos?

5. De acordo com nossa defini¢cdo de ruido como som in-
desejavel, considere o fato da lata de lixo na discussdo inti-
tulada ‘O que é musica?’’*

6. Ouca a gravacdo de John Cage, lendo sua Indeterminacy
(Folkways Records). Pergunta: Os sons que acompanham
sua voz sdo ruidos? As vezes, sempre ou nunca?

SILENCIO
Alguém ja disse, o siléncio é de ouro. Trata-se simples-

mente de figura de linguagem.

* No capitulo ‘O Compositor na Sala de Aula’’, p. 25 (N.T.)
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Na realidade: siléncio — auséncia de som — & negro.

Na 6tica, o branco € a cor que contém todas as outras.
Emprestamos dai o termo ‘‘ruido branco’’, a presenca de
todas as freqiiéncias audiveis em um som complexo. Se fil-
trarmos o ruido branco, eliminando progressivamente as fai-
xas maiores de freqiiéncias mais altas e/ou mais baixas, even-

* tualmente vamos chegar ao som puro — o som sinoidal.

Filtrando-o, também, teremos siléncio — total escuriddo
auditiva.

Siléncio ¢ um recipiente dentro do qual é colocado um
evento musical.

O siléncio protege o evento musical contra o ruido. Os
eventos musicais precisam dessa protegao, por serem acon-
tecimentos sensiveis.

O siléncio torna-se cada vez mais valioso, na medida em
que nds o perdemos para varios tipos de rufdo: sons indus-
triais, carros esportes, radios transistores etc.

Como ele estd sendo perdido, o compositor hoje estd mui-
to mais preocupado com o siléncio. Compde com ele. Anton
Webern trouxe a composigdo para a beira do siléncio.

John Cage diz: ‘O siléncio, nfo existe isso.”’* (Pausa de
trinta segundos e ougam.)

Se € assim, siléncio é ruido? (Pausa de trinta segundos.)

Siléncio é uma caixa de possibilidades. Tudo pode acon-
tecer para quebrd-lo.

O siléncio € a caracteristica mais cheia de possibilidades
da musica. Mesmo quando cai depois de um som, reverbe-
ra com o que foi esse som e essa reverberagdo continua até
que outro som o desaloje ou ele se perca na memdria. Lo-
go, mesmo indistintamente, o siléncio soa.

O homem gosta de fazer sons e rodear-se com eles. Si-
1éncio é o resultado da rejei¢do da personalidade humana.
O homem teme a auséncia de som como teme a auséncia
de vida.

* Referéncia & experiéncia de John Cage na cmara & prova de som (anecdica),
onde ouviu estes dois: o grave da circulagéio e o agudo do sistema nervoso em
funcionamento, (CAMPOS, Augusto de. ““Cage: Change’’. CAGE, John, De
sgguigga ;)urrz ano. Tradugdo: Rogério Duprat. SEo Paulo: Hucitec, 1985, p.
xiv. (NLT.
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Ndo hd nada tdo sublime ou atordoante em musica co-
mo o siléncio. : :
O 1ultimo siléncio é a morte.

EXERCICIOS

1. LigAo para casa: O siléncio é enganoso. Experimente
encontrd-lo!

2. Experimente passar uma folha de papel pela classe, si-
lenciosamente. Todos ouvindo os sons do papel sendo
passado. :

3. Do mesmo modo que na mais absoluta escuriddo, uma
luz, por mais fraca que seja, € um acontecimento de signi-
ficagfo vnica; numa situacdo de profundo siléncio, mesmo
a queda de um alfinete torna-se importante. Experimente.
Ponha sons de alfinetes caindo e sons diminutos, em reci-
pientes de profundo siléncio.

4. Quando os estudantes entraram na sala, Schafer estava
imovel, em pé a porta, com uma pilha de papéis na méo
e um cartaz pendurado na jaqueta: ‘‘Pegue um papel. Es-
creva os sons que vocé ouve’’, Os alunos escreveram os Sons
que aconteciam dentro e fora da classe. Seguiu-se uma dis-
cussdo para avaliar o quanto eles haviam sido sensiveis aos
sons. Ouviram Schafer acidentalmente derrubar um lengo
de papel no chdao? E assim por diante. Duas garotas esta-
vam numa conversa intermitente. Foram solicitadas a ler
a lista de sons que haviam ouvido. Embora cada uma ano-
tasse o som da voz da outra, nenhuma delas ouviu o som
da prépria voz. Pena.

No dia anterior, a mesma coisa foi pedida para trés crian-
¢as: Anthea, doze anos; David, nove anos; e Miranda, seis
anos. Descobriu-se que enquanto muitos adultos nao con-
seguiram ouvir os sons mais fntimos — os sons do préprio
corpo, sua respiracdo, batidas do corac@o, sua voz, sua rou-
pa etc. — David e Anthea foram muito sensiveis a esses sons.
Eis suas listas:
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DAVID

Conversa dos adultos
Miranda conversando

Meus lapis se movimentan-

do no papel

Mamaie lavando os pratos
Relégio fazendo tique-
taque

Adultos andando

Eu cogando a cabega

ANTHEA

Tique-taque do reldgio
Os passos rapidos da cor-
rida de Miranda

David apontando o ldpis
Respiracdo de Miranda
Respiracdo profunda de
David

O som do Iapis de David
O som do papel de David
Passos pesados de papai
Passos leves de Phyllis
Papai assobiando

Eu apontando o lapis e
fungando

Miranda batendo alguma
coisa

Meus dentes batendo

Eu tossindo

Anthea falando

O ventilador

Torneira abrindo

O som do forno

Mamde lavando os pratos
A torneira sendo aberta
O som da 4gua fervendo .
Risadinhas de Miranda
Crepitar do fogo

Minha respiragdo

O som do ldpis no papel
O som do ventilador

Eu tirando a fita do
cabelo

Miranda, que néo sabe escrever, desenhou figuras de pin-
gos d’agua, um fogo e seu préprio ldpis se movimentando.

p——

A

| SOM

|
i
|
i

¥ tou vivo’’,

O som corta o siléncio (morte) com sua vida vibrante.
Nio importa o quéo suave ou forte ele estd dizendo: ‘‘Bs-

' O som, introduzindo-se na escuriddo e esquecimento do

siléncio, ilumina-o.
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m amos chamar o momento do 1mpacto sonoro de ictus.
1 O ataque do ictus separa o siléncio da articulagdo. E como
{ 0 ponto no vocabuldrio do pintor ou o ponto final de uma
| frase.

. Essa divisdo entre o siléncio e a articula¢do deve ser uma

' experiéncia das mais excitantes. Na Medicina, o icfus se re-

i fere a um golpe ou ataque subito.

. Na criacdo, ¢ dada ao individuo a possibilidade de ter
um gesto livre. Depois é que vem a disciplina para estabe-

- Jecer conexdes. Estamos ainda no ponto do gesto livre. So-
mente no instante em que cortamos o siléncio com o som,
é que nos sentimos terrivelmente livres.

Passando o ictus, o som se expande numa linha horizon-
tal em altitude constante (freqiiéncia).

- Nalinguagem, o som é chamado fonema. Este ¢é o mais
elementar dos sons da fala. A palavra fonema, por exem-
plo, tem seis sons: F-o-n-e-m-a.

. Porém estamos ainda considerando composi¢des com um

-som §6. 3

i O som sozinho ¢ bidimensional. E como uma linha branca
:se movimentando de modo regular através de um espago
‘negro, silencioso.

" Nesse comportamento, no entanto, existem limites pre-
c1sos de interesses.

Como o som se afasta dessa monotonia?
7

" EXERCICIOS

1. Suponha que vocé ficou mudo por muito tempo. Expe~
rimente sentir a vibragdo de cortar o ar com 0O som mais
primitivo — a assustadora liberdade do ictus.
2. B dado um som 2 classe. Qudo expressiva pode ser uma
composi¢do s6 de um som, feita simplesmente pela sua pon-
tuagdo com siléncios? O som pode ser curto ou longo, re-
. petido ritmica ou arritmicamente. Os alunos sdo solicita-
. dos a dirigir a classe. Com um dedo, o regente criativamente
" insere som dentro do siléncio.

3. Sustente o som por um longo tempo, pelo menos até que
o fastio total se sobreponha a ele. A classe deve sentir o som
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invaridvel sumindo lentamente, morrendo devagar. Pergunte

; 0 que sugerem para ele reviver. A classe ndo terd dificulda-

de em descobrir a necessidade de variagfo na amplitude e
no timbre. Eles poderdo até mesmo descobrir a antifona.

4. Experimente efeitos de eco. Deixe parte da classe cantar
forte, entfo corte, para revelar outras vozes sustentando sua-
vemente. Aqui € sugerida a descoberta da potencialidade
do espaco acustico.

5. Outra maneira de manter um som vivo é fazendo uso
do espago: a classe forma um circulo. O regente fica no
centro com os bragos estendidos e faz um lento movimen-
to giratério indicando a parte da classe que vai cantar o
som, enquanto ele vai se movimentando devagar no circu-
lo. O interesse ¢ mantido pelo uso do total espaco actstico
disponivel.

O total continuum quadridimensional da paisagem so-
nora foi agora subliminarmente sugerido, considerando-se
os modos de fazer um tnico som permanecer vivo. O estu-
dante est4 preparado para investigacSes mais intensas dos
atributos do som, que se seguem nas préximas palestras.

A cor do som — estrutura dos harmdnicos.
Se um trompete, uma clarineta e um violino tocarem a

mesma nota, € o timbre que diferencia o som de cada um.
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| Timbre éessa superestrutura caracteristica de um som que
f"d;istingue um instrumento de outro, na mesma ‘freqﬁénqa

e amplitude. (ExplicacGes cientificas de como isso ocorre

podem ser encontradas em todos os diciondrios de musica.

As vezes, é mais vélido pensar pictoricamente.)

O som estd aborrecido com seu papel?

O timbre lhe d4 um guarda-roupa colorido, de pegas
novas.

O timbre traz a cor da individualidade & musica. Sem ele,
tudo é uniforme e invariavelmente cinza, como a palidez
de um moribundo. Essa morte é orquestrada monocromi-
camente pelo 6rgdo eletrénico.

Por comparagdo, a formagéo colorida dos instrumentos
na orquestra sinfonica é uma expressdo de joie de vivre*.

A fala humana expressa essa mesma. joie de vivre das ma-
neiras mais vibrantes. Ai o timbre pode mudar o som de

uma palavra e também o seu significado: sal, sul, sol, céu**.’

Na fala, cada som tem um timbre diferente, e mesmo a
mudanca desse timbre é constante e rapida. Na musica, onde
um instrumento pode ser usado mais ou menos extensamen-
te, as mudangas sdo menos rdpidas. ‘

Um som quente d4 a impressdo de se movimentar em di-
regéio ao ouvinte; um som frio se movimenta a partir dele.
(Sugestdo de terceira dimensao.) ‘

A real terceira dimensdo é conferida a um som por meio
da amplitude.

R

EXERCICIOS

1. Um problema: Dado um som e o texto ‘“Timbre € a cor
do som’> — como fazer disso um exemplo da condicfo
descrita? o
Depois de muita discuss@o, a classe decide dividir o tex-
to em silabas, entregar cada silaba a uma voz diferente e,
cantando-as uma depois da outra, e sustentando-as uma

* Alegria de viver. (N.T.)
** No original: sat, sit, seat, site, soot. (N.T.)

LIMPEZA DE OUVIDOS 77

s6 linha € produzida com lentas mudancas de cor. Havers
outras soligdes?

2. Outra experiéncia com linhas similares pode ser feita com
um grupo de instrumentos e vozes, de modo que cada um
saia do anterior. Repetir até que o crescimento e fim de ca-
da um se combinem até produzir uma linha de amplitude
invaridvel.

3. Experimente movimentando-se lentamente em circulo pela
sala, como indicado anteriormente.

4. Reconhega instrumentos com uma cor tonal quente. A se-
guir, com uma cor tonal fria. Alguma diferenca de opinido?
5. O escritor H.L. Mencken descreveu uma vez a musica
de Debussy como ‘‘uma linda menina com um olho verde
e outro azul’’. Algum compositor sugere uma cor particu-
lar a vocg? Por que voce acha que isso acontece?

6. Cada instrumento tem seu timbre peculiar. Mas pode um
instrumento produzir timbres diferentes? Varios executan-
tes experimentam produzir timbres diferentes em seus ins-
trumentos, enquanto a classe, de olhos fechados, tenta des-
cobrir qual instrumento tocou.

7. Se diferentes vozes cantam ou declamam a mesma pas-
sagem, independentemente a diferenca maior serd de tim-
bre. A classe deve identificar de olhos fechados e descrever
as diferencas.

P

AMPLITUDE

Som forte — som fraco. Adic¢do da terceira dimensdo ao
som pela ilusdo de perspectiva.

Onde o som forte aparece em relagdo a vocé, o ouvinte?
E o som fraco? Um som suave, é instintivamente imagina-
do como se estivesse colocado atrds de um som forte, daf

: 0 eco (indicando origem).

Niéo € por acidente que, logo depois de Ucello e Masaccio

comegarem suas experiéncias com perspectiva em pintura,
. Giovanni Gabrieli compds sua Sonata piano e forte (lite-
- ralmente, para soar fraco e forte), introduzindo assim a idéia

de perspectiva na muisica.




! te, ou dirige-se para baixo, como se ele fosse atraido pela ..

78 R. MURRAY SCHAFER

Um som forte implica alguma reagéo especial no ouvin-

gravidade, ou ainda voltando-se sobre si mesmo?
A psicologia nos mostra que um som forte freqlientemente

' é pensado como uma figura concéntrica, isto &, vortice, en-

volvente como um turbilhdo, e freqiientemente é interpre-
tado como se oprimisse o ouvinte. (Notar a experiéncia de
um tinico som em crescendo, em Wozzeck, de Alban Berg.)

Um som forte pode também ser caracterizado como car-
regando um grande peso em dire¢do ao centro de gravida-
de. Tensdes agudas acontecem quando uma melodia forte
tenta subir com forca. Uma linha delicada sobe sem esforgo.

Um som fraco estd constantemente se dissolvendo, esva-
necendo como neblina, escapando dele mesmo. Procura voar
acima do horizonte, para o siléncio. Podemos até mesmo
chama-lo excéntrico*.

Se a amplitude é a perspectiva na musica, podemos con-
cluir que o som se movimenta a vontade do compo,s1tor,
em qualquer lugar, entre o horizonte acustico e os timpa-
nos do ouvinte.

Assim, para se atingir a quarta dimensdo do tempo, as
trés dimensdes espaciais sdo sugeridas. Cada pega de muisi-
ca é uma paisagem sonora elaborada, que pode ser delineada
no espago actstico tridimensional. ‘

Falar de paisagem sonora, é claro, ndo € invocar a musi-
ca de programa. H4 uma diferenca entre falar de espago
e tentar encher esse espago com objetos. O espaco ao q\{al
nos referimos estd vazio, exceto para os sons que o estdo

. atravessando.

Nido hd “‘terra’ numa paisagem sonora.

EXERCICIOS

1. Tome-se um som. Escolhe-se um aluno para diri'gir. Ele
indica para a classe as diferentes qualidades de dindmica
desejadas, desenvolvendo um c6digo de sinais com as mdos.

* No sentido do que se afasta do centro. (N.T.)
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Por meio das diferencas — forte, fraco, crescendo ou de-
crescendo, lento ou rdpido, mudangas bruscas, efeitos de
eco etc. —, o regente d4 forma ao som, criativamente.

2. Serd observado que os extremos de intensidade sdo rara-

mente atingidos. Quase tudo fica entre meio forte, meio fra-
co. E nesse ponto que a execugdo do famoso crescendo de
uma s6 nota do Wozzeck, de Alban Berg, sera titil. Aqui
cabe um breve resumo da trama: Wozzeck acabou de as-
sassinar sua amante, Maria, por causa de sua infidelidade.
A cortina comega a baixar e, no escuro, é ouvido um tinico
som, que vai crescendo, crescendo, tomando gradualmen-
te conta de toda a orquestra, sempre crescendo, até o ou-
vinte ser literalmente pulverizado pela forca desse inico som
elementar; entdo ele para bruscamente, levanta-se a corti-
na e, imediatamente, estamos numa alegre cena de taver-
na. O efeito desse exercicio é logo reconhecido se a classe
se voltar a producdo de seus préprios crescendos, de ape-
nas um som. '
3. J4 fomos bastante para o forte. E quanto 3 musica feita
de sons suaves? Vdrios alunos sfo chamados & frente da clas-
se € solicitados a cantar um som em bocca chiusa, o mais
suave possivel. A classe fecha os olhos. Ao ouvirem o som,
deverdo levantar as méos. Agora, a amplitude do som ser4
progressivamente reduzida até que, uma a uma, as filas de
maos vao se abaixando e apenas um ou dois que estiverem
bem em frente aos cantores é que vdo conseguir ouvir e,
portanto, manter as méos levantadas. Bste é, entdo, o efe-
tivo limite ao qual um pianissimo pode ser estimulado, o
ponto imediatamente anterior ao desaparecimento do som
em siléncio, acima do horizonte acustico.
4. Em musica, geralmente se reconhecem trés graus de sua-
vidade: P, PP, PPP, e trés niveis de forte: F, FF, FFF.,
Quantos graus distintos de suavidade vocé pode produzir
com a sua voz? E com seu instrumento? Quantos de forte?
5. Como tornar interessante uma composicdo de apenas um
som, empregando-se amplitude, timbre e siléncio, como re-
cursos de cor e forma? Virios alunos sio solicitados a preen-
cher o contetido de um minuto de siléncio com wma inte-
ressante composi¢do feita de um vinico som.
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6. Dividir a classe em trés ou quatro grupos e separa-los,
cada um com seu regente, em pontos diferentes da sala. Re-
petir o exercicio anterior. Cada regente devera ouvir os ou-
tros para fazer algo contrastante com o seu grupo. O maxi-

_mo respeito pelo siléncio poderd ser estimulado, aprovei-
tando a oportunidade para cada um se ouvir. .

NOTA: Tendo em mente as relacdes entre perspectiva e di-
nimica, pode ser salientado para a classe como as tensoes
sonoras, que estdo sendo produzidas, figurativamente, dis-
solvem as paredes da sala; é como se procurassem voltar
ao horizonte do som (pianissimo) e mesmo além desse ho-
rizonte, para o siléncio; depois mergulham outra vez no for-
tissimo. E preciso fazer uma distingdo entre o que chama-
mos ‘‘espago real’’ e ‘‘espago virtual’’ —, pois as tensdes
sdnicas de uma paisagem sonora existem num espago Vir-
tual, passam através das paredes da sala e se espalham,
estendendo-se para o horizonte acidstico, em todas as
diregdes.

SRR
3P

Espaco real

Espago virtual

7. Um problema: Tlustre as qualidades da amplitude, colo-
cando a palavra “‘amplitude’” em musica, numa composi-
¢do de apenas um som. Depois de muita discussdo, foi pro-
duzida a seguinte, que mostra as muitas diferencas de am-
plitude: pianissimo, fortissimo, sforzando, crescendo e
decrescendo,

LIMPEZA DE OUVIDOS 81

im P[c ; u » C{e

MELODIA

Parafraseando Paul Klee, uma melodia é como levar um

© som a um passeio,

Para termos uma melodia, € preciso movimentar o som
em diferentes altitudes (freqii€ncias). Isto é chamado mu-
danga de altura.

Uma melodia pode ser qualquer combina¢fo de sons. Ha
melodias mais e menos bonitas, dependendo do propdsito
para o qual foram pensadas. Algumas sdo livres, outras ri-
gidamente organizadas, mas nfo € isso que as faz mais ou
menos belas. .

A fala usa o som em um deslizar continuo, e chamamos
a melodia da fala de inflexdo.

As melodias musicais em geral sdo limitadas em seu mo-
vimento por pontos fixos (alturas). E preciso?

Quando indicamos a forma geral de uma melodia musi-
cal por uma linha curva, poderiamos ser mais precisos e de-
senhar uma série de linhas horizontais (os sons), movimen-
tando-se em diferentes altitudes (alturas).

Amplitude, timbre e siléncio, para nomear apenas trés aspec-
tos, podem.estar contidos numa linha melédica, Por exemplo:

1. Uma melodia  movi-

mentando-se livremente /\/

2. A mesma, considerada
quanto a amplitude il ~

3. A mesma, interrompi-
da por siléncios
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Melodias podem ser feitas para se movimentar nas re-
gides do cosmos. Por tradi¢do, o Ocidente acostumou-se
a associar melodias mais agudas com os céus e mais graves
com a terra (ou o inferno). Nfo é preciso necessariamente
ser assim, porém muitos compositores cldssicos sentiram des-
sa maneira. Temos os seguintes exemplos:

1. Uma melodia caindo, perden-
do o estado de graga

2. Uma melodia com espirito co-
rajoso, ansioso

3. Uma melodia fleumatica, indi-
ferente (melodia burguesa, mad-
sica de fundo, miisica de papel
de parede; o objetivo dessas
melodias é ndo interferir na di-
gestdo)

EXERCICIOS

1. Instrumentistas ou cantores ganham dois sons para traté-
los tdo expressivamente quanto possivel, em improvisacdes
breves. Entdo sdo dados trés sons, quatro etc. Deve ser to-
mado o maximo cuidado nesses estdgios iniciais, para asse-
gurar que todo o potencial expressivo de, vamos dizer, dois
sons seja totalmente explorado antes de se passar para no-
vos sons. Os efeitos de amplitude, siléncio, articulagio rit-
mica, fraseado etc. precisam ser compreendidos. Os efei-
tos de mudanga de timbre podem ser obtidos, dando-se as
mesmas duas notas para duas ou trés vozes e/ou instrumen-
tos, deixando que improvisem em conjunto.
Algumas tipicas séries de notas:

Gy (6 () () D) oy (e ) v
) T + {ot =5 {# 7

+
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2. Os alunos sdo solicitados a improvisar individualmente,

com a voz ou instrumentos, melodias livres, sugeridas pe-

las seguintes palavras:
1. balan¢ando alto/ 2. profundo e triste/ 3. leve, li-
geiro/ 4. ‘‘este peso... que cai, morrendo’’/ 5. frio,
passando a quente/ 6. da agonia ao riso/ 7. pesado,
passando a leve/ 8. desaparecendo na distancia/ 9. den-
so, compacto/ 10. socorro! o
Analisem-se as caracteristicas das diferentes melodias

produzidas. :

3. Experimente combinar alguns desses vdos de expressdo

individual com o exercicio seguinte: sons sdo sustentados

e modelados expressivamente por toda a classe.

4, E solicitado a classe discutir como colocaria em musica

cada palavra de verso do salmista:

Deposuit potentes de sede
(Depds os poderosos de seus tronos

et exaltavit humiles.
e exaltou os humildes.)

Essa frase é rica de qualidades emocionais, e cada pala-
vra requer atengfio especial. A decisdo comum devera ser
anotada no quadro em forma de notas ou simplesmente
linhas curvas ou angulares. Somente depois que a curva
psicografica de cada palavra tenha sido discutida em deta-
lhes o instrutor poderd tocar a versdo que Bach deu a esse
texto, no Magnificat em Ré. Comparem-se essas coloca-
¢Bes com os conceitos de céu-inferno, colocados na aula
anterior.




84

R. MURRAY SCHAFER

LIMPEZA DE OUVIDOS 85

! TEXTURA

!

A textura produzida por um didlogo de linhas é chama-
da contraponto. Punctus contra punctum ¢ o termo latino
original do qual deriva contraponto, sugerindo que agora
estdo em operacdo as tensdes dindmicas.

Primeiramente ndo havia contraponto na musica. Depois
houve 0 movimento paralelo de linhas (chamado organum).

RS

Talvez a grande descoberta tenha sido a dos movimen-
tos obliquo e contrdrio das linhas. No Ocidente isso acon-
teceu por volta do século XI.

\
— X

Contraponto € como se fossem diferentes interlocutores
com pontos de vista opostos. H4 um pugilismo evidente em
todo o contraponto, o gosto pela prépria oposi¢io, mas nio
& custa da lucidez,

Talvez seja mais do que comc1denc1a que esse desenvol-
vimento tenha acontecido na época em que o poder inde-
pendente das cidades ¢ guildas medievais comegava a subs-
tituir o poder feudal.

Muitas linhas musicais-combinadas (dlgamos quarenta)
produzem uma textura densa (massa solida). Yocé nio po-
de ouvir detalhes ai.

Poucas linhas (digamos duas) produzem uma textura clara
— como um desenho de Matisse.
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Exceto para efeitos especiais, a clareza é sempre desejd-
vel na musica. O compositor habilidoso separa com clare-
za; o desajeitado, complica.

O objetivo € que se possa ouvir o que estd acontecendo.

EXERCICIOS

1. Pergunta-se a classe: se quisermos produzir a textura mais
opaca possivel, como fazer? Muitas solu¢Ges sdo experimen-
tadas antes de se perceber que, se cada aluno cantar uma
nota diferente, vai resultar a maxima densidade desejada.
2. E a textura mais transparente possivel? Alguém diz ‘‘uma
voz $6”’. Mas uma voz pode ser uma textura? Qual é o nui-
mero minimo de vozes para uma textura? As vozes deve-
rdo estar proximas ou separadas, para produzir o efeito de
madaxima transparéncia? Experimente, com intervalos dife-
rentes.
3. A classe recebe dois textos para serem postos em mu-
sica, de tal modo que ilustrem as texturas que eles expressam:
Esta é uma textura muito opaca.
Esta ¢ uma textura muito transparente.
4. Ouga alguns organum. Ouga musica coral da Renascen-
¢a, com muitas vozes. Por exemplo, o Moteto para qua-
renta vozes, de Thomas Tallis. Ouga Wagner. Ouca Webern.,
Comente as diferengas de textura.
5. O texto punctus contra punctum sera a base desse exerci-
cio, utilizando diferentes vozes ou grupos de vozes e divi-
dindo a frase da maneira que desejar, trabalhe na ilustra¢éo
das tensdes contrapontisticas implicitas nas palavras do texto.

LIMPEZA DE OUVIDOS 87
\
- *
/..tum
/’an.,. , /
\
— /..tra.. ’
4 ~ /7
_..z‘u\ s 7 SN
\\ / .
‘t IDMT(C...
con.
F iy
RITMO

Lok e

£
&

:

i

i

i
|

1

Ritmo € dire¢do. O ritmo diz: ‘““Eu estou aqui e quero
ir para 14’°.

E como o trago numa pintura de Paul Klee. Ele proprio
diz: ‘O pai do trago é o pensamento: como ampliar meus
dominios? Acima deste rio? Deste lago? Desta montanha?’’

Originalmente, ““ritmo’’ e ‘‘rio’’ estavam etimologicamen-
te relacionados, sugerindo mais o movimento de um trecho
do que sua divisdo em articulacdes,

No seu sentido mais amplo, ritmo divide o todo em par-
tes. O ritmo articula um percurso, como degraus (dividin-

do o andar em partes) ou qualquer outra divisdo arbitrdria

do percurso. ‘““Ritmo é forma moldada no tempo como o
desenho ¢é espago determinado.’’ (Ezra Pound)

Pode haver ritmos regulares e ritmos nervosos, irregula-
res. O fato de serem ou ndo regulares nada tem a ver com
sua beleza. O ritmo de andar a cavalo pode ser irregular,
porém nfo impede que cavalgar seja menos agradavel.

Assim como falamos de espago real e virtual, podemos
também falar de tempo real e virtual.

Um ritmo regular sugere divisGes cronolédgicas do tempo
real — tempo do reldgio (tique-taque). Este vive uma exis-
téncia meclnica.

Um ritmo irregular espicha ou comprime o tempo real,

-

i b s

| AT
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dando-nos o que podemos chamar de tempo virtual ou psi-
colégico. E mais como os ritmos irracionais da vida.

A musica pode existir em ambos: tempo mecinico ou tem-
po virtual, apesar de ela preferir o ultimo, para evitar a mo-
notonia.

“Um relégio assassina o tempg’’, diz William Faulkner.

Nés ndo temos muita polirritmia na musica ocidental,
porque somos fascinados pelo tique-taque do reldgio me-
canico. E possivel que as sociedades que manifestam maior
aptiddo ritmica (africanos, drabes, asidticos) sejam preci-
samente aquelas que t€m estado fora do toque do reldgio
mecanico,

Pelo fato de o ritmo ser uma seta que aponta numa de-
terminada direcio, o objetivo de qualquer ritmo é o de voltar
para casa (acorde final).

Alguns chegam a seu destino, outros no.

ComposicOes ritmicamente interessantes nos deixam em
suspense.

EXERCICIOS

1. Na leitura anterior, foi feita uma referéncia a invencio
do reldgio mecénico e de como isso afetou a musica oci-
dental. Entretanto, essa ndo é uma idéia original, mesmo
que tenha ocorrido a poucas pessoas. O fato é que todos
os meios antigos de medir o tempo (reldgios de 4dgua, de
areia, de sol) eram silenciosos. O relégio mecénico é audi-
vel. Pela primeira vez na historia, a duracdo foi dividida
em células de tempo proporcionais que soavam. O nosso
método tradicional de notagdo ritmica quantitativa — que
comegou a existir com os assim chamados compositores da
Ars Nova, no século XIV, logo depois da invenc¢do do re-
16gio — divide as notas em células de tempo, cada uma nu-
ma relagdo proporcional com a outra. E completamente di-
ferente do que acontece com os ritmos qualitativos, que pre-
cederam o relégio mecénico, e as espécies qualitativas de
notagdo ritmica, que comegam a ser usadas na muisica con-
temporénea, agora que os reldgios sobreviveram a sua uti-
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lidade. Vale notar que, enquanto vivemos sob o encanta-
mento e totalitarismo do reldgio, fazemos de nds mesmos
uns pobres reldgios. O homem realmente aspira ao concei-
to fluido do que chamamos tempo virtual. Isso pode ser ilus-
trado num simples exercicio que os alunos podem tentar exe-
cutar: movimentando o brago na direcdo do ponteiro do
relogio, descreva uma curva absolutamente regular, de du-
ragdo arbitrdria — digamos, sessenta segundos —, chegan-
do ao ponto de partida no tempo! Isso pode ser feito? Veja
nossa demonstracdo na Transcri¢do 2, p. 103.

2. A palavra “polirritmo’’ € dada & classe. Recitando a pa-
lavra de modos diferentes, construa um coro de polirritmos.
Por exemplo:

l l l ’ I efe...

polirritmo pohmtmo

PO e

pol 1 mtmo pol i rritmo

~ J A '
L O
poli rri tmo poli i tmo

Experimente juntar os seguintes movimentos corporais
para realcar os diferentes ritmos: '

estalar os dedos \Y%
bater palmas >
bater pés A

3. No Ocidente, o treinamento ritmico est4 muito longe do
melddico. Existem muitos exercicios excelentes de Hindemith
e de outros autores, destinados a melhorar nossa reduzida
capacidade ritmica. Aqui estd um bom exercicio elementar,
possivel de se usar em aula, feito por Gabriel Charpentier
— a quemn, incidentalmente, pode ser creditada a invencio
do exercicio do reldgio.
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Primeiramente, o exercicio deve ser dominado pela clas-
se em unissono. Depois em ciAnone, por grupos diferentes.

1. um grito — “Ah!”’ 1234 1324 1342
2. duas batidas de pés 2341 2314 2143
3. trés estalos de dedos 3412 3124 3142

4, quatro batidas de palmas 4123 4213 4312
1432 2134 1423
2431 1243 2413
3421 3214 3241
4231 4132 4331

Assim: “Ah!”’, tump, tump, snap, snap, snap, clap, clap,
clap, clap etc.*
4, Outro exercicio til em ritmo assimétrico € o de cons-
truir mensagens em c6digo Morse, que deverdo ser batidas
rapidamente em unissono. Cada aluno pode taml?ém fazer
sua prépria ‘‘assinatura ritmica’’. Podem ser criados po-
lirritmos, juntando-se essas ‘‘assinaturas’’, algumas em du-
pla velocidade, meia velocidade etc.

A PAISAGEM SONORO-MUSICAL

Podemos agora combinar todas as potencialidades expres-
sivas de que viemos falando e refletindo durante os capitu-
los anteriores e fazé-las interagir num cone de tensdes.

Siléncio

* Som correspondente em portugués: ah; tum, tum; tlem, tlem, tlem; pld, pld,
pla, pld, (N.T.)
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Uma composigdo musical é uma viagem de ida e volta
através desse cone de tensoes.

EXERCICIOS

1. Tome vdrios dos exercicios vocais anteriores e experimente
fazer com eles uma pequena composigio coral. Grupos di-
ferentes podem executar exercicios diferentes, em diversas
ordenacdes, para criar interesse contrapontistico e formal.

2. Outro modo de ver as tensdes dinidmicas de uma paisa-

gem sonora ¢ estudar as implica¢des de um esquema como
o indicado a seguir:

Forte g o - agudo i o lOongo

Fraco ™ ws—— g SIAVE t— curto

Para criar uma mobilidade de expressdo, experimente o
teste com alunos diferentes, cantando ou tocando peque-
nos exercicios que combinam esses potenciais caracteristi-
cos de todos os modos possiveis: forte-agudo-longo, segui-
do de curto-grave-fraco etc.

3. Um terceiro pode ser: ler aleatoriamente o cartaz da pd-
gina 92. Cada efeito deve ser claramente distinto dos outros.
4. Outro: dar aos mesmos grupos ou individuos as se-
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guintes descri¢cdes verbais para serem interpretadas em se-
qiiéncia: _
Agudo perfurante notas longas graves, suaves
tornando-se fortes — subito forte-curto — notas agudas
tornando-se mais graves e mais longas, e mais suaves —
- curva melddica ampla — morrendo, elevando, elevando
e morrendo — movendo-se para cima — caindo agora,
serena — notas curtas muito suaves repetidas devagar,
depois rdpido — uma linha em dire¢do a terra — uma
linha aspirando ao céu — gestos flamejantes — notas sus-
tentadas suave e lentamente, morrendo ao longe — si-
Iéncio profundo.

Ijuragio
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5. Para o pintor Paul Klee, um trago era como sair a pas-
seio. A descrigdo que se segue é sua. E 6bvio que o passeio
com um l4pis poderia também ser um passeio musical com
um instrumento e estd incluido aqui como um texto, que
poderia ser improvisado por um nuimero de instrumentos
em solo ou em conjunto.
¢...ato de se movimentar, partindo de um ponto morto
(linha). Depois de pouco tempo, fazemos uma pausa pa-
ra desenhar a respiracdo (linha quebrada ou, se repeti-
da, interrompida ritmicamente). Um olhar para trds, para
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ver o que fizemos (movimento contrario). Um rio... (mo-

vimento ondulante). Mais para cima parece existir uma

ponte (série de arcos)... Encontramos alguém com as mes-
mas idéias. Primeiramente, estamos unidos na alegria

(convergéncia). Entdo, aos poucos, -as diferencas inter-

vém (duas linhas se movimentando independentemente).

Uma certa excitacdo em ambos os lados (expressdo, di-

némica e psique da linha). Atravessamos... uma floresta

densa. Outro rio perdido na neblina... Tecedores de ces-
tos estdo indo para casa com seus carros-(a roda)... Mais
tarde, tudo fica pesado e noturno. Um lampejo (de luz)
no horizonte (linha em ziguezague). Acima de nossas ca-
begas, as estrelas estdo visiveis (séries de pontos)... An-
tes de dormir, muita coisa ainda vai passar pela memd-
ria, pois, mesmo wuma viagem curta como esta, é cheia
de impressdes.’’
6. Aqui estd outro texto pouco comum, que foi usado
como base para uma composi¢do (improvisagdo), por um
grupo de instrumentistas e cantores. Foi apresentado em
partes, € os alunos solicitados a trabalhar uma sec¢fo curta,
ilustrando-o; entdo os segmentos foram juntados.

Na interpretacio deve ser feita uma tentativa no senti-
do de que o gue foi calculado soe calculado, e o que foi
espontidneo e surpreendente soe realmente assim. Isso im-
plica que a composi¢do completa possa ser uma combina-
¢do de segmentos ordenados e desordenados.

““Célculo frio, marcas de cor ao acaso, construcdo ma-
tematicamente exata... agora silenciosa, depois estriden-
te, esmerada perfei¢do, cores como um floreado de trom-
petes ou um pianissimo de violino, grande, calmo, os-
cilante, superficies estilhacadas.’ )
Wassily Kandinsky: de um catdlogo, 1910.

7. Uma classe de instrumentistas é dividida em grupos,
sendo. possivel mais de oito grupos se a classe for grande.
Cada um escolhe um lider, que serd o regente. B dada
para todos a tarefa: encontre um som interessante.
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Sao dados dez minutos aos grupos, para experimentacdo
(preferivelmente .em salas separadas). Nenhuma restricdo,
apenas que o som deve envolver todos os participantes. Pode
ser consonante, dissonante, curto, longo — o que quiserem.
O instrutor deve estar preparado para esperar alguns sons
nada comuns. Numa ocasido, por exemplo, instrumentis-
tas de metais produziram efeitos curiosos, tirando partes
dos tubos de seus instrumentos.

Os grupos voltam, Tocam seus sons. Os demais atuam
como criticos. Se o som produzido ndo foi interessante, o
grupo em questdo é mandado para fora outra vez, para achar
um melhor. Quando todos passaram pelo teste, é dada uma
segunda tarefa: encontre um som contrastante.

Esse deverd ser um contraste tdo completo quanto possi-
vel. Novameénte, nenhuma restricdo. Depois de dez minu-
tos, a segunda série de sons € trazida de volta 4 sala e eles
sdo executados, discutidos, criticados. Muitas vezes, percebe-
se que ndo contrastam suficientemente com o primeiro som;
nesse caso, alguns grupos voltam para fora, a fim de pro-
curar sons melhores.

O exercicio € repetido até que cada grupo tenha cinco
sons, cada um substancialmente diferente de todos os ou-
tros; por exemplo: um agudo forte, um grave piano, um
melodioso, um dspero etc.

Os grupos sdo-agora separados em volta da sala com as
costas para o centro, como indicado na ilustragdo. Os re-
gentes ficam na frente de seus grupos, olhando para o cen-
tro. O instrutor, como chefe dos regentes, fica no centro
da sala.

° e . .
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O instrutor pode agora apontar qualquer um dos sub-
regentes com sua mao esquerda, indicando pelos dedos que
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som ele quer que seja produzido (1-5). Com a mio direita,
ele dirige os sub-regentes, indicando quando comecar e ter-
minar. Os sub-regentes, por sua vez, comunicam esses ges-
tos a seus respectivos grupos. Qualquer niimero de sons pode
ser empilhado ou separado. Separando e juntando varias
vezes grupos diferentes deve ser obtida uma mobilidade de
som. Depois de um pouco de prética, o regente geral logo
vai perceber quais os sons que ficam melhor juntos e quais
néo.

Uni segundo estagio: escolher um pequeno grupo de trés
ou quatro solistas, que devem vir para a frente, sentando-
sé a volta do regente geral, de frente para ele; isto é, dan-
do as costas para os outros musicos. Agora os sons origi-
nais vado ser considerados como fundo harmdnico para as
improvisagdes-solo. O chefe dos regentes indica um solis-
ta para comegar, batendo de leve no seu ombro e repetin-
do o gesto quando deve parar. Os solistas devem produzir
sons que contrastem significativamente com todos os agru-
pamentos sonoros que estdo soando, de modo a preservar
sua identidade como solistas. Isso nfo quer dizer, contu-
do, que eles devam simplesmente tocar mais forte que os
demais, mas que devem produzir sons que estejam con-
trastando fortemente com tudo o que ouvem num dado
instante e ainda possam ser ouvidos sem dificuldade. Muitas
vezes, durante a experiéncia, a miisica pédra. Se alguém
na sala néo ouvir o(s) solista(s) atuando nesse preciso mo-
mento, algo estd errado e deve ser discutido para determi-

“nar o que é.

O objetivo da experiéncia é deixar o som o mais fluido
possivel. Os conjuntos e os solistas devem estar num esta-
do de constante interagdo. As vezes pode acontecer que tu-
do pare e um solista faca uma cadenza desacompanhada;
outras em que o grupo todo pode juntar-se num furioso fu#ti.

Colocando os musicos em lugares diferentes no espaco,

- de costas uns para os outros, os impulsos de acompanhar

a massa sdo desencorajados, e os executantes estimulados
a usar suas- proprias cabegas e ouvidos.
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TRANSCRICAO I: CHARLES IVES E PERSPECTIVA

NOTA: A primeira dessas transcrigdes originou-se nas clas-
ses de instrumentistas de cordas, graus onze, doze e treze,
da North Summer Music School; mesmo ndo sendo da Uni-
versidade Simon Fraser, achei oportuno inclui-la, pois estd
relacionada a alguns assuntos tratados no texto anterior.
E como se fosse uma espécie de discussdo em grupo que com
freqiiéncia pontuou nosso trabalho no curso LIMPEZA DE
OUVIDOS, quando idéias eram tiradas das prateleiras e tes-
tadas de maneira empirica.

A classe levara duas ou trés sessdes discutindo Charles
Ives, esse homem notdvel e sua notdvel muisica. Muito da
musica de Ives reflete a sua vida em New England. Ele pro-
curava incorporar os sons do ambiente nativo, um coro de
igreja, uma banda de cidade pequena. No segundo movi-
mento de Three Places in New England — Putnam’s Camp
Ives integra nd3o uma, mas vérias bandas. A atmosfera €
a de um piquenique de 4 de Julho*, com bandas de todos
os lugarejos vizinhos vestidas com garbo e competindo es-
portivamente entre si. A cena pode ser facilmente imagina-
" da. A classe acabara de ouvir uma gravagdo de Putnam’s
Camp.

SCHAFER: — Bem, o que vocés acham?

UM ALUNO: — Muito divertido, hilariante.

OUTRO ALUNO: — Gostei. As vezes foi terrivelmente con-
fuso, mas havia uma porgdo de melodias que pude reco-
nhecer e seguir com bastante facilidade.

UM TERCEIRO: — Primeiro, achei engragado — como a Sin-
fonia dos brinquedos, de Haydn. O que me chamou mais
a atencfo foi o ritmo; combinag¢Ses muito complexas e mo-
dernas. O todo soa novo. Gostei.

OUTRO ALUNO: — No final, os sons ficam tdo estrondosos
e confusos que parecem anular-se uns aos outros. Apesar

* Data Nacional, proclamagfio da Independéncia dos EUA. (N.T.)
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de todo mundo tocar junto nesse final, acontece o oposto.
O efeito € que parecem estar tocando coisas diferentes.

SCHAFER: — E estavam. Ives estava presente no publico
certa vez, quando essa pega foi tocada. Ao final, alguns mu-
sicos se desculparam, pelo efeito de mistura que considera-
vam como falha da orquestra. Mas Ives disse: “Maravilhoso

como saiu! Cada um por si — igual a uma assembléia na
cidade.’’!

Risos.

ALUNO: — Mas € isso o que eu nfo gostei na musica. Tu-
do era tdo complicado que vocé ndo ouvia nada se sobres-
sair. Achei apenas engracado.

SCHAFER: — E qual é o problema com o humor?
ALUNO: — Nenhum, mas quando uma coisa estd confusa,
ninguém pode entender.

SCHAFER: — Antes de mais nada, vamos tomar cuidado
quando afirmamos “‘ninguém’’. Vocés tém todo o direito
de ndo gostar de qualquer pega musical, porém o que nio
podem ¢ falar em nome de todos nds. Somente os criticos
sdo arrogantes o suficiente para achar que podem fazer is-
so. Precisamos ter mais humildade e falar apenas por nés
mesmos.

Se vocé prefere clareza em musica, para que possa per-
ceber tudo o que estd acontecendo, tem o direito a essa pre-
fer&ncia. Admiro seu zelo intelectual. Hd outros, entretan-
to, que gostam simplesmente de ouvir uma peca musical,
talvez deixando-se imergir completamente, ndo entenden-
do nada, apenas vivenciando o som. Sou inclinado a achar
que o que sucede numa pega de musica é da conta do com-
positor e que, embora voce possa acompanhar muito pou-
co, ¢ suficiente para vocé saber como responder ao estimu-

‘lo. Vou tentar fazer uma analogia. Por exemplo, tirando

do bolso uma conta telefénica em cartdo IBM, alguém po-
de me dizer o que significam os furos deste cartio? Cabe-
cas balangam negativamente. Ndo posso saber por mim, s6

1. COWELL, Henry. Charles Ives and his Music. New York, 1955, p. 106,
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a companhia telef6nica vai poder informar literalmente a
quantidade de informagdes contidas aqui. Para mim, é su-
ficiente saber que preciso pagar a conta. Isso vale também
para a composicdo de Charles Ives, onde muitas coisas ocor-
rem de uma vez e sua musica parece estar em constante co-
lisdo com ela mesma. Talvez o compositor ndo queira que
voceé se concentre em nada em partlcular apenas seja sufo-
cado na textura do som.

Vamos observar um pouco mais essa confusgo. Como
¢ a sensacdo de caos total? Ives toma uma dizia de mar-
chas diferentes, empilha-as uma em cima da outra e entdo
faz que sejam todas tocadas juntas?

ALUNO: — N3o é essa a confusdo! Bu ndo sabia que pecas
de musica tdo diferentes entre si pudessem soar to bem jun-
tas. Se eu escolhesse trés ou quatro marchas, isso soaria co-
mo uma desordem completa todo o tempo. Houve pontos
na peca em que tudo parecia convergir e depois tornar a
se separar. As vezes, ouviamos s6 uma ou duas bandas e
podiamos até distinguir o que cada uma tocava.
SCHAFER:— O que aconteceu as outras?

ALUNO:— Nifo sei. Suponho que viraram a esquina.

Risos.

SCHAFER:— Sua idéia no é tdo louca quanto possa pare-
cer. Vocé esta no caminho certo.

ALUNO:— Bem, se vocé estiver parado num lugar, digamos,
num cruzamento, e as bandas marchando em volta, os sons
VAo estar mais perto e mais longe, ou seja, estariam entrando
e saindo. No final da pega, parece que todas as bandas con-
vergem para o cruzamento onde vocé estd, bem debaixo do
seu nariz...

OUTRO ALUNO:— ...e precisam tocar o mais forte possivel
para ndo se perder.

Risos.

SCHAFER: — Vocés estdo sendo muito descritivos e acho
que estdo absolutamente certos. Essa € uma peca de musi-
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ca pictdrica. Podem pensar em uma palavra que descreva
a situacdo que essa peca apresenta, acontecimentos num pla-
no mais perto e outros mais longe?

ALUNO: — Perspectiva.

SCHAFER: — Exatamente. E como um compositor pode
criar essa ilusdo? Pelo...?

ALUNO: — ...controle do volume.

SCHAFER: — Este é um recurso muito importante, ndo?

“Quando um compositor quer que algo sobressaia, faz com

que isso fique mais forte do que o resto da muiisica. Pode-
mos dizer, em certo sentido, que é como colocar em pri-
meiro plano o que deve aparecer. Um som suave movimenta-
se para o fundo, onde n#o serd apreendido tdo claramente.
Foram os pintores do Renascimento que descobriram a pers-
pectiva como um recurso para separar planos mais e me-
nos importantes numa tela. Se vocés observarem a pintura
da época medieval, muitas vezes terdo dificuldade em per-
ceber quais s8o as coisas importantes e quais as secundé-
rias. Isso porque elas todas d&o a impressdo de estar na fren-
te, num primeiro plano, ao mesmo tempo. Na miisica, se
vocé quer algo forte e presente, isso é empurrado para a
frente, enquanto um som suave fica no fundo, distante. Vo-
c€s acham que existe perspectiva na musica?

ALUNO: — Quase todas as pe¢as de musica tém passagens
fortes e suaves.

SCHAFER: — Vou tocar outra pe¢a para vocés, E uma mar-
cha para banda, que data da época de Napoledo.

O disco € tocado. Como toda marcha militar, é consis-
tentemente forte do comecgo ao fim.

SCHAFER:— Em relagdo & questdo da perspectiva — estd
presente ou ndo?

ALUNO:— Acho que nfo. Era bastante forte o tempo todo.
SCHAFER:— Quase como uma banda escolar? Risos. To-
do mundo forte para si mesmo, determinado a ser ouvido,
sem considerar se tem um papel importante ou no. Ou-
vindo essa-dltima gravacio, vocé prevavelmente tem a im-
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pressdo de que a banda inteira estd em pé na sua frente,
quase em cima de voc€. Assim:

v

E o Ives?

ALUNO: — Havia movimento de marcha, ia para mais lon-
ge e voltava.

SCHAFER: — Algo assim, talvez:

ALUNO: — Na realidade, eles ndo estavam marchando, ndo
¢? Era apenas a impressdo que davam, por causa das dife-
rentes secgdes, parecendo ficar mais fortes e mais fracas,
em tempos diferentes. ,

SCHAFER: — Naturalmente era apenas uma ilusdo, criada
pelo uso inteligente das dindmicas. No entanto, vocgs sa-
bem, pelas nossas experiéncias anteriores, que 0s sons po-
dem, literalmente, se movimentar por uma sala se forem
transferidos de um musico a outro. Talvez até mesmo se
possa fazer os proprios musicos se movimentarem. Ives ape-
nas. sugeriu possibilidades nessa linha e abriu para outros
compositores experimentarem também.
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Com isso em mente, gostaria de fazer uma experiéncia
com vocés. Hd uma dupla relagdo com os assuntos que te-
mos discutido, como vocés perceberdo a seguir. Vamos com-
por uma pequena pega de musica descritiva. Aqui estd um
texto que poderd pintar a cena para vocés:

““Um passeio num domingo de manhd... Andamos pe-
los campos as margens do rio e ouvimos a disténcia o
canto que vinha da igreja do outro lado. O nevoeiro ain-
da nfo havia deixado o rio; as cores, a dgua correndo,
os barrancos e as drvores compunham uma visdo ines-
quecivel.”’?

Quais sdo os pontos de interesse na descri¢do?
ALUNO: — O rio com a névoa subindo, a igreja do outro
lado, as cores a luz da manha.

SCHAFER: — Suponhamos uma reconstitui¢do da geogra-
fia desta cena aqui na sala e vamos colocé-la em musica.
Eu serei o narrador andando as margens do rio. A frente

" da sala vai ser o lado em que eu estou. Onde vai estar a

igreja?

ALUNO: — Ao fundo.

SCHAFER: — Bom. E 0 que vao fazer os outros?
ALUNO: caprichosamente. Nbés somos o rio!

SCHAFER: — Infelizmente, vocés ndo tém escolha. Agora,
como vocés sugerem fazer o som desta cena?

ALUNO: — E mais facil representar a igreja e o coro. Po-
demos simplesmente cantar hinos.

Localiza-se uma colegdo de hinos e Schafer sugere que
seja escolhido um quarteto de cordas para tocar a harmo-
nia a quatro vozes. Sdo solicitados a sair da sala, escolher
um hino, ensaid-lo e voltar em dez minutos, prontos para
tocd-lo.

SCHAFER: — Agora, o rio; como vocés acham que pode-
mos imitar esse rio preguicoso, com a névoa subindo?

2. Ibidem, p. 89-90 n.
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ALUNO: — Obviamente podemos tocar alguma coisa lenta
— sons murmurados.suavemente, Todo mundo pode pro-
curar duas notas diferentes e tocd-las com bem pouca.in-
tensidade, como lentas figuras ondulantes.

SCHAFER: — Vamos experimentar.

Comegam. Ao final, Schafer pergunta se estdo satisfei-
tos com o som ou se sentem que podem melhord-lo, de al-
guma forma. ‘ '

ALUNO: — Penso que os violinos poderiam tocar efeitos de
escorregar, bem agudo e lento, para dar a impressdo de que
a neblina estd subindo lentamente e se desmanchando. As
cordas mais graves podem continuar a produzir esses tri-
nados lentos, representando as dguas profundas do rio.

Repetem, observando essas sugestoes. O som velado e sua-
ve das cordas sugere melhor a neblina do rio. Enquanto is-
S0, os outros alunos voltavam com seus hinos.

SCHAFER:— Tenho certeza de que estdo todos curiosos co-
mo eu para juntar tudo, agora.

Comegam. O rio corre. O quarteto comeca o hino. De-
pois da execugdo, sdo pedidos comentdrios.

ALUNO: — O hino soava muito forte. Se realmente ele es-
tava do outro lado do rio, deveria soar como se estivesse
distante,

SCHAFER: — Sim, o quarteto estava muito forte. A impre-
sdo que eu tive ndo era a de que o rio me separava da igre-
ja, mas o contrario.
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ALUNO: — Nio seria melhor também se as cordas coloca-
das de um lado da sala comecassem e, entdo, gradativamen-
te, as outras iriam sendo acrescentadas, para dar a impres-
sdo do rio correndo?

SCHAFER: — E uma boa idéia. Vamos repetir assim. Vou
movimentar o braco devagar pela sala e vocés comegam a
medida que eu apontar. E, lembrem-se, vocés do quarteto
de cordas estdo do outro lado do rio, ndo ao meu lado. Va-
mos tocar com um som cheio, mas calmamente.

A experiéncia é repetida. A sensacdo é, na verdade, cu-
riosa. Através das dissondncias letdrgicas e em surdina do
rio ouviam-se, ao longe, as harmonias filtradas de um dis-
tante hino diaténico. Todos estavam impressionados com
os sons que se ouviam, como uma ilustracdo atmosférica
do texto.

SCHAFER: — Agora, Jd posso identificar esse texto para vo-
c8s, Ele é de Charles Ives. E como ele descreve a inspiracdo
que teve para a tultima das suas Three Places in New En-
gland, intitulada The Housatonic at Stockbridge. Housa-
tonic é o rio; Stockbridge, a cidadezinha com a igreja. Vo-
c8s acabaram de orguestrar a cena por vocés mesmos. Agora
vamos ouvir como Ives fez.

Schafer aciona o toca-discos enquanto a classe espera com
curiosidade que a musica comece...

s

TRANSCRICAO II: MUSICA PARA PAPEL E

MADEIRA

Comeca-se ouvindo sons. O mundo ¢ cheio de sons que
podem ser ouvidos em toda a parte. As espécies mais 6b-
vias de sons sio também as menos ouvidas, essa ¢ a razdo
da operacfo limpeza-de-ouvidos concentrar-se nelas. Alguns
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alunos limparam tanto seus ouvidos para ouvir os sons que
os rodeiam que j4 podem partir para um estdgio posterior
e passar a analisa-los. Quando o processo de analise foi acu-
rado, € possivel reconstruir sinteticamente, ou a0 menos imi-
tar, um som que se ouve. Esse é o ponto em que a limpeza-
de-ouvidos d4 Iugar ao treinamento auditivo.

Virias folhas de papel sdo distribuidas pela classe. Schafer
comega a escrever no quadro uma mensagem sem sentido.

XOMYBAF ABND FERITOOM YBLLL ZIPVP

Pelo menos um aluno, invariavelmente, comega a copiar.
Schafer vira-se de repente.

SCHAFER: — O que vocg estd copiando?

ALUNO: — Naio sei. SO pensei que...

SCHAFER: — Voce pensou que o natural é que uma folha
de-papel seja coberta com letras escritas, mesmo que nio
saiba o que significa. Suponham que eu diga a vocés que
este papel que estou mostrando néo vai ser coberto com nada
escrito. E um instrumento musical,

CLASSE:— ?

SCHAFFER: — Voceés j4 pensaram em um pedaco de papel
como um mecanismo de produzir som?

ALUNO: — Nio, ndo exatamente.

SCHAFER: — Aqui estd uma oportunidade. Cada um tome
a sua folha de papel e experimente um som com ela. Quan-
tas maneiras diferentes vamos achar para produzir sons?

Muitas sdo as descobertas. Alguns amassam o papel de-

vagar, outros rapidamente, rasgam também devagar e rd-
pido, dobram, assopram, fazem um canudo, batem, com
um dedo ou ldpis, ddo pancadas etc etc. Tiveram algum tem-
po de liberdade para descobrir o papel como som.

SCHAFER: — Acho que pude ouvir alguns sons muito en-
genhosos, mas, naturalmente, como vocés experimentavam
todos de uma vez, era um tanto confuso. Vamos tomar de

——
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outra folha e cada um vai produzir seu préprio som, inde-
pendente. - ‘

A classe repete, um de cada vez. Um dos sons — alisar
uma folha de papel com os dedos — é sutil demais.

SCHAFER: — aos que estdo do outro lado da sala. Vocés
ouviram isso?

ALUNOS: — Nao.

SCHAFER: — A culpa é de vocés; ndo estavam suficiente-
mente em siléncio. Parem de respirar, se necessdrio; fechem
tudo, menos os ouvidos. Tentem outra vez.

A ponta dos dedos da menina toca o papel com delica-
deza sismogrdfica.

SCHAFER: — Ouviram agora?

ALUNO: — Pude captd-lo. E muito suave.

SCHAFER: — Certo! Como um suspiro. Mais uma razdo pa-
ra procurar ouvir. Um suspiro é uma informacfo secreta
e privilegiada. Por isso, apuramos os ouvidos para perce-
bé-lo. E o mesmo privilégio. Ouvir sons delicados é um pri-
vilégio semelhante; muitas pessoas nunca ouvem.

Vamos experimentar improvisacdes com nossos instru-
mentos de papel? A quem eu apontar, ao acaso, estou pe-
dindo um som com o papel que seja substancialmente dife-
rente do que foi produzido antes pelo seu colega. Isso vai
obrigd-los a ficar alerta, sobretudo porque vocés nfo irdo
saber o que vai fazer seu predecessor até que ele o faca.

Por alguns minutos, este exercicio de improvisagdo foi
Jeito comio uma espécie de solenidade divertida, até a clas-
se esgotar as possibilidades de som do papel.

SCHAFER: — Dando uma voz ao papel, vocés expuseram
sua alma sonora. Todo objeto na terra possui uma alma
sonora — ou pelo menos, todo objeto que se move, soa.
Isso ndo quer dizer que produza um som sempre encanta-
dor, apenas que ele pode ser percebido se pusermos os ou-
vidos para trabalhar.

o

il i
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Agora quero apresentar a vocés um outro som bem
simples.

Uma série de sons de carrilhéo edlio, feito de bambu, sGo
produzldos vindos de dentro de uma pasta. Vocés sabem
0 que é isso?

ALUNO: — Um carrilhdo japonés. Vocé o pendura numa
janela, por exemplo, e 0 vento sopra por ele produzindo
um som que retine.

OUTRO ALUNO: — Eles ndo eram usados originalmente para
afastar os maus espiritos?

SCHAFER: — Voc€ pode estar certo. Provavelmente deve
ter sido isso, porque o som produzido é muito penetrante;
e quando percutido com forga ¢ realmente de espantar.

O carrilhéo é percutido rapidamente com a mdo e, en-
tdo, é suspenso, para as plaquetas irem batendo umas nas
outras, até voltarem & calma posigdo inicial.

SCHAFER: — E um som bastante interessante, ndo? Agora
quero fazer um pedido a vocgs: todos juntos imitem o som
desse carrilhfo com as suas vozes. Como vamos fazer?
ALUNO: — E dificil. Os sons ndo tém altura definida. N&o
sei se vamos conseguir imit4d-los exatamente.
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SCHAFER: — O mais parecido possivel, entdo.

ALUNO: — Bem, € um som muito seco, uma espécie de ca-
vidade oca. Podemos provavelmente fazer estalidos com a
lingua.

SCHAFER: — E uma safda. Voce gostaria de comegar a ex-
penmel}tar com a classe? Diga apenas o que vocé quer fa-
zer € nds vamos ouvir.

O aluno se coloca na frente e dd instrucdes & classe para
Jazer sons de estalidos mais abertos e mais fechados com
a lingua. Dd um sinal para comecar:

"q_ cLick
T,
‘.1,_,4_ CLy cx
c1t c¥ ot
e L e
oo
'oxd

Os estalidos desintegram-se em risadas.

SCHAFER: — Os carrilhdes riem? Se ndo, essa risada nao
tem nada a ver. Apenas imitem os carrilhdes. Vocgs podem
fazer alguma coisa mais parecida do que isso? Ougam ou-
tra vez o som original.

ALUNO: — Acho que hé alguns sons de fala que estdo mais
proximos, por exemplo o som do “‘k*’.

SCHAFER: — Sim, vocé se refere ao “‘k’’ como um fonema
e ndo como uma letra do alfabeto, nfo &?

ALUNC: — Sim, ““k’’ como aparece em ‘‘kick’’.
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SCHAFER: — Interessante. Escrevendo o alfabeto fonétz'go
no quadro. Quais desses sons vocés acham que chegam mais
perto do carrilhdo?

CLASSE: _ (‘d’)“' ‘GgJ’..' “t”-;.

SCHAFER: — Outra vez como fonemas, isto é, como apa-
recem em palavras como: ‘‘did”’, “‘got” ou “‘tack’.* O que
aconteceria se nés acrescentdssemos esses sons aos estalidos?

Um outro regente vem & frente. Pede a alguns para conti-
nuarem os estalidos, enquanto outros acrescentam os fonemas.

G
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SCHAFER: — E entdo?

ALUNO: — Acho que melhorou. D4 mais variedade, do
mesmo jeito que o bambu produz varios sons diferegtes,
dependendo de quais plaquetas estejam sendo batidas
juntas.

SCHAFER: — Bstamos comegando a chegar a algum lugz}r
agora. Mas estamos apenas comecando. Ougam o som mais
uma vez e pensem em algumas de suas outras caracteristi-
cas. O que estd faltando na nossa interpretagédo?

* O correspondente ao portugués poderia ser, por exemplo, “‘dei”, ‘‘gol” ou
“td0’. (N.T.)
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ALUNO: — Depois do ataque, o som vai morrendo aos pou-
cos, até ficarem umas batidas fracas no final. ‘
SCHAFER: — O som decai gradativamente até morrer, ao
longe completamente. E como ele comega?

ALUNO: — Muito abrupto. De um siléncio absoluto surge
uma sibita explosdo de som.

SCHAFER: — apontando. Vocé poderia repetir o som, ob-
servando tudo isso?

Esse outro aluno vem a frente e expde que, quando ele
Jfizesse com as mdos o gesto de fechar um envelope, a clas-
se deveria ir diminuindo o som até acabar. Mas e o ataque
inicial? O aluno, de pé, estende os bragos, empurrando o
ar. Ndo acontece nada.

SCHAFER: — Vocg estd medindo alguma coisa ou regendo?
Desculpe interrompé-lo, mas sinto que preciso chamar sua
atencdo para a relacdo que existe entre a cabega e o corpo.
Um bom regente estd sempre consciente do efeito preciso
que o seu gesto vai provocar na resposta psicoldgica dos
executantes. Uma passagem calma e fluida é comunicada
com um gesto lirico das m&os. Um som brusco e stbito,
com um gesto vigoroso. Sobretudo, ndo se esqueca de ob-
ter a atencfo dos executantes antes de comegar. Vocé disse
que o ataque era explosivo, percussivo. Ndo o apresente co-
mo se estivesse empurrando o ar. Fique preparado, seja fir-
me. Ataque.

O aluno entende. Indica & classe para atacar o som com
os punhos fechados; depois, fazendo um movimento de
apertar com os bracos, conduz o som, que vai diminuindo
de intensidade até o siléncio.

D
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SCHAFER: — Bravo! Agora ougam o som original outra vez
e percebam se h4 mais alguma coisa especifica quanto a di-
minui¢do da intensidade.

O carrilhdo é acionado mais uma vez. Todos ouvem. Ndo
se nota nada. Schafer pede entdo ao regente para repetir
a imitagcéo do som, e a classe assim faz. '

SCHAFER: — consultando o reldgio. Onze segundos, do ini-
cio ao fim. Quanto tempo durava o som original? Alguém
observou? Ninguém. Vamos prestar atencdo agora, enquan-
to eu o produzo outra vez?

SCHAFER: — Quanto tempo?

ALUNO: — Vinte e trés segundos.

SCHAFER: — Interessante. Na ansiedade de reproduzir o
ataque, nés diminuimos mais da metade da duragéo do som
original. No ardor da nossa execug¢do, imaginamos que es-
tdvamos duplicando a duragédo do som original, mas vocgs
viram o quanto fomos imprecisos. Essa ¢ a diferenca entre
o tempo real, ou o tempo medido no relégio, e o tempo vir-
tual, ou seja, o tempo como o percebemos.

Quando comegamos a medir o tempo com precisdo so-
mos, muitas vezes, inconsistentes e descuidados. A verda-
de é que, como seres humanos, fazemos relégios muito ruins.
Acho que posso ilustrar isso para voc€s. Eis um problema:
movimentando o brago no sentido dos ponteiros do relo-
gio, descreva um circulo absolutamente regular durante ses-
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senta segundos, acabando no mesmo ponto que comegou!
Alguém quer experimentar?

Vdrios alunos tentam enquanto a classe cronometra, Nin-
guém consegue, embora alguns cheguem muito perto. No
Sinal '

ALUNO:— Vocg pode fazer?

SCHAFER:— Vou tentar. Experimenta. N&o acerta, chegan-
do ao ponto de partida dois segundos antes. Na verdade,
€ quase impossivel acompanhar, porque a nossa tendéncia
€ sentit a duracdo em vez de pensar nela-logicamente, co-
mo acumulagdo de pequenas células de tempo, chamadas
segundos,

Voltando ao nosso problema anterior, vocés puderam ver
como € preciso ser o mais objetivo e cientifico possivel ao
analisar um som, se quisermos reproduzi-lo fielmente. Vo-
cés nfo analisaram adequadamente o som, ou teriam ob-
servado sua duragdo e, mesmo com uma pequena margem
Eie erro, teriam sido capazes de duplicar essa caracteristica
junto com as outras.

H4 ainda um outro aspecto do som original que, me pa-
rece, escapou a vocés. Oucam mais uma vez, usando os
ouvidos. o

O carrilhﬁo de bambu € percutido novamente. Todos
auvem.
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ALUNO: — Acho que ndo devemos nos dividir em dois gru-
pos, um produzindo estalidos e outro os sons de fala. To-
dos deviam se sentir livres para escolher o som que quises-
sem fazer. )

SCHAFER: — Experimentem.

O novo aluno rege. Cada um tem liberdade para esco-
lher seu prdprio som.

SCHAFER: — Melhor, mas ainda néo € satisfatorio. Vocés
estdo perdendo um ponto muito importante aqui, ou, pelo
menos, ndo o estio aproveitando o suficiente. O carrilhdo
vibra de modo regular — clac, clac, clac? Ougam outra vez
e observem as placas. ’

ALUNO: — N#o, elas sdo bastante livres. Vibram ao acaso.
SCHAFER: — Isso mesmo! Quando vocés estavam tentan-
do imitar o som, tive a impressdo de que vocgs, consciente-
mente, procuraram ignorar isso. N#o importa a variedade
dos sons que foram produzidos, cada um de vocés se ex-
pressou numa bela forma regular — vocés impuseram um
ritmo organizado num som que ndo era assim.

ALUNO: — Podemos entfio desorganizar os sons? Cada um
procure expressar seu som de um jeito completamente livre
sem qualquer ritmo reconhecivel.
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A experiéncia € repetida uma ltima vez.
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SCHAFER:— Muito bom! Acho que agora chegamos tdo
perto quanto possivel do original, com vozes humanas. Pro-
curamos considerar a duragdo do som, sua curva dindmi-
ca, seu timbre e sua textura ritmica. Nessa ultima vez des-
cobrimos que o carrilhdo de bambu produz realmente uma
peca de musica arrftmica ou ‘‘aleatdria’. Além disso, se vo-
c8s quiserem produzir uma sensacdo de surpresa e confu-
sdo de possibilidades, jamais deverdo fazé-lo através da or-
ganizacdo de seus sons. Isso nos leva diretamente & filoso-
fia da muisica aleatéria, o que amanha continuaremos dis-
cutindo. '

E foi o que fizeram.
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QUATRO POS-ESCRITOS

Tudo o gue fizemos no curso foi direcionado para agu-
car 05 ouvidos, ou para liberar a energia criativa latente,
ou ambas as coisas. Fol sempre mais desejdvel a concisio
do que a verbosidade. Seguem-se algumas notas breves a
respeito de pontos trabalhados e discutidos em aula. O lei-
tor serd capaz de coloci-los no contexto, facilmente.

I

Quando foi dito & classe a conclusdo de John Cage, de
que ndo hd isso a que chamamos siléncio, todos estavam
calmos. Procuravam ouvir o siléncio. O nico som perce-
bido era o do ldpis de um aluno gue escrevia: “*O siléncio,
isso nio existe.”

I

Um dia, foi dada uma tarefa: trazer um som interessan-

te 4 aula. Alguns alunos estavam ansiosos, sem saber co-
mo fazer.
SCHAFER: — *‘Se eu lhes pedisse para trazer um livro inte-
ressante, vocés poderiam, nio é? Bem, entfio viio para ca-
54 e encontrem um som interessante. E muito mais facil do
que um livro.*”

Uma aluna trouxe uma bola de gds, encheu de ar e a dei-
xou esvaziar lentamente — zzzzerzzzhzhzhzhzhreeeeeese
eessssssshshshs. Quando perguntei por que era interessan-
te, ela respondeu que era por ser imprevisivel. Nunca se pode
saber quando vai ser ‘‘zhzhzhzh™ e quando *‘shshshsh'’.

Um menino trouxe um trinco de metal. Disse que era in-
teressante porgue ouvira esse som durante toda a sua vida,
mas realmente era a primeira vez que Lhe fora pedido ouvi-lo.

Outra menina trouxe uma caixa de miisica. Era interes-
sante para ela porque os sons eram to misteriosos! Ficava
sempre maravilhada com o fato de tantos sons caberem nu-
ma caixinha mindscula,
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Um menino levantou e disse ‘‘animal’’, cerca de uma di-
zia de vezes. Explicou que era interessante porque quanto
mais fosse repetido, menos se tornava parecido com o que
era esperado significar. O sentido foi embalado para dor-
mir e ficou apenas um objeto sonoro curioso, sem qualquer
significado. - :

IT1

Todo mundo sabe que nossa atitude em relagdo & musi-
ca — sons que nos parecem significativos e merecem ser gra-
vados — estd condicionada aos sons ambientais de nosso
século, geragdo e posicdo geografica no planeta, Nesse sen-
tido, poderia ser feito um estudo sonoro valioso.

Um dia, uma classe foi solicitada a ver o quadro A Bata-
lha entre o Carnaval e a Quaresma, de Pieter Brueghel, o
Velho, e a gravar os sons reais e potenciais que poderiam
existir ai — tudo, desde o som das muletas do coxo, que se
movimentava no calgamento de pedras, até o som do alaide,

Como uma segunda tarefa, foi pedido aos alunos para
colocar um gravador em uma esquina e registrar por dez
minutos os sons ambientais contemporineos. E, por ulti-
mo, comparar os sons que se ouviam no século XVI com
os do século XX; por exemplo, o nimero de sons produzi-
dos pelo homem e os produzidos pela maquina.

A mesma experiéncia pode ser feita com pinturas, poe-
mas ou dramas de periodos histéricos e civilizagBes
diferentes.

Iv

Um dia, alguém escreveu um poema gue deu o que pen-
sar a classe:
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SOM POEMA*

Se existe siléncio e som —
Siléncio sem siléncio é som
Siléncio cheio de som é som

Som sem som ¢ siléncio

Som cheio de som ¢é som

Som cheio de siléncio € siléncio
Siléncio cheio de siléncio é siléncio
Siléncio sem som € som

Som cheio de siléncio ¢ siléncio

Se ndo existe o siléncio —
Siléncio sem siléncio é som
Siléncio cheio de som € som
Som sem som é som

Som sem siléncio € som .
Siléncio sem som € som
Som cheio de som é som
Som cheio de siléncio é som
Siléncio cheio de siléncio é som
Siléncio sem som é som
Som cheio de siléncio € som

Agora, uma pergunta final:

“Por que os.homens ouvem menos quando bocejam?’’
(Aristdteles, Livro de Problemas, 1:X1)

E um pensamento final: .
A musica ndo é para ser ouvida. E ela que nos ouve.

* No original inglés: Sound-Poem / If there is silence and sound — Silence emp-
. tied of silence is sound / Silence filled with sound is sound / Sound emptied
of sound is silence / Sound emptied of silence is sound / Silence emptied of
sound is silence / Sound filled with sound is sound / Sound filled with silence
is silence / Silence filled with silence is silence / Silence emptied of sound is
sound / Sound filled with silence is silence
If there is no such thing as silence — Silence emptied of silence is sound
/ Silence filled with sound is sound / Sound emptied of sound is sound / Sound
emptied of silence is sound / Silence emptied of sound is sound / Silence filled
with sound is sound / Sound filled with silence is sound / Silence fitled with
silence is sound / Silence emptied of sound is sound / Sound filled with silence
Is sound




