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O timbre como demarcador de territorios culturais na musica eletroacustica

Resumo

Partindo do campo da teoria e analise musical
em didlogo com estudos culturais, o objetivo
deste artigo é investigar como o timbre pode
funcionar como marcador de territorios
sociais, culturais e identitdrios na musica
eletroacustica, ainda que este género
supostamente enfatize a abstragdo. A partir
de experiéncias praticas e andlises de obras de
autores como Fernando lazzetta, Denis
Smalley, Pierre Schaeffer, Pierre Henry e
Coriin Aharonian, o estudo mostra como o
uso de determinados sons, como o do
berimbau, da gaita de fole ou de flautas
nativas, mesmo que transformados, evocam
praticas culturais especificas, podendo
funcionar como signos de identidade e
diferenciagao social. Enquanto que em alguns
casos o uso desses timbres pode reforgar
esteredtipos e exotizagdes coloniais, em
outros pode assumir cardter critico e
decolonial, afirmando  resisténcias e
pertencimento cultural. Conclui-se que o
timbre, na musica eletroaclstica, é um
elemento central ndo apenas na dimensao
estrutural do som, mas também na sua
dimensdo simbdlica, podendo representar
culturas e ensejar narrativas.

Palavras-chave: Musica eletroacustica;
Timbre; Teoria e analise; Estudos culturais;
Decolonialismo.
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Abstract

Departing from the field of music theory and
analysis in dialogue with cultural studies, this
article aims to investigate how timbre can
function in electroacoustic music as a marker
of social, cultural, and identity territories,
even if that genre is supposed to strive for
abstraction. Drawing on practical
experiences and analyses of works by authors
such as Fernando lazzetta, Denis Smalley,
Pierre Schaeffer, Pierre Henry, and Coriln
Aharonidn, the study shows how the use of
certain sounds, such as those from the
berimbau, the bagpipes, or native flutes,
evoke specific cultural practices, functioning
as signs of identity and social differentiation.
While in some instances, the use of these
timbres may reinforce colonial stereotypes
and exoticizations, in others it can assume a
critical and decolonial character, affirming
resistance and cultural belonging. The article
concludes that timbre, in electroacoustic
music, is a central element not only for its
structural dimension but also for its symbolic
dimension, as being capable of representing
cultures and enabling narratives.

Keywords: Electroacoustic Music; Timbre;
Theory and Analysis; Cultural Studies;
Decolonialism.
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Introdugao

Segundo a Acoustical Society of America (ASA), timbre é “aquele atributo multidimensional
da sensacdo auditiva que permite a um ouvinte julgar que dois sons ndo idénticos, apresentados
de maneira semelhante e com a mesma intensidade, altura, localizagdo espacial e duragao, sao
diferentes” (ANSI/ASA S1.1-2013)3. Em outras palavras, trata-se da qualidade sonora que distingue
um som de outro, mesmo quando compartilham parametros basicos iguais, como altura,
intensidade, duracdo e posicdo espacial. Nesse sentido, o timbre é produzido pela unido dos
diversos fatores que influenciam nossa percepcado do som, e dentre eles os principais sdo o espectro
de frequéncias, formado a partir da vibracdo de uma fonte sonora e o envelope sonoro, que define
a evolucdo da amplitude de um som ao longo do tempo, abrangendo etapas como ataque,
sustentacdo e decaimento. Além desses aspectos, também contribuem para a constituicdao do
timbre as variagdes temporais finas, as irregularidades do sinal e caracteristicas espectro-temporais
dinamicas, que, em conjunto, permitem nao apenas diferenciar sons, mas também reconhecer suas

possiveis fontes e modos de producao.

! Rafael Fajiolli de Oliveira é supervisor educacional no Projeto Guri (regional Sdo José dos Campos). Iniciou seus
estudos no Conservatério Municipal Cassilda Becker, em Pirassununga, onde cursou violdo erudito, harmonia, historia
da mdsica, folclore brasileiro, piano complementar e percepgdo musical. Graduou-se em Musica (Licenciatura) pela
FFCLRP-USP e obteve mestrado e doutorado em Musicologia pela ECA-USP, integrando o Laboratdério de Teoria e
Analise Musical (LATEAM), sob orientagdo do Prof. Dr. Rodolfo Coelho de Souza. Seus interesses abrangem a analise da
musica contemporadnea brasileira (séculos XX e XXI), a educagdo musical, a composi¢do para instrumentos acusticos e
a musica eletroacustica. Como formagdo complementar, estudou composi¢do com o professor Marcus Siqueira.

2 professor Titular do Departamento de Musica da Universidade de S3o Paulo, vinculado a Faculdade de Filosofia
Ciéncia de Letras de Ribeirdo Preto. Atua como orientador de doutorado na Pds-Graduagdo em Mdusica da Escola de
ComunicagBes e Artes da USP. Foi Professor do Departamento de Artes da UFPR (2000-2005). Graduou-se em
Engenharia pela Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo (1976), fez Mestrado em Musicologia na ECA-USP
(1994) e Doutorado em Composicdo Musical na University of Texas at Austin (2000). Em 2009 realizou pesquisas de
pos-doutorado na University of Texas at Austin com E. Antokoletz e R. Pinkston. Atua nas areas de Composi¢do Musical,
Tecnologia da Musica e Musicologia Analitica. Foi coordenador do Lacomus - Laboratério de Computagdo Musical da
UFPR (2001-2004) e atualmente é coordenador do Lateam - Laboratdrio de Teoria e Andlise Musical do DM-FFCLRP-
USP. Foi presidente da TeMA - Associacdo Brasileira de Teoria e Analise Musical (2019-2022) e editor do periddico
Musica Theorica da TeMA (2016-2019). Entre suas composi¢des musicais destacam-se: O Livro dos Sons (2010) para
orquestra e sons eletrdnicos, Concerto para Computador e Orquestra (2000) e Tristes Trépicos (1991). E bolsista de
Produtividade em Pesquisa PQ2 do CNPq.

3 That multidimensional attribute of auditory sensation which enables a listener to judge that two non-
identical sounds, similarly presented and having the same , , spatial location, and duration, are dissimilar.
Timbre is related to sound_quality, often specified by qualitative adjectives (e.g., bright or dull). Annotation The timbre
of a sound is strongly influenced by its time-varying characteristics, particularly during the initial portion (, and
is also influenced by its ongoing spectral and temporal characteristics. Timbre is an essential element in the identification
of the source of a sound (e.g., particular musical instrument[s]) and the manner of sound_production. (ANSI/ASA S1.1-
2013). (https://asastandards.org/terms/timbre/).
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Nesse sentido, a percepcao do timbre também exerce uma funcao de identificacdo, uma vez
gue pode revelar possiveis fontes sonoras. Gragas a percepc¢ao desse parametro, somos capazes de
reconhecer as vozes de nossos entes queridos, perceber que esta chovendo no quintal ou
identificar a passagem de um 6nibus apenas pelo som que ele emite.

Todavia, é importante salientar que timbre e fonte sonora ndo sdo necessariamente a
mesma coisa. O timbre refere-se a um atributo perceptivo do som, relacionado as suas
caracteristicas espectrais e temporais, enquanto a fonte sonora diz respeito ao agente fisico que
produz esse som. Assim, um mesmo objeto pode gerar diferentes timbres dependendo das
condigdes de emissdo, e, inversamente, diferentes fontes podem produzir timbres semelhantes, o
gue evidencia uma relativa autonomia do timbre em relacdo a sua origem material.

O rapido desenvolvimento tecnoldgico que o mundo experimentou ao longo dos séculos XX
e XXI contribuiu para o aprimoramento e o surgimento de ferramentas que possibilitaram aos(as)
compositores(as) mergulhar nas estruturas internas do som, ampliando, com isso, o leque de
possibilidades sonoras e criativas. Nesse sentido, o timbre adquiriu grande relevancia nas novas
linguagens musicais desenvolvidas ao longo desse periodo.

Na musica eletroacustica, sua importancia é de carater primordial, visto que os diversos
processos de sintese sonora — como aditiva, subtrativa, modula¢do de frequéncia, granular,
ressintese, entre outros —, bem como os mecanismos de processamento de efeitos — por exemplo,
time stretch, reverberacdo, phaser, chorus, harmonizer e filtros —, sdo concebidos com foco, direto
ou indireto, na manipulagdo das estruturas espectrais sonoras, ou seja, do préprio timbre.

A musica eletroacustica, portanto, apresenta a potencialidade de trabalhar tanto com os
timbres passiveis de registro sonoro, captados a partir de fontes acusticas, quanto com aqueles que
dependem da maquina para serem criados. Essa caracteristica representou o principal elemento
gue foi considerado distintivo entre a musica concreta francesa e a musica eletrénica surgida no
Estudio de Col6nia; enquanto a primeira se dedicava ao desenvolvimento e a criacdo de estruturas
sonoras a partir da manipulacado de sonoridades previamente gravadas, a segunda concentrava-se
na geracao de novos timbres, criados exclusivamente por meio de dispositivos eletronicos. Com o
tempo, essas escolas se fundiram, gerando uma mdusica eletroacustica que explora tanto
sonoridades captadas quanto timbres gerados artificialmente. Um marco representativo dessa
sintese ja pode ser identificado na obra Gesang der Jiinglinge (Céntico dos Adolescentes), de

Karlheinz Stockhausen, composta em 1955.
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A centralidade do timbre na musica eletroacustica impde que este seja tomado como
elemento fundamental nas andlises destinadas a esse repertério. As possibilidades analiticas sao
diversas e abrangem, por exemplo, o emprego de tecnologias para a determinacado da constituicdo
espectral de timbres selecionados, com vistas a identificacdo de padrdes e relagbes entre eles; ou
ainda, a realizacdo de estudos que correlacionem estruturas morfolégicas sonoras e suas
transformacgdes ao longo da obra.

Ademais, é fundamental considerar que o timbre pode adquirir camadas adicionais de
significado, assumindo fungdes simbdlicas e, consequentemente, culturais. Ao manipular sons de
origem acustica ou ao criar timbres virtuais, o compositor estabelece didlogos ndo apenas com o
ambiente sonoro, mas também com imagindrios socioculturais. Dessa forma, o estudo do timbre
na musica eletroacustica demanda abordagens interdisciplinares, que articulem dimensdes
acusticas, perceptivas, culturais e semidticas, ampliando o campo de reflexdo e andlise sobre o
fendmeno sonoro. E justamente esse aspecto que este artigo se propde a tratar, buscando
responder a algumas questdes fundamentais: De que modo o timbre pode representar territérios
culturais na musica eletroacustica? A utilizacdo de determinados timbres como material
composicional na musica acusmatica pode funcionar como um recurso de localizacdo e afirmacao
de identidades culturais? Ao investigar tais questdes, pretende-se evidenciar as potencialidades do
timbre enquanto elemento que ultrapassa a dimensao estritamente sonora, adquirindo relevancia

simbdlica no contexto da criacdo musical.

O timbre como representagao de territérios culturais

Em O dinheiro e o territdrio, Milton Santos conceitua o territério como “o lugar em que
desembocam todas as acles, todas as paixdes, todos os poderes, todas as forgas, todas as
fraquezas, isto é, onde a histéria do homem plenamente se realiza a partir das manifesta¢des da
sua existéncia” (SANTOS, 1999, p. 7). A partir dessa perspectiva, compreende-se que o territério
ndo se restringe a delimitacdo de um espaco fisico; ele também designa um campo de producao
de modos de vida, praticas culturais e relagdes sociais. Em outras palavras, o territdrio ndo apenas
localiza, mas organiza experiéncias humanas e formas de existéncia. Nesse sentido, pode-se afirmar
gue os territérios estdo “ligados a uma ordem de subjetivacdo individual e coletiva” (GUATTARI,
1985, p. 110), pois envolvem processos pelos quais sujeitos e coletividades constroem sentidos e

identidades.
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Desse modo, o territdrio também atua como instancia de producao e distin¢ao de localidades
culturais e simbdlicas. Por exemplo, uma cidade pode ser reconhecida ndao apenas por sua
localizacdo geografica, mas por praticas especificas, como festas populares, repertérios musicais ou
formas de sociabilidade, que a tornam singular dentro de um estado ou de uma determinada
regiao. Assim, o conceito de territério deve ser entendido como uma construgdo dinamica, na qual
dimensdes materiais e imateriais — como o timbre — se entrelagam, produzindo significados que
sustentam tanto a vida social quanto os imagindrios culturais.

Para refletir sobre tais questdes, recorro a uma experiéncia pessoal que considero
significativa. Desde 2016, atuo como supervisor educacional em um projeto sociocultural estadual,
na regido do Vale do Paraiba, sendo uma de minhas responsabilidades o acompanhamento artistico
e pedagodgico de polos regulares e das unidades da Fundag¢dao CASA (Centro de Atendimento
Socioeducativo ao Adolescente) instaladas na regido. No segundo semestre de 2018, recebi um
convite do educador musical da unidade da Fundagdao CASA de um dos municipios para realizar um
pequeno recital de obras acusmaticas dirigido aos alunos do curso de violdo. A proposta me pareceu
instigante: apresentar obras de carater vanguardista a jovens cuja escuta musical estava mais
familiarizada com repertdrios da musica popular urbana, como sertanejo, funk carioca, hip hop e
musica evangélica. Tratava-se de introduzi-los a um “novo” universo de possibilidades estéticas e
sonoras.

Para o recital, selecionei, além de uma peca autoral (Dramédia), duas obras de destaque na
producao eletroacustica brasileira: Circulos Ceifados, de Rodolfo Caesar, e Corda e Cabaga, de
Fernando lazzetta. Apesar de as duas primeiras obras citadas conterem sonoridades que evocam
imagens e referéncias externas, a recep¢ao delas pelo publico foi menos positiva do que a de Corda
e Cabacga. Nesta peca, lazzetta utilizou como material primordial sons de berimbau — referéncia ja
sugerida no proprio titulo da peca em questdo —, que sdao processados ao longo da obra. Em
determinados momentos, os tratamentos sonoros produzem uma polifonia com duas ou trés linhas
simultaneas de desenvolvimento; em outros, os processamentos geram gestos texturais percebidos
como uma Unica sonoridade complexa. A estrutura da peca apresenta analogias com a forma tema
e variacdo, embora de maneira mais fluida, preservando a meméaria auditiva por meio do retorno
de materiais ou de transformac¢des menos radicais do timbre caracteristico do berimbau.

A recepcdo do publico as obras Dramédia e Circulos Ceifados foi, em um primeiro momento,
marcada por certa curiosidade. Todavia, o interesse inicial foi progressivamente se dissipando ao

longo da execucdo das pecas, que apresentam duracdo extensa em relacdo ao padrdo temporal
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associado ao repertério musical comum dos alunos. Em contraste, durante a audicdo de Corda e
Cabaga, a atengao dos estudantes manteve-se constante ao longo dos 7 minutos e 25 segundos de
duracdo da obra. Ao final da apresentacdo, diversos alunos expressaram suas impressoes,
afirmando que “aquela musica eles conheciam, que era berimbau, que era capoeira”.

Tal percepgdo revela um dado significativo: embora Fernando lazzetta aparentemente nao
tenha realizado nenhuma referéncia explicita a toques tradicionais do berimbau na capoeira, a
percepcdo do timbre do instrumento, no contexto do exemplo em questdo, revelou-se suficiente
para atuar como elemento de diferenciacao identitaria, ao sinalizar uma pratica cultural especifica,
a capoeira, que, por sua vez, remete a uma localidade socialmente marcada por parametros étnicos
e de classe. Simultaneamente, esse timbre também funciona como um marcador social de
nacionalidade, assumindo o papel de material sonoro mobilizado na construg¢ao simbélica de uma
comunidade brasileira. Esse processo evidencia como determinados timbres, ao evocar praticas
sociais e, portanto, territorios culturais, podem contribuir para a reafirmacdao de fronteiras
simbdlicas no contexto da escuta musical.

Essa construgdo identitaria em torno de determinados artefatos e ritos, como o berimbau e
a capoeira, ocorreu por meio de um deslocamento de significacdo: de uma pratica inicialmente
percebida como subversiva, marginalizada e criminalizada, passou a ser ressignificada como
simbolo de nacionalidade e expressao legitima da cultura brasileira. Nesse processo, destaca-se o
primeiro governo de Getulio Vargas (1937 até 1945), especialmente o periodo conhecido como
Estado Novo, como marco simbélico dessa transposicao de valores culturais e simbdlicos. Esse
periodo teve como uma de suas principais caracteristicas a busca pela coesdo nacional, por meio
da consolidacdo de um Estado-nac¢do e da construcdo de uma identidade nacional. Para alcancar
tal objetivo, Vargas contou com a colaboracdo de artistas e intelectuais pertencentes a elite, que
se dedicaram a inveng¢do de uma tradicao brasileira a partir da valorizagdo e reelaboragao de rituais
cotidianos — praticas religiosas, expressoes artisticas, costumes populares, mitos histéricos, entre
outros. Como consequéncia desse processo de construcdo identitaria, a capoeira foi incorporada
como um lugar-comum, um topos cultural que é continuamente significado por meio da
representacdo de seus marcadores ecoldgicos, manifestos em seus praticantes, artefatos e espacos
de atuacdo, condensando, com isso, dimensdes ambientais e sociais que podem funcionar como
simbolos de identidade ou de alteridade. No exemplo da Fundacdo CASA, esse topos foi
prontamente acionado a partir da identificacdo do timbre do berimbau, gerando no publico a

sensacdo de representatividade.
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Para compreendermos melhor essa perspectiva, tomaremos como fundamento a teoria das
cadeias acusticas, conforme proposta por Adkins (1999). Esse autor parte da leitura lacaniana do
conceito de cadeia de significantes, sugerindo uma aproximacdo possivel entre os processos
linguisticos e os fendmenos sonoros. Para Jacques Lacan, segundo Adkins (1999), o significante nao
se reduz a uma palavra ou a um som isolado: trata-se de um elemento da linguagem que representa
o sujeito diante de outro(s) significante(s). O sentido emerge, portanto, apenas da articulagdo entre
os diferentes significantes na cadeia; um significante remete a outro, produzindo deslizamentos de
sentido e abrindo espago para a metafora e a metonimia no discurso.

Consideremos, por exemplo, a palavra rato, que aqui figurara como nosso S1 (significante
mestre). Esse significante desliza em uma cadeia relacional com outros possiveis significantes, tais
como: animal (S2), mamifero (S3), medo (S4), traicdo (S5), sujeira (S6), doenga (S7), astucia (S8),
sobrevivéncia (S9), resiliéncia (510) e boa sorte (S11), entre outras possibilidades. O sentido ndo é
estdtico nem intrinseco ao significante isolado; ele se constitui na relagao entre o sujeito, o contexto
sociocultural e suas experiéncias mais pessoais. Assim, um individuo que tenha vivenciado uma
situacdo de traicdo pode associar a figura do rato a essa experiéncia. Por outro lado, alguém nascido
na China, onde o rato possui valor simbdlico positivo no hordscopo, pode vinculd-lo a pressagios de
boa sorte.

A proposta de Adkins (1999) ao falar em cadeia acustica sugere que 0s sons — ou os timbres
enquanto unidades perceptivas — podem igualmente funcionar como elementos em uma cadeia de
significantes sonoros, ativando associagdes culturais, afetivas ou histdricas. Tal debate se torna
particularmente relevante no campo da musica eletroacustica e acusmadtica, onde os sons
concretos — por exemplo, o timbre de um berimbau, o ruido de uma maquina ou o canto de um
passaro — sdo utilizados como matéria-prima para composicdo. A escuta do ouvinte pode ser entdo
atravessada por multiplos deslizamentos de sentido, cujas articulagdes com o campo do simbdlico
nao sdo necessariamente estaveis nem universais, mas antes marcadas por culturas e
subjetividades.

Esse quadro pode, em parte, justificar a alta receptividade que a obra de lazzetta, Corda e
Cabaca, obteve no recital realizado na Fundagdo CASA. Nesse contexto, o elemento musical do
timbre mostrou-se particularmente eficaz ao acionar um territério cultural compartilhado por
todos os presentes, sendo o berimbau, enquanto imagem sonora, identificado como um objeto-

agente diretamente associado a pratica da capoeira. Trata-se, aqui, de um exemplo no qual o
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timbre funcionou como um significante capaz de ativar um campo comum de referéncias
socioculturais.

Por outro lado, esse mesmo resultado ndo pode ser observado nas obras Dramédia e Circulos
Ceifados. Em Dramédia, os sons de orquestra e a citacgdo da Quinta Sinfonia de Ludwig van
Beethoven parecem ndo ter acessado capitais culturais amplamente partilhados pelo publico
presente. Nesse sentido, vale considerar, a partir de Pierre Bourdieu e Jean-Claude Passeron (1975),
gue o capital cultural diz respeito ao conjunto de conhecimentos, referéncias, cdédigos e disposicdes
simbdlicas adquiridos socialmente, seja por meio da escolarizagdo ou pela vivéncia em
determinados contextos culturais, e que podem orientar a forma como os individuos reconhecem,
interpretam e atribuem sentido as manifestagdes artisticas.

De forma semelhante, em Circulos Ceifados, os sons considerados “alienigenas”, produzidos
por sintese FM (modulacdo em frequéncia) e AM (modulacdo em amplitude) e que remetem a um
universo sonoro associado a representacao do sobrenatural no cinema norte-americano, também
ndo foram reconhecidos ou ressignificados de maneira compartilhada pelos ouvintes no contexto
especifico do recital na Fundacdao CASA. Essa auséncia de identificacdo simbdlica, possivelmente
contribuiu para o desinteresse observado por parte desse grupo.

E importante destacar que, em outros contextos sociais, compostos de espectadores
dotados de diferentes capitais culturais, a recep¢ao dessas obras poderia ter sido diferente. Isso
sugere que a eficicia simbdlica de uma obra eletroacustica, acusmatica ou qualquer outra esta
profundamente vinculada ao repertério cultural previamente partilhado entre obra e publico. O
guadro a seguir demonstra a relacdo entre os materiais sonoros utilizados nas pecas apresentadas
aos estudantes da Fundagcao CASA e os possiveis capitais culturais necessarios para a compreensao

e/ou apropriacdo dos topos dispostos nas narrativas propostas por tais obras.

Obras .
. L. Capital cultural
apresentadas na Material sonoro primario L
. (representacao simbdlica)
Fundagao CASA
- Capoeira.

Corda e - Sonoridades produzidas em - Cultura Afro.

Cabaca um berimbau. - Brasilidade (tradicdo
inventada).
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Circulos
Ceifados

- Sons de sapos e variados
insetos (construgao de um cendrio
noturno).

- Sons abstratos
representando dvnis e criaturas
alienigenas. (Esses sons foram
gerados digitalmente, a partir das

sinteses granulares FM e AM).

- Cenario campestre
noturno.

- Ovnis e criaturas
sobrenaturais, representadas por
sonoridades classicas de sinteses
FM e AM que s3ao comuns em
Hollywood.

- Fenémeno do crop circle.

- Cendrio de fabrica
(producdo em série).

- Cendrio de

- Sons de diversas maquinas.
- Sons de instrumentos
o ] ] ] sala de
(violino, viola, violoncelo, clarinete, ]
o concerto (aquecimento de
Dramédia flauta, fagote, trompa e trompete). | .
o .. | instrumentos de orquestra).
- Orquestra sinfonica (citacdo o
. . . - Orquestra sinfénica.
da Quinta Sinfonia de Beethoven). o o
- Repertério cldssico da
-Voz humana. L. ) .
musica erudita europeia.

Quadro 1: Relagao entre material sonoro e capital cultural.
Fonte: Elaborado pelo autor (2021).

A partir do exemplo do recital na fundagao CASA, podemos conjecturar que grande parte dos
timbres tem o potencial de marcar determinados territérios culturais, ou seja, é possivel relacionar
timbres a uma ou varias localidades culturais. Dependendo do contexto, alguns timbres marcam
mais a diferenga do que outros. O timbre da sintese FM como marcador do sobrenatural, como
ocorre na obra de Caesar, recebera essa significacdo principalmente por espectadores que tiveram
acesso a filmes de ficcdo cientifica, sendo essa condicdo um capital cultural fundamental para
compreender o simbolismo proposto pelos timbres que ocorrem na peca em questdo. O timbre do
berimbau, por estar associado a construcdao de uma identidade nacional brasileira, funciona como
um marcador cultural amplamente reconhecivel. Nesse sentido, o ouvinte, especialmente se for
brasileiro ou tiver familiaridade com a cultura do pais, tende a associar o som do berimbau,
presente na obra de lazzetta, ao ritual da capoeira.

Essa potencialidade semantica pode ser observada em outras obras acusmaticas. A pega
Pentes (1974), de Denis Smalley, por exemplo, é considerada uma composicao muito relevante
para a histdria da musica eletroacustica. Sua estrutura baseia-se, fundamentalmente, na criacao de
texturas e gestos musicais produzidos a partir de processamentos digitais aplicados sobre uma
gravagdao de um musico tocando o Northumbrian pipes, uma gaita de fole tradicional do norte da
Inglaterra e da Escdcia. Assim como ocorre com o timbre do berimbau, esse instrumento carrega
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consigo uma forte associagao a um territorio cultural especifico, funcionando como um marcador
sonoro de identidade regional.

Nos primeiros 6 minutos e 20 segundos (06'20"°) de Pentes, as sonoridades sdo abstratas,
possivelmente geradas por processos digitais aplicados sobre o material sonoro captado — musico
tocando o Northumbrian pipes — e por sonoridades criadas exclusivamente por processamentos
digitais, por meio da manipulagao de osciladores sonoros virtuais. A partir de 6 minutos e 20
segundos (06°20°"), a sonoridade em dry signal® do Northumbrian pipes é acrescentada a textura.
Aos 7 minutos e 19 segundos (07°19), a sonoridade do Northumbrian pipes ganha o plano
principal, até toma-lo por completo dos 9 minutos e 2 segundos (09°02"") até os 10 minutos e 22
segundos (10°22""), quando o som volta a ser “abstrato”, permanecendo assim até o final da peca,
sendo esses 2 minutos e 30 segundos (02°307") finais uma coda.

Smalley utilizou diversos procedimentos técnicos para gerar texturas e gestos “abstratos”,
sonoridades novas e distanciadas de sua fonte origindria. Com a exposi¢do da paisagem sonora —
musico tocando Northumbrian pipes —, a fonte ou o material sonoro primario é apresentado,
intensificando, com isso, possibilidades de leituras semanticas. Por conseguinte, O'Callaghan expde

a seguinte possibilidade de leitura:

Poucos outros instrumentos podem falar com tanta lucidez do espago geocultural do que os pipes.
Mesmo divorciado de seu contexto original, eles sempre desenhardo imagens de suas origens culturais. E
assim, se usarmos o modelo ecoldgico para a forma de Pentes — por mais metafdérico que seja — como base
de sua consideragdo como um tipo de paisagem sonora em si, entdo os pipes funcionam claramente como
uma marca sonora dentro dessa paisagem sonora. [...] Sua fungdo como marca sonora, no entanto, se
estende para além do mundo fora da musica, pois traz uma clara referéncia ao seu lar cultural. E assim as
encostas de Pentes talvez ndo sejam apenas formas espectrais, nem sejam encostas arquetipicas divorciadas
do espaco e do tempo, mas sdo as encostas e colinas do norte da Inglaterra e da Escécia, lar dos pipes
(O'Callaghan, 2011, p. 61 - traducdo nossa)®.

4 Sinal original, preservado em sua forma bruta, com minima ou nenhuma intervengdo de processamento
ou efeitos.

5 Do original: Few other instruments can speak so lucidly of geo-cultural space than do pipes.
Even if divorced from their original context, they will always draw imagery of their cultural origins.
And so, if we are to use the ecological model for the form of Pentes — metaphorical as it may be — for
the basis of its consideration as a type of soundscape. [...] Its function as a soundmark, however,
extends beyond that into the world outside of the music, as it draws clear reference to its cultural
home. And so the slopes of Pentes are perhaps not just spectral shapes, nor are they archetypical
slopes as divorced from space and time, but are the slopes and hills of north England and Scotland,
to which the pipes are home (O'Callaghan, 2011, p. 61).

Fajiolli et al ORFEU, v.11, n.1, abril de 2026
P.11de 31



O timbre como demarcador de territorios culturais na musica eletroacustica

O som da Northumbrian pipes, assim como o timbre do berimbau, revela, quando manifesto,
uma imagem cultural: uma identidade local institucionalizada que mobiliza e seleciona memarias
culturais capazes de produzir narrativas. Tal como o timbre do berimbau pode evocar uma cena
cultural tipicamente brasileira, frequentemente associada a homens afrodescendentes praticando
capoeira, o som da gaita de fole pode construir um imaginario composto de figuras masculinas
brancas, trajando fardas e kilts com padrdes xadrezes nas cores da bandeira escocesa, enquanto
tocam gaitas de fole e tambores militares (snare drums). Essa sonoridade também convoca uma
ambiéncia campestre, um topos pastoral, remetendo a imagem dos pastores oriundos da Irlanda
gue colonizaram as montanhas escocesas. Nesse contexto, Hobsbawm contribui para a reflexao ao

afirmar que:

Tal paraferndlia, que eles reputam muito antiga, é, na verdade, bem moderna. Foi desenvolvida
depois, e, em alguns casos, muito depois da Unido com a Inglaterra, evento contra o qual constitui, de certo
modo, um protesto. Antes da Unido, esses acessoérios realmente ja existiam sob uma forma rudimentar;
naquele tempo, porém, eram vistos pela grande maioria dos escoceses como um indicio de barbarismo: o
distintivo de montanheses velhos, indolentes, rapaces e chantagistas, que representavam para a Escécia
civilizada a histérica mais um inconveniente do que uma ameaca. Até mesmo nas Terras Altas (Highlands),
ainda naquela forma rudimentar, aquela parafernalia era relativamente nova: ndo constituida caracteristica
original, nem distintiva de sociedade montanhesa (Hobsbawn, 2012, p. 25).

Assim como ocorreu com a capoeira no Brasil, a consolidacdo do estereétipo do “escocés
tipico” decorre de deslocamentos simbdlicos de ordem cultural. Elementos anteriormente
associados ao barbaro, ao marginal, ao inferior ou ao pagdao — como a gaita de fole, por exemplo -
foram ressignificados, sobretudo apds a unido politica com a Inglaterra, passando a funcionar como
marcadores sociais da diferenca® e como capitais simbdlicos de uma identidade nacional. Tais
deslocamentos visam a construcdo e a delimitacdo de uma noc¢ao de localidade: antes da formacao
do Reino Unido, essa diferenciacdo simbdlica ndo era necessaria, uma vez que as fronteiras
geograficas ja operavam como marcadores identitarios. Contudo, com a constituicdo de um Estado
nacional que abrange multiplos territérios de mesma lingua, tornou-se imperativo instituir novas
formas de fronteira, desta vez simbdlicas. Essas fronteiras sdo produzidas por meio da
ressignificacdo de praticas e artefatos culturais populares e operam no campo do imaginario,

contribuindo para a construcdo de uma memodria coletiva compartilhada. Tal processo de

6 Marcadores sociais da diferenca sdo sistemas de classificagdo que organizam a experiéncia ao identificar
certos individuos com determinadas categorias sociais. (ZAMBONI, 2014, p.13).
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ressignificacdo é mediado por dispositivos midiaticos, como a literatura, as artes visuais, a musica,
o cinema, a publicidade, entre outros.

Ao incorporarem, em suas obras, gestos instrumentais associados a gaita de fole e ao
berimbau, respectivamente, Denis Smalley e Fernando lazzetta constroem imagens carregadas de
marcacOes culturais especificas. A compreensdo desses simbolismos ultrapassa uma abordagem
estritamente morfoldgica do som, exigindo o acesso a repertérios culturais e capitais simbdlicos
distintos, que informam a escuta e possibilitam a ativacdo de significados culturalmente situados.

Sao muitos os exemplos da utilizacdo desse gesto instrumental — timbres que referenciam
instrumentos musicais — na musica eletroacustica. Em Variations sur une flite mexicaine (1949),
Pierre Schaeffer tensiona os principios da escuta reduzida ao compor uma polifonia a partir de
gravacdes de pequenas frases executadas em uma flauta de pan andina (siku). Os sons do
instrumento, em sua maioria preservados em dry signal, com minima intervencao eletroacustica,
ocupam posicao central na obra, evidenciada inclusive pela mencao explicita ao instrumento no
titulo da peca, o que sugere uma intencao deliberada de apontar sua origem cultural.

Tal sonoridade pode evocar esteredétipos associados ao “mexicano”, ao “latino-americano”
e ao “nativo colonizado”, funcionando como marcador identitdrio de alteridade. Em contraponto,
sons percussivos processados eletronicamente contribuem para a constru¢dao de uma atmosfera
ritualistica e tribal, dotada de forte conotagdo exdtica. Dessa forma, a obra configura um imaginario
do “outro estrangeiro”, projetado como distante, mistico e potencialmente colonizavel — um gesto
gue se alinha a légica de representacdao descrita por Edward Said (2007) em sua critica ao
orientalismo, na qual o Ocidente constréi o Oriente (ou, neste caso, a América Latina) como um
reflexo de sua propria superioridade.

Schaeffer ndo foi o Unico compositor a utilizar o timbre da flauta como marcador do nativo
latino-americano na musica acusmatica. Pierre Henry, que fez extenso uso do gesto instrumental
em suas obras, também recorreu a esse simbolismo em Fragments pour Artaud (1970), que foi
inspirada no trabalho poético do dramaturgo, ator, escritor, radialista e poeta francés Antonin

Artaud. Garcia traz uma referéncia sobre a peca em questdo:

Foi concebida originalmente como um projeto radiofénico, comecado no inicio dos anos 60. Henry
trabalha com trechos do livro Tarahumaras e outros, de Artaud, inspirado nas premonicdes que este fez,
entre os anos vinte e trinta, sobre uma musica feita com “ruidos reais, registrados em discos”, criando
“qualidades e vibragGes de sons absolutamente inauditos” (Artaud, 1926 e 1932 no Encarte do CD). Segundo
Chion, Henry quis nesta obra recriar uma “espécie de rito do pais desconhecido” e ndo uma obra romantica
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sobre Artaud (Chion, 1980, p.153). Composta de 13 fragmentos, Henry utiliza aqui vozes lendo textos, sons
instrumentais de violdo, de flauta, sons de origens nao localizaveis, trechos de discos com canticos religiosos
em coro, sons guturais e outras expressoes vocais inarticuladas (Garcia, 1998, p. 184-185).

Pierre Henry cria, em Fragments pour Artaud, um “ritual de um pais desconhecido”,
imaginando o espaco religioso dos Tarahumaras, povo origindrio do norte do México, por meio da
utilizacdo de gestos musicais que operam como marcadores da diferenca. A obra articula sons
guturais, vocais e percussivos, bem como a invencao de uma linguagem ficticia que estereotipa os
integrantes da referida etnia, atribuindo-lhes um carater exético, ancestral e mistico.

Chama atencdo, nesse contexto, o uso das sonoridades sem processamentos (dry signal) da
flauta e do violdo em alguns fragmentos que compdem a obra, como Mexique e Il n’y a que le vide
(ambos com flauta e violdo), bem como Maya, no qual apenas o violdo é empregado. Nesta ultima,
o instrumento também é submetido a processamentos analdgicos e possiveis técnicas estendidas,
de modo a mimetizar gestos percussivos expandindo sua possibilidade expressiva.

Assim como Pierre Schaeffer em Variations sur une flite mexicaine (1949), Henry também
escolhe a flauta como signo sonoro do “nativo latino-americano”, recorrendo inclusive a uma
configuracdo melédica bastante semelhante aquela que se ouve logo no inicio da peca de Schaeffer
— mais especificamente aos 17 segundos —, em que trinados constantes delimitam a entrada do
instrumento. Esse mesmo gesto musical é reempregado por Henry nos fragmentos Mexique e Il n’y
a que le vide, sugerindo ndao apenas um dialogo intertextual, mas também uma possivel
sedimentacao de um arquétipo sonoro da alteridade latino-americana na musica acusmatica deste
momento.

Além de funcionar como um signo que, nesse contexto especifico, busca sintetizar
simbolicamente as culturas dos paises americanos colonizados pela Espanha, a flauta também
carrega conotagdes de primitivismo. Isso se deve ao fato de ser reconhecida como um dos
instrumentos musicais mais antigos da humanidade, frequentemente associada as origens da
pratica musical e aos rituais ancestrais. A utilizacdo desse timbre, portanto, contribui para a
marcacao e a estereotipacdo do nativo, intensificando a representacdo de um ritual tribal
dramatizado por Henry.

E fundamental destacar que a pratica de estereotipar ou construir um “Oriente simbdlico”,
isto é, representar povos colonizados a partir de imagens generalizantes, exdticas e hierarquizadas,
é recorrente nas diversas linguagens artisticas. Essa tendéncia pode ser observada em obras como
a histdria em quadrinhos Tintim no Congo, do belga Hergé, que retrata os africanos sob uma ética
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paternalista e primitivista; na série de filmes Indiana Jones, de Steven Spielberg, que representa
culturas ndo ocidentais como perigosas, misticas ou decadentes; em composi¢cdes musicais como
Scheherazade, de Nikolai Rimsky-Korsakov, e Suite Algérienne, de Camille Saint-Saéns, que evocam
sonoridades “orientais” para criar atmosferas exdticas; bem como em obras da literatura brasileira,
como Iracema, de José de Alencar, e Jeca Tatu, de Monteiro Lobato, que projetam imagens

idealizadas ou depreciativas do nativo e do sertanejo.

PETY MES CHERS AMIS, JE VAIS VOUS

PARLER AUJOURD HUI DE VOTRE
N PATRIE : LA BELGIQUE X

Fig. 1: Trecho da Histdria em Quadrinhos Tintim no Congo, do quadrinista belga Hergé.’
Fonte: Tintim no Congo. Versdo original (1930).

Importante observar que, em muitos casos, esse tipo de representagdo ndo decorre de uma
intencdo explicita do artista, mas resulta das estruturas discursivas e dos imagindrios coletivos
vigentes em seu contexto sociocultural. Assim, tais obras ndo apenas refletem os valores de sua
época, mas também os reproduzem e reforgcam. Todavia, a partir de um movimento tipicamente
pos-moderno, essas estereotipacdes passam a ser ressignificadas, ironizadas ou mesmo invertidas.
Trata-se de uma estratégia critica que visa desestabilizar os discursos coloniais e deslocar os centros
tradicionais de producdo simbdlica. Essa operacdao pode ser observada em diversas obras e
manifestacGes culturais contemporaneas, como no stand-up comedy de viés politico e identitario;
nos filmes Corra! (Get Out) e Nés (Us), de Jordan Peele, que subvertem esteredtipos raciais por
meio do cinema de horror; em Bacurau, filme de Kleber Mendoncga Filho que reconfigura o sertdo

como territério de resisténcia frente a violéncia colonial e neoliberal; e em Que horas ela volta?, de

7 Traducéo do texto da tirinha:
Milu: “Tintim, ha dois que estao conversando.”
Tintim: “Meus caros amigos, vou falar hoje sobre a sua patria: a Bélgica!...”
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Anna Muylaert, longa-metragem que desmonta os cdédigos da serviddo doméstica e da
desigualdade estrutural brasileira. No campo da musica, podemos destacar obras como a Sinfonia
dos Orixds, de Almeida Prado, que valoriza a cosmovisdao afro-brasileira; La Pasion segun San
Marcos, de Osvaldo Golijov, que promove uma fusdo de elementos afro-latino-americanos,
indigenas e judaicos, reinterpretando a Paixao de Cristo sob uma 6tica plural e descolonizante; e,
nas artes visuais, obras como A Primeira Missa, de Luiz Zerbini, que reinterpreta um dos mitos

fundadores do Brasil colonial.

7 (B3

“ i

Fig. : A Primeira Missa, de Luiz Zerbini.
Fonte: Acervo MASP: https://masp.org.br/acervo/obra/a-primeira-missa

Esse movimento também se manifesta no campo da musica eletroacustica. As obras
anteriormente mencionadas de Fernando lazzetta e Denis Smalley exemplificam como o uso de
gestos instrumentais culturalmente marcados pode ultrapassar a mera citagdo ou fetichizacao do
“outro”, assumindo um papel ativo na construcdo de narrativas sonoras de carater decolonial. A
seguir, analisaremos como o timbre, ao ser marcado por referéncias culturalmente territorializadas,

pode funcionar como elemento semantico de discursos que confrontam paradigmas coloniais.

Timbre e decolonialismo
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O decolonialismo comeca a se estruturar como pensamento académico sobretudo na ultima
década do século XX, sendo fortemente influenciada por movimentos de resisténcia de povos
subalternizados, como as lutas antirracistas, feministas e aquelas voltadas ao reconhecimento e a
autodeterminagao dos povos origindrios. Nesse contexto, tal perspectiva busca alternativas para o
desmantelamento de estruturas de poder que persistem mesmo apés o fim do colonialismo formal.

Essas permanéncias sdao compreendidas como expressdes da colonialidade, conceito
formulado por Anibal Quijano (1991), que evidencia como hierarquias de saber, de etnias e de
culturas continuam organizando o mundo contemporaneo. Assim, o decolonialismo ndo se limita a
critica histérica, mas propde uma revisao profunda dos fundamentos epistemoldgicos da
modernidade, marcada pela pretensdo de universalidade e pela centralidade do pensamento

eurocéntrico. Segundo Walter Mignolo:

o pensamento decolonial emergiu na propria fundacdo da modernidade/colonialidade como sua
contrapartida. E isso ocorreu nas Américas, no pensamento indigena e no pensamento afro-caribenho;
continuou depois na Asia e na Africa, ndo relacionados ao pensamento decolonial nas Américas, mas sim
como contrapartida da reorganiza¢do da modernidade/colonialidade do Império Britdnico e do colonialismo
francés. (Mignolo, 2007, p.27 — traducdo nossa)®.

A partir dessa compreensdo, o decolonialismo se caracteriza como um movimento que nao
apenas denuncia, mas também propde praticas de “desobediéncia epistémica”, ou seja, a
valorizacdo de saberes historicamente marginalizados e a construcdo de novos horizontes de
sentido. Nesse cendrio, as artes desempenham um papel fundamental. Elas se tornam espacgos
privilegiados de resisténcia e memadria, nos quais sujeitos subalternizados podem afirmar suas
narrativas e identidades. As produc¢des artisticas, sejam na musica, nas artes visuais, na
performance ou na literatura, possibilita tensionar as linguagens estéticas hegemonicas e
questionar as praticas culturais impostas pela tradicao ocidental.

Na musica eletroacustica, o uso e a manipulacdo de timbres culturalmente marcados pode
funcionar como potente estratégia de resisténcia e de preservacdao da memédria. O compositor
uruguaio Coriun Aharonidn parece ter utilizado dessa estratégia quando utilizou gravacdes de

gestos instrumentais efetuados por diferentes flautas rusticas como recurso simbdélico do nativo

8 Mi tesis es la siguiente: el pensamiento decolonial emergié en la fundacion misma de la
modernidad/colonialidad como su contrapartida. Y eso ocurrié en las Américas, en el pensamiento indigena y en el
pensamiento afro-caribefio; continu6 luego en Asia y Africa, no relacionados con el pensamiento decolonial en las
Américas, pero si como contrapartida de la reorganizacion de la modernidad/colonialidad del imperio britanico y el
colonialismo francés. (Mignolo, 2007, p.27).
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sul-americano na obra Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis (1974).

Nesse viés, Cuevas pontua:

O compositor uruguaio Coriin Aharonidn (1940) usou exclusivamente sons de flautas nativas e
mesticas em sua Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis (1974, 13°25, 2 ch,,
Bourges). A abordagem de Aharonian pode ser resumida como o uso da tecnologia para potencializar sons
nativos, pois ele ndo modifica os sons instrumentais eletronicamente, mas os isola em um primeiro
momento, sobrepondo-os para depois criar camadas sonoras densas a partir de 7°17"". Embora o titulo da
obra evoque o assassinato do conquistador espanhol Juan Diaz de Solis (1470-1516) por uma flecha indigena
enquanto navegava rio acima nas proximidades do atual Uruguai, os instrumentos de sopro usados por
Aharonian pertencem de fato a regidao do Altiplano no centro-oeste da América do Sul. O compositor nega
gue houvesse qualquer ligacdo programatica entre o mundo sonoro da pega e seu titulo (Aharonian 1995,
pp. 8-9), e isso explica em parte o carater abstrato de sua abordagem ao se concentrar exclusivamente nos
sons nativos e em como eles emanam dessas flautas que ele mesmo tocou e gravou (Cuevas, 2017, p. 14 —
traducdo nossa)®.

A obra Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis é estruturada em
seis se¢Oes claramente delineadas, construidas a partir de diferentes texturas sonoras. A peca se
inicia com sonoridades resultantes de ataques curtos de flautas, que parecem ter sido processadas
com efeitos de reverberacdo, chorus e cortes precisos no ponto culminante do ataque, o que
mimetiza um envelope tipico de instrumentos percussivos.

Gradualmente, novas sonoridades sdo introduzidas, caracterizadas por sustentacdes
imprecisas e produzidas por harmoénicos em faixas extremas de frequéncia, tanto baixas quanto
altas. Esses gestos sonoros adquirem progressivamente maior densidade, por meio da

sobreposicdao temporal de diferentes transposi¢des dessas mesmas sonoridades.

9 Do original: Uruguayan composer Coritin Aharonian (1940) used exclusively sounds of native
and mestizo flutes in his Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis (1974,
137257, 2-ch., Bourges). The approach of Aharonian can be summarized as the use of technology to
potentiate native sounds, since he does not modify the instrumental sounds electronically, but isolate
them at first, superposing them later creating dense sound layers from 717" onwards. Whilst the title
of the work recalls the murder of the Spanish conquistador Juan Diaz de Solis (1470-1516) by an
Indian arrow as he was sailing upstream nearby today’s Uruguay, the wind instruments used by
Aharonian belong indeed to the Altiplano region in west-central South America. The composer denies
that there was any programmatic link between the sound world of the piece and its title (Aharonian
1995, pp. 8-9), and that partly explains the abstract character of his approach as he concentrates
exclusively on the native sounds as they emanate out of these flutes which he played and recorded
himself (Cuevas, 2017, p. 14).
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Na secdo B, destaca-se, em primeiro plano, uma sonoridade continua em duracdo e altura,
cuja variagao se da por meio do uso das técnicas de frullato (produzindo vibrato) e de cantar
tocando. Na secdo C, mantém-se a mesma faixa de frequéncia da sec¢ao anterior, agora com sons
muito curtos e de baixa intensidade, resultando em uma significativa mudanca textural. Enquanto
as secOes A e B apresentavam tramas densas e complexas, a secao C exibe uma textura simples,
sustentada por uma Unica camada sonora.

A secdo subsequente resulta da sobreposicdo dos materiais apresentados nas secdes A e B.
Dessa justaposi¢cdo, destacam-se os ataques curtos processados herdados da se¢do A, agora
restritos a faixa alta de frequéncia, e os gestos inconstantes da se¢ao B. Na se¢ao C’, observam-se
ataques intensos em staccato no primeiro plano, acompanhados, em segundo plano, por uma
polifonia de harmdnicos irregulares distribuidos entre as faixas baixa e alta de frequéncia.

J& em C”, verifica-se uma espécie de dissolucdo dos elementos presentes em C,
permanecendo apenas as sonoridades inconstantes, agora em baixa intensidade e distribuidas de
maneira entrecortada na faixa aguda do espectro. A seguir, apresenta-se uma representacao do
espectrograma da obra Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis, com a

identificacdo e a descricdo das se¢des que compdem sua estrutura formal.

Segao Descricao
A Ataques curtos com reverberacao.
Sonoridades inconstantes em faixas baixas e altas de frequéncias.
Sonoridade constante em faixa baixa de frequéncia.
B Frullato.
Voz constante em faixa alta de frequéncia, enquanto toca a flauta.
C Sons custos com altura constante em regido média.
Sonoridades inconstantes em faixa alta de frequéncia.
AR Ataques curtos com reverberagao.
+
Sonoridade constante, mas entrecortada em faixa baixa de
frequéncia.
o Ataques curtos e intensos com alturas constantes.
Sonoridades inconstantes em faixas baixas e altas de frequéncias.
c” Sons curtos, com altura constante em faixa alta de frequéncia.

Quadro 2: Estrutura de Homenaje a la flecha clavada en el pecho de Juan Diaz de Solis de
Aharonian.
Fonte: Elaborado pelo autor (2022).
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Fig. 3: Espectrograma e analise estrutural de Homenaje a la flecha clavada en el pecho de
Juan Diaz de Solis de Coritin Aharonidn.

Fonte: Acervo pessoal (2021). Sonic Visualiser.

Don Juan Diaz de Solis foi um navegador espanhol enviado a América do Sul com o objetivo
de explorar e conquistar territorios na regido do Rio da Prata. Durante a expedicdo, Solis e seus
companheiros foram atacados e mortos por indigenas pertencentes ao grupo étnico dos Guaranis.
Nesse contexto, a obra de Coriin Aharonidn adquire um evidente carater social e politico. O
destaque dado aos sons das flautas rusticas, com minimos processamentos (dry signal) eletrénicos,
funciona como uma homenagem aos povos nativos sul-americanos e a resisténcia destes diante
das violéncias impostas pelo processo colonial.

Simultaneamente, a obra configura-se como um manifesto em defesa da afirmacgao cultural
na musica experimental latino-americana, posicionando-se contra as dindmicas de apagamento e
subordinagdo cultural tipicas do neocolonialismo veiculado pela légica globalizada. Nesse aspecto,
o tratamento dado por Aharonidn aos materiais sonoros contrasta significativamente com o das
obras discutidas anteriormente, como as de Pierre Schaeffer e Pierre Henry, nas quais hd uma certa
estereotipacdo das culturas nativas americanas.

No caso de Henry, por exemplo, sua dramaturgia acusmatica frequentemente recorre a
fantasia de rituais tribais, conectando-os a uma dimensao sobrenatural, mais préxima da exotizacao
do que do reconhecimento das culturas originarias. Ja Aharonian orienta sua criacdo artistica para
o empoderamento, o reconhecimento identitario e o enfrentamento politico, elementos
recorrentes em sua producdo composicional. A citacdo a seguir, extraida do encarte do disco Gran
Tiempo (1995), coletanea de obras acusmaticas do compositor, apresenta o préprio relato de
Aharonian a respeito da obra em questao.
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[...] Homenaje a la flecha... parte exclusivamente de sons produzidos por mim em um pequeno grupo
de flautas indigenas e mesticas das culturas Aymara e Quechua do Altiplano Andino na América do Sul:
guenas, pincuyos, anatas ou tarkas e sikus. Tento prestar uma dupla homenagem. A primeira aos
verdadeiros donos da terra das Américas, despojados dela pela conquista européia e suas consequéncias
coloniais e neocoloniais. Quis evitar o tributo declamatdrio, o romantico, o triste, o filantrépico etnocéntrico.
Quis evitar o figurativo, o cartdo postal, a fotografia exética interrompida pelo trabalho do “artista”. [...] E

III

por isso que as flautas da tradicdo altiplanica ndo foram distorcidas: preservam seu som “natural” e até

mesmo seus sopros ou gritos, tao importantes do ponto de vista expressivo. [...] A segunda homenagem é
para um determinado indio e por sua opg¢ao histérica. Juan Diaz de Solis foi escolhido pela coroa espanhola
para impor seu dominio (“descobrir”, dizia-se na época) sobre as terras meridionais do novo continente
(Aharonian, 1995, s/p — traducdo nossa)®.

Coriun Aharonian desenvolveu uma trajetéria artistica e académica profundamente marcada
pelo engajamento politico, cultural e social (Aharonian, 1992; 1994; 2000). Sua produc¢do musical
foi concebida a partir de uma perspectiva situada, buscando dialogar com agentes culturais em
multiplos niveis. Suas reflexdes sobre o tema perpassam toda a sua obra, apontando, de forma
critica, para a persisténcia do dominio cultural europeu.

Esos Silencios (1978, rev. 1981), de Aharonidn, é mais um exemplo do uso expressivo de
gestos instrumentais associados a flauta e a instrumentos de cordas dedilhadas — com timbres que
remetem, por exemplo, ao bandolim ou ao charango — tratados com pouco ou nenhum
processamento digital ou analégico. Os materiais sonoros sdao apresentados sem processamento
(dry signal), revelando suas provaveis fontes acusticas, que, a depender do contexto de escuta,
podem funcionar como marcadores sociais da diferenca. Tais representacdes sonoras ja estavam

presentes em diversas obras, como as anteriormente mencionadas Variations sur une fliite

10 Do original: [...] Homenaje a la flecha... parte exclusivamente de sonidos producidos por mi
en un reducido grupo de flautas indigenas y mestizas de las culturas aimara y quechua del Altiplano
andino en América del Sur: quenas, pincuyos, anatas o tarkas, y sikus. Trato de rendir un doble
homenaje. Un primero a los verdaderos duefios de la tierra en América, despojados de ella por la
conquista europea y sus consecuencias coloniales y neocoloniales. He querido evitar el homenaje
declamatorio, el romantico, el plafiidero, el filantrépico etnocentrista. He querido evitar el disfraz, la
tarjeta postal, la fotografia exdtica entrecortada por obra del "artista". [...] Por eso las flautas de la
tradicion altiplanica no han sido distorsionadas: conservan su sonido "natural” y atn su soplido o su
grito, tan importantes desde el punto de vista expresivo. [...] El segundo homenaje es para un indigena
en particular y para su opcion histérica. Juan Diaz de Solis fue el elegido de la corona espafiola para
imponer su dominio (“descubrir” se decia en ese entonces) sobre las tierras del sur del nuevo
continente (Aharonian, 1995, s/p).

Fajiolli et al ORFEU, v.11, n.1, abril de 2026
P.21de31



O timbre como demarcador de territorios culturais na musica eletroacustica

mexicaine, de Pierre Schaeffer, Fragments pour Artaud, de Pierre Henry, e Homenaje a la flecha
clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis, também de Aharonian.

De acordo com o proprio compositor, Esos Silencios aborda a realidade vivida pela América
Latina durante a década de 1970, periodo marcado pela repressao politica generalizada em grande
parte do continente (Aharonidn, 1995). Trata-se, portanto, de uma obra de carater politico, que
denuncia os “siléncios” impostos pelas ditaduras militares que dominaram a América do Sul entre
as décadas de 1960 e 1980. No encarte do disco Gran Tiempo, Aharonian afirma que Esos Silencios
“estdo mas ndo estdo, sdo mas nao sao. Nos ndo os queremos, mas eles sempre nos cercam, até
gue — finalmente — conseguimos quebra-los” (Aharonian, 1995). Por conseguinte, Soares pontua o

seguinte, sobre o engajamento politico na obra de Aharonian:

No campo musical, as obras de Aharonian comprovam grande preocupa¢ao com a situacao vivida na
Ameérica Latina, durante esses anos do regime militar, bem como com o que veio depois da abertura. Suas
pecas musicais e textos (inUmeros artigos) seguem tendo uma visdo critica do mundo globalizado e de uma
possivel continuidade da ingeréncia de um lado do mundo sobre o outro e de uma parte do pais sobre outra:
apropriacdes e denuncias de pseudo-politicas culturais ndo deixam de ser apontadas por ele em seus
recentes trabalhos (Soares, 2006, p. 86).

Esos Silencios é estruturada a partir de oito se¢des, engendradas a partir de sonoridades de
flauta(s) e algum instrumento de cordas dedilhadas. Essas se¢Oes e materiais sdo seccionados por
periodos temporais de siléncio, sendo observaveis periodos curtos, médios e longos. Na figura a
seguir, extraida do artigo Austeridad, sintaxis nodiscursiva y microprocesos en la obra de Coritin
Aharonidn (2005), de Eduardo Herrera, podemos observar os momentos de siléncio que decorrem

na peca em questdo.
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Fig. 4: Sonograma de Esos Silencios de Coriun Aharonidn, com a identificagdo dos momentos
de siléncio.
Fonte: Herrera (2005, p. 42).

Com base na analise de Herrera (2005), observa-se que os periodos de siléncio em Esos
Silencios funcionam como divisores entre se¢des ou como antecipadores de repeticdes de materiais
semelhantes. Esses momentos sdo construidos por meio da progressiva dissolu¢ao da sonoridade,
resultante da reducdo de densidade e/ou intensidade aplicada sobre o material musical. Nesse
contexto, os siléncios ndo se configuram como espacos de contemplagdo ou pausa, mas sim como
elementos de descontinuidade estrutural. Longe de representarem momentos meditativos, esses
siléncios atuam como forcas de tensdo, obstaculos que interrompem ou impedem o
desenvolvimento fluido das sonoridades.

Essa estratégia composicional pode ser interpretada como metafora dos silenciamentos
impostos pelas ditaduras militares na América Latina, os quais atuaram por meio de mecanismos
de censura, repressdo e controle da expressdao artistica e da circulacdo da informacao.
Considerando que os gestos instrumentais presentes na obra remetem a referéncias culturais
latino-americanas, é possivel levantar a hipdtese de que a mensagem de Aharonian se articula em
torno da ideia de que tais regimes autoritdrios comprometeram o desenvolvimento das culturas
nacionais, sobretudo por meio da perseguicdo ao conhecimento e a criacdo artistica.

As amarras herdadas desse passado autoritario, portanto, devem ser superadas e rompidas.
Tal desejo de superacdo pode ser percebido na forma como a obra se encaminha para o final,

sugerindo uma resolucdo: ha um aumento progressivo de intensidade e uma sobreposicdao de
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materiais que indicam uma possivel ruptura com o siléncio. No entanto, essa expectativa é

frustrada pela ocorréncia de um longo siléncio que encerra a pega, um gesto expressivo que parece

funcionar como um lembrete de que as marcas deixadas por esse periodo sombrio permanecem,

mesmo diante dos impulsos de resisténcia e transformacgao.

A seguir, apresenta-se uma figura com o espectrograma de Esos Silencios, na qual se

encontram as sec¢des identificadas e descritas com base na andlise de Herrera (2005), no Quadro 3
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Fig. 5: Espectrograma e andlise estrutural de Esos Silencios de Coritin Aharonidn
Fonte: Herreira (2005).
Secao Descricao
A Instrumento de cordas dedilhadas e flauta. Decréscimo de
densidade.
5 Apenas flautas.
Decréscimo de densidade.
It Instrumento de cordas dedilhadas.
Decréscimo de densidade.
Sons percussivos (provavelmente realizados no instrumento de
C cordas dedilhadas).
Decréscimo de intensidade.
D Flautas na faixa de alta frequéncia.
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Decréscimo de densidade.

Flautas nas faixas de baixa e alta frequéncias.
Climax que aumenta e diminui em densidade.

Flautas (com gestos parecidos com os realizados na sec¢do B).
B’+D’ Flautas na faixa de alta frequéncia.
Decréscimo de densidade.

Instrumento de cordas dedilhadas.
Flautas.

A’+B’+D’ ) .
Flautas na faixa de alta frequéncia.
Aumento de intensidade.

Quadro 3: Forma de Esos Silencios de Coritin Aharonidn.
Fonte: Elaborado pelo autor (2022).

Outra preocupacdo recorrente na obra de Coriun Aharonidn, observdvel nas duas
composicOes anteriormente analisadas, refere-se aos equipamentos utilizados na producdo da
musica eletroacustica. Para o compositor, esse aspecto representa um dos fatores determinantes
na configuracdo estética e técnica das obras produzidas por autores sul-americanos, especialmente
guando concebidas em seus paises de origem.

Aharonidn (2000) destaca que as tecnologias mais avancadas, sobretudo no campo da midia
sonora, tendem a estar disponiveis primeiramente nos paises com maior poder econémico. Por
outro lado, nos contextos periféricos, frequentemente classificados como subdesenvolvidos ou
emergentes, o acesso a tais tecnologias ocorre de forma tardia, o que impacta diretamente na
qualidade da produgdo sonora, assim como nas possibilidades técnicas e criativas desses
compositores.

Essa desigualdade tecnoldgica permanece evidente ainda hoje. Apesar da ampla
disseminacdo de softwares gratuitos para producdo e manipulacdo de audio, persistem
significativas variagcbes qualitativas entre diferentes produ¢des musicais, muitas vezes
condicionadas pelos equipamentos disponiveis. ltens como interfaces de audio, monitores de
referéncia, fones de ouvido, microfones, gravadores, mesas de som e computadores tém influéncia
direta sobre o resultado final da obra.

Os equipamentos de melhor qualidade, em geral, também sdo os mais onerosos e, nos paises
considerados periféricos, seu custo é ainda mais elevado quando convertido para a moeda local.
Essa disparidade cambial intensifica a desigualdade no acesso as tecnologias de producdo sonora.
Como exemplo, pode-se citar o microfone C1 da marca Behringer, um equipamento de qualidade

Fajiolli et al ORFEU, v.11, n.1, abril de 2026
P.25de 31



O timbre como demarcador de territorios culturais na musica eletroacustica

intermedidria, cujo preco, em 2022, girava em torno de sessenta ddlares (USS 60) no mercado
norte-americano. No Brasil, no entanto, esse mesmo microfone era comercializado por
aproximadamente quatrocentos reais (RS 400), enquanto na Europa seu valor médio era de cerca
de trinta euros (€ 30).

Diante desse cenario, é plausivel supor que, nos Estados Unidos e em paises europeus, o
numero de individuos com acesso a equipamentos de melhor qualidade para produgao musical seja
significativamente superior ao observado em paises como o Brasil. Se tal desigualdade tecnoldgica
ja se evidencia nos dias atuais, mesmo com a popularizagao de softwares gratuitos e acessiveis, é
possivel imaginar o quanto ela era ainda mais acentuada nas décadas de 1970 e 1980, ou mesmo
nos primérdios da musica eletroacustica, quando os recursos eram ainda mais escassos e
concentrados nos grandes centros econémicos.

E igualmente importante considerar o papel multifacetado do compositor nas producdes
eletroacusticas realizadas em contextos periféricos. Nessas localidades, o autor ndo apenas
compde, mas também assume funcdes técnicas especializadas, como a mixagem e a masterizacdo
de suas obras, atividades que, idealmente, exigem formacdo e expertise especificas. Em
contrapartida, nos grandes centros de producdo tecnolégica e artistica, como o IRCAM, na Franca,
compositores renomados contam com o suporte de engenheiros de audio e técnicos altamente
qualificados, responsaveis pelo tratamento sonoro.

Figuras centrais da musica eletroacustica europeia, como Karlheinz Stockhausen e lannis
Xenakis, por exemplo, tiveram ao seu lado desenvolvedores de tecnologia e apoio de instituicdes e
empresas que financiavam seus projetos de pesquisa e criacdes. Esse cendrio contrasta fortemente
com as condi¢des enfrentadas por compositores latino-americanos, que, frequentemente,
precisam atuar em todas as etapas do processo de criagao sonora, muitas vezes com infraestrutura
limitada e recursos financeiros escassos.

Em paises periféricos, a producdo musical depende, em geral, de financiamentos vinculados
a instituicdes publicas, como universidades, ou de iniciativas autébnomas. Um exemplo notdvel é o
do compositor brasileiro Jorge Antunes, pioneiro da musica eletroacustica no pais, que, diante da
caréncia de recursos, construiu artesanalmente seus préprios instrumentos eletrénicos — como o
theremin e o sintetizador — para dar inicio a sua producado experimental.

Essa disparidade tecnoldgica impacta diretamente a qualidade sonora das obras e,
consequentemente, o timbre, configurando-se como mais um marcador da diferenca. Atento a essa

realidade, Aharonidn adotou, em suas composicées acusmaticas, uma postura de adequacao
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criativa aos recursos disponiveis. Nas duas obras analisadas — Homenaje a la flecha clavada en el
pecho de Don Juan Diaz de Solis e Esos Silencios —, o compositor recorreu ao uso de um unico
microfone, empregando processos minimos de manipulacdo eletroacustica. Os materiais sonoros
sao apresentados, na maioria das vezes com pouca ou nenhuma intervencgao técnica elaborada de
processamento de dudio (dry signal).

Para Aharonian (2000), essa escassez tecnoldgica ndo representa uma limitagdo meramente
técnica, mas uma caracteristica compartilhada por grande parte das producdes de vanguarda na
América Latina. Trata-se de uma estética fundada na precariedade material, mas potencializada por
uma abordagem criativa e critica, que ressignifica os limites impostos pelas desigualdades
estruturais entre centro e periferia no campo da criagdo musical. Aharonidn vai chamar esta

caracteristica de “estética do pobre”, como veremos a seguir:

Podemos falar de austeridade (ou de uma espécie de “desinvestimento”) como uma marca
constante em muitas das composicdes latino-americanas relevantes das ultimas décadas — uma
austeridade buscada no que diz respeito a linguagem, aos recursos expressivos e a midia técnica. E
também no que diz respeito a uma estética do “pobre” e/ou uma tecnologia do “pobre”, procurada
por vérios compositores (Aharonian, 2000, p. 4 — traduc3o nossa)'™.

A estética do “desinvestimento”, ou do “pobre”, constitui também uma caracteristica
recorrente em diversas manifestagdes artisticas contemporaneas. No campo cinematografico, por
exemplo, é possivel identificar essa abordagem em obras como Ladrées de Bicicletas, de Vittorio
De Sica, que se vale de cenarios reais, atores nao profissionais e uma narrativa centrada na vida
cotidiana da classe trabalhadora. De modo semelhante, o Cinema Novo brasileiro incorpora essa
estética por meio de produgdes como Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos, nas quais se
observa uma linguagem marcada pela escassez de recursos, pela economia formal e pela
centralidade de tematicas sociais.

Na musica popular, esse paradigma também se manifesta. Um exemplo notavel é o album
Afro-Sambas, de Baden Powell e Vinicius de Moraes, em que os coros foram propositadamente

interpretados por nao profissionais, a fim de remeter ao canto tradicional dos cultos, especialmente

11 Do original: We can talk of austerity (or of a kind of “divestment”) as a constant mark in many
of the relevant Latin American compositions of the last decades—a sought-for austerity as far as the
language, the expressive resources and the technical media are concerned. And also as far as an
aesthetics of the “poor” and/or a technology of the “poor” are concerned, sought for by several
composers (Aharonian, 2000, p. 4).
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aos realizados nos terreiros de Candomblé. Tal escolha reforga a busca por uma autenticidade
comunitaria, em contraposi¢ao a normatividade técnica da produ¢ao musical hegemonica.

No dmbito das estéticas sonoras contemporaneas, a légica do imperfeito ganha relevancia
na chamada estética lo-fi — particularmente presente nos géneros hip hop, indie e ambient —, na
qual imperfeicdes técnicas como chiados, grava¢des caseiras, cortes abruptos e pequenas
desafinagdes sdo incorporados como elementos expressivos. Essas marcas de precariedade técnica
produzem atmosferas intimas, nostdlgicas ou introspectivas, convertendo o ruido em signo de
subjetividade.

Tal légica é levada ao limite na noise music, um campo estético em que a recusa da clareza,
da melodia e da ideia tradicional de “belo” torna-se central. Nessa vertente, o som é
intencionalmente ndao domesticado: feedbacks, distor¢cdes, saturacdes e colapsos sonoros
compdem a matéria-prima de uma musica que tensiona os limites da escuta. Muitos artistas desse
género recorrem ao uso de equipamentos defeituosos, técnicas de gravacao ao estilo /o-fi ou
circuitos eletronicos modificados artesanalmente (circuit bending), em uma atitude deliberada de
enfrentamento as convengdes musicais e aos padrdes técnicos da industria cultural.

Em todos esses casos, a precariedade técnica ou material ndo é apenas tolerada, mas
convertida em valor estético e politico. Trata-se de uma linguagem de recusa, reapropriacdo e
invencao que redefine os critérios de legitimidade artistica, abrindo espago para outras formas de
expressao e escuta. Na musica eletroacustica, essa estética da precariedade tem impacto direto na
qualidade dos timbres, configurando-se, assim, como um possivel marcador da diferenca, seja em

relagao ao local ou ao tempo.

Conclusao

A hipdtese inicial deste artigo parte da premissa de que o timbre, na musica eletroacustica,
pode ser suficiente para evocar territdrios culturais e simbdlicos, além de desencadear possiveis
intertextualidades. Nesse sentido, o timbre se apresenta como um material relevante para a
construcdo e a analise semantica de obras eletroacusticas.

Partimos da perspectiva das cadeias acusticas, conforme elaborada por Adkins em Acoustic
chains in acousmatic music (1999), segundo a qual determinadas sonoridades tém o potencial de
acionar cadeias de significantes. Essas cadeias ndo se restringem apenas a dimensao estritamente
morfoldgica das sonoridades, mas se desdobram em associacdes culturais, afetivas e simbdlicas,

contribuindo para uma escuta expandida e contextualizada. Nesse sentido, em vez de operar
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apenas como um dado formal ou estrutural, o timbre assume um papel semantico, permitindo que
o ouvinte acesse camadas de sentido que remetem a identidades culturais, experiéncias coletivas
ou narrativas implicitas. Esse processo de significacdo, mediado pela escuta, estabelece vinculos
entre o som e o imaginario, abrindo caminho para a leitura intertextual de obras eletroacusticas,
leitura essa que se apoia tanto na materialidade acustica quanto na meméria cultural do ouvinte.

O relato do concerto na Fundagdo CASA e a andlise da obra Pentes (1974), de Denis Smalley,
exemplificam como determinados timbres podem ser associados a territdrios culturais e como essas
leituras dependem da bagagem simbdlica dos ouvintes. O timbre do berimbau na obra de lazzetta,
assim como o timbre da gaita de fole (Northumbrian pipes) na pega de Smalley foram fundamentais
para possiveis representagoes de territorios culturais. Por outro lado, no exemplo da Fundagdo
CASA, alguns timbres ou gestos sonoros presentes em outras obras, como um trecho da Quinta
Sinfonia de Beethoven ou sons “alienigenas”, ndo tiveram o mesmo impacto que o timbre do
berimbau para o publico presente, demonstrando que a interpretag¢do e o possivel envolvimento
emocional dependem do capital cultural dos ouvintes.

Essas cadeias acusticas também atuam no sentido de possibilitar que timbres e demais
gestos sonoros sejam compartilhados entre diferentes obras eletroacusticas, permitindo a
identificacdo de padrdes que podem sugerir leituras intertextuais. Isso foi observado no uso
recorrente da sonoridade da flauta e de instrumentos de cordas dedilhadas nas obras Variations
sur une flite mexicaine, de Pierre Schaeffer; Fragments pour Artaud, de Pierre Henry; Homenaje a
la flecha clavada en el pecho de Don Juan Diaz de Solis e Esos silencios, de Coritin Aharonian.

Nas obras de Schaeffer e Henry, esses timbres foram utilizados, ainda que ndo
intencionalmente, como forma de representar povos colonizados, especialmente os latino-
americanos, a partir de uma estereotipacdo de uma América mistica, do “outro” exético. Em
contraste, Coriln Aharonian empregou gestos sonoros semelhantes ndao como exotismo, mas como
homenagem aos povos originarios das Américas, simbolizando sua resisténcia, inicialmente contra
o colonialismo e, em tempos mais recentes, contra formas de neocolonialismos caracteristicos das
sociedades neoliberais globalizadas.

Aharonian vai ainda mais longe ao destacar a qualidade da tecnologia utilizada como
ferramenta composicional, apontando-a como mais um marcador social da diferenca. O acesso
econdbmico e, consequentemente, tecnolégico dos(as) compositores(as) acaba por influenciar
diretamente a qualidade dos timbres presentes em determinadas obras eletroacusticas. Em um

primeiro momento, essa desigualdade pode resultar em limitagdes técnicas. No entanto, em um
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segundo momento, Aharonidn vislumbra ai uma possibilidade de diferenciacdo artistica: a
precariedade tecnoldgica ou os timbres por ela produzidos podem ser empregados e percebidos
enquanto estética de resisténcia.

Diante das elucidagOes apresentadas neste artigo, é possivel inferir que o timbre possui a
potencialidade de acionar territdrios culturais. No entanto, esse efeito estd condicionado ao
contexto de recepgdo, ao grau de manipulagao aplicado as sonoridades, ao repertério simbélico
dos ouvintes e a intencao composicional. Na musica eletroacustica, em que a sonoridade “bruta”,
bem como a manipulagdo e a construgdo de timbres constituem elementos centrais, encontra-se

um campo fértil tanto para a evocagado simbdlica quanto para a abstragao perceptiva.
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