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Resumo: Este trabalho aborda a relagdo de diferentes atividades musicais com a nogdo de
“ao vivo”. O primeiro topico abordado ¢ o uso primordialmente comparativo desta
caracterizacdo, que sé se faz necessaria a partir do momento em que determinada atividade
passa a contar com outras formas de concretiza¢do (em geral, com menos elementos ao vivo
do que a original). E abordada a seguir a acep¢do mais difundida dessa nocdo: a
interpretagdo musical em concerto. Estas duas idéias iniciais fornecem a base para a
ampliacdo da discussdo, que se desloca entdo para o ato da escuta musical, para novas
praticas de composicao/interpretacdo, e também para a apresentagdo em concerto de musica
acusmatica (tape music). Neste Ultimo caso conclui-se que o0 ao vivo ndo ¢ mais uma
caracteristica intrinseca dessa modalidade de apresentacdo musical, e que, em sua
reconstrug¢d@o, mesmo provisoria, a atitude e experiéncia do ouvinte sdo fundamentais.
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Introducio

A utiliza¢do do termo "ao vivo" na carateriza¢ao de diversas atividades humanas tem a
ver menos com uma qualificacdo intrinseca do que com uma oposicao entre diferentes
possibilidades de se realizar esta mesma atividade, na qual uma delas apresenta maior
grau de imediaticidade e/ou presenca fisica viva do que a(s) outra(s). Duas situacoes
extra-musicais ilustram esta aplicagdo proeminentemente comparativa do termo "ao
vivo". Em instituigdes de ensino inglesas o exame final de qualificacdo académica deve
ser realizado de forma oral - processo entitulado viva (oriundo de viva voce) - e ndo de
forma escrita; em estudos de anatomia animal ndo ¢ rara a dissecagdo ao vivo, em
oposicao a cortes realizados em organismos ja mortos.

No caso do radio a situagdo ¢ um pouco diferente: a chamada transmissao ao vivo
pressupde a existéncia de um evento - limitado no tempo e espaco - cuja transmissao
seja simultanea a seu desenrolar. A oposi¢ao aqui ndo se dirige a transmissao em si - que
estd sempre fadada a acontecer ao vivo - mas a outras configuragdes entre o evento e
sua transmissdo: ou ndo ha transmissdo alguma do evento, ou se transmite do proprio
local do evento, porém em um momento diverso do ocorrido, ou ainda se transmite uma
gravagao do evento em questdo (1).

A utilizagdo desse termo no campo musical apresenta novas facetas e nuances. Se a
oposicao tradicional ao "ao vivo" ¢ feita pela nocdo de gravado, ndo ¢ raro
encontrarmos também a mengdo de uma gravagdo ao vivo; neste caso trata-se de uma
gravacao de um evento limitado no tempo e espago (um concerto, p. €X.), €m oposi¢ao a
uma gravag¢ao montada a partir de excertos de diferentes execugdes, ou como resultado
da superposicao de partes gravadas de modo ndo sincrénico. Mas nem mesmo a co-
presenca em um determinado evento ¢ garantia da experiéncia ao vivo, pois pode-se
estar presenciando uma atuacdo musical com play-back, seja total ou parcial. Os
concertos, nos moldes em que foram concebidos no século XIX, sdo eventos que tém
como um de seus pontos fortes os desafios enfrentados ao vivo por um intérprete na
concretizacdo de uma obra musical. Mas desde o "pecado original" de Pierre Schaeffer
(1973, p. 6),

cometido em 1950, programas de concerto passam a contar com obras eletroacusticas
contidas em uma gravagdo pré-existente, as quais, além de prescindir de uma atuagdo



interpretativa para a criagdo de seus sons, também nao fazem, via de regra, referéncia
explicita a eventos ja acontecidos.

A aplicagdo do termo ao vivo na musica estd tradicionalmente ligada ao ato da
interpretagdo musical; outras situagdes, entretanto, também merecem ser analisadas sob
esse ponto de vista: a escuta musical, as novas praticas de composicao/interpretacdo ao
vivo, a presenca de registros sonoros em uma performance musical.

O "ao vivo'" da interpretacio

A situagdo mais caracteristica da interpretacao (e da propria idéia de musica) ao vivo ¢ a
de um musico tocando frente a uma platéia, sem amplificagdo. Toda produ¢do sonora
vem da interagdo entre o instrumentista (ou cantor) e seu instrumento. Esta interagdo ¢ a
um s6 tempo energética, mecanica ¢ musical. O instrumentista pde em vibragdo um
refinado sistema acustico, cujo conhecimento e controle lhe exigiu uma dedicagdo
consideravel, com o objetivo de tocar da melhor maneira possivel o programa musical
escolhido. Também faz parte deste processo a interacdo do musico e seu instrumento
com o ambiente especifico em que se encontra(2).

A interpretacdo constitui-se em um elemento essencial para a complementacdo das
lacunas deixadas pela notagdo em uma obra, que podem variar das indicagdes
paracomposicionais do baixo cifrado barroco a exigéncia minima de interpretacao feita
por Stravinsky: "minha musica deve ser 'lida' para ser 'executada', ndo para ser
'interpretada”’(Stravinski e Craft, 1984, p. 98) A pratica da composi¢cao com "formas
abertas" levou estas lacunas a uma dimensido extrema, onde muitas vezes o trabalho do
criador se limitou a algumas indicagdes imprecisas sobre a execu¢do, tornando o
intérprete um verdadeiro co-autor da obra. Para o ouvinte, esta situacdo nido apenas
aumenta as incertezas sobre a identidade da obra, como também confunde a sua
possivel avaliacdo do trabalho do intérprete. Pois se a interpretacdo de obras abertas
pode incentivar a colaboragdo entre compositor e intérprete, além de propiciar ao
intéprete uma experiéncia musical menos tecnicista, resta por outro lado a constatagao
de “que no decorrer de uma composicdo também nao se pode compartilhar
expressamente com o ouvinte as regras da roleta sonora.” (Boehmer, 1967, p. 98)

A dependéncia da interpretacdo, objeto de preocupacdo de muitos compositores, seja
por falta ou excesso de liberdade do intérprete, € ao mesmo tempo uma das grandes
riquezas da experiéncia musical. Béla Bartok, em seu artigo sobre musica mecanica,
afirma que, devido a variabilidade da interpretacdo “o melhor fonografo imaginével,
portanto, ndo sera jamais capaz de atuar como substituto da musica ao vivo.” (1937, p.
298) Na realidade, o uso da caracterizagcdo de ao vivo para a interpretagdo musical s6
passa a fazer sentido a partir da existéncia de outros tipos de interpretacdo: uma
gravacdo, uma execucdo mecanizada, ou ainda uma apresenta¢do musical dublada. Por
outro lado, o inicio da reproducdo fonografica ¢ contemporaneo de um crescimento da
complexidade na escrita composicional, cujas exigéncias passam a superar os padrdes
da instrucdo musical e da pratica instrumental em vigor. Arnold Schoenberg (1926, p.
328) chega a defender o uso de instrumentos mecanizados com o objetivo de “tornar as
execugodes independentes do despreparo do intérprete” nos casos em que “os perigos de
um produtor de sons primitivo, ndo confidvel e relutante” ameacam a integridade da
obra musical.



Caminho inverso trilhou a musica eletroacustica, quando alguns compositores sentiram
falta de elementos ao vivo nas apresentacdes publicas de suas obras para fita magnética,
e reintroduziram a interpretagdo humana neste novo contexto composicional.

Quando se traz ao palco novos instrumentos - sejam equipamentos de dudio, sensores,
controladores, computadores -, um novo tipo de analise se faz necessario, pois a relagao
entre o intérprete e seu instrumento nao ¢ mais do tipo instrumental (caracterizada pela
continuidade energética entre o gesto humano e o sistema vibratorio). Isto pode gerar
diversas distor¢des entre a percepcgdo gestual e auditiva, uma vez que sons podem surgir
sem um vinculo imediato com a atuagao do intérprete, do mesmo modo que seus gestos
também nao sdo garantia de surgimento de um evento sonoro. Simon Emmerson chega
a diferenciar entre “real-time” e “live”. Se para ele a no¢do de tempo-real pode ser
“totalmente arbitraria”, bastando para isto que uma agdo seja feita simultaneamente a
sua percepe¢ao, a restauragdo da nogdo de ao vivo em uma €poca de rupturas espaciais,
temporais e causais dos sons ¢ bem mais complexa. Ele acredita que ¢ “no campo do
timbre que a Unica conexao entre o verdadeiro ‘ao vivo’ e o tempo-real pode ser feito”,
através da criacdo de “relacdes aparentemente causais”, nas quais “tanto informagdes
timbristicas quanto articulacdo (sintaxe) interagirdo para convencer 0 ouvinte
acusmatico de uma presenca ao vivo.” (1994, p. 99)

O "ao vive' da escuta musical

Ao abordar esse tema, a primeira duvida que nos vém a mente ¢ se realmente faz
sentido associar a caracterizagdo ao vivo a escuta musical, ja& que ela seria apenas a
contrapartida indispensavel de uma interpretacdo ao vivo; esta nao faz sentido sem
aquela. Dai a frase frequentemente utilizada pelo publico de concertos e shows:
“Escutei fulano ao vivo”. No entanto, essa discussd@o ganha novos contornos quando se
aborda a mesma questdo em sentido inverso: uma escuta musical ao vivo necessita
realmente de uma interpretagdo ao vivo? A experiéncia do ouvinte do século XX,
acostumado as distor¢cdes espaco-temporais na percep¢do auditiva, responde
negativamente a esta pergunta, ao mesmo tempo em que enfatiza a grande autonomia
por ele conquistada.

Adicionalmente, se considerarmos a escuta nao simplesmente como um processo
fisiologico simultdneo a uma emissdo sonora, € sim como tomada de consciéncia de
eventos sonoros, podemos ainda identificar outras duas situagdes relativas a percepgao
auditiva,: “ouvir sem escutar” (estar presente sem se dar conta dos eventos sonoros) e
“escutar sem som” (ler uma partitura, decorar uma obra musical).

Pode-se inferir da discuss@o acima que estamos excluindo da no¢do de escuta musical
ao vivo apenas as situacdes dominadas por uma escuta desatenta e involuntaria.

Dentre a diversidade de situagdes restantes, serdo aqui abordadas, além das ja
mencionadas musica ao vivo e audi¢do interior, a relacdo do ouvinte com gravacdes
musicais € a escuta como ato criativo auténomo. Para o ouvinte, a existéncia das
gravacdes musicais representou uma liberdade até entdo inimaginada. Ele se torna
independente da necessidade da presenca fisica dos intérpretes, e passa a comandar a
agenda de sua fruicdo musical. Esta nova situagdo ¢ defendida até mesmo por artistas e
intelectuais, seja por motivos estéticos, praticos ou historico-culturais:

“Poder escolher o momento de um prazer, poder desfruta-lo quando ele ndo ¢ somente
desejado pela mente, mas também exigido e como se ja esbogado pela alma e pelo ser, é



oferecer as maiores oportunidades as intengdes do compositor, pois ¢ permitir que suas
criaturas revivam em um ambiente bem pouco diferente daquele de sua criacdo. O
trabalho do artista musico, autor ou virtuose, encontra na musica gravada a condi¢do
essencial do mais alto proveito estético.” (Valéry, 1928, p. 1286)

“J& que o disco se tornou a mais pratica e rapida forma de divulgacdo da musica,
principalmente numa cidade como o Rio de Janeiro, onde os bons concertos sdo raros, a
formag¢do de uma discoteca ndo ¢ assunto que se possa desdenhar numa se¢do de jornal
dedicada a musica. Nao me refiro a discotecas de institui¢des; no momento s6 quero
mencionar as possibilidades de discotecas para amadores.” (Murilo Mendes, 1946, p. 6)
“Nossa civilizagdo mecanica realizou um milagre ... ela trouxe de volta a vida, por
meios mecanicos, todo o repertério da musica ocidental — para nao falar de nos
apresentar as musicas do oriente.” (Barzun, apud Chanan, 1995, p. 12)

Por outro lado, instrumentistas, ao ouvir grava¢des de seu proprio instrumento
realizadas por outros musicos, constroem ainda um outro tipo de escuta ao vivo: eles
conseguem, ou pelo menos tentam, recriar mentalmente os gestos necessarios aquela
execucao especifica, praticando um tipo de escuta chamado por Schaeffer de musicista
(1966, p. 332-348).

Para finalizar esta secdo, vale lembrar que o século XX foi rico em exortacdes a uma
participacdo mais ativa do ouvinte na defini¢do do proprio objeto musical. Se varios
desses textos ainda defendem, mesmo que de forma dissimulada, a propria obra ou
género musical praticado pelo compositor/escritor, ¢ com John Cage que esta postura
atinge seu momento mais radical. Fundamental nas posi¢des estéticas mais conhecidas
de Cage parece ser o fato de que a audi¢ao assume uma total independéncia face a seus
correlatos musicais (composicao e interpretacdao). Se no meio musical esta postura foi
muitas vezes encarada como critica e destrutiva, abriu-se, por outro lado, uma nova
experiéncia estética, dependente exclusivamente das intengdes do ouvinte. O mundo
audivel se tornou uma ‘obra’ em perpétuo movimento, passivel de ser escutada a
qualquer momento, bastando para isto a inten¢do voluntaria do ouvinte.

O "ao vivo' da composicao/interpretagao

Nao ¢ uma idéia comum associar a nogao de "ao vivo" com o ato composicional, pelo
menos na tradi¢do erudita ocidental. A composi¢do ¢ normalmente concebida como uma
atividade temporalmente autdonoma e anterior a apresentagao de seu resultado. A cadeia
tradicional da comunicagdo musical confirma esta anterioridade: o compositor fornece a
obra ao intérprete, que por sua vez a torna acessivel ao publico. Esta cadeia, entretanto,
ndo tem validade absoluta, e a clara divisdo de fungdes por ela expressa sO se
concretizou em alguns contextos historico-culturais bem definidos. A partir do final do
século XIX varias mudangas econdmicas, tecnologicas e culturais contribuem para sua
dissolugdo, ao menos parcial. A autonomia do ouvinte em relagdo ao intéprete (e,
indiretamente, também em relagdo ao compositor), a programagdo de concertos
normalmente voltada para um repertdrio nao contemporaneo, a fixagdo da interpretagao
através dos discos, a criagdo de obras musicais diretamente nos estudios de gravagao, a
producao sonora automatizada, dentre outros fatores, sdo indicadores de uma grande
mudanga na pratica musical desde entdo.

Nesse novo contexto pode-se também observar o surgimento de praticas ligadas a idéia
de composic¢do ao vivo, onde o termo “ao vivo” significa a simultaneidade da criacdo da



obra e sua apresentacdo publica. Nestas situacdes, fugacidade, irrepetibilidade,
improvisagdo sdo caracteristicas determinantes, o que torna dificil a aplicagdo de
valores mais tradicionais (originalidade e identidade da obra, exatiddo da interpretagdo)
em seu julgamento e apreciacdo. Esta pratica de composi¢do/interpretagdo se da através
da criagdo coletiva feita grupos puramente instrumentais, ou também pela utilizagdo de
sistemas, quase sempre interativos, eletronico-digitais.

Se diferentes grupos instrumentais desenvolvem técnicas especificas de condugao e
articulagdo de um discurso musical ndo previamente determinado (no qual também o
grau de indeterminag¢do pode variar bastante), os sistemas interativos, por seu lado,
contam com diferentes estratégias de programagéo e performance. E 6bvio que um tal
sistema musical ndo deve ser completamente determinista, fato que contrariaria a
propria esséncia da composi¢do ao vivo. O grau de indeterminag¢do de cada sistema
pode estar localizado no proprio algoritmo - capaz de tomar decisdes ou gerar variedade
autonomamente -, ou na interagdo de um musico com este algoritmo através de
diferentes interfaces.

Para os participantes diretos destes processos de composi¢do/interpretagdo, a sensagao
de uma pratica musical ao vivo ¢ inquestionavel. As interacdes entre o fazer e o escutar
assumem novas conotagdes, ja que concep¢do e apreciacdo musicais se dao
simultaneamente nesses processos(3). Por outro lado, a apreciagdo e julgamento dos
ouvintes (ndo participantes diretos da produgdo sonora) se véem novamente desafiados
pela “roleta sonora” mencionada acima. Entretanto, como em qualquer género musical,
a atitude do ouvinte depende de sua familiaridade com as propostas criativas em questao
e também de sua predisposi¢ao auditiva. Esta predisposi¢ao pode variar de uma simples
comparagdo com a pratica musical tradicional at¢é uma atitude de escuta
predominantemente criativa e independente, ja4 abordada anteriormente, passando ainda
por diferentes graus de curiosidade técnica e afinidade estética em relagdo aos meios
criativos empregados.

O registro sonoro e o "ao vivo"

Algumas situagdes que misturam o registro sonoro € a no¢do de ao vivo ja foram
mencionadas neste trabalho: a gravagdo ao vivo, a musica gravada que soa como se
tivesse sido tocada ao vivo, execugdes musicais com play-back, a escuta doméstica de
gravacdes. A seguir sera examinado um caso especial de interacdo entre registro sonoro
€ 0 ao vivo: o concerto eletroacustico, ou mais especificamente, a execugdo de uma obra
acusmatica (totalmente definida e pré-gravada em estudio) em concerto.

Para o presente trabalho é de especial interesse a relativizagdo da nogao de ao vivo na
situagdo descrita logo acima. Se por um lado o ouvinte ndo tem problemas em criar esta
sensacdo frente a uma gravagao - como ja discutido acima -, por outro as expectativas
geradas por um concerto sdo de outra ordem. Estas duas experiéncias ndo se acumulam
de forma imediata e sem conflitos. Nao s6 porque se espera de um concerto elementos
de uma performance instrumental altamente qualificada e os desafios a ela relacionados,
mas também porque nessa situagdo o ouvinte ndo tem nenhum controle e acesso a
gravacdo e a aparelhagem de difusdo sonora.

Obivamente o design do concerto, a qualidade da aparelhagem e sua adequagdo ao
espago de difusdo, e as especificades de cada obra contribuem intensamente para a
postura especifica do ouvinte de obras acusmadticas. Mas ¢ também inegavel que a



intensidade da sensagdo de ao vivo depende primordialmente de sua atitude, que
algumas vezes ndo tem nada a ver com a de seu vizinho de poltrona. O ouvinte
familiarizado com as novas tecnologias e modos de escuta desenvolvidos durante todo o
século XX esta mais preparado para uma experiéncia musical deste tipo, apesar de
muitas vezes questionar o ritual de concerto que envolve esta experiéncia. Ja o ouvinte
tradicional de concertos, embora ndo raramente envolvido pelo conteudo composicional
das obras, se sente incomodado com as varias faltas: falta de algo para se ver, de uma
performance instrumental ao vivo, de identificagdo das fontes sonoras, da idéia de uma
re-criacao sempre renovada de uma obra pré-existente.

Pela breve descricdo feita acima pode-se concluir que o concerto eletroacustico ndo
conta com os mesmos pressupostos de recep¢ao de um concerto de musica instrumental.
Nestes concertos, a qualificagcdo de ao vivo ja é dada de antemdo pela existéncia de uma
performance musical no sentido tradicional. No caso eletroacustico, o ao vivo deve ser
reconstruido, e esta reconstrugdo, na maior parte das vezes provisoria e individualizada,
ndo depende apenas da vontade do compositor e da simples realizagao do concerto. O
ouvinte — com sua experiéncia e predisposi¢cdo - passa a ter um papel fundamental.

Notas

1 Mais recentemente, a utilizagdo do termo “on line” no campo da comunicagado digital
traz conotagoes semelhantes.

2 Claude Cadoz (1999) analisa com detalhes e propde uma classificagdo para gestos
instrumentais € nao instrumentais.

3 Apesar das semelhancgas entre esta situagdo e a da obra aberta discutida anteriormente,
acredito que haja uma diferenca relevante entre elas: enquanto que no primeiro caso a
fun¢do do compositor mantém uma boa distancia (inclusive temporal) da do intérprete,
que por sua vez pode ainda “obedecer” ao compositor, no segundo caso a superposicao
dos papéis de compositor, intérprete e ouvinte se da de modo inequivoco.

Bibliografia

BARTOK, Béla. Mechanical Music (1937). In: SUCHOFF, Benjamin (Ed.). Béla
Bartok Essays. New York: St. Martin’s Press, 1976. p. 289-298.

BOEHMER, Konrad. Zur Theorie der offenen Form in der neuen Musik. Darmstadt:
Tonos, 1967.

CADOQZ, Claude. Musique, geste, technologie. In: GENEVOIS, Hugues; DE VIVO,
Raphaél (Eds.). Les nouveaux gestes de la musique. Marseille: Parenthéses, 1999. p.
47-92.

CHANAN, Michael. Repeated Takes: a short history of recording and ist effects on
music. London: Verso, 1995.

EMMERSON, Simon. ‘Live’ versus ‘Real-time’. Contemporary Music Review. Vol. 10,
Part 2, p. 95-101, 1994.

MENDES, Murilo. Formagdo de Discoteca e outros artigos sobre musica (Matéria
publicada originalmente no suplemento “Letras e Artes”, do jornal carioca A Manha,
entre 1946 e 1947). Sao Paulo: Edusp, 1993.

SCHAEFFER, Pierre. Traité des Objets Musicaux. Paris: Seuil, 1966.

SCHAEFFER, Pierre. La Musique Concrete. 2a. edigdo. Paris: Presses Universitaires de
France (cole¢ao Que sais-je?), 1973.



SCHOENBERG, Arnold. Mechanical Musical Instruments (1926). In: STEIN, Leonard
(Ed.). Style and Idea: Selected Writings of Arnold Schoenberg. London: Faber & Faber,
1975.

STRAVINSKI, Igor; CRAFT, Robert. Conversas com Igor Stravinski. Sao Paulo:
Perspectiva, 1984. Traducdo do inglés de Stella Rodrigo Octavio Moutinho.

VALERY, Paul. La Conquéte de L’Ubiquité (1928). In: HYTIER, Jean (Ed.). Paul
Valéry Oeuvres II. Paris: Gallimard, 1960.



