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Resumo. O presente texto surge de fricgbes conectadas: a proposta de i-son de Bayle e a
expansdo que Caesar propGe para 0 conceito ao considerar 0 corpo como suporte. Na
analise de Mimaméta, consideramos também como pergunta: como analisar e descrever
uma peca acusmatica sem depender completamente da morfologia dos objetos sonoros?
Argumenta-se que a nogdo de corpo como suporte, apresentada por Caesar, nos permite
descrever e associar projetos de criagdo de fluxo acusmatico, possibilitando assim um
campo no qual exista uma nova teoria de fluxo temporal, concluindo que os materiais
sonoros sdo entendidos como vetores de intensidade.

Palavras-chave. I-son, Corpo, Acusmatica, Imagem Sonora.

Sound image and intensity: connections and dialogues based on a reading of
Mimaméta

Abstract. This text arises from connected frictions: Bayle's proposal of i-son and the
expansion Caesar proposes for the concept by considering the body as a support. In the
analysis of Mimaméta, we also take as a guiding question: how can one analyze and
describe an acousmatic piece without depending entirely on the morphology of sound
objects? We argue that the notion of the body as a support, as presented by Caesar, allows
us to describe and associate projects for the creation of acousmatic flow, thereby opening
a field in which a new theory of temporal flow becomes possible, concluding that sound
materials are understood as vectors of intensity.

Keywords. I-son, Body, Acousmatics, Sound Image.

Introducéao

Como em muitos esforgos dentro da area da composicao, conhecer e discutir conceitos

de determinados autores se torna um fator primordial para entendermos suas obras. Tendo como
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base Frangois Bayle, a ideia de i-son ou imagem sonora, ocupa no imaginario o espado do
“conceito mais dificil de se usar e 0 mais complexo de se definir”’ (Solomos, 2012). Nessa toada,
é consideravel a presenca desse conceito em textos de Rodolfo Caesar (2012, 2013).

Nos interessa, na presente comunicacgdo, associar as discussdes conceituais de tais
compositores sob a ideia de i-son, de modo a realizar uma analise da peca Mimaméta (1989)
com elementos da morfologia dos objetos sonoros (Schaeffer, 1966), uso de softwares de
analise (Couprie, 2003) e com a particular compreensdo expandida proposta por Caesar.
Explicitamos que esse texto e a analise sdo resultados iniciais de Qma pesquisa que busca uma
compreensdo do material sonoro como vetor.de intensidade. NP

O presente artigo se estrutura entdo em 3wsecOes: primeiramente apresentamos 0
problema central da musica acusmatica, sendo essa entendida como'a abstracdo do som de sua
fonte causal, para demonstrar como Bayle cria assim sua poética e imagens que agem como
arquétipos (Bayle, 1993; Solomos, 2012). Em seguida, passamos para a ampliacdo da nogdo de
i-son proposta por Caesar (1992, 2012, 2013) como um fendmeno sonoro que encontra suporte
ndo apenas na dependéncia da tecnologia, mas no cérebro, retomando assim a condicdo do
corpo como suporte primordial.

Por fim, analisamos a peca Mimaméta, composta em 1989 por Bayle, como ponto de
referéncia para as expansdes sugeridas e como um campo de descri¢do que, pretende-se, discutir
o fluxo sonoro. Reforca-se que essa abordagem sé se torna possivel quando se assume 0 corpo
como suporte, expandindo assim a dependéncia do até entdo suporte tecnoldgico para nossas
poténcias de escuta corpdreas e entrando entdo em uma possivel teoria sobre fluxo temporal e

intensidade?.

Bayle: da imagem ao arquétipo

A0 assistirmos a um concerto somos tambem puxados pela visualidade. O que vemos
no palco, como ele se organiza, se ha um palco, quantas pessoas 0 ocupam, quais 0S
equipamentos ali dispostos; inUmeros fatores visuais que, de indeterminadas formas, podem
guiar a nossa percepcao. Todos esses detalhes se tornam potencialmente menos importantes
quando eliminamos o fator humano da cena. E, quando digo fator humano, me refiro

exclusivamente ao performer.

! Reforcamos que essa teoria é uma proposicdo dos autores, portanto ndo sera diretamente citada com fonte ou
material similar, uma vez que esse resultado é um dos primeiros da pesquisa de doutoramento que esta sendo
realizada.
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Dentro do universo da musica de concerto, um longo processo envolvendo tecnologias
digitais, processos de gravacdo ou sintese e um novo poder de criacéo e controle de tais criacdes
para 0s compositores, como por exemplo o controle final do timbre de uma obra, foi
denominado como ‘muisica acusmatica’?; ou seja, toda performance que ndo requer a presenca
de um intérprete humano, criando assim um novo cenario de escuta que prioriza 0 som em si,
abordando o fendbmeno sonoro no apice de sua materializacdo e trazendo questfes sobre a
“espacialidade do som, a interacdo com meio tecnoldgico, a mudanca ou auséncia da escrita
musical,.entre outros” (Yamazato;-Teixeira, 2024, p. 3). )4

Dentro de um cenario de escuta-onde 0 processo Nao. estaria'mais apoiado na
visualidade, em uma relacdo quase causal entre Sem_percebido e fonte sonoras”com um
deslocamento maior entre 0 som e seu gesto produtor (Iazzetfa, 1998), Francois Bayle propde
uma teoria que volta sua atencio para a escuta mediada por alto-falantes. E importante reforcar
a ideia de que Bayle propde ndo uma teoria de producdo/composi¢cdo, mas sim uma escuta da
escuta®. Se partirmos do principio de que a mlsica acusmatica existe pela relagéo de producéo
e da possibilidade de trabalno com o objeto sonoro (e sejamos aqui extremamente
schaefferianos nessa orientacao), o processo de gravar, manipular esse som e tocar ele via auto-
falantes pode ser descrito pela ideia de que “toma-se um som e dele se extrai uma imagem”
(Bayle, 2003, p. 130-131).

Essa imagem é o que temos no momento da escuta, pois quando ndo temos acesso ao
som “original” nos tornamos capazes de acessar apenas a gravacdo (que é a imagem) de tal
som, tornando-nos assim dependentes do suporte tecnologico que propicia essa escuta, de modo
que tal som também acaba por ser reposicionado e ndo apenas repetido em outros cenarios.
Reforgco aqui um cuidado constante nos escritos de Bayle que sempre o faz voltar a ideia do
auto-falante, o “transdutor, projetor de i-sons™ (Bayle, 1993, p. 134), como fruto de um
processo no qual é possivel fazer a maquina “falar”, e que define esse cenario como “um efeito
isomérfico em relacdo a uma referéncia: uma imagem que, necessariamente, deve se destacar

do ‘ruido de fundo>® (Bayle, 1993, p. 134). O processo acusmatico entdo se caracteriza por

2 Denise Garcia comenta que essa postura acusmatica pode ser definida pela proposta de Schaeffer que
neutraliza a fonte sonora e prop8e concentragdo da atencdo nas qualidades do fendmeno sonoro percebido (1998,
p. 27).

3 No original: “Ecoute de I’écoute”.

4 Traducéo dos autores. No original “transducteur, projecteur d’i-sons”.

5 Traducéo dos autores, no original: “un effet isomorphe a une référence : une image, qui forcément doit se
detacher d'un ‘bruit de fonde”
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“reformular as condic¢des de existéncia de um novo ‘espaco de trabalho’ para 0s sons €, acima
de tudo, voltar a estaca zero: capturar um som e registrar uma imagem”® (Bayle, 1993, p. 131).

Mas, de onde vem entéo a escolha por chamar essa gravacédo de imagem, propriamente
dito? Provavelmente de duas influéncias: Pierce e Bachelard (Solomos, 2012). Como derivado
da reflexdo baseada em Pierce, Bayle descreve uma evolucéo da escuta associada aos trés niveis
da teoria semidtica’. Na teoria de Bayle, os niveis de escuta se apresentam com o icone como
o ouvir, indice como a escuta e simbolo o entender®; essa progressio vai do.concreto ao abstrato,
sempre.orientada a uma compreensdo e reflexdo acerca da expériéhcia acusmatica (Alonso,
2014). NP

Simplificando, poderiamos dizer que“owicone ainda esta_imerso no objeto
concreto do qual é um substituto, pois procede por meio da imitacao: com ele,
“0 objeto é denotado pelo conjunto de seus caracteres”; o indice comeca a
fazer uma abstragdo do objeto concreto: nele, “uma caracteristica é suficiente
para se referir ao objeto”; finalmente, o simbolo esta totalmente fora do objeto
concreto: é uma “figura convencional colocada no lugar do objeto” (Solomos,
2012, p. 5)°

A imagem para o olhar define-se a partir do traco, sobre um suporte sensivel,
da energia luminosa proveniente de um objeto. O i-son define-se da mesma
forma para a audicdo, num aparecimento isomorfo a fonte sonora (ou seja,
transmitido de maneira idéntica pelo ar ao sistema auditivo). Mas, assim como
a imagem, o i-son distingue-se do som-fonte por uma dupla disjuncéo: a
primeira — fisica — proveniente de uma substitui¢do do espaco de causas; e
a segunda — psicolégica — de um deslocamento da area de efeitos:
consciéncia de um simulacro, de uma interpretagdo, de um signo. O i-son
constitui entdo um objeto figural que inclui as marcas codificadas de sua
producdo de escuta, ao contrario do som natural, para o qual esses c6digos e
essas marcas se referem a um sistema exterior. Inspirando-se em Charles
Sanders Peirce, distinguir-se-a4 utilmente trés espécies de i-sons: 0 im-son
iconico, referencial; o di-son diagramatico, indicial; 0 mé-son metafdrico,
figurativo™. (Bayle, 1993, p. 189)

6 Traducéo dos autores, no original “Reformuler les conditions d’existence d’un nouvel ‘espace de travail’ des
sons, c’est avant tout revenir a la case départ : on prend un son et on en tire une image”

7 Aqui recomendamos que os leitores mais interessados em um mergulho em todo o percurso argumentativo de
Bayle procurem por seu livro “Musique acousmatique propositions... ... positions” (1993).

8 Reforcamos aqui que essa versdo em portugués é uma tentativa de traducéo, pois a teoria original se forma em
francés, tendo como referéncia as palavras ouir, écouter e entendre.

9 Traducéo dos autores. No original “To simplify, we could say that the icon is still immersed on the concrete
object to which it is a substitute, as it proceeds through imitation: with it, “the object is denoted by the ensemble
of its characters”; the indice begins to make an abstraction from the concrete object: in it, “a characteristic
feature is enough to refer to the object”; finally, the symbol is totally out of the concrete object: it is a
“conventional figure put for the object”

10 Traducéo dos autores. No original: “L'Image pour le regard se définit a partir de la trace sur un support
sensible de I'énergie lumineuse venue d'un objet. L'i-son se définit de méme pour I'ouie, dans un apparaitre
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Apesar do primeiro e do segundo nivel possuirem descricdes mais objetivas de seus
limites, ou ainda seus campos de acao, o terceiro nivel aparece como uma abertura imprecisa,
e essa abertura provavelmente é o motivo de Bayle recorrer a uma segunda referéncia:
Bachelard. Assim, a ideia de simbolos em Peirce se torna associada a ideia de imaginacéo em
Bachelard, ou seja, 0 processo de criacdo ou de narrativa de imagens restaura o que o0 préprio
Bachelard denomina como forcas humanas elementares e profundas (Bachelard, 1943).

Ao chegarmos entdo em uma profundidade humana tipicamente fenomenoldgica,
Bayle!l afirma que as imagens néo_sdo pessoais, mas sim univefsais, constituindo, portanto,
arquétipos (Solomos, 2012). A escolha porarquétipos se baseia em'uma interpretaco historica
da presenca de determinadas formas primitivas de experiéncia humana e que operam em uma
dialética entre animalidade e espiritualidade (Bayle, 1993, p. 58). Dessa forma, define-se que a
abstracdo ndo é um fim, mas sim um meio para reencontrar o concreto por dentro, por meio da
imagem, do simbolo e finalmente do arquétipo, que para Bayle se mostra uma solucéo capaz
de retomar e ancorar a experiéncia musical na propria condigdo humana.

Bayle configura assim a musica acusmatica como uma imersdo no pensamento
perceptivo, no qual o espaco sonoro é tratado como mental e representacional e a captura sonora
possibilita escutas diversas (Couprie, 2003, p. 35). Essa captura seria, de acordo com Solomos
(2012) um processo poético e ndo puramente formalista, trazendo o retorno da ideia de que
proposicfes como “metafora” e a propria poesia surrealista sdo presentes nNos Processos
poéticos de Bayle, inclusive na peca Mimaméta (1989), aglomerados pela constante sensacéo
de auséncia de peso, muito comentada como parte da sensacdo de transparéncia ou

desmaterializagdo (Solomos, 2012, p. 3).

Caesar: do som e da imagem
Rodolfo Caesar publicou em diversos textos suas reflexdes associadas a ideia de

imagem e de som. Em 2013, publica uma comunicagdo na Anppom com o titulo “A espessura

isomorphe a la source sonore (c'est-a-dire identiquement transmis par I'air au systeme auditif). Mais comme
I'image, I'i-son se distingue du son-source par une double disjonction, celle - physique - provenant d'une
substitution d'espace de causes, et celle - psychologique - d'un déplacement d'aire d'effets : conscience d'un
simulacre, d'une interprétation, d'un signe. L'i-son constitue alors un objet figural incluant les marques codées de
sa production d'écoute, au contraire du son naturel pour qui ces codes et ces marques se référent a un systéme
extérieur. En s'inspirant de Ch. -S. Peirce, on distinguera utilement trois espéces d'i-sons: - le im-son iconique,
référentiel ; - le di-son diagrammatique, indiciel ; le mé-son métaphorique, figuratif.”

11 Essa leitura provavelmente se inspira também em Gilbert Durand, 1981, que também é citado nos livros de
Bayle.
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da sonoridade: entre o som e a imagem”. Tendo ja essa ideia clara desde o inicio, o artigo todo
se direciona a uma construcdo argumentativa que aproxima imagem e som, “propondo que 0
som goza do mesmo estatuto” (2013, p. 1) e, logo no inicio, ja cita Bayle como um autor
referencial ao pensarmos no cendrio constituinte da musica eletroacustica como estruturante do
“ato de escutar imagens de sons” (Caesar, 2013, p. 2).

Em um percurso argumentativo que se inicia na problematizacdo da expressao
“sonoridade”, aqui associada como miolo ou interioridade do som (e amplamente discutido na
tese de doutoramento de Caesar, do.ano de 1992), questiona o pofqué da negacao ao campo do
sonoro de sua amplitude caracteristica do Séeulo XX. O que queremos colacar no centro.aqui €
a escuta radial ampla, que se caracteriza por “aceitarma_possibilidade de uma coabitacdo das
duas forcas opostas porém complementares: o som teria, juntor com sua interioridade centripeta,
uma radiacdo centrifuga apontando para todas as dire¢oes” (Caesar, 2013, p. 3). Esse
posicionamento revela uma qualidade materialista na analise e leitura de Caesar, pois coloca a
afetacdo e a transformacao como fatos, e redireciona a atencéo ao interior do som e sua relagao
com a escuta.

Relembrando trechos de Benjamin (1936) e de Valéry (1934), Caesar segue sua
exposicao deixando o termo imagens como capaz de abranger o campo do visivel e do audivel
sem distingbes, e chega especificamente na discussdo com Bayle. O principal ponto de
guestionamento é o fato de que o i-son bayliano depende de um suporte e de uma reproducao
acusmatica, ou seja, de um dispositivo tecnoldgico como suporte, ao passo que Caesar propde
uma abordagem materialista que reconhece que “o som ja é imagem mesmo quando 0s Unicos
suportes disponiveis sdo o ar e o cérebro, e quando sua transmisséo € da boca a orelha, ou das
coisas soantes para a orelha... Assim como ver, escutar € sempre formar imagens” (2013, p. 5,
grifo nosso).

Entendemos que a parte mais interessante dessa argumentacdo é que ndo se questiona
a dependéncia de uma mediacdo de suporte de fixacdo para a imagem, mas se interroga “o
suporte pode ser corporal?” (Caesar, 2013, p. 5). No texto de 2012, submetido ao Seminario
Mdsica Ciéncia e Tecnologia, 0 “relacionamento da imagem com as materialidades e suportes
de fixacdo de dados” (Caesar, 2012, p.1) aparecem também, propondo uma nao dependéncia
de um dispositivo da ordem das artes-relais, que nos permite entender de uma vez por todas
que para Caesar 0 som “original” € uma vibra¢do mecanica, e que toda a nossa percepgéo desse
som sera uma imagem disparada por essa vibracéo, seja ela através de um gravador ou néo, seja

a percepcéo feita pelo ouvido ou pelo corpo.
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O curioso caso do passaro lira, apresentado por Caesar (2012) se torna um ponto
interessante pra discutirmos os tipos de suporte. Em resumo, o grande diferencial desse passaro
é sua habilidade de fixar e de reproduzir objetos sonoros isolados dos sons do seu ambiente:
sua siringe pode ser comparada a um gravador capaz de filtrar sons de fundo ou ruidos e se
concentrar em dados especificos de figuras sonoras selecionadas em um fluxo temporal. Caesar
segue entdo para uma aproximacdo entre o processo do passaro e a descricdo realizada por
Barthes em “A Camara Clara” do papel do fotografo; tornando essa aproximacao entre o
passaro.e-sua siringe e a ideia de fotografo e sua camera possfvel pois, segundo Caesar, 0
passaro “captura e armazena sons na forma de.imagens, pelo menos conforme ao que vem.sendo
debatido no mundo da fotografia, e parcialmente conferme ao que importa para um compositor
como Francois Bayle, em sua proposta de i-son” (Caesar, 2012, p. 6, grifo nosso).

Ao retomarmos a ideia de que o i-son seria entdo essa imagem do som através de
processos de gravacdo para Bayle e entendermos que o proposto por Caesar permite o corpo
como suporte, ndo faz mais sentido diferenciarmos tanto o processo de escuta e percepcao das
formas consideradas mais formalistas de analise desses sons, e nem desconsiderar eles de seus

fluxos e encadeamentos poéticos, conforme comentamos no final da primeira secao.

Mimaméta: a afetacdo como objetivo

Como duracéo de cerca de 11minutos, Mimaméta (1989) pode ser descrita como uma
construcdo sonora que evoca em diversos momentos a nog¢do de queda, através de técnicas
relacionadas principalmente ao volume, com decrescimento ou crescimento da intensidade
sonora'?, ao fluxo de sons mais curtos; como pequenos ritmos que se interpdem e a auséncia de
uma massa sonora densa ou “pesada”. Pode ser utilizada como ponto de reflexdo da proposta
estética e poética de Bayle sua escolha por trabalhar com densidades, uma talvez vontade de
trabalhar com o ar, certamente herdado da tradicdo francesa®®, mas também referente a uma
relacdo acusmatica que retoma sua atencao a projecdo do som, e por tanto associada a um certo

horizonte utopico de auséncia de peso (Solomos, 2012, p. 3).

2 Em percepcdes relacionados a escuta, crescimento e decrescimento da intensidade estdo particularmente
relacionados a nossa no¢do de proximidade ou distancia do objeto sonoro.

13 No seu texto, Solomos (2012) da como exemplo dessa tradigédo as composicdes de Claude Debussy (1862-
1918).
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Na tese de Couprie, é utilizado como software de analise 0 Acousmographe* (INA-
GRM), que foi projetado pra ser uma ferramenta para analise e representacdo de musica
eletroacustica e, por extensdo, de qualquer fenémeno sonoro gravado. Seu desenvolvimento foi
um projeto de longo prazo nascido da necessidade de compositores e musicélogos disporem de
ferramentas para composi¢des que ndo fazem uso da notagdo em partitura, por representacoes
gréficas e anotagdes textuais sincronizadas com a escuta e as representacdes técnicas usuais do
sinal (como amplitude e analise espectral)!®. Entretanto, a tltima.versdo do software é de 2016,
0 que torna-dificil utilizar o mesmo.para as analises na presente pesquisa..Dessa forma, optamaos
por utilizar como referéncia de audio uma,versio publicada® e fazer ‘analises de tréchos
especificos utilizando a biblioteca MatPlot.lib, via Python.

Sem querer diminuir oS processos historicos, partirmos da nocdo basica de que os
desenvolvimentos de Schaeffer (1966), tal qual os de Bayle, também sdo afetados pelos
desenvolvimentos que Smalley (1997) faz com relacdo ao gesto sonoro. A analise espectral de
Smalley (1997) busca revelar a atividade humana subjacente (real ou imaginéria) através do
conceito de substituto gestual, dividindo o som em fases (inicio, manutencao e extingdo) que
estruturam o discurso musical. Dessa forma, optamos por realizar a analise com descritores em
consonancia com o defendido por Faria e Padovani (2020), ecoando a posi¢ado de Malt e Jourdan
(2015), ao entendermos que descritores séo “uma ferramenta auxiliar no processo de anélise,
fornecendo representacGes numéricas sobre um conjunto de parametros musicais que devem
ser examinados no contexto do discurso musical especifico” (Faria; Padovani, 2020, p. 115).

Para nossa andlise foram selecionados 5 trechos, que se resumem em uma visdo geral
da peca, dois trechos comentados por Couprie (2003, p. 69) e dois trechos extras, escolhido
pelos autores. Trabalharemos com RMS! e centroide espectral'® por serem descritores que
mapeiam diretamente as dimensdes perceptivas em jogo: a sensa¢do de intensidade dindmica e

a sensacdo de brilho ou peso timbrico. O RMS responde a primeira e 0 centroide espectral

14 A pagina inicial do software estéa disponivel no seguinte link <
https://inagrm.com/fr/showcase/news/203/lacousmographe> . Acesso em 08 de jun de 2026.

15 Couprie €, inclusive, membro da equipe de desenvolvimento do software, por parte do Grupe de Recherche
Musicale, GRM-INA.

16 A versdo publicada se refere ao seguinte link: <https://youtu.be/Qtzz8iBmINO?si=ZHBWQIN_ZNdfgu71>.
Acesso em 08 de jun de 2026.

7 Root Mean Square (RMS) é a medida da energia média de um sinal sonoro ao longo do tempo; corresponde
perceptivamente a sensacao de intensidade dinamica. Aqui, ele é apresentado em escala logaritmica (dB) (Malt;
Jourdan, 2015; Faria; Padovani, 2020).

18 E o centro de gravidade do espectro de frequéncias em um dado instante; associado perceptivamente ao brilho
timbrico do som: valores altos indicam predominancia de frequéncias agudas, valores baixos indicam
predominancia de graves. O centroide foi calculado via librosa utilizando a transformada de Fourier de curto
prazo (STFT) com os mesmos parametros de janelamento (Malt; Jourdan, 2015).
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que privilegia observar o comportamento da relacdo entre eles em cada instante temporal. Um
centroide alto com RMS baixo, por exemplo, indica um som espectralmente brilhante mas de
baixa energia; produzindo uma sensacao de leveza que ndo deriva do peso timbrico mas da
auséncia de intensidade dindmica. E precisamente esse tipo de correlagdo, entre brilho e
energia, entre dado fisico e sensacdo corporal, que a tese do fluxo como vetor de intensidade

requer demonstrar. O graflco condensado torna essa correlagao_ V|S|vel Qe forma direta, sem

exigir que-o-leitor fa(;a a leitura cruzada entre dois eixos separados. .‘i ESSO DA

Mimaméta ¢ demarcada por uma constante sensacdo"de! lévezay 'queda, ou,€omo
Solomos (2012) aponta: leveza de peso. Ao observarmos 0 graflco 1,¢é posswel notar que 0
centroide espectral se mantém numa faixa média estavel ao Iongo“dapega"ﬁssomarmos iSSO
com o argumento de Couprie (2003), podemos demonstrar cientificamente a discrepancia entre
o0 dado fisico e a sensacao corporal/auditiva, refor¢cando o argumento central de Couprie de que
a dindmica percebida € influenciada por efeitos psicoacusticos e aparece da mesma forma na

curva fisica de dinamica.

Figura 1 — RMS e centroide ao longo da peca

Centroxde x RMS 0'00"-10'50"

— aLiniie expe
ll\I\lll

Mo '\“\m, Y

'
O 140 y20 5'00° 40 00 1000
lTempo

Fonte: dos autores (2026).

O fluxo dos comentados pequenos ritmos, associado as questdes de volume e de
variacdes de notas fundamentais, gera uma ideia espiralar, assim como a mixagem em dois
canais favorece a imersdo e, de acordo com Couprie (2003, p. 69) percebe-se cada variacao de
dindmica como significante de um novo nivel, principalmente marcado pela entrada de novas

figuras com uma intensidade sonora relativamente mais forte que a anterior, de modo que a
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sensacao de decrescendo na verdade pode ser fruto de um glissando, e ndo necessariamente

uma alteracéo na dinamica.

Figura 2 — RMS e centréide no minutos 1’ - 1°40”
”/ 'pl NIJ i A 4"'|\ h,ﬁ | ‘ ‘\‘: " |’ '-.»,‘:' ¥ i" ‘Tr“.,u" JLW : i
i “\M M V J %v" t‘h‘ | Jl 1 ,\_M

10 105 "o 15 120 125 1% 1'35 R [l

Fonte: dos autores (2026)

A sobreposicdo de camadas com entradas subitas (Couprie, 2003) pode ter sua
operacdo comparada com um deslocamento do plano, ou seja, essa percep¢do sonora criada
pela mixagem da peca com o deslocamento tanto sobre dindmica como sobre os glissandi,
demonstrado no grafico 2 e relacionado a descricdo que Solomos faz sobre a escuta de um
floutage'®, no momento em que voluntariamente gera uma brouillage?® (2012, p. 3).

Ao longo de sua tese, Couprie (2003) desenvolve/utiliza de softwares de analise
espectral mais proximos da percepcdo sonora humana e, plotando as imagens dos graficos
gerados por essas anélises, foca em discutir composigdes de Parmegiani (La creation du monde,
1986) e de Schaeffer (Etude aux chemins de Fer, 1948). Nos restringiremos aqui aos
comentarios que ele faz sobre a peca de Bayle para apontarmos que é frequente em Mimaméta
as sobreposicdes e remocdes de camadas sonoras, que geram uma percepcao gradual, e no qual
é muito dificil ndo associar o aparecimento de camadas com o aumento geral da intensidade
acustica da peca, mesmo que os tipos de figuras ndo sejam, em si, pesados (Couprie, 2003, p.
69). Essa percepcdo de camadas pode ser visualizada no grafico 2, que é descrita por Couprie
como algo que produz uma “impressao de intensidade musical mais importante” (2003, p. 69),

a relacdo de diferenca de cores serve como a evidéncia fisica dessa agitacdo energética que o

19 Efeito relacionado a ideia de desfoque ou esfumagamento da imagem sonora, menos nitida e mais ambigua,
conforme Bayle (2009).
20 Efeito de confusdo ou saturagdo perceptiva, conforme definido por Bayle (2009).
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corpo percebe como um “gesto” de acumulo, ligando-se por consequéncia a ideia de Smalley
de que o espectro e a morfologia séo indissociaveis.

De modo similar, ao focarmos em apenas um trecho, e lembrarmos do argumento de
Couprie (2003) utilizado como base para o grafico 1, consegue-se se ver de modo ainda mais
explicito a dimenséo da diferenca entre o chamado efeito de glissando e a sensacédo de perda de

massa sonora, como € descrito no nosso terceiro grafico:
Figura 3 — RMS e centroide dos minutos 5°30” até 6°30” _

Centroide x RMS — 5°30"-6'30"

wakibe -
IMS (i)
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Fonte: dos autores (2026)

O que se pretende demonstrar aqui é que, apesar de sentir a producdo de leveza e a
sensacao de queda, em sentidos fisicos ou de onda, ndo existe uma alteracédo tdo significativa
ao longo do trecho, sendo sensivel apenas os trechos entre 6” e 6°20”. Durante todo o resto
temos uma sensacdo de queda provocada pelos glissandos, mas sem uma mudanca fisica dessa
alteragdo computével.

Por fim, com relagcdo ao acumulo de camadas, trabalhamos com dois trechos, de modo
a comparar os acumulos realizados, um apontado por Couprie (2003) entre 0os minutos 720 e
8’30 e outro percebido pelos autores, entre 9’ e 9°40”. Couprie discute com relagéo a densidade
espectral como ela pode ser “compacta, normal ou transparente”(2003, p. 63), de modo a
percebermos os trechos de acumulacao de camadas, a escolha de contrapor RMS e centrdide se
da por assim ser capaz mapear a evolucdo de tal “espessura espectral”. A intencdo aqui é
mostrar como 0 a massa do som se torna mais pesado ou mais brilhante conforme as camadas
se somam, uma caracteristica que Couprie associa a “ocupacao do espaco espectral” de Smalley
(2003, p 34).

Figura 4 — RMS e centroide dos minuto 7°20” até 8°30”
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Figura 5 — RMS e centroide dos minuto 9°00” até 9°40”
Centroide x RMS — 9°00"-9'40"
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Fonte: dos autores (2026)

Alonso (2014) apresenta nas paginas 53 e 54 construcfes que Bayle desenvolve por
quase todo seu capitulo de L image du sons?, sobre o qual retomamos a ideia de que uma
atencdo mais voltada a construgdo de um fluxo sonoro se torna fundamental, e que pode se
conectar com a vontade de Caesar de analisar o caso do passaro lira dentro de uma intencéo
composicional, pois como Petitot conclui, o trabalho com sons gravados também sdo presentes
quando “falamos de formas, saliéncias figurativas, contornos claros ou borrados, ataques,

frentes, bem como deformagdes, estiramentos, misturas, estabilidades e instabilidades,

desmoronamento, desintegracéo das figuras” (Petitot, 1989, p. 244%2).

2L Capitulo 7 do seu livro Musique Acousmatique propositions... ... positions (1993)
22 Citado diretamente por Bayle em seu livro de 1993.
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Ou seja, a aproximacéo entre o que Petitot define sobre a intencdo de Bayle em discutir
as forcas do i-son e ndo apenas objetos sonoros, criam um momento de analise e de fazer
musical que se complementa com a intencionalidade de trazer ao centro uma associa¢do maior
com o tempo: o fluxo e a intensidade desse fluxo se tornam mais importantes do que as
caracteristicas de objetos isolados ou ainda de uma necessidade de fixagdo predeterminada de

tais objetos.

Concluséo - dialogos em processos

Durante o presente artigo, foi construido uma represe‘nyta(;é(‘) e’‘uma explanagao de
conceitos complexos dentro do universo da musica acusmatica com o objetivo de.€ntregar ao
material sonoro uma caracteristica descritiva e constitutiva de vetor de intensidade. Para tanto,
a explicacéo bayliana de i-son, as provocagdes e expansdes propostas por Caesar, 0s textos de
Solomos, Alonso e Couprie, além de toda a analise via descritores, foram organizados de modo
a retomar a questao da energia, do fluxo, da temporalidade e, principalmente, em expandir a
atencdo da necesséria fixagdo em um suporte (a0 menos dentro da base do que € um i-son) e
trazer como centro a relagéo entre energias, o0 desenvolvimento e o tempo, conceito esse central
na concepcao bayliana.

Acreditamos que, ao aceitarmos as proposicoes de Caesar, que almejam colocar sob o
estatuto do corpo um reconhecimento como suporte, o i-son seria liberado de qualquer
dependéncia tecnologica bésica: se assumirmos 0 corpo como suporte, a teoria do i-son sai de
uma teoria das imagens-objetos para uma teoria do fluxo temporal e das intensidades, o que se
relaciona com a ideia de arquétipos em Bayle e da percepcao acusmatica. E importante reforcar
gue ndo acreditamos que essa seja a intencdo de Caesar, mas sim que ao aceitarmos essa
condicdo se torna possivel um estresse ao limite, tendo como ponto de partida a ideia que Caesar
defende de uma espécie de acoplamento entre corpo e vibragéo.

Se o0 corpo se torna suporte, a afetacdo pode ser entendida como mecanismo. Assim, 0
i-son seria afetacdo, e portanto um evento que se desenrola no tempo, e essa seria a principal
diferenca entre o i-son e 0s objetos sonoros schaefferianos: o segundo tenta isolar e classificar,
enquanto que o primeiro se interessaria em encadear e transformar.

Resistem, no entanto, duas friccBes: uma referente a ideia de arquétipos em Bayle,
outra na nogdo de metafora utilizada por Bayle e sua relacdo com Bachelard. Neste texto,
optamos por ndo entrar muito nesses argumentos, mas se faz necessario deixar explicito o limite

de utilizacé@o dos autores nesses dois campos.
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A questdo do arquétipo se resume numa friccdo causada pela compreensao de que a
ancoragem do i-son em arquétipos por Bayle pressupde de uma forma prévia partilhada por
todos, 0 que generaliza, assim como no inicio da fenomenologia, as percep¢des e construcdes
de humanidade dentro de diferentes culturas. Ja a tensdo da metafora é mais interna ao proprio
Bayle, pois mesmo se apoiando em Bachelard para sustentar a dimens&o imaginativa do i-son,
vemos em A poeética do espago que Bachelard se opde fortemente ao uso de metaforas como
figuras de retorica, buscando a imagem como uma experiéncia direta, e ndo,uma comparacao,
entdo pode-se entender que Bayle-herda de Bachelard uma tenséo“qu'e ele tenta escapar.

Por fim, conclui-se que a ampliagdo_do tema pode gerarum interessante campo de
analise e de estimulo a criacdo, ao passo que podemos.entender 0 i-son ndo apenas‘€omo um
material sonoro necessariamente dependente de um supofte tecnolégico, mas sim como
processos de reproducdo constituidos por vetores de intensidade. Partindo da pergunta
metodoldgica “como analisar e descrever uma peca acusmatica sem depender completamente
da morfologia dos objetos sonoros?”, a analise de Mimaméta sugere como resposta a a¢ao de
deslocar o eixo analitico do objeto para o fluxo. Quando se assume o corpo como suporte
primordial da escuta, conforme propde Caesar, 0os descritores deixam de funcionar como
ferramentas de classificacdo e passam a funcionar como rastreadores de estados perceptivos ao
longo do tempo. O que os graficos de RMS e centroide espectral mostram néo é o que 0s sons
de Mimaméta sdo morfologicamente, mas sim como eles agem: como a intensidade se distribui,
como o peso timbrico oscila, como a sensagédo de queda se sustenta mesmo quando o dado fisico
ndo registra alteracdo significativa. E nesse campo, entre o dado fisico e a sensagdo corporal,

que o fluxo acusmatico como vetor de intensidade se torna descritivel?,
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