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Resisténcias tecnoldgicas: desvios do artesanato
composicional
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RESUMO - O presente artigo discute as transformacfes do
gesto artesanal do compositor sobre o material sonoro, cujas
resisténcias especificas se modificam com sua fixacdo sobre
suporte, inicialmente por meio da notagcdo musical e depois pela
reprodutibilidade mecéanica dos sons. A partir dai, investiga-se
as forgas imaginativas mobilizadas pela musica eletroacustica,
suas resisténcias tecnologicas e seus desenvolvimentos com o
surgimento do computador e a digitalizacdo generalizada do
fazer musical, que acaba por trazer o compositor de volta ao
palco como performer.
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Technological resistances: deviations of compositional

handicraft

ABSTRACT - This text discusses transformations
artisanal gesture of the composer on sound material, whose
specific resistances change as it is recorded to a medium,
by mechanical
reproducibility of sounds. Imaginative forces mobilized by
electroacoustic music are investigated,
technological resistances and developments with the emergence
of the computer and the widespread digitalization of music
making, which ultimately brings the composer back on stage as

initially by musical notation but

a performer.
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Do som-ar ao som-terra

O som é matéria fugidia: tem por constituicdo tdo somente uma porcao
do ar atmosférico momentaneamente agitado por um padrdo vibracional
particular. Tal constituicAo aérea caracteriza-o como efémero e volatil,
prestando-se mal a uma manipulagdo minuciosa o suficiente para investigar e
revelar todos os aspectos imaginativos latentes em sua intimidade material.
Gaston Bachelard, embora nado trate especificamente do som, identifica o
elemento ar como matéria pobre, na qual “0 movimento supera a substancia”
(BACHELARD, 1990, p. 9).

Para que o som adquira consisténcia suficiente para ser trabalhado, é
necessario arrefecer-lhe o movimento, a ponto de operar uma mudanca em seu
estado fisico: ha que se fazé-lo solido, garantindo-lhe contornos e volumes
definidos e minimamente estaveis, capazes de preservar sua integridade por
um tempo suficientemente longo para suportar as sucessivas etapas
reivindicadas pelo que podemos chamar de um processo de elaboracao
composicional, cuja dimensdo temporal pode ser bastante variavel, mas €&
geralmente superior a duragcdo vivenciada na fugacidade da manifestacdo
sonora.

Os solidos, que encontram sua representacao arguetipica no elemento
terra, a mao que pretende trabalha-los, oferecem como caracteristica primeira
uma resisténcia (nas matérias gasosas e liquidas, a fluidez predominante
acaba por mascarar tal aspecto). Longe de impedir ou inviabilizar o trabalho, é
a partir exatamente das especificidades e variedades das resisténcias de cada
matéria sélida, que se instaura uma dinamologia particular de forcas:

Que seria uma resisténcia se ndo tivesse uma persisténcia, uma
profundidade substancial, a profundidade mesma da matéria?(...) A
imaginagdo precisa de um animismo dialético, vivido ao encontrar no objeto
respostas as violéncias intencionais, dando ao trabalhador a iniciativa da
provocacdo. A imaginacdo material e dindmica nos faz viver uma
adversidade provocada, uma psicologia do contra que ndo se contenta com

a pancada, com o choque, mas que se promete a dominacdo sobre a
propria intimidade da matéria. (BACHELARD, 2001, p. 17-18).

De um ponto de vista fisico, a resisténcia pode ser pensada como a
capacidade de um corpo resistir a algum tipo de forca que Ihe é aplicada,

dissipando essa energia totalmente ou em parte ao transmuta-la em outro tipo
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de energia, geralmente som, luz, calor ou a combinacdo destes. O escultor
sabe que o marmore ndo se entrega a violéncia do cinzel sem manifestar suas
resisténcias (0 som intenso e incisivo, 0 aumento da temperatura da superficie
golpeada e, possivelmente, alguma faisca), devendo portanto modelar o seu
gesto a partir deste conhecimento acumulado em sucessivos embates com a
materia.

No estudo sobre a imaginacgéo realizado por Gaston Bachelard, o autor
afirma que a relacdo dindmica entre mdo e matéria instaura uma forca
imaginativa particular, cujo tdnus e implicacdo mutua diferem substancialmente
de uma imaginac&o que tem a como ponto de partida a contemplacdo, que tem
na base de sua légica a cisdo entre sujeito e objeto. Nesta perspectiva, a
resisténcia ndo pode ser imaginada gratuitamente, sem a experiéncia do objeto
resistente (que pode aceitar a mao nua ou exigir ferramentas adequadas),
afinal, € a matéria que “nos revela nossas forgas” (BACHELARD, 2008, p. 19).
Portanto, é importante para o autor identificar na criagdo poeética duas
modalidades distintas: uma imaginacéo formal e uma imaginacao material.

A imaginacdo formal € mais adequada a um pensamento logico-
matematico, centrando-se no sentido da visdo e operando por um exercicio de
constante abstracdo, resultado de uma postura contemplativa e especulativa
diante do mundo. A este tipo de imaginacdo, o autor contrapde e valoriza a
imaginacdo material, que busca imagens diretas da matéria, sendo mais ligada
a mao que ao olho, revelando-se na ativa intervengcdo da matéria, no trabalho e
na experiéncia sensivel desta manipulacdo: “Bachelard contrapbe a
consagrada filosofia passiva da visdo uma filosofia ativa das maos, a que
pertence aos artistas, aos alquimistas, aos obreiros e a todos 0s que enfrentam
a matéria para transforma-la.” (PESSOA, 2008). Embora Bachelard desenvolva
seu pensamento acerca da criacdo literaria, a aposta na imaginacdo formal
parece adequar-se bem ao desenvolvimento especifico da musica ocidental,
marcado por uma progressiva racionalizagdo (SAFATLE, 2008, p. 190). No
entanto, como veremos adiante, € possivel identificar um constante embate
entre estas duas forcas imaginativas na producdo musical contemporanea, que
se torna especialmente evidente em especial com o0 surgimento da musica
eletroacustica em meados do século XX.

Na histdria da musica ocidental, a passagem do som-ar para o som-terra
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consuma-se através da fixacdo do som sobre algum tipo de suporte,
procedimento que podemos identificar em dois momentos, com caracteristicas
particulares, mas ambos com profundas implicacdbes no artesanato
composicional: o surgimento da notagcdo musical e o advento da

reprodutibilidade mecanica do som.

Papel e pena: da notacdo a escritura

A mudanca de estado da matéria sonora reivindica ferramentas
adequadas a um novo tipo de trabalho. O processo de solidificacdo (mais
correto talvez fosse dizer ressublimacéo, por tratar-se de passagem direta do
gasoso ao sélido) ndo somente torna sensiveis resisténcias antes insuspeitas,
como também as acentua: sua consisténcia se torna mais verificavel, seus
contornos, mais nitidos.

A pena e o papel adquirem particular relevancia tanto como artefatos
adequados para enfrentar o novo estado, quanto como participantes ativos de
sua forja. Tal qual bigorna e martelo sao imprescindiveis para fazer do homem
ferreiro, dos apetrechos presentes no oficio compositor desde o
estabelecimento da escrita musical por volta do ano 1000, a pena e o papel sdo
certamente os que tiveram uma presencga mais constante.

E possivel argumentar que a pena, como ferramenta, e o papel, como
substrato, tenham sofrido consideraveis modificacbes em seus materiais e
formatos ao longo dos séculos, variando enormemente sua constituicao fisica e
maleabilidade. No entanto, diante de tais mudancas a funcionalidade
operacional deste binbmio parece ser um dos poucos aspectos comuns ao
trabalho cotidiano de muitas geracdes de compositores que foram e continuam
sendo veiculos de multiplas e variadas transformacdes do fazer musical,
observadas através da historia.

Papel e pena serviram de veiculo para elaboragbes musicais téo
diversas quanto o organum medieval, a polifonia renascentista dos mestres
flamengos, a Opera barroca, a forma sonata classica e a radicalizacéo
beethoveniana do desenvolvimento motivico que abriu as portas do
Romantismo, além das diversas experiéncias do inicio da passagem do século

XIX para XX: a dissolugéo impressionista das fun¢des tonais, o atonalismo livre
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e 0 método dodecafonico da Segunda Escola de Viena, as montagens
politonais stravinskyanas, etc.

Quando se toma a histéria da musica ocidental como uma narrativa
grandiloquente, inebriada de grandes ideais e encantada com a biografia de
génios, cujas obras pairam autonomamente em algum lugar para além do
tempo e do espago, chamar a atengao para tais instrumentos de escrita parece
de menor importancia para o fazer musical. Porém, h& que se precisar a razéo
de tais apetrechos terem ocupado as méos de todos aqueles que se dedicaram
a composicado da musica de concerto, definindo um gestual de trabalho comum
a inumeras geracdes. Da Messe de Nostre Dame, composta por Guillaume de
Machaut por volta de 1365, a Le Sacre du Printemps composta por Igor
Stravinsky em 1913, a escrita ndo é mero artificio mnemaénico para registrar e
preservar uma ordenacédo particular de sons, revelando dois aspectos bastante
distintos: o de “notacao”, entendida como uma técnica de transcricdo de um
objeto musical pré-existente, que abre caminho para a “escritura” (écriture),
técnica de invencdo que usa a notacdo grafica como suporte (GUIGUE, 2007,
p. 41).

Embora tal discusséo seja desenvolvida mais adiante, cabe adiantar que
o desenvolvimento da composi¢ao eletroacustica, embora muitas vezes acabe
por prescindir tanto do papel quanto a pena, de maneira alguma reduz sua
importancia, pois também os potencializa e amplia em diversas possibilidades

e estratégias de combinacao com os meios eletrénicos.
Desvio das ferramentas: fita magnética e tesoura

Da maneira analoga a escrita musical, os aparelhos com que foram
realizadas as primeiras experiéncias (e certamente as primeiras obras-primas)
da mdusica eletroacustica ndo foram concebidos como instrumentos para a
criagdo de novas obras musicais. O intuito inicial das tecnologias fonograficas
foi o de reproduzir fisicamente uma experiéncia sonora anterior, fosse a fala
humana ou uma peca musical concebida nos moldes ja anteriormente

conhecidos. Entretanto, a partir de um détournement!, um desvio dos

1 Vale ressaltar, o desvio no uso dos aparelhos parece ser feito antes por motivagbes
puramente estéticas do que primordialmente (ou conscientemente) com o intuito de intervencao
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equipamentos de seus propositos originais, experimentado por algumas
mentes inquietas, tais aparelhos de reproducdo foram convertidos em
ferramenta de invengao.

Os Cinco estudos de ruido (Cing études de bruits, também conhecido
como Concert de bruits), realizados e difundidos pela radio francesa ORTF em
1948 por Pierre Schaeffer e tidos como marco inicial da musique concrete
francesa, foram realizados com toca-discos que ndo haviam sido pensados
para a manipulacdo sonora. Uma vez que sons tinham sido gravados com o
auxilio de um microfone, ndo se esperava (nem se desejava) mais nenhuma
interferéncia significativa do aparelho sobre o disco, apenas que reproduzisse o
contetido gravado. Portanto, as possibilidades de operacéo eram limitadas. No
entanto, o gesto inventivo de Schaeffer revelou nestes toca-discos a
capacidade de realizar algumas operacdes: variacdo na velocidade de rotacao
do disco (e consequentemente na altura dos sons produzidos), inversdo do
sentido de rotacdo e a repeticdo ciclica de sons, que podia ser obtida de
maneira bastante limitada, por uma interferéncia fisica no disco que obrigasse
a agulha de leitura a percorrer repetidamente o mesmo sulco (gerando o sillon
fermé, comentado por Schaeffer com uma das experiéncias inaugurais de sua
pesquisa sonora). A estas possibilidades, somava-se o controle da intensidade
através de potencidometros.

Também a tecnologia da fita magnética utilizada as primeiras obras nos
estudios da WDR em Colbnia, berco da elektronische Musik alema que surgiria
quase simultaneamente as experiéncias parisienses, surge como um suporte
sobre o qual se pode fixar sons para posterior reproducdo, de maneira mais
resistente ao transporte que os discos de acetato. Porém, sua enorme
maleabilidade a operacOes realizadas com tesoura e fita adesiva a tornava
ideal para montagens complexas, levando-a a se consolidar nas décadas
seguintes como suporte preferencial para a composic¢ao eletroacustica.

Ja os osciladores de frequéncia, geradores de ruidos e filtros, que foram
utilizados para as primeiras formas de sintese sonora (a sintese aditiva, obtida

pela sobreposicdo de ondas em frequéncias diversas, e a chama sintese

politica que motivava os situacionistas. No entanto, é importante ressaltar que o détournement
eletroacistico dos aparelhos radiofénicos acaba por impactar profundamente a praxis
composicional. Para uma introducdo ao détournement e aos situacionistas, recomenda-se:
HOME, Stewart. Assalto & Cultura. Ed. Conrad: S&o Paulo, 2005.
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subtrativa, resultante da filtragem de ruidos), embora tenham despertado o
interesse dos compositores por efetivamente produzirem sons, estavam
disponiveis no estudio da radio por outro motivo: ndo se tratavam de sons para
serem efetivamente escutados, mas sim de aparelhos tecnicamente
necessarios para a sintonia das transmissdes radiofonicas.

Estes desvios funcionais dos aparelhos resultam em outro deslocamento
importante: diversos compositores se véem impelidos a abandonar as
escrivaninhas onde vinham tradicionalmente exercendo seu oficio e migrar
para os estudios das radios (sendo poucos os locais que se dedicavam a este
tipo de atividade, isto significava para muitos mudar de pais). O compositor
entdo depara-se com uma situacdo historicamente inusitada, na qual sua
atuacédo se aproxima da do engenheiro de som e do técnico de estudio?.

Isto ndo significa que a processualidade da elaboracdo escrita sobre o
papel tenha sido abolida, pois para a realizagdo de uma obra eletrdnica é
possivel que sejam necesséarias anota¢des ainda mais detalhadas do que as
demandadas pela escritura instrumental. Um documento disso é a “partitura de
realizacao” realizada por Stockhausen para a obra Kontakte, por exemplo, que
registra minuciosamente seu processo de elaboragao: “Stockhausen designou
por partitura de realizagdo, na verdade, a compilagcdo de todos os esbocos,
tabelas, calculos e descricbes de cada um dos procedimentos utilizados na
geracdo eletronica de sons que compdem o tape de Kontakte” (MENEZES,
1999, p. 53). Casos como este, no entanto, ndo sdo a regra, sendo possivel
realizar obras inteiras sem recorer ao apoio de qualquer tipo de escrita, nestes
casos a funcdo de notacdo pode ter sido abolida, mas no trabalho com o som
fixado sobre suporte ainda sobre-existe na uma escritura em estado de laténcia
(MENEZES, 1999, p.54).

A principal diferengca na composi¢cdo da musica eletroacustica, em
relacdo a masica puramente instrumental, € que a montagem final da fita
magnética correspondera de maneira mais direta a sua sonoridade final, ndo
havendo mais uma partitura a ser decodificada e interpretada por musicos, mas

um suporte a ser lido mecanicamente por aparelhos de reproducéo, sendo os

2 Um retrato interessante e irbnico do trabalho de composicao realizado em estudio €
certamente o video Antithese, realizado em 1965 pelo compositor argentino Mauricio Kagel
(1931-2008). Disponivel em: <http://ubu.com/film/kagel antithese.htmI>.

58~


http://ubu.com/film/kagel_antithese.html

¢~ Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v. 10, p. 51-72, jan./jun. 2014

sons nele registrado difundidos diretamente na sala de concerto. Ou seja, nédo

somente o compositor mudou o seu local de trabalho, como seu gesto final

sobre o material sonoro também sofreu um deslocamento fundamental: do

papel e da pena para a fita magnética e a tesoura.

Embora estejamos aqui sobretudo interessados especificamente no

desenvolvimento da musica eletroacustica, é preciso notar o amplo impacto

destas tecnologias em diversos contextos musicais, tendo consequéncias

bastante significativas também na producdo de musica de mercado, como

atesta este depoimento do produtor musical inglés Brian Eno:

No sentido composicional, isso distancia o fazer musical de todo o modo
tradicional em que o compositor trabalhava, até onde sei, e um torna-se
empirico de uma maneira que o compositor classico nunca foi. Vocé esta
trabalhando diretamente com o som e ndo ha nenhuma perda de
transmissdo entre vocé e o som — vocé o manipula. Isso coloca o
compositor em uma posi¢do idéntica ao pintor — ele esta trabalhando
diretamente sobre um material, trabalhando diretamente sobre uma
substancia e sempre mantém a opcao de cortar e mudar, de tirar um pouco
de tinta, colocar mais uma pega, etc. (ENO, 2004, p. 129).

Forcas imaginativas e resisténcias tecnologicas

Aquilo que hoje chamamos de uma maneira abrangente de musica

eletroacustica, pode ser entendida como resultado da convergéncia de trés

vertentes principais que em um momento inicial pareciam inconciliaveis, sendo:

a)

a musique concréte, que declaradamente se opunha ao fazer
musical tradicional e buscava reorganizar o discurso musical a
partir da escuta, optando pela manipulacdo de sons gravados
para trabalhar

[...] ndo mais com relacdo a abstracbes sonoras
preconcebidas, mas com relacdo a fragmentos sonoros
existentes concretamente, e considerados como objetos
sonoros definidos e integros, mesmo quando e sobretudo
se eles escapam das definicdes elementares do solfejo”
(SCHAEFFER apud MENEZES, 2009, p. 17-18);
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b) a elektronische Musik, que se posicionava como um
desenvolvimento l6gico da tradicdo, radicalizando as
experiéncias da musica serial que, por sua vez, buscava
expandir procedimentos originarios da musica dodecafonica
praticada pela chamada Segunda Escola de Viena (com
especial atencao para o trabalho do compositor Anton Webern).
A elektronische Musik tinha grande interesse na elaboracédo de
todos os componentes do som, escolhendo inicialmente a
sintese sonora como procedimento técnico central. Afinal, havia
grande interesse na composicao de timbres a partir de sons
elementares (em especial as ondas senoidais), tornando
acessivel a uma composicdo minuciosa um parametro até

entdo recalcado na escrita musical;

C) a tape music norte-americana, que buscava outros caminhos
em relacdo a tradicdo europeia e se relacionava com diversas
praticas que recebiam a nomenclatura genérica de mdsica
experimental, com grande interesse em procedimentos que
envolvem a indeterminacgdo, 0 acaso e estratégias processuais,
sendo o dado sonoro muitas vezes obtido mais como resultado
destes procedimentos do que como um material a ser
elaborado por si mesmo. A propria nomenclatura tape music
sugere o foco sobre o suporte e ndo sobre procedimentos

técnicos ou posicionamentos estéticos especificos.

Embora tal divisdo da producéo eletroacustica tenha seu valor para nos
ajudar a entender alguns aspectos desta manifestacdo musical, esta diz mais
respeito mais ao embate de posicionamentos estético-ideoldgicos inaugurais
destas praticas do que algo que possa dar conta de todas as nuances a
producdo realizada. Algumas obras relativamente pioneiras ja dificultam a
clareza desta classificacdo, como o Gesang der Junglinge (1955-1956), de
Karlheinz Stockhausen, que embora se situe no contexto da elektronische
Musik, relativiza seu purismo em relagéo ao uso exclusivo de sons sintetizados,

introduzindo a voz humana gravada no material da composicao (algo que pode
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ser entendido como um procedimento “concreto”). Ao longo dos anos, a
hibridizacdo de procedimentos se acentua, o0s alinhamentos estético-
ideologicos progressivamente se amenizam e a proliferacdo de poéticas

individuais se torna mais relevante, como relata Francoise Barriere:

Depois de vinte primeiros anos marcados por fortes clivagens, a
geracdo dos anos de 1970 se desembaracou dos diktats
schaefferianos, da aridez serial, dos excessos do “tudo é musica”, se
colocou seriamente a trabalhar seu instrumento, o estudio, e a inventar
as técnicas e as linguagens eletroacusticas. Os galhos e ramificacdes
estéticas, os estilos se multiplicaram a partir do tronco comum, a
eletroaculstica, definicAo genérica que remete, ndo a um género
estético, mas a processos de transformacdo do som acustico em
energia elétrica e vice-versa, pelo microfone, pelos equipamentos de
estadio, pelos alto-falantes (BARRIERE, 2005, p. 13).

Se na musica do século XX € notavel o incremento na quantidade de
textos tedricos produzidos por compositores, a musica eletroacustica é um
campo em que esta producéo intelectual se intensifica consideravelmente, seja
pela quantidade de novas questdes técnicas e estéticas trazidas pela musica
eletroacustica para o fazer musical, ou mesmo pelo estranhamento com que
este tipo de producédo provocou (e quase 70 anos mais tarde ainda provoca),
tanto no publico quanto em uma grande parcela da comunidade musical que,
por diversos motivos, encontra-se distante deste tipo de investigagao sonora.

Um aspecto comum a diversos textos assinados por compositores ao
longo destas décadas de producdo de musica eletroacustica é a manifestacao
de um grande entusiasmo em relacdo ao momento em que foram escritos,
sejam os anos de 1950 ou as primeiras décadas do século XXI. Apresentam-se
como testemunhos recorrentes do apice de uma revolucdo sonora, apontando
com frequéncia para as possibilidades ilimitadas que se abrem pela primeira
vez. Porém, o exercicio de historiciza-los, fazendo uma leitura atenta paralela a
escuta das obras musicais a que estdo direta ou indiretamente relacionados,
acaba por revelar limitagcoes e desvios de muitas das ambi¢cdes anunciadas. No
entanto, longe de minimizar a importancia desta producéao tedrica e a validade
estética dos projetos composicionais empreendidos, tal audicdo retrospectiva
fornece um importante testemunho das condicbes materiais de realizacdo de

cada época e contexto, contribuindo para um processo fundamental de
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contextualizacdo histérica da escuta®. Pode-se pensar aqui, que no fazer
musical eletroacustico para além das resisténcias intrinsecas aos materiais
musicais trabalhados, ha uma proeminéncia das resisténcias caracteristicas
oferecidas pela tecnologia de cada época e contexto. Da mesma maneira que
as resisténcias especificas de diferentes materiais acabam por instaurar uma
relagdo dindmica particular entre mdo e matéria, marcada por um gestual
especifico (ndo se trabalha o marmore, a madeira ou o barro com 0 mesmo
vocabulario corporal), o uso de tecnologias diferentes sedimenta vestigios
importantes nas obras realizadas, em boa parte acessiveis aos ouvidos,
instaurando um tipo de escuta particular, tal como nos chama a atencéo o

compositor inglés Dennis Smalley:

O compositor ou outros ouvintes familiarizados com a tecnologia e as
técnicas ndo conseguem facilmente eliminar um modo de escuta
particular que eu chamo de escuta tecnolégica. A escuta tecnoldgica
ocorre quando um ouvinte 'percebe’ a mais tecnologia ou técnica por
tras da musica do que a prépria masica, talvez em um grau tal que a
verdadeiro significado musical é bloqueado. Muitos métodos e
aparelhos impbGe seus carateres e clichés espectromorfoldgicos
préprios. ldealmente a tecnologia deveria ser transparente ou ao
menos a musica deve ser composta de tal forma que as qualidades de
sua invencdo ultrapassem qualquer tendéncia de escutar
primordiaimente de uma maneira tecnoldgica. E dificil para o
compositor adotar um ouvido espectromorfolégico ‘'mais puro’,
imaculado pela escuta tecnoldgica quanto ha tantas preocupacdes
técnicas que interferem no fluxo criativo, obscurecendo o julgamento
perceptivo (SMALLEY,1997,p.109).

Algumas das primeiras obras musicais concebidas no estudio de Colbnia
fornecem testemunhos exemplares sobre os projetos de cada época e as
condicbes factuais de realiza-las. Como exemplo, tomamos o Studie | de
Karlheinz Stockhausen, que realiza a sobreposicdo de sons senoidais em
quantidade reduzida, “na falsa crenca de que a construcdo de novos timbres
calcados em relacBes inarménicas entre os parciais poderia decorrer de uma
'fusdo' semelhante ao som ténico” (MENEZES, 2003, p. 115). No entanto, em
vez de novos timbres, o que se ouve sao acordes dissonantes que ndo se

fundem em uma sonoridade Unica, contrariando as elaboragfes teoricas do

3 Outras discussdes acerca da construcao histérica da escuta face o ambiente tecnolégico
podem ser encontradas em CHION, Michel. Musica, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto
Piaget, 1997; IAZZETTA, Fernando. Musica e Mediacdo Tecnolégica. Sdo Paulo: Ed.
Perspectiva/FAPESP, 2009 e OBICI, Giuliano. Condicdo da Escuta: midias e territérios
sonoros. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.
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compositor* (STOCKHAUSEN, 1953). J4 em Studie Il, 0 compositor incorpora a
experiéncia da pega anterior e elabora uma arquitetura composicional mais
complexa, que toma como base aglomerados de cinco sons cada em vez de
senoides isoladas, conseguindo em diversos momentos efetivamente fazer
com que os sons se fundam em novos timbres.

Outro exemplo ainda mais contundente é a Piece Electronique no. 3 de
Giorgy Ligeti, afinal neste caso a resisténcia tecnolédgica impediu a superagéo
da distancia entre teoria e pratica na época de sua elaboracédo. Concebida em
1957 com o titulo inicial Atmosphéres, a peca tem uma minuciosa partitura
indica duragbes e frequéncias de maneira bastante precisa. No entanto, o
projeto da peca foi abandonado pelo compositor em 1958 devido aos
resultados que obteve em suas tentativas de realiza-la na época no estudio de
Colbnia, julgados insatisfatorios. Afinal, a peca pretendia fazer soar grandes
aglomeracdes de sons senoidais simultaneos que, para serem registrados com
a tecnologia da época, exigiriam um numero tal de regravacdes sobre um
mesmo pedaco de fita que acabava por acumular uma quantidade inaceitavel
de ruido de fundo do equipamento, efeito colateral inerente ao proprio processo
de montagem disponivel na época. Tal peca somente teria sua realizacao
sonora décadas mais tarde, em 1996, por Kees Tazelaar e Johan van Kreij, no
Instituto de Sonologia do Real Consevatério de Haia, que fizeram soar a
partitura fazendo uso dos meios digitais entdo disponiveis, por ocasido de uma
residéncia artistica do compositor hungaro. Ele préoprio relata que, apesar do
fracasso técnico na realizacdo desta peca, sua elaboracao foi fundamental para
duas composicdes orquestrais escritas nos anos seguintes que consagrariam o
estiilo maduro do compositor, cujo impacto o tornaria internacionalmente
conhecido: Apparitions (1958-59) e Atmospheres (1961) (LIGETI, 2007). Além
das ligacbes musicais que podem ser encontradas entre estas pecas e a
anterior, o fato de a segunda herdar o titulo originalmente pensado para a peca
eletrbnica é especialmente significativo.

Escutar esta realizacdo Piéce Electronique no. 3, ao lado da realizacéo

digital do Studie Il de Stockhausen feita por Flo Menezes em 1999, parece

4 STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Da situagdo do métier: Composicdo do Som.” In: MENEZES,
Flo. (org.) Musica Eletroacustica: Historias e Estéticas. (2a ed) Edusp: Sdo Paulo, 2009. pp. 59-
72.
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particularmente instrutivo para nos revelar um aspecto peculiar da resisténcia
tecnolégica. Ambas séo realizadas com notavel rigor em relagéo as partituras
concebidas para a realizacdo de tais obras nos anos de 1950, tendo o
inestimavel valor de proporcionar ao ouvido uma escuta cristalina das
estruturas musicais, provavelmente muito mais proxima das pretensdes
sonoras originais dos compositores do que as sonoridades que eram possiveis
de se conseguir na época. No entanto, a escuta tecnoldgica, apontada por
Smalley, confere uma resisténcia especifica a apreciacdo musical, fazendo
com que um ouvido experimentado na escuta repertdrio da musica
eletroacustica jamais tome tais versfes digitais como realizacdes de época,
mas sim como versodes realizadas com recursos tecnoldgicos que sé existiriam

algumas décadas mais tarde.
O computador como promessa de (re)sintese

As experiéncias pioneiras de sintese sonora por computador realizadas
no final por Max Matthews nos fim dos anos de 1950 nos laboratérios da Bell
Telephone abriram um campo imenso de pesquisa sonora, que prometia
resolver problemas até entédo tecnicamente insollveis:

Desde a sua criagdo, a computer music almejava transcender os
limites da tape music e da mdasica eletrbnica e suas técnicas
analdgicas, fossem as da escola Francesa, a musique concréte, ou
aquelas da elektronische Musik alema. Pensava-se que a primeira
utilizava materiais sonoros ricos com um controle pobre, enquanto a
segunda aplicava controles sofisticados a materiais sonoros pobres.
Esta dicotomia entre a riqgueza do som e a complexidade do controle
parecia incontornavel até que a tecnologia da computer music

prometesse uma integragdo que pudesse supera-la. (BORN, 1995:
180)

O inicio da chamada computer music introduzia uma nova reviravolta no
artesanato composicional: 0 compositor passava a se ver as voltas com
coédigos computacionais, traduzidos fisicamente em cartbes de papeldo
perfurado (em alguma medida, pode-se identificar na obra para pianola do
compositor norte-americano Conlon Nancarrow (1912-1997) um precursor
pioneiro deste gesto de compor realizando furos cuidadosamente planejados
sobre uma superficie). A promessa de um refinamento de controle nunca antes

experimentado pela manipulacéo da fita magnética, no entanto, impunha uma
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dilatacdo imensa no tempo de trabalho. Afinal, para que os sons fossem
processados os cartdes perfurados deveriam ser levado aos poucos centros de
pesquisa existentes em universidades que possuiam computadores, fazendo-
se necessario esperar dias ou semanas até que pudessem ser ouvido 0s
resultados sonoros, que ndo necessariamente correspondiam a aquilo que se
esperava, levando a repeticdo do longo processo.

Nos anos de 1950 e 1960, as possibilidades da musica computacional
ainda eram limitados, tanto por limites técnicos relacionados a velocidade e
poder de processamento, quanto conceituais: a necessidade de elaborar
modelos satisfatorios de sintese, que levaria a um consideravel crescimento
nas pesquisas psicoacusticas, especialmente em relacdo ao timbre® Ja nas
décadas seguintes, de 1970 e 1980, dois desenvolvimentos importantes
ocorreriam: o0 estabelecimento da primeira geracdo de linguagens
computacionais de sintese sonora (como o Music V desenvolvido por Max
Matthews)® e a possibilidade de gerar timbres ricos e complexos em tempo real
através da sintese digital por modulacéo de frequéncia’.
A partir da década de 1990, a digitalizacdo ganha forca e se torna onipresente
em todas as etapas do fazer musical, ao mesmo tempo em que o computador
se dissemina, paradoxalmente o termo computer music perde muito de sua
precisdo, pois a plataforma computacional torna-se um ambiente genérico,
dominado por interfaces graficas que tentam imitar em alguma medida os
equipamentos analdgicos (em especial nos softwares de edicdo multipista) e o
uso do computador ja ndo define qualquer especificidade de abordagem.

5 Ver RISSET, Jean-Claude. “Sintese de sons por meio de computadores.” In: MENEZES, Flo.
(org.) Musica Eletroacustica: Histérias e Estéticas. (22 ed) Edusp: Sao Paulo, 2009. pp. 181-
190.

6 Tais linguagens estabeleceriam os paradigmas computacionais utilizados na maioria das
linguagens desenvolvidas posteriormente, dando origem a maioria dos ambientes de
programacao mais utilizados atualmente com finalidades musicais como Max/MSP, PureData e
SuperCollider..

7 Ver CHOWNING, John. “A sintese de espectros sonoros complexos por meio da modulagao
de frequéncia” In: MENEZES, Flo. (org.) Musica EletroacuUstica: Histdrias e Estéticas. (22 ed)
Edusp: S&o Paulo, 2009. pp. 191-204.
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Zeroumzeroumzeroumzero: mito da reproducdo sem macula

Com a disseminacdo dos computadores propiciada pela chamada “era
digital”, mais uma vez ha um deslocamento do ambiente de atuacdo do
compositor: se inicialmente o trabalho de composi¢cdo na musica eletroacustica
era feito nos estadios das radios e, num segundo momento,
predominantemente em universidades, torna-se cada vez mais significativa a
producdo musical realizada em home studios, pois com um computador, uma
guantidade minima de equipamentos e softwares, ja se torna possivel produzir
de forma absolutamente independente. Se por um lado, essa proliferacdo de
estudios individuais proporciona uma relativa democratizacdo dos meios de
producdo, uma apropriacdo pouco criteriosa dos recursos tecnoldgicos tem
como efeito colateral uma padronizacdo das sonoridades a nivel mundial como

pontua criticamente Barriere:

“Para mim, o que 'mata' a eletroacustica hoje ndo é a riqueza e a
diversidade de correntes, o rico potencial de técnicas disponiveis aos
criadores, mas a facilidade mesma de criar, 0 nimero de maquinas, de
softwares e sua facilidade de manipulagcéo, e a entrada no mercado
todos os dias de novos processos de geracdo sonora e de tratamento,
de novos sistemas de efeitos, imediatamente utilizados, imediatamente
abandonados; é o recurso incessante a novidade, por uma utilizacéo
primaria e repetitiva do ultimo software da moda, do ultimo efeito 'que
acabou de sair', este é o reinado do home studio que d4 0 mesmo som
tanto aos estudios de Toronto quanto aos de Melbourne. Enquanto que
na época dos estudios analégicos, podia-se distinguir o do som de
Coldnia daquele de Utrecht ou de Bratislava ou de Bourges ou de
Estocolmo ou de Buenos Aires... nos home studios encontram-se 0s
mesmos instrumentos, 0s mesmos softwares, geralmente de qualidade
mediana, que produzem os mesmos efeitos, as mesmas sonoridades”
(BARRIERE, 2005, p. 14-15).

Seguindo a légica da autora, em grande parte, esta padronizacdo sonora
ocorre quando o compositor ndo tem uma formagao consistente nos aspectos
tecnologicos da composicdo e confia apenas em ferramentas comercialmente
disponiveis, correndo o risco de seu trabalho ingenuamente influenciado e
limitado por interesses comerciais que estdo embutidos na concepcdo de
determinados softwares, formatados de maneira a oferecer menor resisténcia a
sonoridades da musica pop. Sem entrar nos meritos deste tipo de producéo,
um compositor de musica eletroacustica deve buscar ferramentas que

permitam uma investigacao sonora profunda, estando sempre atendo para que
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as supostas facilidades oferecidas pelos programas ndo facam interferir no
projeto composicional a ser desenvolvido pré-concepgBes absolutamente

alheias ao mesmo:

Quando um compositor de musica eletroaclstica usa um pacote de
software de audio/musica, ele/ela encontrara uma grande quantidade
de ferramentas que tém o intuito de facilitar certos processos criativos
que pertencem a estilos musicais especificos. Nestes estilos é
bastante comum encontrar o uso de repeti¢cdes literais ou quase literais
de estruturas com um procedimento composicional predominante
(padrdes ritmicos, motivos melddicos, secdes e harmonias repetitivas).
Tal software também tem a tendéncia a favorecer a criacdo de cores
espectrais (timbres) comuns a estes estilos; as ferramentas ou plug-ins
de processamento som do software proprietario contém algoritmos de
processamento e pré-definicbes de parametros que permitem a facil
reproducdo destes timbres. (CENTENO, 2008)

Para desvencilhar-se desta tendéncia empobrecedora, o compositor
deve buscar uma formacdo musical solida, compreendendo profundamente o
processamento digital de sinais, as diversas técnicas de sintese e tratamento
sonoro e familiarizando-se com linguagens de programacdo que propicie um
agenciamento mais flexivel e aprofundado das estruturas sonoras.
Ironicamente, os softwares que apostam nas sonoridades mais padronizadas
sdo agueles que exigem um maior investimento financeiro para a sua
aguisicao, sendo as linguagens mais sofisticadas em sua maioria distribuidas
gratuitamente e desenvolvidas de maneira colaborativa, sob licencas de
software livre.

No entanto, ha também que se relativizar a tendéncia a certo
dogmatismo, que coloca em cheque a qualidade artistica de uma determinada
producdo simplesmente por esta fazer uso de softwares e/ou hardwares
desenvolvidos com intuitos comerciais, ao mesmo tempo em que fetichiza
ferramentas desenvolvidas por centros de pesquisa importantes ou no contexto
do software livre como garantias automaticas de qualidade e/ou liberdade de
criacdo. Afinal, todo software é desenvolvido pela necessidade de resolver
questdes levantadas por um determinado fazer musical. Por mais que muitas
vezes se apresentem como ferramentas aplicaveis em qualquer contexto, tais
programas trazem sempre embutidas em sua arquitetura certas premissas

oriundas de praticas mais ou menos especificas.
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O estudio sobre o palco: corpo e coédigo como presencas

Se na passagem do século XX para o Xl a digitalizacdo parece ter
imposto uma certa tendéncia de padronizacdo de procedimentos observada,
parece haver na ultima década um crescente interesse no desenvolvimento de
propostas e procedimentos idiossincraticos e nao-generalizaveis de criacéo
musical.

Vale ressaltar que tal tendéncia ndo é inédita: compositores de todas as
épocas buscaram constantemente ampliar as possibilidades instrumental,
sejam os tremoli e pizzicati que Claudio Monteverdi acrescentou ao vocabulario
das cordas ja no periodo Barroco (vide Il combattimento di Tancredi et
Clorinda, escrita em 1624), ou obras que negam completamente (ou quase) as
formas de emissdo sonora tradicionais de um determinado instrumento com o
intuito de explorar campos limitrofes da expressividade musical, como certas
obras de Helmut Lachenmann, como Guero (1969) para piano, o quarteto de
cordas Gran Torso (1971) e Salut fur Caudwell (1977) para dois violdes.

De maneira analoga, diversos criadores eletrdnicos vém explorando o0s
limites de softwares e hardwares com o claro propésito de desvelar
possibilidades expressivas ndo previstas em sua concepg¢éo (que muitas vezes
acabam por constituir uma postura critica consciente ou ndo em relacao a
economia meios disponiveis). Algumas poéticas recentes investem na
exploracdo de tabus gerados pela promessa de reproducdo sem macula do
audio digital, como a saturagdo e o erro, anunciando uma “estética da falha”
gue marcaria a entrada em um periodo pos-digital (CASCONE, 2000). Antes de
aderir a tais tendéncias com entusiasmo acritico h4 que se notar que a
recorréncia sistematica a excentricidade faz com que, paradoxalmente,
proposices estéticas que propagam discursos aparentemente dispares se
aproximem nas suas realizacbes sensiveis, muitas vezes ao ponto de
indiferenciacdo. Assim também, a crenca insistente no potencial libertario das
sonoridades tabu, acaba tendo o como resultado a incorporacdo de tais
sonoridades supostamente inadmissiveis ao discurso musical.

Nota-se também um renovado interesse pelos equipamentos analdgicos

(talvez revelando uma postura nostalgica em relagdo a uma suposta
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autenticidade sonora, eventualmente constituindo uma espécie de “folclore”
eletrénico) e um renascimento generalizado de um espirito “faga-vocé-mesmo”
tipico da musica experimental norte-americana da década de 19608 Nesta
direcdo, intensifica-se a pesquisa e criacdo de interfaces analogico-digitais
personalizadas, investindo em aspectos gestuais da producdo sonora
(ganhando tanto espaco formal dentro das universidades quanto em oficinas
domésticas ou organizadas de maneira independente). A figura do compositor-
performer tem se fortalecido pela portabilidade dos equipamentos e a
possibilidade de recriar o estudio sobre o palco, realizando processamentos
sonoros sofisticados em tempo real, seja sentada diretamente ao computador
ou manipulando interfaces sonoras especialmente construidas. Se no periodo
Barroco, era comum o compositor participar da performance de suas pecas,
regendo um conjunto instrumental enquanto toca o cravo ou 6rgdo, 0 momento
atual em que se encontra a tecnologia da musica eletroacustica a tecnologia
tem trazido o compositor de volta ao continuo.

Ao mesmo tempo em que o interesse pela musica eletroacustica parece
renovar-se nas ultimas décadas, a énfase no desenvolvimento interfaces e
encantamento com as possibilidades de produgdo sonora em tempo real
parecem ter como efeito colateral uma énfase na improvisagdo e um
enfraguecimento da composicdo musical em um sentido mais classico. A
aposta atual parece estar muitas vezes mais centrada nos aspectos
performativos que a musica eletroacustica pode assumir, do que em uma
responsabilidade mais ampla em relagdo aos resultados sonoros obtidos,
colocando mais énfase no fazer sonoro que na tentativa de elaborar discursos
musicais especificos. Talvez vivenciemos um momento provisério em que ha
uma ampliacdo no vocabulario de procedimentos e estratégias a serem
incorporado aos poucos pela composicdo musical. E possivel também que
prépria nocdo tradicional de composicdo ndo atenda as demandas atuais,

caminhando seja para o seu abandono ou para uma profunda reconfiguracao.

8 Um documento histérico interessante de tal espirito empreendedor € um artigo em que
compositor Gordon Mumma critica a falta de acesso da maioria dos compositores aos poucos
estldios eletrdnicos existentes, mantidos por universidades, estacdes de radio publicas e
fabricantes de equipamentos, partindo para uma discussdo bastante pragmatica acerca dos
equipamentos bdsicos necessarios para a constituicdo de um estidio independente. Ver
MUMMA, Gordon. An Electronic Music Studio for the Independent Composer. Journal of the
Audio Engineering Society, NY 1964 July, pp 240-244.
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No entanto, para tal questdo ndo ha e nem deve haver uma resposta tedrica
que busque antecipar rumos futuros, sendo mais prudente reservar a prética

artistica a legitimidade de realizar proposigoes. °
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