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Resumo: Este texto descreve e analisa os diversos conceitos atribuidos a tecnologia
aplicada a musica e as variaveis que determinam as condi¢Ges de escuta, desde o
surgimento da primeira midia musical: a notagé&o.
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technology applied to music and the possible variants that determine the listening
conditions, since the advent of the first musical media: the notation.
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1. A revolucéo de 1948

Um fato marca a historia recente: a alianca da masica a tecnologia. Mas esta
primeira formulacdo deve ser, desde logo, corrigida: pois a muasica erudita anterior ja se
apoiava largamente, sobre uma tecnologia. Simplesmente, ndo era a mesma....

O que acontece no século XX? Aprendemos (em 1878), a fixar o som sobre um
suporte e a reproduzi-lo. O cilindro de Edison e, logo em seguida, o fonograma:
representam estes a grande descoberta, que permite conservar e transmitir a masica
sob a forma sonora- 0 que é muito recente: até entdo, sO a conservavamos e a
transmitiamos sob a forma escrita. O jazz, especialmente, desenvolve-se gracas ao
disco: as musicas de tradicdo oral sdo gravadas, reprodutiveis e analisaveis (Bartok,
1937). Contudo, até aqui, 0 novo suporte ndo se utiliza sendo para conservar e transmitir
uma musica ja composta. Fato inédito, em 1948: um homem de radio, de nome Pierre

Schaeffer, tem a idéia de juntar diretamente sons sobre o disco, ajuntando-os,



misturando-os compondo, assim, diretamente sobre o suporte fisico. Quase
simultaneamente, em Col6nia (1950), sons eletronicos sédo ajuntados sobre uma fita
magnética. Conhecemos a continuagdo da historia:do disco flexivel do estudio de radio
de 1948, passaremos progressivamente para o disco rigido do computador doméstico,
mas o principio permanece 0 mesmo: sons captados ou sintetizados, transformados,
agregados e enviados a um alto-falante, pelos quais os escutamos. Nessa cadeia, dois
grandes ausentes: a partitura e o intérprete.

Retomemos as conseqiiéncias estéticas, sociais e pedagdgicas desta revolucéo de
1948. Tentemos, de inicio, avaliar a sua importancia, colocando-a em perspectiva com
outra revolucdo tecnoldgica que a musica erudita ocidental presenciou: a invencdo da
escrita. O paralelo € igualmente impressionante.

Na Idade Média, assim como no século XX, trata-se de uma questdo de suporte
de memoria artificial.. Desde a Antiguidade, as melodias eram anotadas, bem o mal que
o fossem. No Século IX, em particular, 0s monges encarregaram-se de transcrever o
repertorio gregoriano. Mas 0s cantos existiam anteriormente a sua notacdo. Esta, ndo
era, até entdo, mais que um meio de conservacao e transmissdo. A grande novidade
surge ao final do século XII, estendendo-se ao século XIllIlI: a idéia que se impde, que
pareceria chocante, na época, de compor diretamente sobre o papel (na verdade,
possivelmente,ma placa de arddsia) uma musica que jamais fora ouvida, anteriormente;
além disso, de recorrer a visdo para verificar como duas melodias sobrepostas podem se
agregar. Surgem masicas de fato inimaginaveis sem essa tecnologia do papel e do lapis
como, no século X1V, o moteto de Guillaume de Machaut, Meu fim é meu comeco ( Ma
fin est mon commencement), sobrepondo trés vozes, uma sendo a retrégrada da segunda
(isto €, as mesmas notas lidas de tras para diante, comecando pela ultima e terminando
com a primeira) e a terceira feita de duas metades, onde a segunda € o retrogrado da
primeira. Que se leia esse moteto da esquerda para direita ou da direita para esquerda,
escuta-se 0 mesmo o resultado: Meu fim é meu comeco! Puro produto da tecnologia do
lapis e do papel.

A musica eletroacustica realizada em estudio, sem partitura e sem intérprete, foi
sempre um problema de denominacdo: regularmente, pergunta-se se ainda é legitimo
continuar a falar de masica tal é a profundidade da ruptura ou, se ndo se deveria encara-
la como uma arte totalmente nova. Os musicos do século XIV foram igualmente
escrupulosos: denominaram sua criacao, tdo afastada das melodias do cantochdo, de Ars

Nova.



2.Uma escuta contemporanea: o0 som.

N&o seria necessario acreditar que as inovacg@es do século XX ndo se referem a
um género bastante particular e, sobretudo, um tanto marginal: a muasica eletroacustica
ou informética, e que 0s outros géneros, as musicas populares, musica instrumental,
classica e contemporanea, permanecem fora dessa corrente. Trata-se do contrério.
Captar os sons e reproduzi-los, sobre instalages que, a partir dos anos 1950, com o
disco em microssulcos e a alta —fidelidade tornam-se, de fato, bastante fiéis teve, como
consequéncia, a criacdo de uma escuta contemporanea, particularmente sensivel aquilo
que se denomina hoje som, num contexto particular. Mencionamos, assim, o som jazz
da mesma forma que o som do cravo, de um grupo de rock, de um selo discografico, ou
de um conjunto barroco. O som ¢é uma extensdo do conceito de timbre aplicado,
contudo, a objetos musicais 0s mais variados, para qualifica-los esteticamente
(Delalande, 2001). E inquietante constatar como a busca de um som marcou a produgéo
musical, de todos os géneros indistintamente, a partir do momento em que 0S meios
técnicos permitiram sua captacdo. N&o retomemos a mdsica eletroacustica,
propriamente dita, que criou morfologias sonoras (matéria, gréo, inimeras qualidades
de ataque, vibrato, espacializagéo etc.) — seu vocabulario favorito- mas evoquemos, por
exemplo, o conjunto de masicas populares modernas que se inscrevem no rastro do
rock. Todas elas fazem referéncia aos meios eletroacusticos e procuram nomear 0 seu
som. Se os considerarmos especialistas (Peterson, 1991), o rock ndo se deve apenas ao
talento excepcional de Elvis Presley, mas também a fita magnética permite a montagem,
ao disco de 45 rotacdes, a multiplicacdo dos canais de radio, nos Estados Unidos e, em
seguida ao radio a transistor, portatil. Esse conjunto favoreceu a difusdo do resultado
sonoro, propriamente dito (na década de 1940, ndo se tocavam os discos de musica
ligeira no radio: fazia-se conhecer a cancdo interpretada por uma cantora e uma
orquestra da estacdo de radio, mas ndo o som da gravacdo). Num outro universo
musical, a renovacdo da interpretacdo da musica barroca se explica, em grande medida,
pela qualidade sonora advinda propiciada pelo disco em microssulcos.: este aparece, no
mercado, em 1952; no ano seguinte, Nikolaus Harnoncourt funda, o Concentus
Musicus, primeiro conjunto de instrumentos antigos. Era mesmo quase impossivel tirar

partido das pesquisas sobre as sonoridades e transmiti-las, no tempo dos discos de 78



rotagdes: nas antigas gravaces de Wanda Landowska, ndo é sempre facil, na escuta,
reconhecer se ela toca um cravo ou um piano.

Quanto & musica contemporanea instrumental, mesmo quando ndo recorre a
qualquer dispositivo eletroacustico, ela ndo é menos dependente dessa sensibilidade

. . \ : . 1
contemporanea do “som” e, por conseguinte, refém tecnologia. A musica “espectral””,

por exemplo, transpde, explicitamente, a orquestra, procedimentos “tecnomorfos”,
segundo Wilson (1989): de sintese de timbres, mixagens, fusdes encadeadas’. Como
dizia Oliver Messiaen: “quase todos os compositores sofreram a influéncia da musica
eletronica, mesmo se nao a fazem” (1988).

A criacao musical sobre papel e lapis que se denomina, propriamente, “escrita”
permitiu o desenvolvimento da polifonia, da harmonia, do contraponto. De Machaut a
Schoenberg, passando por Johann Sebastian Bach, cruza-se pela horizontal e pela
vertical, uma vez que a representacdo em curso leva a imaginar a masica em duas
dimensdes. Do mesmo modo, a fixacdo do som sobre um suporte, a possibilidade de
trabalha-lo a vontade, livremente, fez emergir esse novo valor musical que se chama -de
maneira bastante ambigua, frise-se — “som”. Cada uma destas tecnologias privilegia um

traco do resultado musical e aumenta a pertinéncia.
3. Outra tecnologia, outras praticas sociais: o efeito de paradigma.

A partir do momento em que escrever a musica sobre suporte (diga-se, sobre
papel, para simplificar) se tornou uma técnica de composicdo (e, mais ainda de
conservacdo e transmissao), as praticas musicais passaram a se organizar em funcao
dessa ferramenta. Paralelamente a um modelo de sociedade musical que se nomeia,
corretamente, “de tradi¢ao oral”, fundada sobre as técnicas de invenc¢do, conservacao e
transmissdo, desenvolveu-se uma outra sociedade, a da partitura. O compositor saiu do
anonimato (nada mais facil do que assinar seu nome), o intérprete teve de aprender a
decifrar (a notacdo gregoriana ndo era mais que um guia de memorizacdo, facilitando a
transmissdo oral) e, com a imprensa (1501), a difusdo da mdsica escrita deu origem a
um novo perfil de amadores, capazes de ler e de cantar, em familia ou entre amigos, as

cancdes polifénicas ou de toca-las em seus instrumentos. Para, no minimo, cinco

1 O compositor Carlos Palombini esclarece: as aspas do espectral provavelmente prestem tributo ao
desconforto dos compositores ditos "espectrais” perante o termo (comunicagao pessoal).



séculos, as praticas musicais eruditas centraram-se na partitura, assim como as préaticas
de ensino.

E preciso sublinhar o efeito de paradigma que engendram as “tecnologias da
memoria” (Stiegler, 1989: 235). Constroi-se uma coeréncia entre técnicas, préaticas
sociais, e formas sonoras. A tradicdo oral ndo apenas supfe uma organizacao social,
mas também favorece as formas. Transmitida pela repeticdo e pela imitacdo, a musica
de tradicdo oral privilegia os patterns relativamente simples, ndo raro repetitivos,
servindo de modelo subjacentes a uma realizagcdo que engendra a diversidade a partir da
improvisagdo. A musica escrita, a0 mesmo tempo em que distribui diferentemente os
papéis, permite a invencdo permanente (em particular o contraponto, que utiliza
amplamente procedimentos gréaficos dos dois sistemas, inversao e retrogradacao, todo
tipo de imitacdo por translacdo acrescentados, eventualmente, de aumentacdo ou de
diminuicdo, em uso da Ars Nova ao serialismo). As tecnologias eletroacusticas e
informaticas favoreceram, dissemos, a pesquisa do “som”. Nao estariam elas prontas

para promover um outro modelo de sociedade musical?

4. O acesso a musica pela criacao

Fui surpreendido, ao longo dos anos 70, pelo desenvolvimento exponencial de
um amadorismo, na criacdo (Delalande, 1981). Antes de 1970, os compositores
formavam uma elite musical muito pouco numerosa, de algumas dezenas, na Franca,
todos tendo passado pelo curso longo e seletivo do Conservatorio. Mas, eis que, em
1967 e 1968, surgem as aulas de composicdo eletroacustica, em Marselha e em Paris,
que forma, em dois anos, algo em torno de uma duzia de compositores por ano, recém
saidos que, para continuar compondo, fundam estudios associativos que, para inteirar o
orcamento praticam... 0 ensino. Iniciam, entdo, 0s jovens compositores, e assim por
diante.

Paralelamente, os equipamentos sdo democratizados e miniaturizados, em
proporcoes, a bem dizer, inimaginaveis. Christian Zanési me mostrava, ha pouco, seu
computador portéatil (que enfia numa mochila para, em seguida, se sentar numa moto e
rumar para os locais de ensaio) e me dizia: “Tenho meu estiidio todo aqui! Se Schaeffer

pudesse ver isto...” Schaeffer, em 1952, imaginava algo proximo ao estudio informético,

N.T.: O autor utiliza a expressdo Fondu enchaine, que se refere ao processo cinematogréfico do fade-
in/fade-out. Aqui ele se aplica a um equivalente sonoro.



mas nao exatamente esse: “A coeréncia dessa perspectiva nos leva, (...) as maquinas da
cibernética. Unicas, de fato, as maquinas desse tipo (pesando muitas toneladas e
custando centenas de milhGes!) que os circuitos oscilantes sejam providos de uma certa
memoria, permitirdo o jogo infinito de combinagfes numéricas complexas, que séo a
chave de todos os fendmenos musicais” (Schaeffer, 1952: 119). Era uma boa previsdo
para quinze anos. Porém, outros quinze anos a mais e 0s micro-computadores entravam
nos lares, e 0s equipamentos constituiam um mercado promissor. Foi assim que, as
dezenas de compositores da década de 1970, tornados algumas centenas em 1980,
seriam hoje algumas centenas de milhares, hoje, na Franga.

E preciso situar essa histdria dos trinta Gltimos anos do século em relagdo as
décadas precedentes. A fissura que separava a musica contemporanea da diletante ndo
cessou de crescer. Ainda que muitos aristocratas e burgueses educados do barroco ndo
tivessem apenas 0 habito de tocar, mas também compor, a época, pequenas pecas para
cravo; ainda que os amadores, no século XIX, interpretassem a musica de seu tempo, 0s
amadores de 1950 ndo se arriscariam a tocar Boulez e, menos ainda, compor & maneira
dele. A nova tecnologia musical inverteu radicalmente o sentido dessa evolugéo.
Abordar a musica pela criacéo €, hoje, um procedimento dos mais naturais.

N&o se trata, apenas, de uma questdo de ferramentas. A pesquisa musical é uma
volta as fontes, uma exploracdo do sonoro que abandonou a sofisticacdo da escrita dos
anos de 1950 em prol de uma manipulacdo concreta. Pode considerar-se essa musica
erudita? Se existe uma ciéncia, trata-se de uma ciéncia da observacdo, que se constroi
pela experiéncia. Consequientemente, um retorno a origem da mdsica, que é 0 som, mas
um retorno, igualmente, as atitudes de exploracéo, que se percebem no bebé em sua fase
sensdrio-motora, antes do primeiro ano de idade e que permitem, por volta dos seis
meses de idade, longas seqiiéncias de improvisacdo, a partir de um corpo sonoro. As
célebres “Variagdes para uma porta e um suspiro”™, de Pierre Henry, testemunham o
mesmo deslumbramento que um suntuoso ranger de porta suscita num bebé de oito
meses, levando- a empurré-la, para frente e para tras (as variagdes). Paralelamente, a
composicdo amadoristica criou-se, com base nessa constatacdo, uma pedagogia musical
que tem, como ponto de partida, o despertar das habilidades, prioritariamente, dos
menores (do bercario, em primeiro lugar, seguido do maternal). Os bebés nao

necessitam de computador. Mas eles necessitam que um adulto que os guie e que saiba

¥ No titulo original:  Variations pour une porte et un soupir”.



escutar como musicais suas exploraces sonoras. E precisamente essa re-definicdo da

masica que originou 0 novo paradigma tecnolégico do som.

5. Escuta instrumentalizada:

Sendo assim, a revolucdo musical do século XX, nascida da possibilidade de
fixar 0o som para reescutd-lo, é marcada, antes de tudo, pelo aparecimento dos
instrumentos de escuta. Ressaltamos o fato de as ferramentas de criagdo terem sido
feitas rapidamente (da mesma forma que a escrita, antes meio de conservagéo, tornou-
se, no século XIlIl e permanece, essencialmente, como um procedimento destinado a
criagdo). Mas, ndo percamos de vista que a escuta e a re-escuta instrumentalizada sdo o
centro das atencdes e é neste dominio que o exercicio de futurologia se apresenta como
0 mais perigoso.

Observemos, inicialmente, que a musica escrita nasce de uma vis-a-vis do
compositor com uma folha de papel, e € pelo olhar que ele controla a sequéncia das
vozes ou 0 encadeamento dos acordes. Como vai soar? N&o se pode representar, sendo
mentalmente. Ao contrario, a criacdo eletroacustica é constantemente conduzida pelo
face a face com os alto-falantes.E o ouvido e ndo o olho que guia a mo. Este circuito
breve entre escuta real e criacdo € constitutivo da invencdo deste novo paradigma. A
idéia nasce da escuta.

Estou de acordo com Olivier Julien (2002), com todas as letras, que Schaeffer
ndo teve nenhuma influéncia direta sobre a masica tecno - 0 que ndo impede que tanto
ele, como os DJs da tecno sejam,antes de tudo, ouvintes Trata-se mais ou menos das
mesmas maquinas para fixar, recortar e re-escutar, e ndo é exagerado encontrar no
Estudo Patético *(1948), em que Schaeffer narra a génese de um exercicio de sampling
(no qual se observara a fascinacdo pelos encadeamentos em anel®): “Existem sempre
discos velhos, abandonados, que ficam largados num estidio. Este que veio parar na
minha mao contem a voz preciosa de Sacha Guitry. ‘Em teus labios, em teus labios...’
(...) Eu agarro este disco, coloco-o sobre um outro prato o ritmo densamente sereno de
uma chalupa; depois, sobre outros dois pratos o que cai has minhas maos ...) Depois, 0

exercicio de virtuosidade com o0s quatro potencibmetros e com as oito chaves de

*Etude pathétique, no original.
*N.T. O termo anel é aqui empregado como a traducéo mais coerente, pela lingua portuguesa. De algum
modo, vem-se usando o termo em inglés looping para designar esse efeito.



contato. AUX INNOCENTS LES MAINS PLEINES, desavisado um prato cheiol: o
Estudo n® 5 nasce em alguns minutos: somente o tempo de registra-lo” (1952: 28). Sob
o plano social e pedagdgico, a estes utensilios nada importa, sendo manter a
independéncia dos géneros, além da reaproximacdo de universos distantes quer
propiciaram..

O que acontecera no futuro? O proprio conceito de escuta evolui e poderia até se
cindir em duas praticas bastante distintas. Contrariamente ao que predisse Glenn Gould
(1966), ndo parece que o concerto tenda a desaparecer. Escutar linearmente, isto é do
comego ao fim, silenciosamente, coletivamente, em condi¢Bes acusticas ideais, € uma
forma de recepcdo que se pOs em prética e ndao cessou de se aperfeicoar. Contudo, uma
outra forma de percepcdo se desenvolve paralelamente (prevista também por Gould),
muito mais intervencionista, interativa, no sentido de que se modifica o objeto a medida
que se o tem nas mdos O disco j& permitia interromper, reouvir um fragmento, ralentar.
samplear®, remixar, espacializar sdo técnicas que se inscrevem nessa filiacao. Trata-se
de uma forma mais de apropriacdo que de escuta respeitosa que decompde e analisa,
para recompor de outra maneira.

A oposicdo candnica entre producdo e recepcdo se apaga, mas a reencontramos
sob uma outra forma. As praticas de apropriacédo se diversificam em dois polos: fazer e
escutar ou, para ser mais preciso: fazer escutando e escutar fazendo. O primeiro polo
corresponde a criacdo do amador: das centenas de milhares de muasicos que sampleiam
na Internet, captam e misturam todos os sons do planeta para criar sua propria sintese.
Seu instrumento € o ouvido, munido de alguns acessorios. O segundo pdlo é o da
analise, que visa penetrar, a escutar — no sentido de entendimento- e dispde, para tanto,
de todos os programas de computador recentes. CD-Rom ou sitios permitindo a
navegacdo na musica, informam, por comentarios, transcricbes multiplas, possibilidades
de agir, a fim de explorar ativamente.

E suficiente enumerar essas praticas para avaliar o extraordinario beneficio do
qual a pedagogia podera tirar proveito. Fazer, escutar, conhecer, sao trés abordagens que
convergem e ferramentas que existem, a serem associadas de forma estreita. Mas, muito
astucioso sera quem souber dizer como, por obra de que ferramentas, em que contexto,

todas estas abordagens se reorganizardo, daqui a quinze anos.

® N.T.: no original francés, échantionneur. Por estranho que pareca, no Brasil difundiu-se o uso do termo
em lingua inglesa.
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