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NOTA INTRODUTORIA

(D O siléncio do tempo do siléncio, (11) Reflexdes rapsodicas sobre espagos
sonoros e criagdo musical, (I11) Tecnocultura sonica. Etno-tecnologia,
musica e Politica, respectivamente de Fernando José Pereira, Isabel Pires e
Hugo Paquete, configuram mais uma edigdo do livro Dispositivos# 3.

Nasequéncia do projecto que deu forma a edi¢éo Dispositivos # 2, cadaum
destes contributos da continuidade, no territdrio das artes plasticas, da musica
e da arte sonora, ao programa de uma estética intrinseca dos modos de
existéncia como ultima dimensdo dos dispositivos, equacionada por Gilles
Deleuze.

Reflectindo sobre a pratica artistica, os autores desenvolvem uma
aproximagao critica e singular a contemporaneidade, assim nos confrontando

com os seus multiplos desdobramentos.

Eduarda Neves






0 SILENCIO DO TEMPO DO SILENCIO

Fernando José Pereira

No espectaculo em que se transformou o quotidiano ou, se quisermos, no
espectaculo quotidiano do presente, a regra operativa dominante ¢ gritar o
mais alto possivel: desde um artista qualquer que tudo faz, naturalmente nos
termos reconhecidos pelo espectaculo, para que a sua voz seja ouvida mais
alto que a realidade que quer tratar — os refugiados a chegarem a Europa;
passando por uma qualquer cena parlamentar brasileira em que um qualquer
deputado grita mais alto que o anterior os porqués do seu voto, a constatacdo
assustadora da deméncia e surdez profunda de alguns membros de uma banda
rock qualquer, até a realidade qualquer de um ser qualquer que incomoda toda
a gente numa carruagem de metro com as suas musicas de telemovel em
desafio continuo com outro ser qualquer que ininterruptamente deixa o seu
telefone assobiar um som qualquer para anunciar uma qualquer mensagem.

Nada de especial, pois; qualquer coisa, mas que se faga sentir, sobretu-
do, que se faga ouvir, em sentido literal ou metaforico, tanto faz.

Este € um retrato possivel do nosso mundo de tempos comprimidos e
de comportamentos previsiveis e adaptaveis: quaisquer, portanto!

E, contudo, uma leitura de sentir mais agambeniana entra em conflito
directo com estas situagdes. O ser qualquer da comunidade que vem de
Agamben ¢ deliberadamente esvaziado de caracteristicas identitarias
exactamente para poder, debaixo do seu anonimato, produzir a alternativa
possivel...e, naturalmente, silenciosa. Encontramo-nos, entdo, perante um
paradoxo evidente.

Oundo?

O capitalismo global e tecnologico soube explorar esta dimensdo com
uma precisao cirurgica ao intrometer-se descaradamente na relacéo entre o eu
e o Outro, primeiro virtualizando-a ¢ logo de seguida invertendo-a, quer
dizer, tornando toda a relacdo numa espécie de didlogo especular entre o
mesmo. Um selfie didlogo, isto ¢, um ndo didlogo, um monologo acom-
panhado. Esta constatagdo ¢ da maxima importancia pois potencia a
resolugdo do aparente paradoxo em que nos encontramos: ao promover a
primazia do eu em absoluto, a tecnologia digital introduziu uma realidade
falaciosa e, sobretudo, perigosa: todos deixamos, de repente, de ser anoni-
mos, embora continuemos qualquer. Ou seja, teremos todos, a partir de agora,
um grupo, quanto maior melhor, que nos escuta, quer dizer, que se escuta a si



préprio, mas isso, naturalmente néo basta. A luta ¢ sempre pela primazia —
quantos amigos tens no facebook? — e, para tal, o que fazer: gritar o mais alto
possivel. A gritaria actual potenciou uma cacofonia de muito altos decibéis.

O que fazer, entdo?

Dizia Mario Perniola num belo livro publicado ja hé alguns anos que,
mais interessante que a luz que irradia dos spotlights ¢ a sombra que a partir
deles € projectada. A sombra é, quero crer, uma outra forma de siléncio, desta
feita, cromatico.

Aproposta desanestésica' que venho defendendo ao longo dos tiltimos
anos como possibilidade conceptual de trabalho artistico contém no seu
amago uma apelo a esta zona sombria. Um estar presente nos termos desafi-
antes da necessidade de aprofundamento. Um deliberado afastamento da
cumplicidade amavel da imagética global, o que querera dizer, um siléncio
como op¢ao, por oposi¢do a gritaria cacofonica das opgdes comunicativas da
pandemia global das imagens. — s6 assim agora se é amavel, veja-se a
necessaria gritaria decibélica de uma qualquer loja de centro comercial como
forma comum de cativar os clientes.

Uma estrutura complexa do saber na produgo das imagens, ou seja,
uma espécie de siléncio que emerge da obra na sua opacidade, como aquele
que ¢é possivel fruir a niveis profundos debaixo de agua; Um siléncio que
activa os segredos e os enigmas que sdo oferecidos a desocultagdo pelos
artistas.

E, finalmente, uma necessaria conservagdo do tempo que convide a
reflexdo’.

Uma proposta que, ao corporizar-se no complexo relacionamento
dialéctico dos varios itens que a compdem, se apresenta longe da
esquizofrenia social instalada, porque reconhece os elos da temporalidade e
compde-se, naturalmente diria, de camadas silenciosas de tudo o que seja
necessario para se compreender a si propria como elemento determinante e,
contudo, minoritario, de uma narrativa outra, que conhece o tempo ¢ o
siléncio, isto é o saber.

Um posicionamento que resgata o passado como forga motriz para o
entendimento do presente — disse Fernando Rosas na sua ultima aula que a
nossa é uma época da desmemorizagdo. O preenchimento significacional das
varias camadas do tempo que corporizam a obra de arte oferecem-se em
multiplas formas. Talvez a mais adequada ao nosso tempo seja sob a forma do
espectral. Um corporizar silencioso e talvez assombrado, — a sombra outra
vez —, de um reviver ontoldgico do tempo, agora sobre a forma silenciosa da
activacdo da memoria.

Nao ha obra sem tempo e uma obra habitada por esse siléncio espectral
que ¢ a presenca da temporalidade complexa que compreende o passado, o
presente e, também, o futuro ¢, de certeza uma obra politizada, pois reco-
nhece, como diria Fredric Jameson a sua cartografia cognitiva e, ao fazé-lo,

10

1. A palavra desanestesia ¢ formada pela jungdo do
prefixo des a palavra anestesia. Esta significa
originalmente a negagéo da beleza aisthesis, mais
recentemente viu-se vulgarizada como anulagio da
dor. A nogdo de desanestesia tenta corporizar no seu
jogo de significagdes uma aproximagdo aos dois
conceitos anteriores. A colocagdo do prefixo des
contraria, contudo, a direcgdo significativa a que se
propde, isto &, revela a apologia da crueza, e ndo o
contrario. Uma tentativa de aproximagao ao real.

2. Paragem, aragem, agem, todas estas palavras se
encontram na construgdo que da titulo a um video
que realizei no ja distante ano de 2007 e cujo titulo é
“para-age-(m)”. Conduzem, ¢ certo, para uma ideia
de paradoxal convivéncia mas é exactamente na
construgdo do oximoro que quero situar o conjunto
de imagens/movimento que apresenta.

O nosso tempo consome o tempo de forma rapida e
impiedosa e, talvez por essa razdo, cada vez temos
menos tempo para ter tempo. A alteracdo que esta a
ser produzida na temporalidade contemporanea
nomeadamente através da catadupa de imagens em
que estamos literalmente mergulhados produziu uma
inversdo conceptual que merece atengdo: o estar
parado potencia a ac¢do. Esta espécie de passividade
radical ¢ amplamente experienciada no recurso da
contemplagdo das imagens.

As imagens produzidas pela comunicagdo sucedem-
se de forma cada vez mais veloz (pensemos na
imposi¢do da MTV para a realiza¢do dos videoclips:
tempo maximo de cada plano 5 segundos) e uma das
respostas possiveis passa pelo recurso a uma
contemplagdo, digamos, estratégica para podermos
distanciarmo-nos da nogdo tio criticada durante toda
a modernidade. A contemplagdo que aqui se propde
passa pelo ajuste temporal a acgéo de pensar e, como
todos sabemos, esse acto reflexivo leva tempo. Ao
tornar necessario o tempo como factor determinante
para o agir estamos a possibilitar uma nova forma de
observar: a contemplagdo activa. Quer dizer, uma
possibilidade de inserir o factor aten¢do no dmbito do
consumo das imagens, isto é, transformar a deriva
superficial da dromologia nesse investimento
estranho ao nosso tempo que € a paragem.



3. De inexterioridade, isto ¢, de um necessario
distanciamento critico, contudo, tornado
compulsivamente interior.

4. Disse uma vez Derrida, em entrevista ao jornal
cataldo La Vanguardia, que a palavra impossivel
pode possuir uma outra conotagdo, agora, de
positividade. A alteragdo lexical para im-possivel
permite, segundo este pensador, a mutagdo proposta.
O im-possivel é a condigdo de possibilidade do
acontecimento e da escrita. Da arte, também,
acrescentamos nos. A tnica possibilidade de algo ¢é a
sua experiéncia de impossibilidade.

5. Aqui na significagdo lacaniana do termo, isto ¢, na
sua impossibilidade simbolica.

posiciona-se perante a pandemia. Refugia-se na sombra, isto € no siléncio.

Existe, portanto, uma outra arte para 14 do espectaculo e da berraria
cacofénica do presente. Uma arte que se introduz subrepticiamente num
amplo territorio deliberadamente silencioso e, por isso, da maior impor-
tancia, e que se encontra compreendido em forma inexterior’ a condigio polar
que determina a expansividade global e a sua congénere negativa.

Uma arte em metafora Cageana de 4.33 que procura o seu protago-
nismo no outro lado da vibrag@o formal, que sabe escutar e ver, porque nio, o
siléncio.

Mas sejamos claros. Nao se trata aqui de nenhuma deriva new age que
tanto contribui, também, para o espectaculo global da diversidade
homogeneizada. Nao. Trata-se, antes, de um posicionamento politizado que
reconhece no seu fazer saber uma distancia compulsiva que o situa
cartograficamente, — importante a possibilidade de Hal Foster de uma
parallactic view, — um mapeamento silencioso, por op¢do, que permite a
necessaria distincia critica potenciadora dos significados esclarecidos.
Escrevi ha muitos anos que o mais interessante da condi¢do do exilado é a
possibilidade de ver de fora. Um ver que ¢ silencioso, pois ndo consegue
penetrar a barreira fronteirica da cacofonia mas que, nem por isso, deixa de
ser determinante pois afirma-se em continuada temporalidade, uma espécie
de resisténcia que se corporiza como contemplagio activa, isto ¢, lenta, longa
e silenciosa. Hoje, em tempos de totalizagdo global e de compulsiva internali-
zacdo, o exilio é conceptual. Porventura, a melhor forma de, em tonalidades
Derridianas’, introduzirmos essa necesséaria condi¢do de positividade na
nogdo, é entendé-la segundo uma possibilidade da impossibilidade, uma
opg¢do em aberto para trabalho em tempos e realidades adversas. O siléncio,
na sua configuracdo alegdrica, aquela que nos interessa, apresenta, ento,
essa im-possibilidade de actuar no interior compulsivo.

A formalizagdo do vazio que a arte tenta na sua aproximacio ao real’ &,
afinal, o siléncio numa outra enunciagéo, talvez mais arquétipa e descarnada,
mas ainda assim, mais verdadeira na construg@o de si propria e da relagéo
intensa que ambiciona ter com a realidade que a constréi. E ai, nessa fronteira
que se encontra o limite, aquele que produz a modificagdo estruturante que
potencia a arte como possibilidade. Onde o espago liso do siléncio encontra a
visualizagdo das suas rugosidades e estas o afirmam como poténcia da
impoténcia, afinal, a for¢a que imana e que ressoa, obviamente, de forma
silenciosa e que, por isso mesmo, nos permite afirmar a individualidade de tal
gesto: opaco, por certo, silencioso, sem duivida e, contudo, impactante, a sua
maneira, porque assim se permite.

Refere Byung—Chul Han num livro ainda pouco conhecido por ca:

“Ao contrario do shock (benjaminiano), o punctum (barthiano) ndo
grita. O punctum ama o siléncio, conserva o segredo. Apesar do seu siléncio

11



pronuncia-se como ferida. Uma vez que se aboliram todos os significados,
todas as intengdes, todas as opinides, todas as valorizagdes, todos os juizos,
todos as encenagdes, todas as poses, todos os gestos, todas as codifica¢des e
todas as informagdes, o punctum revela-se como um resto permanente, COmo
um resto que entoa a sua cangdo e nos consterna. O punctum ¢ o restante
resistente que fica apds a representacdo, o imediato que se subtrai a
transmissdo por meio de sentido e significagdo; € o corporal, o material, o
afectivo, o inconsciente; é mais, ¢ o real que se opde ao simbolico.”

E, por isso, a obra que ndo é cumplice, que ¢ dissensdo e, contudo, ndo
precisa do o gritar. O seu siléncio é constitutivo e isso é a sua condi¢do mais
preciosa.

Nao é muito, mas também ndo é pouco, amim chega-me.

12
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TECNOCULTURA SONICA
Etno-tecnologia, musica e Politica

Hugo Paquete

Proélogo

O céu por cima do porto tinha a cor de uma TV que saiu do ar
-William Gibson, Neuromancer: 1984

O mundo atual elabora-se em torno das tecnologias da informagao, através
das quais mediamos parte das nossas atividades diarias, entre mecanismos,
eletrodomésticos, cddigos, sonhos e a intercecdo entre o real e o virtual em
que os corpos se encontram ausentes, num espaco onde a informagao se
distribui ao ritmo dos circuitos elétricos como impulsos, num grande sistema
cosmico espectral. Digamos que ¢ a representagdo de um espaco onde
milhares de pessoas se encontram por intermédio de um corpo ausente, onde
novas tribos e primitivos surgem com 6culos de realidade virtual como ava-
tares mutantes, todo um mundo cheio de valores antropoldgicos, represen-
tativo de um novo estado da humanidade e do territdrio. Podemos assim dizer
que vivemos num interessante tempo em que nos é permitido articular as
nossas vivéncias sociais, politicas e experiéncias pessoais ou de grupo, num
espago que ¢€ real e virtual, em tempos sincronizados, espagos ativos como
uma rede energética que anula as distancias do territorio, geograficas e dos
corpos aproximados por intermediagdo tecnologica. Os mecanismos
tecnologicos sucedem-se juntamente com a construgdo de simulagdes mais
complexas de cognicdo e socializacdo. As experiéncias de imersdo acumu-
lam-se por todo o lado, a musica estende-se, potencializada pelos dispositi-
vos portateis que transformam o quotidiano numa sinfonia variavel, onde a
informagao gera ciclos constantes de partilha - texto, sons, imagens -, um
estado dindmico de construgdo cultural num espago transcultural, de novas
etnografias e antropologia, dos modos como as atividades humanas t€ém
nestes ultimos anos vindo a evoluir impondo o seu impacto “néo natural” na
nossa sociedade tecno-utdpica, nos modos como nos conectamos, organiza-
mos e experimentamos o mundo, integrando as nossas agdes, “atividade
artificial” no mundo. Toda esta atividade é acompanhada pela sinfonia
varidvel da musica gerada pelos modems, ventoinhas dos portateis, sons dos
dispositivos moveis e dos 50 hz eletromagnéticos. E depois existe a natureza
que se funde neste cendrio como fundo.
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Deste modo, existe um numero variavel de intera¢des entre
tecnologia, “natureza transformada” e novos modelos de compreender a
cultura, “atividade artificial”, para tragar - quem sabe? - novas perspetivas
sobre uma etnografia ou antropologia do futuro, “etno-tecnologia” da
tecnocultura de um tempo que ainda se encontra no horizonte, mas para o qual
caminhamos, tentando compreender as suas implicagdes de transculturalis-
mo e simulag@o para com o fendmeno musical e para as disciplinas da etno-
musicologia. René Lysloff', professor de miisica e investigador de etnomusi-
cologia, conseguiu compreender estas tensdes e tem vindo a desenvolver uma
interessante e significativa investigag@o sobre o impacto da tecnocultura na
etnomusicologia. Esta investiga¢do tem vindo a ser explorada com um
investigador seu colaborador, Leslie Gay’, também ele professor de misica,
centrando também os seus temas nas relagdes entre musica, cultura e
tecnologia. Estes dois autores tém desenvolvido e publicado muitos artigos e
ensaios fundamentais para a investigacdo em etnomusicologia ¢ da
tecnocultura.

Resumo

Esta resenha critica tem como objetivo compilar, grosso modo, os conceitos
apresentados e compilados por René Lysloff e Leslie Gay na introdugéo do
seu livro, Music and Technoculture, (2003) que se move entre a web, os
campos do digital e da energia eletromagnética para os saldes do consumo
capitalista, os shoppings do século XXI. Os 15 ensaios apresentados no livro
s80 o produto de um conjunto de reflexdes do impacto da tecnologia na
cultura, criatividade musical e a possibilidade da tecnologia como um
sistema dindmico permitir novas significa¢des, de onde surge o conceito de
“tecnocultura” e “tecno-etnologia”. Os autores exploram na introdugdo do
livro “Introduction: Ethnomusicology in the Twenty-first Century” relacdes
de como a tecnologia é um trago cultural do nosso século, que por seu
intermédio se apresenta uma cultura expressiva atravessada pela vida, pelo
quotidiano e suas experiéncias, onde a musica é um elemento cultural, vivaz
que, fazendo parte desse sistema dindmico de interagdes, ganha novas
leituras, simultaneamente com os meios técnicos por onde se expressa e
produz, localmente ou globalmente, num sistema cultural e politico de trocas.
Este resumo pretende apresentar os principais conceitos inerentes a
introducdo da publica¢do, com o objetivo de os extrapolar criticamente,
utilizando como modelo uma reflexdo onde a tecnologia e a maquina s2o um
sistema de processo e significados de pressupostos teoricos e criticos, tais
como etno-tecnologia, tecnocultura, transculturalismo. Aponta-se a
importancia destes elementos para a etnomusicologia e seus possiveis novos
campos de investiga¢do, atribuindo relevancia a metodologia apresentada,
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4. http://www.nicolascollins.com/. Acedido em 20 de
Junho, 2016.

“ontological”, “pragmatic” e “phenomenological”, para uma andlise da
tecnologia, e apresentando um caso de aplicabilidade critica desta
metodologia na analise de uma obra artistica, intitulada Devil music’, 1985 de
Nicolas Collins’, como também do circuito cultural da tecnologia que se
caracteriza por trés principios: intera¢do, conhecimento e experiéncia.
Metodologias que se tornam fundamentais para a clarificacdo do impacto da
tecnologia na cultura e na construgdo de novos paradigmas e reformulagio de
novos objetos de estudo como a tecno-etnologia.

Palavras-chave: Etnomusicologia, Tecnologia, Tecnocultura, Etno-
tecnologia, Musica.

Etno-tecnologia

Ndo se ouvia um som, a ndo ser o ruido abafado das turbinas e a respirag¢do
amplificada dos lutadores.
-William Gibson, Neuromancer: 1984

O conjunto de artigos apresentados no livro Music and Technoculture (2013)
de René Lysloff e Leslie Gay sdo um importante contributo para o aprofundar
do impacto da tecnologia na musica e na cultura, tragando um conjunto de
problematicas inerentes ao fendmeno musical. Este documento provém do
encontro organizado em 1995, na Reunifo da Sociedade de Etnomusicologia
(SEM), evento desenvolvido nos Estados Unidos, em Los Angeles, que tinha
como objetivo apresentar um conjunto de reflexdes sobre o impacto dos
contextos informativos tecnoldgicos e de comunicac¢do da sociedade dos
media, em particular no dudio e na praticas culturais que envolvem o
fendomeno musical. Este documento apresenta uma interessante expansao do
objeto de estudo da etnomusicologia, alargando o entendimento de “cultura”
e da “cultura musical” numa construcdo que possibilita novas abordagens
pelo impacto da globalizagdo, circulagdo de contetdos, modelos e referéncia,
que terminam na pertinéncia de definir, como os autores mencionam, uma
etnomusicologia da tecnocultura, que deve ser entendida da seguinte
maneira: um estudo etnografico da cultura musical tendo como vetor o
impacto da tecnologia na cultura.

A apresentag@o do conceito de tecnocultura teve como objetivo a
procura de uma mudanga de paradigma, para que a etnomusicologia nio
utilizasse unicamente como objeto de estudo as manifestagdes artisticas
“Folk”, ou manifestagdes artisticas mais conectadas com a antiguidade, “ato
primitivo”, tradicional da musica. Numa outra perspetiva, um estudo da
tecnocultura, do impacto da tecnologia na producdo cultural musical,
possibilitava também um distanciamento com as discussdes analiticas da
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“industria” musical e dos seus agentes mais tradicionais, de difuséo, registo e
programag@o. Um dos principais conceitos que se encontra presente no livro
¢ como a etnomusicologia se deve adaptar as novas manifestagdes culturais e
como esses fendmenos, por impacto tecnoldgico, tém transformado o campo
de estudo, onde a etnomusicologia se confronta com fenémenos étnicos
alimentados pela eletricidade, ligados & corrente e em contacto com
contextos transculturais, em suma, globais. O etnomusicologo deve
compreender as implica¢des destas transformagdes na sua pratica e nos seus
processos, visto que a sua metodologia de trabalho de campo envolve
tecnologias cada vez mais sofisticadas - gravadores de audio, video,
computador, complexos softwares de edi¢o e distribui¢do de conteudos no
espaco real ou na web, entre outros. E necessario manter um olhar atento
sobre o mundo para que a disciplina da etnomusicologia possa reinventar-se,
analisando a tecnologia e a sua implicagdo na cultura, sabendo que existem
processos em que a tecnologia ¢ utilizada tendo em consideracdo
particularidades locais, sendo considerada libertadora ou opressiva. E
importante referir que o trabalho do etnomusicologo estd constantemente
mediado pelos meios de documentagio, que sdo tecnologias e, desse modo,
encontra-se sempre uma necessidade de registo, perpetuacédo e
documentagdo dos eventos, objetos de estudo do “field”. O conjunto dos
textos integrados nesta publicacdo acentuam este fator e procuram refletir nas
suas implicagdes, integrando esta factualidade numa abordagem conceptual
que designam como Tecnocultura.

Deste modo, numa tentativa de encontrar uma etimologia do termo,
apresento o conceito de tecnocultura de Adrew Ross (1991) e René Lysloff
(1997), “refers to communities and forms of cultural practices that have
emerged in response to changing media and information technologies, forms
characterized by technological adaptation, avoidance, subversion, ore
resistence.” (Lysloff, 1997). Os processos de resisténcia e adaptagdo so
importantes elementos de como novos mecanismos tecnologicos impdem
novas organizacgdes conceptuais, sobre os usos e contextos culturais onde a
tecnologia opera. Nao compreendo a tecnologia unicamente como uma
imposicdo mecanica, “objeto”, nas nossas dindmicas sociais, mas como um
processo cultural da “acdo artificial” que ¢ o comportamento humano por
oposicao a “acdo natural”, da natureza em estado selvagem. A tecnologia hoje
encontra-se conectada com multiplos significados sociais que sdo
necessarios analisar, porque a tecnologia no contexto social dos grupos e suas
interagdes ganha uma dimensdo simbolica que atua fora dos seus
funcionamentos e objetivos. Digamos que o objeto tecnoldogico na
tecnocultura ndo ¢ somente um objeto funcional, mas também um simbolo de
estatuto, prestigio e elemento de representacdo social numa politica de
economia de trocas.

Na argumentacdo de Ross, a etnomusicologia da tecnocultura
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preocupa-se com a forma como a tecnologia implica praticas culturais ligadas
a expressdo musical, atravessando todas as manifestacdes e grupos, da
cultura mais elevada as contraculturas. A tecnologia atravessa, no espago
contemporaneo, todo o social contribuindo para novos comportamentos ¢
formas de conhecimento, discussdo e aprofundamento das manifestacdes
musicais culturais, desde a cultura dominante até as institui¢des. Digamos
que as tecnologias e a indudstria que as fornecem, ndo se manifestam
simplesmente na sua relagdo economica e técnica, sio um importante
elemento de gerar novas possibilidades: por um lado, meios técnicos para a
produg@o musical que transformam a forma como ¢é conceptualizada e
produzida e, por outro, a condi¢@o da industria cultural contemporanea que
fundamenta o “folk” ou outras manifestagdes musicais €tnicas, como mais
um sistema politico de trocas culturais, na construgdo de um género estético
“étnico”, mediado culturalmente pela maquina dos agentes e instituigdes.

Os autores referem que existe uma tensdo constante entre tecnologia e
cultura, principalmente nos estudos mais “tradicionais” da etnomusicolo-gia,
mas demonstram que no contexto atual é pertinente uma mudanca de
paradigma, visto que a tecnologia ndo somente correlata as nossas atividades,
como também faz parte integrante das nossas atividades como um elemento
predominante. Mas a verdade é que a etnomusicologia mais “tradicional”
sempre utilizou a tecnologia como um meio de documentagdo e o
etnomusic6logo ¢ aconselhado a utilizar esses mesmos meios de registo
documental. A tecnologia permite, neste contexto de documentagao, gerar
um espaco de distanciamento com o objeto estudado, para que num processo
de diferido seja analisado fora do seu contexto e por intermediagio
tecnoldgica. A verdade é que ainda ndo temos uma tecnologia que consiga
registar toda a complexidade da realidade, sdo sempre registos fragmentados
de todas as interagdes e factualidades do “field”. Os autores fazem referéncia
a algo que me parece importante salientar: Os documentos “objectos de
estudo” que o etnomusicologo extrai do seu campo, “field”, sdo sempre
fragmentos transformados em objetos de estudo: isolados do caos ruidoso da
vida real, tornam-se analisaveis, manipuldveis e exploraveis. Porque a
tecnologia sempre teve um papel fundamental para o etnomusicélogo,
porque a evolugdo da sua disciplina acompanhou e foi movida pelo
desenvolvimento dos processos portateis e fixos de gravagdo audio. Este
fator é largamente reconhecido pela comunidade. Estes conceitos do impacto
das tecnologias na pratica do etnomusicélogo sdo apresentados com recurso
aos conceitos de Helen Myers (1992:84), mencionando como a autora aponta
anecessidade de cuidados especiais com os equipamentos de gravagio, para
que os registos tenham qualidade e sejam fidveis enquanto representativos
dos objetos de estudo. Para Mayer, a qualidade da documentagdo ¢
fundamental para a etnografia a desenvolver, interfere na sua qualidade.
Tendo em vista esta observagdo, o etnomusicélogo e a sua pratica sdo
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interdependentes da tecnologia por influéncia direta desta.

Um outro conceito interessante que é desenvolvido, partindo da
reflexdo de Richard Middleton (1990:146), € o de sobrevivéncia que move
uma necessidade burguesa de documentar, preservar a musica do primitivo e
do exotico, as suas tradi¢des, desfrutando dos prazeres do exotismo no
negocio, numa abordagem de politicas de troca, onde o ex6tico e o primitivo
se transformam em mais um sistema negociavel. Para Middleton, esta
abordagem nao passa de mais um processo de colonialismo. Uma tentativa de
preservagdo do ato inicidtico, transformado em processo de troca econémica
e cultural para o mundo ocidental, no negdcio de criar exotismo, seja nas
manifestagdes culturais tradicionais ocidentais ou nas primitivas. E um
processo movido pelanecessidade de anular o desgaste do esquecimento.

Nao podemos excluir nesta engrenagem a problematica do auténtico.
O que preservar neste sistema cultural? Os autores colocam a questdo de uma
forma bastante pertinente, visto que ¢ uma preocupagdo do trabalho do
etnomusicologo o valor da autenticidade, mesmo que o termo seja
constantemente evitado. Talvez este fendmeno seja mais evidente porque a
tecnologia permite a observacdo do objeto de estudo em diferido e, por sua
vez, a sua valorizacdo e autenticidade, tendo como base elementos do seu
registo, fotografias, gravagdes audio e video, entre outras. Tal leva James
Clifford a mencionar que “culture are ethnographic collections” (Clifford,
1988:203). Todos estes processos sdo acompanhados por uma relagdo com o
poder, no que diz respeito as politicas de investimento, nas tecnologias e nos
projetos de investigacéo.

Um outro elemento que é apontado ¢ a relagdo da distdncia com o
objeto de estudo, dos nativos e do seu espago geografico para com o
investigador. A etnografia constréi, deste modo, um retalho de manifestacdes
culturais, etnografias que impdem uma visdo da distdncia do investigador
para com o objeto de estudo. Acompanhada pela tecnologia de gravagdo é a
analise desses mesmos elementos que, no final, sdo contextualizados com
uma distancia da nossa posi¢do ocidentalizada, confortavel e académica. O
que se subentende nesta reflexdo € que um olhar inocente néo existe e tudo é
uma construgo cultural e politica. Por outro lado, indica um outro fator que é
a compreensdo do fenomeno musical, objeto ritual num contexto que néo é
somente musical, mas fazendo parte de uma dimensdo mais simbdlica da
cultura. A musica € mais um elemento integrado num todo ritual que, quando
escutada em diferido do seu contexto inicial, no conforto das nossas casas ou
institutos, nada tem da complexidade da sua fun¢@o no contexto de onde
provém. Transforma-se simplesmente numa estética exotica partindo dos
nossos valores ocidentais. Digamos que a dindmica das trocas culturais ¢
também ela uma op¢do politica, abre a possibilidade de um novo mercado que
se apoia numa estética-étnica, radiar de uma maquina cultural de agentes,
curadores, editoras e instituicdes, gerando um sistema cultural, onde se recria
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o étnico, o tradicional e o tribal como “art-cultural-system” (Clifford,
1988:200). A arte como um sistema cultural associado & musica étnica vem
refletir o problema das simulagdes e a necessidade de resisténcia contra o
esquecimento dos rituais, referentes iniciaticos culturais, perpetuando por
um processo de simulag@o, por vezes transcultural, os tragos culturais de uma
civilizagdo, o que revela o caracter intemporal da arte. O auténtico dilui-se
neste sistema politizado, em que se procura perpetuar o auténtico, “puro”, o
som auténtico do ato inicial, mas esse processo, além de tentar imitar o
passado, também o transforma na tentativa de o tentar perpetuar, “simular”,
deixando de considerar a sua evolugdo. Entdo cristaliza-se o objeto de estudo
com o objetivo de o salvar por um processo de encenagao.

Outro fator que os autores apontam ¢ a importancia da tecnologia
assumir diferentes significagdes em divergentes contextos culturais,
subculturas e classes, podendo até existir uma apropriagdo das tecnologias
para outros propositos funcionais e contextos. Este fenomeno € evidente no
mundo atual, pela implantagdo e multiplicagdo dos meios tecnoldgicos que
atravessam todo o tecido social e suas interagdes, sendo nesse processo que se
gera a cultura. Podemos utilizar como referéncia a utilizagdo do gira-discos
por parte dos dj. Esta tecnologia evoluiu para se tornar um instrumento, um
meio tecnoldgico que quando integrado no contexto social metamorfoseou-
se para se reconfigurar como um instrumento musical e ndo somente um meio
de reprodugdo de discos de vinil. Podemos até apontar que esta metamorfose
gerou toda uma nova estética musical, de fragmentos, combinagdes e
apropriagdes, colocando em causa a autoria e os métodos de composicdo e a
sua autenticidade. Michael Menser e Stanley Aronowitz (1995) referem que
toda a cultura na atualidade, por impacto das tecnologias, sdo tecnoculturas,
existindo uma diversifica¢do dessas mesmas tecnoculturas,

“Truckers and cyberpunks, rap musicians and concert pianists,
even hippies and Amish all employ technologies in such a way thet
cultural activity is not intelligibly separate from the utilization of
these technologies.” (Menser and Aronowitz,1995:10)

Metodologia de anélise critica sobre a tecnologia

Os Modernos eram mercendrios, amigos de pregar pecas e tecnofetichistas.
-William Gibson, Neuromancer: 1984

Toda esta atividade da utilizagdo das tecnologias e usabilidade tem
implicagdes no contexto social e ndo se podem separar das novas dindmicas
culturais. Tendo em consideracdo alguns dos argumentos apresentados, vou
comegar por tentar clarificar o impacto da tecnologia na sociedade,
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apresentando trés metodologias propostas por René Lysloff e Leslie Gay para
asuaandlise: “ontological”, “pragmatic” e “phenomenological” (2003).

A analise ontologica determina que a tecnologia centra-se no objeto,
radio, computador, tv, gravador de som, CD, entre outros.

A andlise pragmatica determina como a tecnologia ¢ utilizada, as
praticas e formas de obten¢do de conhecimento partindo da sua utilizac3o,
circuitbending, datamoching, turntablism, computer hacking entre outros.

Por tltimo, a andlise fenomenologica centra-se nos impactos da
tecnologia de forma indireta, na sua relagdo ndo funcional mas de significado.
Um processo que pode ser entendido na forma como os artistas/musicos
conceptualizaram algumas das praticas do pos-digital, questionando os
processos da maquina e da tecnologia, na tentativa de evidenciarem
singularidades e erros nos seus funcionamentos, que nao sdo mais do que
estados de autonomia que revelam os funcionamentos internos e a saida do
seu programa funcional. Um exemplo que ¢ apresentado por René Lysloff e
Leslie Gay é o do automoével que se transformou, ndo somente num veiculo e
dispositivo tecnoldgico, mas também num elemento de afirmacéo social,
moda e estatuto. Elementos simbdlicos que ndo fazem parte do automdvel
enquanto tecnologia.

Metodologia de analise critica sobre o circuito cultural da tecnologia

Os olhos eram transplantes Nikon, de cultura, verde-marinhos.
-William Gibson, Neuromancer: 1984

A tecnologia € observada, neste texto, partindo dos seus dispositivos como
um sistema de multiplas relagdes condensadas de cultura, modos de
utilizacdo e significagdes simbolicas; € observada como ¢ utilizada,
transformada e apropriada como um meio de obter conhecimento. Esta
obtengdo de conhecimento ndo acontece de modo casual. E porque a
tecnologia ndo é simplesmente um objeto, uma coisa, que ela permite um
conjunto de interagdes que geram experiéncia e que se ajustam as
conveniéncias dos utilizadores. Este ajustar as necessidades pode ser por
funcionalidade direta ou por transformagéo por parte do utilizador, o que
implica um conhecimento das suas caracteristicas para as poder manipular ou
questionar. Gera um circuito cultural determinado de modus operandi que se
caracteriza por trés principios: interagcdo, conhecimento, experiéncia.

A interagdo implica uma relagdo direta com a tecnologia, tocar um
instrumento, caixa de ritmos, sample, entre outros.

O conhecimento envolve saber o significado do fendmeno, conceptu-
alizando o ato de interagdo, construindo uma dimensdo dos seus limites
funcionais, de utilizagdo, os seus usos ¢ também a sua construgdo fisica,
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forma, materiais e design.

E, por ultimo, a experiéncia implica conhecer a tecnologia no seu
presente, passado e futuro, explorando a forma como a tecnologia se encontra
presente na vida e como esse fator influencia os modos como
compreendemos a sua progressao e evolucdo pela histdria da técnica, modos
de utilizagdo, evolug¢des formais e até interpretacdes e significacdes
simbolicas de estatuto ou de grupo, época e cultura.

A utilizag@o destas metodologias de analise ontoldgica, pragmatica e
fenomenoldgica permite conhecer e aprofundar as implicacdes que a
tecnologia tem na produgao cultural, na cogni¢ao e usabilidade humanas por
intermédio das interag¢des, conhecimento e experiéncia. Estes conceitos sdo
fundamentais para compreendermos como € que a tecnologia e sua
usabilidade podem mudar em diferentes contextos sociais, linguisticos e
culturais. Por outro lado, a tecnologia sem utilizag¢do por parte dos agentes
humanos torna-se um elemento obsoleto, sem significado e restituido a um
espago derelicério, “dead objects” (Lysloff and Gray, 2003:8).

Langon Winner faz sobre esta relagdo da tecnologia com a politica,
organiza¢do e poder uma interessante observagao:

“If we examine social patterns that comprise the environments of
technical systems, we find certain devices and systems almost
invariably linked to specific ways of organizing power and
authority. (Lysloffand Gray cit Winner, 2003:7)

Analise critica da obra Devil music de Nicolas Collins e o seu setup.

as tecnologias em expansdo necessitavam de zonas fora da lei
-William Gibson, Neuromancer: 1984

Como todos os modelos tedricos devem ser testados, proponho que
efetuemos uma analise critica da obra Devil music, 1985 de Nicolas Collins,
utilizando o modelo apresentado por René Lysloff e Leslie Gay (2003), na
compreensdo do impacto da tecnologia na cultura. Modelo esse que se divide
em trés proposi¢des analiticas: ontoldgica, pragmatica e fenomenologica.
Este modelo € também alargado a compreensdo da tecnologia no seu modus
operandi, que se caracteriza por trés principios: interagdo, conhecimento e
experiéncia. Esta analise do modelo apresentado tem como objetivo, ndo s6
analisar a componente artistica, tecnologica e formal da obra mas, acima de
tudo, tentar encontrar a sua dimensdo simbolica, na maneira como a
tecnologia ¢ utilizada atualmente, como um sistema de simbolos ou
dispositivos linguisticos, técnicos e formais, para caracterizar um momento
historico, em que a técnica e as tecnologias servem um propdsoto ou sistema
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filoséfico de abordar e caracterizar o real e suas implicagdes. Este processo é
acompanhado por um saber fazer, manipular e questionar a propria
funcionalidade dos dispositivos tecnoldgicos, em fungdo de expressdes e
abordagens mais personalizadas. Entenda-se 'personalizadas' como uma
abordagem a tecnologia, em que o usudrio manipula, altera e gera novos
funcionamentos na maquina, sendo este facto possivel pela democratizagio
das tecnologias, no contexto vivencial dos usudrios. Este fendmeno tem
impactos na produgdo, distribuicdo e conceptualizagdo da tecnologia como
um traco cultural da maneira como a nossa sociedade se expressa artisti-
camente, comunica e se aprofunda de certo modo. Em alguns casos, é uma
expressdo politica, porque os artistas utilizam a tecnologia em processos
reversivos, de circuit bending ou hardware hacking, como ¢ o caso da obra
Devil music e o seu setup.

Esta relacdo de extrapolacdo politica encontra-se na subversdo dos
funcionamentos pré- definidos nas maquinas, tecnologias, em favor de novas
manipulagdes nos circuitos que geram novos funcionamentos e eventos
unicos, personalizados. A procura nos dispositivos e nas tecnologias para
revelar novas funcionalidades ¢ indiciador de uma insatisfagdo para com a
massifica¢do dos funcionamentos, mecanismos e estratificagdo do “igual”
das tecnologias. Procura-se uma rotura, um novo sistema de imprevisibili-
dade, fragmento e personalizagdo do “diferente”. Este conceito de diferente,
¢ uma contra argumentagdo politica da forma como a tecnologia € utilizada de
forma personalizada, com o objetivo de contribuir para uma reflexdo que
aponte as ligacdes da tecnologia com um sistema de poder, ordem e anulador
das diferengas e da criatividade. Digamos, por outras palavras, que a
tecnologia tende a padronizar as sociedades, seus comportamentos,
consumos e ideologias, seja por influéncia dos media ou dos objetos.

Alguns artistas como Nicolas Collins tém a particularidade de
compreender estas tensdes e, num processo artistico e critico, vao
desenvolvendo as suas reflexdes e metodologias. Nicolas Collins nasceu em
Nova York (1954), mas passou grande parte da década de 1990 na Europa
como artista e diretor do STEIM em Amsterdam e como compositor,
investigador e bolseiro do projeto DAAD em Berlim. Na sua obra, sempre
desenvolveu um profundo interesse por musica gerada por computador,
microcomputadores em contexto de performances musicais ou multimédia.
O autor também utiliza técnicas como o circuit bending a par da utilizacdo de
instrumentos acusticos convencionais. Podemos ainda mencionar que é
chefe do jornal Leonardo Music Jornal e professor do departamento de som
na School of the Art Institute of Chicago, e autor do livio Handmade
Electronic Music: The Art of Hacking (2009) segunda edigdo. O artista,
professor e investigador ¢ uma referéncia na musica experimental eletronica
pelo seu contributo para um cruzamento disciplinar entre arte e tecnologia.
Tem um vasto reportdrio de interessantes obras, instrumentos e trajeto de
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performance e eventos no seu curriculo.

A obra Devil music de 1985, de Nicolas Collins, serve para
analisarmos como a tecnologia pode ser alterada em fungéo de utilizagdes
mais personalizadas e como um sistema de reflexo sobre a sociedade e suas
contrariedades se torna desse modo um traco cultural que vai além da sua
utilizacdo funcional por substituicdo de uma relacdo simbolica. O autor
descreve a sua obra Devil music como “ a performance piece about global
media, local culture and individual interference.” (Collins, 2009). Podemos
constatar que nesta pequena defini¢do se pretende uma reflexdo sobre a
sociedade dos media, cultura local e interferéncia individual. Estes conceitos
evidenciam um nivel de instabilidade que é proposto pela obra: porum lado, a
relagdo com a media global, que € encarada como um sistema de massificagio
fragmentada de informag¢fo e contetidos, misturados e fragmentados por
intermediacdo tecnoldgica, como poderemos observar pela utilizacdo de um
radio na performance, que o autor utiliza para procurar frequéncias e estagdes
por um processo quase de colagem, fragmentério e imprevisivel. Outro
conceito presente encontra-se na palavra cultura que implica tudo o que néo é
natural, que ¢ cultivado dentro da dimensao humana, apreendido e que ganha
significado num determinado grupo e contexto. Encontramos ainda a
expressdo de interferéncia individual, que além de reforgar a componente
performativa, subentende também uma atitude mais ativa nos processos de
desenvolvimento da obra e sua implica¢do simbdlica, politica e da utilizagéo
datecnologia como um elemento de contra cultura.

O autor menciona que esta obra tem a influéncia do HipHop e da
cultura DJ, referindo também John Cage e o esplendor da radio, das suas
ondas e transmissoes.

Outro facto importante mencionado € a acessibilidade dos gravadores
de samples. Este fator permitiu uma democratizagio das tecnologias e, por
conseguinte, da expressdo da sua utilizagdo. Para a realizacdo desta
performance, o autor utilizou os seguintes equipamentos tecnoldgicos:

Electro-Harmonix's 16 Second Digital Delay and Super Replay),
and a simple home-made “stuttering circuit” (inspired, perhaps, by
my years as a student of Alvin Lucier.)” (Collins, 2006)

Na composi¢do Devil music, elabora-se uma construgio por camadas,
fragmentadas de sinais de radio, o performer procura entre as diferentes
estagdes material sonoro de interesse, grava-o e repete por um processo de
acumulagdo e repeti¢do por intermédio de delays, construindo, como o autor
menciona, um efeito de “re-rhythmitizes” (Collins, 2006) dessincronizado,
com variagdes temporais diferenciadas. Todo este processo de acumulagéo
por camadas vai sendo constantemente transformado pela constante
introducdo de novos sons encontrados na radio e gravados, repetidos. O autor
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explora esta relagdo de indeterminismo com o material que encontra na inica
fonte geradora de som que ¢ utilizada na pega, que € o radio: ondas AM e FM
s80 pesquisadas e integradas na obra, representando a sociedade dos media e
toda uma camada de informagdo que se encontra disponivel no mundo. A
utilizagdo do radio poder ter duas leituras nesta composicdo. A primeira
leitura ¢ que o autor utiliza uma tecnologia presente no quotidiano, de facil
acesso, que ndo tem nenhuma especificidade enquanto instrumento utilizado
no contexto musical. Encontra-se mais préximo das tecnologias e objetos do
quotidiano, mas ao mesmo tempo € também a tecnologia que impulsionou a
sociedade dos media e, desse modo, tem um caracter simbolico. Por outro
lado, o autor afirma que o radio é:

“I have long assumed the radio to be the world's cheapest, yet most
powerful synthesizer: you can find any sound out there; the only
question is, can you find the sound you want when you want it?”
(Collins, 2006)

Esta performance ndo utiliza material gravado, o que contribui para
que sejauma obra aberta.

Tendo caracteristicas constantemente diferentes, dependendo dos
paises, lugares e das estagcdes radio que sdo captadas pelo dispositivo
tecnologico “radio”, podendo ser caotica, ruidosa ou ritmica, consoante a
improvisacdo e material apropriado.

Esta composi¢@o, performance e obra em aberto, vive da constante
reapropriagdo de samples que vao sendo combinados, sobrepostos por
variagdes de pitch, procurando constantemente um continuo onde nio se
perca o referente originario da gravagdo, integrando conversas de taxi, de
telefone, musica de danga, entre outros elementos. Sdo transformados com
recurso a variagdes de pitch e velocidade com a ajuda de um dispositivo
construido pelo autor que permitia “using a joystick I adapted to coordinate
the detuning of two samplers” (Collins, 2006). O autor constrdi as suas
tecnologias como uma forma de encontrar meios de interagdo, sonoros e
formais diferentes. Esta atitude demonstra também uma necessidade de
procurar novos modelos personalizados de tecnologias que, por sua vez,
geram expressdes de contrariedade contra o mercado mais industrializado
das tecnologias de producdo de dudio ou instrumentos mais convencionais.
Esta atitude demonstrada pelo autor pode ser compreendida como uma
oposicdo a dimensao politica da tecnologia, como ordem e poder, estando a
subversao destes principios em causa por uma expressao mais personalizada.
Outra questio que se levanta ¢ a apropriag@o dos sons, elementos musicais ou
linguisticos que sdo a materialidade desta obra e das suas interagdes. O autor
copia e utiliza sons de outros artistas que estdo a ser emitidos nas radios. A
questdo dos direitos de autor poderia ser colocada, mas esta ¢ também uma
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atitude contrapoder, como se o artista afirmasse que nenhuma obra consegue
emergir de nenhum processo novo de criagdo singular. Entdo, todos os
possiveis novos discursos e suas implicagdes sdo gerados por um processo de
copia, apropriagdo. Sdo metodologia que se apoiam no fragmentario ¢ na
visdo que a cultura nada mais € do que um conjunto de fragmentos, memorias
e atos que repetimos e apropriamos uns dos outros, neste caso especifico em
contexto de performance como um ato de ritual que por interacdo tecnoldgica
representa estas preocupagoes.

A opg¢do formal de utilizar fragmentos sonoros ja existentes para
construir a sua obra revela também a relagdo que esta tem com o local onde é
apresentada visto que o material utilizado em cada performance depende das
emissdes de radio que o autor capta e integra na construgio em tempo real. E
um processo de construcdo e reformulacdo de um conjunto de elementos
sonoros e de significado que sdo intermediados pela tecnologia radio e que se
transformam numa massa critica sobre a tecnologia, cultura e conhecimento
num sistema dindmico e imprevisivel.

Esta peca foi apresentada primeiramente em 1985, conforme
referéncia do autor:

“After a disorderly premiere at the Anti Club in Los Angeles in
1985, I presented the piece some 100 times across North America
and Europe over the next three years.” (Collins, 2006)

Podemos mencionar os seguintes lugares onde esta pega foi
apresentada e editada: Berlim, Chicago ¢ NewYork, sendo editada pela
Slowscan, Tellus and Trace Elements Cassettes. Uma outra edicdo foi
compilada depois de uma apresentacio por 7 cidades numa edi¢@o limitada
de 50 minutos em cassette pela Banned Production em 1987, com o titulo
Real Landscape. Faz referéncia a famosa obra de John Cage, Imaginary
Landscape No.4,1951, obrarealizada para 12 radios.

A importancia deste projeto pode ser analisada também pela
quantidade de vezes que foi apresentado e contextualizado em outras
situagdes. Como por exemplo Devil's Music 2.0 at Maerz Music, Berlin, 2003
entre outros.

Um outro fator relevante € a constante evolugo do projeto ao longo do
tempo, sendo transformado atualmente em software. Continua a reinventar-
se como um processo artistico de acumulagio, fragmentario e que representa,
nasua génese, a atitude do pés-modernismo.
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Analise ontolégica

é inteiramente inutil denunciar a tecnologia
-William Gibson, Neuromancer: 1984

Na obra Devil Music de 1985, Nicolas Collins utiliza diferentes meios
tecnologicos, um radio multibandas, headphones, um joystick transformado
por um processo de circuit bending para ajustar o pitch do sampler, dois
Electro Harmonix Super Replays e um delay digital de 16 segundos também
alterados no seu circuito.

E importante de notar que as tecnologias utilizadas na constru¢io
desta composi¢ao/performance sdo alteradas pelo artista com o objetivo de
desenvolver novas possibilidades funcionais. Deste modo, podemos referir
que em termos da sua fung@o e origem ontoldgica, sdo tecnologias alteradas e
jé transformadas do seu propdsito operativo inicial e plano de funciona-
lidades, revertido por parte do artista para funcionamentos mais personali-
zados, existindo uma implicag@o nesta pratica da alteragcdo da sua ontologia
primeira em fun¢do da transformagéo para uma ontologia segunda.

Analise Pragmatica

uma esséncia cristalina de tecnologia abandonada
-William Gibson, Neuromancer: 1984

O processo de circuitbending utilizado na obra Devil Music reflete também a
dimensdo de indeterminismo explorada pelo autor na abordagem aos
métodos, processos e resultados obtidos na sua analise a tecnologia, seus usos
e resultados formais. Esta metodologia do circuit bending procura por
alteragdo de cddigo gerar erros ou alteragcdes nos artefactos digitais ou
analdgicos, explorando, numa relagdo de indeterminismo, as possibilidades
formais que dai advenham. O termo Bending tem origem na pratica do
Circuitbending que se fundamenta como uma técnica de alteragdo de
equipamentos eletronicos com vista a explorar novas possibilidades. Como
menciona Richard Colson.

“The intention is to bring about aesthetic — improvements in a
particular device's output, and it is almost always done with
devices that are cheap and generate audio signals.” (Colson,
2007:40)

Nesta técnica, sdo construidos instrumentos ou dispositivos com
recurso a tecnologias por vezes obsoletas ou entdo brinquedos, teclados
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antigos, pedais de guitarra, entre outros. Explora-se no circuito destes
equipamentos eletronicos novas combinacdes de ligagdes no circuito,
alterando a sua funcionalidade, por vezes de forma extrema, provocando
curtos circuitos. Esta ¢ uma técnica que se relaciona com o conceito de
instrumento preparado. Uma das grandes referéncias para uma introdugéo ao
CircuitBending é o Livro Handmade electronic music: the art of hardware
hacking (2006) de Nicolas Collins.

Explora-se, partindo da alteragdo dos circuitos, novas possessibilida-
des de performance na utilizagdo e contacto com a tecnologia como meio de
expressdo, utilizando novos controladores e abordagens, que geram novos

sons.

“The focus is on sound making performable instruments, aids to
recording, and unusual noisemakers though some projects have a
strong visual component as well. No previous electronic
experience is assumed, and the aim is to get you making sounds as
soon as possible.” (Collins,2006;13).

Esta metodologia ¢ fundamental para a compreensdo da obra de
Nicolas Collins e reflete as opgdes formais e processuais no desenvolvimento
do seu projeto.

Analise fenomenologica

ecologia criminal
-William Gibson, Neuromancer: 1984

E fundamental compreender que a pratica artistica refletida na obra em
analise tem implica¢des nos modos como o autor compreende as tecnologias
de utilizagdo comum e suas implicag¢des no que diz respeito a uma utilizagéo
mais criativa e personalizada. O autor procura retirar da tecnologia outras
possibilidades funcionais, outras operatividades que sdo simbolicamente
representativas da maneira como a tecnologia é encarada. Por um lado, a
tecnologia gera uma padronizagio dos funcionamentos, meios ¢ fungdes. Em
suma, gera um espaco de expressdo do poder, ordem e regularizagdo. Estes
conceitos sdo contrariados na pratica do circuit bending e na obra Devil
music, porque os mecanismos tecnoldgicos sdo alterados. Esta alterag@o nédo
evidencia simplesmente um desejo de transformacdo mecénica e operativa
dos dispositivos e suas fung¢des. Ela é acima de tudo uma reflexdo que se opde
a padronizagdo dos meios pelos quais nos expressamos, porque todos os
meios técnicos e tecnologias estdo impregnados de uma dimensao politica
nos seus funcionamentos, respeitam um programa de operagdes e
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possibilidades que s3o os limites do seu funcionamento. Quando um autor
procura ir além destas caracteristicas demarcadas na tecnologia, procura
suplantar esta ordem politica, pré-programada em fun¢do de uma exploragio
mais livre, criativa e de indeterminismo, na relagdo que constréi com a
técnica, na imposi¢ao dos seus modelos.

Apolitica econémica das trocas culturais

A morte morava nele, no siléncio, na aura que exalava...
-William Gibson, Neuromancer: 1984

Este fenomeno conecta-se sempre com fatores econdémicos de acesso a
tecnologia, logo acesso a cultura, meios que, por sua vez, revelam a
intencionalidade das tecnologias disseminadas, com vista a satisfazer certas
classes sociais e grupos. A evolucdo dos meios de distribuigdo e o apareci-
mento de novos formatos, como o MP3 vieram contribuir para uma maior
descentralizagdo dos produtos culturais, num sistema de rede como a internet,
gerando novas comunidades e valores culturais que seguem uma légica
independente da economia geral de trocas comerciais, num posicionamento
politico, ideoldgico sob o espetro da anarquia ou, como Andrew Sullivan
chama, “e-topia” ou “dot-communist” (Sullivan, 2000). Este é o ambiente da
tecnocultura, um espaco de partilha de ficheiros, contetdos e de comunidades
a volta dos dispositivos tecnoldgicos da grande engrenagem da tecno-
sociedade digital, onde novas comunidades definem as suas regras de
partilha, pertenca e valores politicos. Contribui para a transculturalizag¢@o do
mundo, do real e para um fendmeno de globalizagfo. Esta tensdo proveniente
da tecnocultura reconfigura a identidade e as comunidades. Provoca um
efeito que Mark Slobin caracteriza como “the global industrial interculture of
commodifier music” (Slobin, 1993,61), tendo como referéncia as
investigacdes desenvolvidas por Arjun Appadurai’s (1990). Dai provém os
conceitos de um mapeamento da cultura global em cruzamento com concei-
tos como “landscape”, “ethnoscapes”, “mediascapes” ¢ “technoscape”,
fundamentais para esta investigacdo em tecnocultura, de modo a
compreender os impactos do local com o global, como descrevem Lysloff e
Gray:

“this global industrial interculture, its use of media and
information technologies, and its overlapping, often colliding
domains that reflect both local traditions and international
conventions” (Lysloffand Gray, 2003:11).

Os autores analisam ainda a relagéo entre o consumo de tecnologias, e
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sua utilizacdo com conceitos como classe social e de género, em suma a
tecnologia € encarada na sua dimensdo social e de consumo, seja refletindo os
meios, oS processos que os musicos utilizam, instrumentos, € opgdes formais,
que sdo sempre na perspetiva dos autores uma influéncia gerada pela cultura
popular, industria e os produtos que se descriminam no mercado. A
tecnologia tem sempre implicagdes no contexto social, ndo sé através de
instrumentos funcionais, mas como meio de transformagdo politica. A
tecnologia gera sempre um programa intencional que inclui debate entre o
“Politic” e a autoridade, como refere Andrew Ross (1991).

Como mote, os autores do livro mencionam que concordam com as
afirmag6es de Langdon Winner, afirmando que a tecnologia ndo pode ser
unicamente encarada como ferramenta, porque os meios tecnoldgicos
contém uma dimensao politica na sua linguagem e ganham novos modos de
significac¢do no contexto social:

“if our moral and political language for evaluating technology
includes only categories having to do with tools and uses, if it does
not include attention to the meaning of the designs and
arrangements of our artifacts, then we will be blinded to much that
isintellectually and practically crucial” (Winner, 1999: 32)

Se considerarmos a tecnologia unicamente como um conjunto de
artefactos, objetos estamos a excluir parte do seu potencial, visto que, como ja
constatamos nos argumentos apresentados pelos autores, a tecnologia ¢ um
traco cultural de importante significado na nossa sociedade tecnocultural. O
estudo da tecnocultura propde um aprofundar destes novos paradigmas, para
que se conjugue um desenvolvimento dos discursos sobre o tecnoldgico, com
0 objetivo de encontrar argumentos plausiveis e efetuar decisdes informadas
sobre a estética e o social, tendo em vista as consequéncias politicas do
impacto da tecnologia na nossa sociedade e na disciplina da etnomusicologia.

O objetivo dos autores do livro e da coleg@o de artigos nele integrados
¢ colocar em discussdo novos paradigmas, porque a tecnologia tem a
capacidade de ser opressiva ou libertadora: estar na trama do poder ¢ ordem
ou ser utilizada e reformulada como um elemento contracultura, marginal e
de espirito anarquista. A tecnologia permite uma expansido do potencial
humano, da a¢o da sua “artificialidade” na maneira como organizamos o
mundo em oposicdo ao “natural”. Digamos que a tecnologia associada a
musica ndo ¢ um elemento neutro, encontra-se em evolucdo e necessita de
uma reflex@o constante. Implica uma constante andlise politica das suas
implicagdes no campo social, nos grupos e modos de resisténcia e
usabilidade. Na etnomusicologia, essas lutas sdo exploradas em campos
como a propriedade cultura, direitos de autor, autenticidade musical e
autoridade intelectual.
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Conclusao

Atualmente, a tecnologia é um elemento fundamental nas nossas interagdes
sociais. Pela tecnologia mediamos grande parte das nossas atividades,
comunica¢do, informacdo e divertimento, entre outros contetidos. Niao
podemos excluir a tecnologia nem o seu impacto no desenvolvimento da
nossa sociedade e cultura, nem os diferentes niveis de significacdo que a
tecnologia ganha no contexto social, significacdo que vai além da sua
usabilidade. A compreensdo destes fendmenos € o que fundamenta algumas
praticas artisticas contemporaneas, como a obra Devil Music de Nicolas
Collins que levanta outras possibilidades de compreender a tecnologia e os
discursos associados a mesma numa outra apreensdo mais contra
funcionalidade, por oposi¢do a implicacao politica dos seus funcionamentos.
A emergéncia da tecnocultura ¢ um resultado da imersdo da tecnologia no
nosso quotidiano e dos seus impactos. Uma disciplina como a etnomusi-
cologia deve compreender estas tensdes e aprofundar o impacto da tecnologia
na cultura, sendo o livro Music and Technoculture, (2003) um importante
contributo, por todos os textos compilados. Porque hoje estamos a construir
uma etnografia que, no futuro, serd o objeto de estudo, investigagdo e
discussdo. Nao podemos condicionar politicamente uma pratica, sociedade e
cultura de evoluir simplesmente porque a queremos preservar. A sociedade é
dindmica e a cultura também. Se a cultura é algo com a qual ndo nascemos,
mas construimos no contexto e nas interagdes sociais que efetuamos com os
grupos onde nos inserimos, entdo devemos ter em conta que a cultura de hoje
ndo serd a cultura de amanha, podera ¢ manter alguns tragos idénticos por
desejo social ou imposig¢do politica.

O mundo ¢ hoje um sistema binario, o real existe entre a materialidade
do mundo e o espago virtual, sustentado pela tecnologia de simulagdo onde
também se constroem etnografias e etnomusicologias. Estes dois espagos que
se tornam um estdo repletos de novos primitivos e de orlas selvagens, onde
expressdes musicais circulam, sem mercado nem troca econdmica, livres,
anarquicas cooperativas virtuais com valores e linguagens de codigo
proprias, sem geografia fisica, novos territorios de bits e eletricidade. Quanto
deste mundo se perde, se a etnomusicologia ndo se debrucar em objetos
vivos? Na minha opinido, perde-se a capacidade de analisar a construg¢@o de
um mundo, que ¢ mais um palco onde a atividade humana se desenvolve.
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1. “Life in ancient times was silent. In the nineteenth
century, with the invention of machines, Noise was
born. Today Noise is triumphant, and reins supreme
over the senses of men.” Russolo,Luigi: “L'art des
Bruits”, in Morgan, Robert, The Twentieth Century,
Source Reading in Music History. pp.59.

REFLEXOES RAPSODICAS SOBRE ESPAGOS SONOROS
E CRIAGAO MUSICAL

Isabel Pires

Preludio

Compor com sons e através deles, poder disp6-los no espago, seja fazendo
deslocar os musicos das suas posi¢des habituais para outras que melhor
sirvam a ideia composicional, seja recorrendo a tecnologia electronica e/ou
digital, para desenvolver sons particulares, simular movimentos, camadas,
transparéncias, profundidades, gestos, densidades, texturas... Ouvir, analisar,
observar, experimentar aquilo que o espago, fisico concreto, agora também
virtual sonoro, permite em termos de matéria para a composi¢ao musical, tem
sido uma das nossas preocupacdes. Assim, apresentamos aqui alguns
exemplos do tratamento desse espaco, fisico e imaginario, real e virtual, mas
sempre de criagdo musical.

Referimos neste texto compositores que foram para nds exemplos
inspiradores, modelos a seguir, influéncias notdrias, seja em termos de
composicdo musical de sons no espago, ou de técnicas, de conceitos e ideias.
Berio, Stockhausen, Boulez, Varése, que aqui citaremos, sdo apenas alguns
desses, de entre tantos outros, compositores, inventores, engenheiros e
pensadores que nos fizeram cogitar sobre os espagos sonoros € a criagdo
musical, e sobre os quais, a pequenez deste texto ndo permite que nos
alonguemos.

Um novo mundo sonoro

A vida antigamente era silenciosa. No século XIX, com a invengdo

das mdquinas, nasceu o Ruido. Hoje o Ruido é triunfante, e reino
“A . 1

supremo sobre a consciéncia dos homens.

Este ambiente urbano do inicio do século XX, ao qual se refere Russolo, é
cada vez mais sonoro: aglomerados de gente, fabricas, teares mecanicos,
automoveis, comboios, avides... Esta nova vida ruidosa leva a arte, nas suas
multiplas formas, a refletir e integrar a realidade deste novo mundo cada vez
mais tecnologico. No meio musical, o desenvolvimento de instrumentos
elétricos e de sistemas de registo de sinal dudio sdo elementos
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desencadeadores de uma viragem conceptual, técnica e estética.

Todas as manifestacoes da vida sdo acompanhadas por ruido. O
ruido é por conseguinte familiar aos nossos ouvidos e tem a

. . . I3 . . 2
capacidade de nos relembrar imediatamente da propria vida.

A evolugdo da tecnologia do suporte, do cilindro ao disco de cera, do
shellac ao vinil, da fita magnética ao digital, permitem o desenvolvimento de
um conjunto de experiéncias sonoras que resultam tanto em estudos de indole
técnica como artistica, de experiéncias em psicoacustica a emergéncia de
géneros musicais.

Com efeito, a fixagdo do som, e possibilidade de reprodugdo num
espago-tempo diferente, é talvez o passo mais importante para o despontar de
algumas estéticas e praticas musicais especificas que hoje conhecemos,
assim como para o surgimento de conceitos como o de espacos sonoros que
parala da musica, se propaga a arte em geral.

Enquanto muisicos nos somos inevitavelmente influenciados pela
descoberta de novos instrumentos ou novas maneiras de fazer a
musica. O impacto de uma experiéncia deste tipo vai colorir,
modificar nossos proprios 'bancos de dados’, vai alterar a nossa
memoria cultural e as ideias que nos temos sobre todas as

. 3
musicas.

Som, ruido ou musica

Este universo novo e imenso, resultou a0 mesmo tempo das potencialidades
do computador e de fendmenos sociais como referimos acima. Os
desenvolvimentos cientifico e tecnoldgico tiveram uma grande importancia
na progressiva aceitacdo dos ruidos produzidos pela civilizag@o industrial e
na sua gradual integragdo na musica.

A palavra som, no entanto, ¢ em si mesmo ambigua: se por um lado é
uma sensacdo produzida por vibragdes mecanicas que ao propagar-se através
do ar é capaz de impressionar o nosso ouvido, por outro, tendemos a
distinguir de forma contextual ou mesmo arbitraria sons musicais e ndo-
musicais, sons ¢ ruidos. Com efeito, é a nossa sensibilidade auditiva, a
aten¢@o, o contexto, a imaginacdo que nos permitem classificar de tal e tal
forma uma determinada sensagao auditiva.

Russolo, no manifesto futurista de 1913, “L’art des bruits”, demonstra
de forma simples como um som se pode transformar em ruido: para ele se um
som é uma “sucessio regular e periddica de vibragdes’ enquanto que o ruido
¢ uma amalgama de movimentos irregulares, ndo s6 a nivel de duracdo mas
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2. “Every manifestation of life is accompanied by
noise. Noise is therefore familiar to our ears and has
the power to remind us immediately of life itself.”
ibidem, p. 62.

3. “En tant que musiciens, nous sommes forcement
influencés par la découvert de nouveaux instruments
ou de nouvelles maniéres de faire la musique.
L'impact d'une expérience de ce type va colorer,
modifier nos propres banques de données, changer
notre mémoire culturelle ainsi que les idées que nous
avons sur toutes les musiques.”Ortiz, Pablo,
"Entretien avec Mario Davidovsky", in
Contrechamps N° 11, "Musiques Electroniques”, p.
149.

4. Russolo, citado in Nattiez, Jean-Jaques, “Som /
Ruido®, in Artes: Tonal / Atonal, Enciclopédia
Einaudi, Vol. 3, p. 219.



5. ibidem p. 222.

6. “Nous sommes des musiciens et notre modele est
le son et non la littérature, le son et non les
mathématiques, le son et non le théatre, les arts
plastiques, la physique des quantas, la géologie,
l'astrologie ou l'acupuncture” Grisey, Gerard, citado
em: Hurel, Philipe, “ Le phénoméne sonore, un
modele pour la composition”, em Barriere, 1991, p.
261.

também na intensidade desses movimentos, € possivel transformar um ruido,
irregular e harmonicamente desordenado, num som musical bastante
uniforme. Mas é Edgard Varése que da um passo decisivo no sentido da
integra¢do do «ruido» no espago musical, quebrando a dominagdo de sons
periddicos, harmdnicos dos instrumentos tradicionais e introduzindo, de
maneira sistematica, «ruidos» da percussdo, ou outros objetos menos
convencionais, na orquestra.

Como afirma Jean-Jaques Nattiez, “o musical ndo é sendo o sonoro
aceite por um individuo, um grupo ou uma cultura™ ou seja, como quem
decide que tipo de sons deve ou ndo incorporar nas suas obras € o compositor,
¢ sobretudo a sua atitude estética que transforma os ruidos em musica, ou os
espagos em elementos estruturantes da obra.

Nos somos muisicos e o nosso modelo é o som e ndo a literatura, o
som e ndo as matemdticas, o som e ndo o teatro, as artes pldasticas,
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afisica qudntica, a geologia, a astrologia ou a acupunctura.

O nosso modelo é o som, de facto aquilo que ouvimos e imaginamos
em termos de sons musicais estd € fundamento: como se constroem, como se
movimentam, como se comportam num espago de escuta, é atualmente um
uma das bases técnicas fundamentais a composi¢do musical. Mais que de
uma combinatdria de notas, amusica vive de sons!

Muisica e espago

A espacializa¢do do som musical ndo € um fendémeno novo no nosso século.
Ja no século XVI a basilica de Sdo Marcos de Veneza era palco de
experiéncias acusticas deste tipo. As cupulas bizantinas da catedral
favoreciam as ressonancias e funcionavam como espagos acusticos quase
independentes. Este facto permitiu aos compositores daquele periodo a
realizagdo de varias experiéncias separando grupos instrumentais e corais
pelas diferentes zonas da basilica. As estruturas antifonais de muitas obras
eram acentuadas por diferengas dindmicas que ajudavam a criar efeitos de
eco. Giovani Gabrieli, Adrian Willaert e Cipriano de Rore, assim como outros
compositores que passaram por S3o Marcus naquele tempo, escreveram
obras religiosas policorais, onde o distanciamento dos coros no espago era
calculado no ato da composi¢éo para que a obtengdo de determinados efeitos
acusticos fosse optimizada.

Mas a espacializacdo sonora no século XX reveste-se de uma
importancia estrutural, em muitos casos crucial para a compreensdo das
obras. Se assim ndo fosse, ndo se justificaria todo o empenho dos
compositores na defini¢cdo da localizagdo precisa e da movimentacao do som,
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tanto na Musica Electroactstica como na musica instrumental. A
espacializagcdo sonora tornou-se, no século XX, um factor importante na
estruturagao das obras musicais.

A Musica Electroactstica veio ampliar as possibilidades de
espacializagdo do som, ndo sé possibilitando a criagdo de ecos e ressonancias
artificiais, que podem ser colocados nos mais variados pontos de uma sala de
concerto, mas permitindo que tenhamos a sensa¢do do som em movimento. A
concepgdo e desenvolvimento técnico que levaram a dinamizagdo do
movimento sonoro no espago, devem bastante a preocupagéio com o espago
sonoro demonstrada por Karlheinz Stockhausen. Dedicamos portanto as
linhas seguintes a referéncia de algumas das muitas obras de Stockhausen,
nas quais o factor espago tem uma relevancia particular. Escolhemos obras
entre 1955 ¢ 1972. Esta escolha é devida unicamente ao uso astucioso que faz
Stockhausen, do espaco como factor de estruturacdo da obra neste periodo.
Outros compositores o fazem no mesmo periodo, mas em menor escala. A
partir da década de 70, no entanto, esta ¢ uma tendencia que se generaliza,
tornando-se impraticavel, neste curto texto, enumerar sistematicamente
todas as obras nas quais o factor espago é um elemento estruturante desde o
ato de compor. Assim, do periodo p6s 1970 citaremos apenas algumas obras a
titulo de exemplo.

Depois das primeiras tentativas de implementar sistemas com dois
canais de escuta, inicialmente pela mao de Clément Ader, que apresenta o
Théatrophone em 1881, o advento do primeiro sistema stéreo, é apenas
desenvolvido em 1931, por Alain Blumlein para a EMI. Um sistema de mais
de um canal de escuta permite, manipulando aplitudes e outros pardmetros do
sinal, simular posi¢des varias de fontes sonoras, ou seja, autonomizar a
sensagdo de posi¢do sonora em relacdo a fonte emissora — posigéo fixa do
altifalante, por exemplo.

No contexto desta possibilidade, a experimentagdo com a manipula-
¢do do espago sonoro desenvolve-se: desenvolvem-se as tecnologias, aumen-
tam as possibilidades, crescem as ideias.

Encontramos alguns compositores que, tendo encontrado na Musica
Electroacustica um campo fértil para o desenvolvimento das suas ideias
musicais, ndo deixaram de escrever musica instrumental. Alguns deles, como
Mario Davidovsky tém uma concepgéo curiosa do espago no qual o som se
move. Sejam em obras para instrumentos ou electrdnicas, comeca por pensar
sobre o espago acustico que o som vai ocupar como se este fosse um cubo.
Depois comega a moldar esse 'cubo' de modo que ele adquira a forma e a
dimensao imaginada pelo compositor.

A mobilidade acustica dos sons electronicos, a modula¢do do
espacgo, que é facil em Musica Electronica, sdo por consequéncia
«encastramentos» num cubo que é ele mesmo a representagdo de
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6. Termo anunciado por Roy Ascott e que se define
como. “Cross-sectoral sensibility A new creative
practice, unnamed and unbounded, crosses the
domains of art, science, technology, and philosophy,
but is centred in none. Its principal concern is with
mind, states of being, and the process of becoming.”

7. Acedido em 8 de Setembro de 2014. http://www-
pw.physics.uiowa.edu/plasma-
wave/tutorial/voyager1/jupiter/bowshock/28800.wav



7. “La mobilité acoustique des sons électroniques, la
modulation de I'espace qui est si facile en musique
électronique, sont par conséquent encastrées dans un
cube qui est lui-méme la représentation de I'espace
acoustique instrumental. Grace aux moyens
électroniques, je peux changer totalement la
configuration du cube, la rendant immense, trés
petite, bancale ou encore pointure. Le résultat est une
création hybride qui peut étre fascinante.
L'acoustique devient un paramétre, comme la hauteur
ou la durée. C'est pour moi un élément physique,
presque tactile, non seulement quand j'écris pour
bande et instrument, mais aussi lorsque je compose
pour des instruments conventionnels.” Ortiz, Pablo,
"Entretien avec Mario Davidovsky", in
Contrechamps N° 11, 1990, p. 149.

8. No concerto de estreia desta obra, a 30 de Maio de
1956, no edificio da Westdeutscher Rundfunk
(WDR) em Colonia as condigdes e dimensdo da sala
ndo permitiram essa envolvéncia, sendo as cinco fitas
magnéticas lidas a partir de magnétofones, cada um a
debitar para um altifalante, ficando dois deles lado a
lado em palco. Posteriormente, foi realizada uma
versdo para 4 canais.

9. « four-chanel 'rotation table' » Maconie, 1990,
p.197.

10. “Si I'on subdivise une structure de points en deux
groupes et si I'on fait entendre simultanément un
groupe a gauche et l'outre a droite, on rend ainsi
parfaitement perceptibles deux strates d'une seule et
méme structure sonore.” in Contrechamp N:° 9,
1988, p. 81.

um espaco actustico instrumental. Gragas aos meios electronicos
eu posso modificar totalmente a configuragdo do cubo, torna-lo
imenso, muito pequeno, curvo ou até pontiagudo. O resultado é
uma criagdo hibrida que pode ser fascinante. A aciistica deve ser
um pardmetro como a altura ou a duragdo. E para mim um
elemento fisico, tdactil ndo apenas quando escrevo para banda e
instrumento, mas também quando componho para instrumentos

. .7
converncionais.

...algumas obras...

Uma das primeiras experi€éncias em mais que dois canais, realizada por
Stockhausen, ¢ a obra Gesang der Jiingling (1955-56): obra electroacustica
composta para cinco fitas magnéticas, onde se pretende que os cinco
altifalantes se encontrem a volta do puiblico’. Stockhausen continua a refinar
o seu trabalho sobre a disposi¢do de sons no espago em Kontakte (1958),
obra para quatro bandas magnéticas em fita para a gravagdo da qual o
compositor desenvolve uma “mesa de rota¢do™ de quatro canais, a qual
permitia gerar sons que fornecessem sensagdes de realista do movimento
sonoro. Mas o trabalho realizado sobre os espacos sonoros, nas obras
musicais, ndo se limita a obras electroacusticas ou mistas, mas esta presente
do mesmo modo em obras exclusivamente instrumentais, nas quais, além de
disposi¢des de instrumentos particulares, algumas deslocagdes dos proprios
musicos podes ser pedidas de modo a que a disposicao e evolugdo das fontes
sonoras no espaco contribua para a estruturacdo da propria obra.

Em Gruppen para trés orquestras, composta entre 1955-57,
Stockhausen trabalha por estratos: a obra, para grande orquestra, com 109
executantes organizados em trés grupos distintos, cada um com o seu
maestro, colocados um centrado em frente do ptiblico, outro a sua esquerda e
outro a sua direita, permitem-lhe fazer circular no espago agregados sonoros
que se vao transformando, criar efeitos de interpolagdo, de resposta e de eco
entre os trés grupos.

Se nos subdividirmos uma estrutura de pontos em dois grupos e se
fizermos ouvir simultaneamente um grupo a esquerda e outro a
direita, tornaremos assim perfeitamente perceptiveis dois estratos
de uma sé e mesma estrutura sonora. "

Segundo Stockhausen, a espacializagdo de uma obra musical deve
ajudar a compreender a sua estrutura. Uma obra concebida tendo em
consideragdo o factor espago, tem caracteristicas especificas que vao ser
esclarecidas e clarificadas pela distribui¢do do som no espago. Quer essa
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distribui¢do se realize através da disposi¢do de instrumentistas em locais
especificos ou pela distribui¢cdo do som por um sistema de altifalantes. A
preocupagio de Stockhausem com a espacializag¢do do som € tal que comegou
a imaginar novos auditérios onde as possibilidades de dispor e envolver o
publico com som seriam infinitas, como o “espago esférico na superficie do
qual seriam dispostos os altifalantes.”" Dr. K — Sextet (1969) para sexteto é
outra obra de Stockhausen em cuja composicdo a ideia do processo de
deslocamento procura ser uma metafora de um movimento no espago.

Dr, K é uma estrutura de oitos: As oito vozes, oito dindmicas, oito
divisdes da estrutura de base do tempo, o que corresponde a uma amostra
periodicamente renovada de um processo continuo, observado a uma
velocidade constante, como uma forma de onda num osciloscépio.

Fresco, 1969, também de Stockhausen é uma obra para quatro grupos
orquestrais, para ser executada, os quatro grupos orquestrais serdo dispostos
em quatro salas separadas, mas no interior do mesmo edificio. Os materiais
musicais entre os quatro grupos sdo contrastantes a nivel de textura e de
timbre. Na distribuicio do som pelos quatro grupos separados no espago°, ha
uma preocupac¢do com o movimento do som neste espago multiplo de
performance musical, trabalhando dindmicas e densidades de modo que as
sonoridades sejam sentidas como deslocando-se de um espago a outro.
Sternklang, 1971, é a primeira experiéncia de Stockhausen na composicdo de
obras musicais especificamente para ser executadas ao ar livre. Para ser
executada num parque, a obra foi escrita para cinco grupos de executantes,
percussionista, e uma amplificagdo que é opcional. Os cinco grupos devem
ser distribuidos pelos espaco, diferenciam-se pelo recurso a estrutura
harmonica e de velocidades que sdo especificas de cada um, sendo que a
busca de produgio de sonoridades que se aproximem de estruturas vocais
recorrendo a variagdes do timbre, ¢ um elemento agregador dos cinco grupos.
Alphabet fiir Liege, 1972, esta obra foi escrita para solistas e duplos, pretende
ser interpretada em duas salas separadas de um mesmo edificio. Yiem,
também de 1972, é uma obra para dezanove instrumentistas ou mais e/ou
cantores, destes instrumentistas, dez ou mais s3o variaveis, a Gnica condi¢ao
¢ que sejam portateis. “Ylem” significa o primeiro fluxo de particulas a partir
do qual o universo se expandiu, € 0 seu retorno ao caos.

A musica comega com literalmente com um 'big bang'no tam-tam,
a volta do qual os instrumentistas de instrumentos transportdveis
se encontravam agrupados (flauta, oboé, corne inglés, clarinete,
clarinete baixo, fagote, trompa, trompete, trombone, e violino na
versdo da London Sinfonietta). Imediatamente os instrumentistas
saltam para avida e comegam a langcar um fluxo de notas repetidas
até ao maximo de intensidade, escolhendo entre E3b ou A3, ou o
mesmo uma oitava a cima. Os instrumentistas de instrumentos
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11. “un espace sphérique a la surface duquel seraient
disposés des haut parleurs.” ibidem, p. 79, [1I].

12. “Dr, K is a structure of eight's: eight voices, eight
dynamics, eight divisions of the fundamental times
frame, which corresponds to a periodically renewed
sample of a continuous process, scanned at a
constant speed, like a wave-form on an
oscilloscope.” Maconie1990, p.203.

13. Ver esquema da disposi¢do dos instrumentos em
ibidem, p. 208.



14. “The music begins literally with a 'big bang' on
the tam-tam, round which the players of portable
instruments are grouped (flute, oboe, cor anglais,
clarinet, bass clarinet, bassoon, horn, trumpet,
trombone, and violin in the London Sinfonietta
version). Immediately the players jerk into life and
begin to pour out streams of repeated notes at
maximum intensity, choosing either E3b or A3, or
the same an octave higher. The players of portable
instruments gradually disperse out into the
auditorium to take up positions along the walls,
where they continue to play with eyes closed.”
ibidem, p. 218.

15. Ou cerca de 400 altifalantes. As fontes historicas
sdo contraditorias a este respeito.

portdteis dispersdo gradualmente através do auditorio para

ocupar posi¢des ao longo dos corredores, onde continuam a tocar
14

com os olhos fechados.

E deste modo que Robin Maconie descreve os primeiros movimentos
dos instrumentistas no auditorio ao executarem Ylem e, por consequéncia, os
movimentos do som. Ap6s um outro 'big bang' no tam-tam, o qual provoca a
subida de um tom no intervalo de tritono tocados pelos instrumentistas na
sala, estes instrumentistas comeg¢am a mover-se de novo saindo gradual-
mente da sala, os proprios instrumentistas dos instrumentos que se encontram
no palco vao-se retirando. Depois de todos terem saido ainda a tocar, a obra
termina quando o som deixa de se ouvir no exterior da auditdrio.

Naturalmente Stockhausen ndo é um caso inico, como se disse acima,
muitos outros compositores usaram e continuam a usar a espacializacdo do
som como factor importante ou mesmo essencial nas suas obras. Podemos
mesmo afirmar que o uso do espaco sonoro como elemento na construgdo de
obras musicais, se tornou tdo essencial como qualquer outro pardmetro do
som. Varése, muito antes de Stockhausen, tivera ja a preocupagdo em
distribuir o som no espago. Embora no seu tempo, a tecnologia ndo permitisse
um grande dominio do espago actstico, Vareése ndo desistiu de chegar o mais
longe que lhe foi possivel nesta area com os meios que teve a sua disposicao.
A dimensao espacial estereofonica da musica de Var¢se comega a delinear-se
em Hyperprisme (1922-23) e encontra a sua maior expressdo em Poeme
électronique, difundido em 1958, na Exposi¢do Universal em Bruxelas,
através de trezentos altifalantes."

A distribui¢@o do som no espaco, seja ela estereofonica, quadrifonica
ou outra, acaba por ser transportada para a musica instrumental, como alis
foi jareferido arespeito de Srockhausen.

lannis Xenakis, por exemplo, ¢ outro compositor que dispde os
instrumentos da orquestra de um modo nfo convencional, preferindo
distribui-los de uma forma que se aproxima da imagem estereofonica
espectral: Em vez da tradicional disposi¢do de instrumentos do agudo para o
grave da esquerda para a direita respectivamente, Xenakis dispde os
instrumentos de modo a ter graves e agudos tanto a direita como a esquerda
em varias obras. Jonchaies para grande orquestra, é disso um exemplo. Em
Oresteia (1965-60), para orquestra de cdmara, coro misto e coro infantil,
Xenakis pede que o coro circule entre o palco e a plateia, provocando um
consequente deslocamento do som, em Nomos Gama (1965-67), a orquestra
esta espalhada por entre o publico, levando cada ouvinte a ter uma percepgéo
diferente da obra, a qual dependera, naturalmente, da localiza¢do de cada
ouvinte individual em relagdo a localizagio dos instrumentistas.

Na obras de Luciano Berio encontramos também com frequéncia
factores de espacializag@o. Por exemplo, Circles (1960) para voz, harpa e

39



dois percussionistas. Os percussionistas, colocados de ambos os lados do
palco e a harpa ao centro. A voz feminina move-se no palco ocupando trés
pontos especificos, em cada um desses pontos, para além do uso da voz, sdo
executadas pequenos instrumentos de percussio. Outra obra de Berio com
uma distribuicdo especifica dos instrumentistas é em Laborintus 11. Nesta
obra, o compositor distribui instrumentos no palco quase em fila, coloca um
percussionistas de cada lado, as vozes femininas atras ao centro, e os atores
também atras mas descaidos para a direita do palco. Na Sinfonia, Berio
realiza igualmente uma distribui¢do espacial dos instrumentos muito
meticulosa. Os musicos estao distribuidos no palco de modo a ter os agudos a
frente, na zona central do palco, de ambos os lados do maestro. Em frente ao
maestro encontra-se o piano. Partindo desta espécie de centro, Berio distribui
os musicos de modo a ter uma evolug@o do agudo para o grave a medida em
que se encontram mais afastados da frente e do centro do palco. Berio coloca
trés estrados no palco, cada um elevado 80cm em relagéo ao anterior da modo
que ndo existem barreiras a passagem do som até a audiéncia. Cada
instrumentista estd acompanhado de um cantor, excecdo feita ao pianista e
aos percussionistas. Podemos dizer que esta ¢ uma distribuicdo estereofonica
com a qual ndo falta o factor profundidade.

De Pierre Boulez citamos o Domaines (1968-69), Rituel (1974-75) e
Répons, (1981-84)", de entre as obras orquestrais, mas o seu trabalho de
espacializagdo de sons, nomeadamente em obras que incluem instrumento
solista e electrénica, sdo também representativas desta explorag¢do do espaco:
...explosante-fixe... (1970), para flauta e electronica, Anthemes 2 (1998),
para violino e electronica ou Dialogue de l'ombre double para clarinete e
electronica (1985), sdo disso exemplos. Nestas obras, o cuidado do
compositor na integracdo do instrumento de instrumento e electronica,
tornando ambos em elementos performativos com igual peso, assim como o
cuidado com a forma como compdes a distribuicdo e evolugdo dos sons no
espago, torna essas obras em espagos sonoros complexos, envolventes, que
evoluem em torno do ouvinte, transportando-o para o interior da propria obra.

Embebida de um estudo aprofundado das obras acima citadas, mas
também de outras, ja classicas, a nossa musica € criada essencialmente de
gesto, transparéncia e textura, movimento interno e externo. Nas obras
electronicas principalmente, mas também nas obras para instrumento e
electrénica em tempo real, geralmente compostas para 4 canais, 0sS
movimentos internos, a localizagdo dos sons em pontos especificos do espago
imagindrio sdo uma constante. Desde Movimentos Espaciais Para Planetas e
Satélites Imagindrios (1999), obra electronica para dois canais, que simula
movimentos planetarios, a disposi¢do de sons ¢ simulagdo de movimentos
passou a ser um elemento constante e relevante da nossa propria composicao.
O espaco integra o ato de compor desde o primeiro momento. Sideral (2006)
por exemplo, ¢ uma obra para 4 canais que procura transcrever em Sons
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movimentos orbitais: Diversos elementos sonoros contendo movimentos
circulares estdo inscritos no espaco interno da obra, a distdncias diversas em
relagdo ao ouvinte, com movimentos por vezes contrarios e velocidades
dispares, esses sons criam um espago sonoro que se pretende sideral, infinito,
imenso, imersivo... J& Pulsars (2013), € uma obra na qual o mesmo tema de
espago cosmico se mantém, mas aqui ¢ opressivo, intenso, por vezes
perturbador. Rodeado de do infinito negro do espago, ponteado por
oscilagdes e iteragdes de pulsares, o ouvinte é imerso num espago sonoro
circular ou esférico, do qual parece ndo haver saida, onde o vislumbre da
musica é distante, exterior, € cujos ecos chegam por vezes como uma
lembranga...

Postludio

Seria impossivel apresentar aqui todas as obras musicais nas quais o factor
espago ¢ determinante, assim como a multiplicidade de ideias conceptuais a
elas relativas. E cada vez mais comum encontrar na musica a presenga deste
factor, mais ainda nas ultimas décadas, onde “artistas sonoros”, que nio se
intitulam, eles proprios, musicos ou compositores, se apropriaram nao sé do
som, do espaco, dos objetos, por vezes dos instrumentos, mas das tecnologias
que permitem criar espacos sonoros, produzindo obras multimédia,
instalacdes sonoras, performances experimentais e outras tantas formas de
expressdo artistica que implicam a existéncia de uma disposicdo especifica
dos sons no espago e que se encontram na charneira, entre musica e outra arte,
feita com sons, e cuja defini¢do aindando é clara.
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O Ciclo DISPOSITIVOS NA PRATICA ARTISTICA CONTEM-
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(I) O siléncio do tempo do siléncio, (II) Reflexbes rapsodicas sobre
espagos sonoros e criagdo musical, (lll) Tecnocultura sonica.
Etno-tecnologia, musica e Politica, respectivamente de Fernando
José Pereira, Isabel Pires e Hugo Paquete, configuram mais uma
edicdo do livro Dispositivos # 3.
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