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INTRODUCAO

"Ndo adianta saber por qual perna se comecou
a fazer a mesa, desde gue ela tenha quatro
pernas e fique de Pé, depois de
terminada". (Pound, E.,1989, p. 62)

As tecnologias aplicadas ao processo de criagdo musical
alteraram profundamente a misica, especialmente a cangdo de
consumo, invertendo e alterando todo seu "fazer artistico".
Entretanto, nac importa a ordem, os fatores e os meios
utilizados, se o resultado continua sendo misica, conforme
podemos captar do texto acima, extrapolando seus limites
da iiteratura para as artes em geral. Em nossos mals de dez
aiios de atividades profissionais como critico musical,
rrodutor fonografice e compositor, vdrias vezes pudemos
comprovar isso de perto. N&o existe uma regra determinada
na criacdo musical; cada artista cria do modo gue melhor
ilhe «convém, utilizando o©os meios & sua disposigdo de
maneiras diferentes, porém objetivando sempre um mesmo
resultado final. Entre esses meios, estd a tecnologia, cada
vez mais utilizada em todos os processos criativos.

Com o intuitc de melhor compreender ¢ usc desses meios
tecnoldégicos na misica, o +irabalho agui apresentado visa

demonstrar boa parte dos a&ngulos existentes na relagéo entre



a misica e a tecnologia, enfocando a cangdo de consumo
produzida desde meados dos anos cinglienta até a atualidade.
Nos pareceu acertada a escolha da cangdo de consumo por ser
esse um género musical extremamente difundido, como também
pelo fato de gque sua existéncia deve-se basicamente a
tecnologia, através do disco gravado e dos nmeios de
difuséo/reprodugéo. Além disso, a cango de consumo adotou
plenamente a tecnoclogia como "meio expressivo" para seu
"fazer artistico", o que nos permite afirmar gue semn esses
meiocs tecnoldégicos a cancido de consumo nao existiria.
Existem diversas indagagdes que permeiamr nosso trabalho,
como a validade da tecnologia como "meio expressivo" para a
criacdo musical, ou mesmo os fatores negativos que a
tecnologia possa trazer a essa forma de arte. Mas também néo
podemos esquecer gque © elemento tecnoldgico estd presente
hoje em praticamente todas as realizagdes humanas, € negar
isso seria ignorar a realidade. Logicamente a tecnologia néo
é a solucgdo definitiva para os problemas da humanidade, como
muitos afirmam. Ela € um novo problema, Jue exige novas
solucdes e seu uso na arte deve ser encarado pelo mesmo
prisma. Mais do gue novas solugdes, a tecnologia exige novas
abordagens, gue resultam em novas linguagens artisticas. E o
grande denominador tecnoldégico existente na atualidade séao
os computadores, gque vém provocando uma verdadeira revolugéao
no campo das artes, alterando todo ¢ modo tradiciconal de
produgadc artistica e provocando o surgimento de novos

caninhos.
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producédo artistica e provocando ¢ surgimento de novos
caminhos.

Como parte prdtica desse trabalho, acrescentamos o disco
"latinidades", o© primeiro disco brasileiro totalmente
produzido através de um sistema informatizado, sem o auxilio
de nenhum instrumento tradicional. Suas mnisicas foram
escritas diretamente da tela deo nicrocomputador e
seqienciadas diretamente a um sintetizador, sem nenhum
processo tradicional de "execugao musical". A valorizacgdo do
material musical de origem latina faz de "Latinidades" um
trabalho bastante diferente do gue se convencionou chamar de
"misica de computador®. Além disso, a informdética nos
permitiu explorar uma linguagem musical gque seria
praticamente impossivel de ser realizada pelos meios
tradicionais, provando sua potencialidade como meio
expressivo" para a criagac musical.

Acima de tudo, ndo devemos nos esquecer da lapidar frase
de Ezra Pound: "Uma definigdo de beleza: a adeguacao ao
meio® (Pound, E., 1989, p. 63). Assim, a misica produzida
pelos meios tecnoldgicos deve ser olhada como tal, e sua
beleza devera ser Jjulgada perante as potencialidades desse
meioc. Com certeza, € alge gque, a longo prazo, Provocard uma

grande revolugaoc na musica.
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TECNICA E TECNOLOGIA

Para gue possamos definir corretamente os dominios do
elemento tecnoldégice, devemos antes separa-lo da técnica.
Adotamos, para tanto, as definigdes de Dorfles, gue nos
coloca tecnolégico come ¥...tudo aguilo gue possua uma
referéncia precisa as estruturas necanicas e
industrializadas da nossa civilizagao™ (1965, p.17) sendo a
técnica "...um esquema operativo, um método, inventado ou
encontrado para a realizacao de unma atividade
gualguer..."(1965, p.18). Com isso, vemos que a técnica
existe antes da tecnologia, sendo um elemento destinado a
"operacionalizar® o ser humano em seu manuseio de obijetos e
linguagens, enfim, tudo aguilo gque permite aoc homenm
interagir com ¢ meio que o cerca. Assim sendo, para o©
manuseio do elemento “tecnolégico" é necessdria a existéncia
da técnica "tecnoldgica', aquela gue o capacita a manipular
as ‘"estruturas mecénicas e industrializadas da nossa
civilizagédo". Isso esclarece o© erro, nuito comum, de
confundirmos a técnica e o tecnoldgico como similares, uma

vez gque, ainda segundoc Dorfles, existem técnicas que:
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w"_..nada tem a ver com tecnologia [...]
falar—-se-a, de fato, prépria e
apropriadamente, de ‘técnicas lingliisticas’,
de ftécnicas operativas’, de 'técnicas
psicologicas’, e ainda, de ftécnicas
iniciadticas’, ‘religiosas’, e finalmente,
fartisticas’, sem que, em todos estes casos,
o elemento tecnolégico tenha de entrar em
lica™(1965, p. 18). -

Arnheim, ao afirmar que "...é plenamente justificada a
procura dos tracos culturais particulares que identifiquem a
vida com a moderna tecnologia®™ (1989, p.129) nos coloca
frente & interacdo que a tecnologia tem com a sociedade em
todos o©s seus niveis. Atualmente, € impossivel niéc
encontrarmos o elemento tecnoldgico em tudo o gue nos cerca,
desde as atividades simplesmente domésticas até os complexos
meios de producéc industrial, e com é arte ndc é diferente.
A partir do momento em gue surgiram o0s Tmelos de
registro/duplicacdo/reproducao, a tecnologia passou a ser um
dos principais elementos para o “fazer artistico', trazendo
una série de novas guestdes e propondo novas solugdes.

0 artista sempre necessitou, além da idealizacgdo, de
meios e materiails que pudessem dar vazao aos seus gestos
criativos, os guais, por sua vez, necessitam gque o artista
possua © dominic técnico sobre eles, a fim de gue a idéia
corresponda ao resultado final. Tais meios e materiais sdo o
que podemos definir comoc "meio expressivo" ou "matéria da

arte", como veremos a seguir.

e
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MATERIA DA ARTE OU MEIO EXPRESSIVO

Entre a idealizacdo e a obra, o "fazer artistico”
necessita de um meio especifico para poder materializar o
resultado final, agquilo que podemos ideﬁtificar como
*matéria da arte" ou "meio expressivo". Matéria da arte,
segundec Pareyson, sao "os materiais fisicos de gque se servem
os artistas, vistos da sua constituigdo natural, no seu uso
comum e na sua constituicio artistica®™ (1984, p. 121).
Dorfles nos afirma gue "meios expressivos sdo materiais em
bruto dos gquais os artistas se valem para construir a forma
particular de algo gque estava em forma embriondria, e gque
¢ ymente através deste ‘meio’ encontrard sua expressao e
vida™ (1958, p.53). Tais defini¢bes complementares nos
colocam frente a qguestdo de que o artista necessita destes
materiais para concretizar sua obra, e gque ela serd
decorrente dos materiais utilizados gquando da sua
realizagdo, como nos afirma Arnheim: "E inevitdvel que as
caracteristicas especiais da ferramenta influenciem o
produto {...] certas qualidades formais se ajustam tdo bem a
ferramenta qgue dela brotam espontaneamente™ (1989, p.130).
N&o adianta o artista imaginar gue © meio se sujeitarda & sua
inspiragdo, se ele objetivar um resultado ndo pertinente
aquele meio, ndo respeitando suas especificidades, como ele

também n&c deve ignorar que o meio também traz consigo, de
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acordo com Pareyson, "...tradicgbes do uso comum [...] antes
de ser matéria da arte" (1984, p. 122). A guebra dessas
tradigbes de uso comum acabam por ser um dos principais
obstdculos ao uso de qualguer material como "“matéria da
arte” ou "meio expressivo', uma vez gue todo material chega
as maos do artista repleto de limitagdes impostas por esse
uso comum" antes de poderem ser considerados como "matéria
da arte'.

Porém, né&o podemos esguecer que o artista , durante
muito tempo, pdbde realizar sua obra através de poucos
materiais, os gquais tiveram suas funcbes de ™uso comun"
devidamente transformadas em "matéria da arte". O artista
plastico pdde usar poucas espécies de tintas e telas, e o
muisico se limitou aos instrumentos e agrupamentos
convencionais até o sécule XX. E notadamente no periodo
compreendido entre o pdés—-guerra e a atualidaede que o artista
se defronta com uma imensa série de novos equipamentos e/ou
materiais gue podem ser vistos como "meios expressivos", os
guais estdoc, em sua maioria, em constantes alteracgodes,
acarretando um novo e grande prcoblema: como transcender suas
limitacdes de %uso comum" em um espago de tempo tdo curto? E
como quebrar a "tradicdo de uso comun" de um objeto
tecnolégico?

Isso pode vir a ser um fator limitativo, a partir do
momento em gue o artista se torna um integrante da industria
cultural, © que alids € uma necessidade nos dias de hoje,

aceitando noveos meios e matérias sen o estudo consciente das
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reais possibilidades dos mesmos. Com isso © meio pode
limitar a plena fruigao do "fazer artistico", em uma relacéo
nac harmoniosa com a obra. Porém, Arnheim nos lembra gque
cabe, ao bom artesdo, "conciliar a liberdade de suas
concepgbes com as caracteristicas dos instrumentos que
utiliza™. (1989, p.130)

A relacdaoc com ¢ "meio expressivo™ ou "matéria da arte",
devido ao imenso numero de materiais e/ou eguipamentos que a
tecnologia trouxe ao artista, revela-se comnmo uma das
principais problemdticas da arte atual. Cabe ao artista
estar consciente dessa problemdtica e procurar resolvé-la
através do uso consciente dos novos meios ou matérias,
respeitande-lhes as  especificidades e  caracteristicas
proprias, propiciando, assim, a obtengdo das novas

linguagens que serac decorrentes desses novos "meios".
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REPRODUCAO E DUPLICACAC DA OBRA DE ARTE

" A obra de arte, por principio, foli sempre
suscetivel de reprodugiac. 0 gue alguns
homens fizeram podia ser refeitc por outros.
Assistiu-se, en todos os tempos, a
discipulos copiarem obras de arte, a titulo
de exercicio, os mestres reproduzirem-nas a
fim de garantir a sua difusidc e os falsarios
imitd-las com o fim de extrair proveito
material. As técnicas de reprodugao, séo,
todavia, um fenbmeno novo, de fato, que
nasceu e se desenvolveu no cursc da
histdéria, mediante saltos sucessivos,
separados por longos intervalos, mas num
ritmo cada vez mais Trépido." (Walter
Benjanmin, 1983, p. 05)

Tal afirmacgéao nos demonstra gque a preocupacdo com &
duplicacdo e com & reprodugdo da obra de arte estd
intimamente ligada ao proéprio "fazer artistico™ no decorrer
da histdéria, em um processo que, & medida em qgue nos
aproximamos da atualidade, é cada vez mais rapido. Paul

Valéry (apud Benjamin, p. 06, 1983) nos dizia:

"Pal como a &gua, o©0 gds e a corrente
elétrica vém de longe para as nossas casas,
atender as nossas necessidades por meio de
um esforce dquase nulo, assim seremos
alimentados de imagens visuais e auditivas,
passiveis de surgir e desaparecer ao N[enor
gesto , quase gue a um sinal.”



lg

Podemos concluir, através de tal afirmacdo, gque Valéry
acreditava na rapidez vertiginosa gue a tecnologia traria a
reprodugdo e duplicacdo da obra de arte, podendo "alimentar"
quase que instantaneamente o publico, comparando esses neios
de reprodugdc aos primeiros avangos tecnoldgicos destinados
a dar conforto ao homem no século XX, como a Y“corrente
elétrica, o gds e a agua encanada®.

Porém, gque reagcaoc despertou a primeira tecnologia
introduzida a um "fazer artistico"? Ao aceitarmos a
definigdo de Gillo Dorfles para tecnoldégico, podenos
considerar gue a primeira tecnologia utilizada fol a

fotografia . Voltando a Walter Benjamin(1983):

"com ela (a fotografia), pela primeira vez,
no tocante a reprodugdao de imagens, a mao
encontrou-se demitida das tarefas artisticas
essenciais que, dai em diante, foram
reservadas ao olho fixo sobre a objetiva™.

(p. 06)

E nesse instante que, pela primeira vez no decorrer da
nistoéria, um elenento tecnolégico assume  uma funcao
anteriormente reservada a mido do artista. O que era dominio
exclusivo do universo das Artes Plasticas (a reprodugido das
imagens} passa a fazer parte do dominio de um elemento
tecnoldégico (a fotografia), gue permitiu uma velocidade até
ai desconhecida na reprcdugdc e duplicagdoc das imagens. Até
ent&o, todas as reprodugdes feitas pela maédo do homem eram

consideradas falsificacodes, pois nao mantinhan sua



autenticidade perante o original; porém, com o surgimento da
reprodugdo técnica, através da fotografia, essa situagdo é

invertida. Benjamin (1983) nos afirma ainda gue:

"PDe um lado, a reproducdo técnica estd mais
independente do original. No caso da
fotografia, é capaz de ressaltar aspectos do
original que escapam ao olho e sdo passiveis
de serem apreendidos por uma objetiva que se
desloque livremente a fim de obter diversos
d&ngulos de visao; gragas a métodos cComo
ampliacao e desaceleragao, pode-se atingir a
realidades ignoradas pela visao natural. Ao
mesmo tempo, a técnica pode levar a
reproducoes de situagbes, onde o© préprio
original jamais seria encontrado". {p. 07)

Mais do que permitir uma maior velocidade na reprodugéo
e duplicacdac da obra de arte, ou ailinda, de provocar a
ruptura entre original e cépia, a fotografia transformou a
préoprio cardter da arte, fato que s6 foi percebide muito
depois, uma vez gue em fins do século XIX, pintores e
fotégrafos ainda estavam muito envolvidos pela polémica
guanto ao respectivo valor de suas obras. Arnheim nos afirma
gue "...a fotografia foi um aliado bem vindo (em relagdo ao
piblico) na busca de um estilo realista de criagdoc que a
arte ocidental j4 vinha buscando ha séculos™ (198%, p.131).
Com isso, as Artes Plasticas foram superadas por uma forma
tecnolégica, e a ela somente restou enveredar por um caminho
onde a fotografia ndoc fosse capaz de penetrar, comc nos
demonstra Pareyson: “..;quando se inventou a cémara

fotografica, grande parte das tarefas de informagao visual
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passaram para a fotografia [...] o gue por outro lado mudou
racgicalmente a pintura, dirigindo-a decisivamente para a via
da abstragdo"™ (1984, p.135). Isso nos prova gue a tecnologia
interferiu diretamente com a prépria esséncia das artes
pléasticas, determinando o surgimento de uma nova linguagemn,
ndo pelas suas capacidades enguanto "meio expressive®, e sinm
por ter assumido uma fungdo até entdo especifica do universo
das artes visuais.

Nao ha dividas de gque os meios de reprodugdoco alteraram a
arte no que ela tinha de mais profundo até entdo: sua fungao
ritualistica, de objeto mitico e dunico. Ao dguebrar sua
autenticidade, ao permitir gque um ndmero muito maior de
pessoas compartilhasse de sua existéncia, o©0s novos mneios
apontaram para uma possivel socializacdo da obra de arte. A
partir do momento em gue a cépia se emancipa do original,
tornando possivel sua reprodugédo aco infinito, em um
processo onde se torna impossivel identificar o "auténtico"
e a "cOpia", a arte passa a ser algo consumivel, gue permite
levar ao publico, onde guer gque ele esteja, seu produto
final.

Uma das arte que mais se beneficiou dos processos de
reproducdo foi a misica, e ndo podemos nos esguecer gue uma
das suas grandes preocupacdes foi a obtencdo de um registro
fiel ao original. Podemos afirmar gue a partitura € um
registro bastante precisc, porém ndc podemos nos esguecer
que esse é um registro apenas cognitivo, que permite a sua

reprodugdo a pessoas gue dominem tal cédigo. Além do mails,
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tais reprodugdes sao "individualizadas", isto é, cada um gue
a reproduz d4 a ela sua vVvisio pessoal, em um processo
artesanal. Era, portanto, necessédrio o registro definitivo
dessa reprodugac, a fim de gque ela pudesse ser duplicada, ou
seja, um meio de reproducdc gue nada mais fosse gque a
reprodugac da reprodugédo, multiplicando ao infinito uma
visao pessoal e singular.

Tal meio de reprodugdo passou por trés etapas distintas:
o meclnico, eletro-mecdnico e o© digital. © mecénico ten
inicio com as pianclas de rolo de papel perfurado (origem
dos primeiros computadores) indo até os gramofones; o
eietro-mecénico vai desde os discos de 78 r.p.m até o LP
convencional, e o digital abrange, na atualidade, osg CDs e
as fitas DAT. Tais meios evoluiram rapidamente em busca de
uma maior fidelidade sonora, a qual parece ter sido
finalmente alcancada com o meio digital.

Com certeza, a possibilidade de registro e duplicagéo
alterou profundamente a misica, algo gue j& havia ocorrido
com as artes visuais em relagao a fotografia. Em primeiro
lugar, ela "desobrigou" o piublico de freqientar as salas de
concerto para ouvir misica. Outrossim, ela também criou uma
cisdo entre a produgcdo musical e o publico, gue pdde
escolher entre ouvir obras de sua contemporaneidade ou as
obras do passado. E por ultimo, ela trouxe até a misica a
possibilidade do consumo em massa, algo até entdo totalmente
inpensavel, e gue, indubitavelmente, ditc: boa parte dos

rumos que a misica seguiu nos dltimos quarenta anos.
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A CANCAO DE CONSUMO

A cancdo de consumo pode ser considerada basicamente
como uma decorréncia da tecnologia aplicada & misica, como
nos demonstra o texto a seguir: "0 rock é o resultado da
aplicagdo da tecnologia do século XX sobre formas musicais
originalmente simples de raizes folcldéricas"™(Muggiati, 1973,
pP.49). O rock é um género muito simples do ponto de vista
musical, realizado através de harmoniarsr até elementares, as
quais se baseiam na progressé@o sobre o I e o V grau da
escala musical, e melodias baseadas nas escalas
pehtaténicas, largamente utilizadas no blues e no spirituals
norte—americano.

A cangao de consumo necessita para sua
criacédo/registro/duplicacio/reprodugaoc de todo um grande
aparato tecnolégico criado especificamente para esse fim, e
naoc importa o nome que lhe déem, é um género consumido hoje
a nivel mundial. Pode variar seu "“sotague", mas sua forma
bdsica e os materiais envolvidos na sua realizacdo séoc os
nmesmos no mundo todo. Ela € também uma forma de arte
"integrada", no sentido mais exato desse termo, pois serve a
finalidades especificas e & também criada dentro de regras e

normas especificas. Mas isso nao impede que seja um género
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musical extremamente interessante sob diversos aspectos,
sobretudoc nc aspecto referente ao uso da tecnologia.

Nesse capitule, abrangeremos o periocdo compreendido
entre os anos cinglenta {surgimento do rock’n‘roll}) até a
atualidade, verificandc detalhadamente a relacdo entre a
cangdo de consumo e a tecnologia. A grosso modo, teremos a
seguinte diviséo:

-ROCK’N’ROLL
—ROCK ~ PSICODELISMOC
- HEAVY METAI
- PROGRESSIVO
-~ ROCK ALEMAC -~ DISCOTHEQUE
- TECHNO PGP
- PUNK - NEW WAVE
- POP - WORLD MUSICA

Essa ¢é uma divisdo bastante global, mas abrange os
principais movimentos e suas derivacdes, e nela podemos
perceber gue toda essa evolucdo estd intimamente ligada as
novas tecnologias. Assim sendo, o© rock/n’‘roll seria a
introdugdo da guitarra elétrica, ja como a conhecemos, junto
ao rithym’n’blues; ¢ rock €& a aplicagdo dos recursos de
estidio e duplicagdoc junto ao rock’n’roll; o psicodelismo
decorre do experimentalismo sonoro incorporado ao rock: o
heavy metal, da distorcdo e do volume excessivo aplicado ao
rock e ao psicodelismo; o progressivo, da Hduncéo dos
sintetizadores e teclados eletrdnicos Jjunto ao rock e ao

heavy metal. O rock alemdo leva ac limite as possibilidades
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dos sintetizadores, e ao se fundir com a misica negra
americana, dd origem & discotheque, gue por sua vez, ao se
fundir a batida do rock, d& origem ac techno pop. O punk
procura romper com O usc excessivo da tecnologia, mas logo
se transforma em '"mnew wave" ao se mesclar com o©s
sintetizadores digitais, gque darao origem ao "pop" e a
"world music".

Desde o surgimento do rock’n’roll, a tecnologia sempre
esteve presente como um Jdrande "meio expressivo" para os
misicos. Porém, nos anos cinguenta, ela se limitou a
permitir apenas a amplificacgédo eletrdénica dos instrumentos,
fazendo com que o0s musicos pudessem realizar shows cada vez
maiores e mais elaborados do ponto de vista cénico. O
préoprio rock’n’roll era um género extremamente imediatista,
que ndo permitia maiores elaboragdes, sendo que a maioria
das gravagobes da época sdo até rudimentares, atendo~se aos
trés minutos de um compaéto e geralmente gravadas em "tomada
direta", ou seja, em uma uUnica tomada captam-se todos os
instrumentos e a voz, como se fosse uma gravagao ao vivo.

E a partir de meados dos anos sessenta que surgem os
primeiros discos gque incorporam as técnicas de gravagao
multi-canais aliadas ao potencial do disco LP, libertando o
rock’n’roll de sua rigida limitagéc de tempo, transformando-
o em um género elaborado e intelectualizado: o© rock, que
evoluifé sua linguagem musical paralelamente ao avango de

novas tecnoclogias.
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Os "Meios Expressivog" da Cangdo de Consumo

A complexidade dos "meios expressivos® da cangao de
consumo € hoje muito grande, a ponto de fugir do controle do
misico, gque passa a necessitar de outros profissionais para
manipula-los. A cangao de consumo sdé existe enquanto objeto
passivel de reprodugdo, sendo uma decorréncia direta dos
meios de registro/duplicacdo/reproducdo aplicados a uma
forma musical especifica. S6é é passivel de consumo agquilo
gque é produzido em larga escala, e para tal, necessitamos de
meios gque permitam essa produgdo. No caso especifico da
cangado de consumo, tais meios sao:

- equipamentos de gravacao (registro)

- disco gravado (duplicacéo)

- reprodugao (aparelhos de som, radios, TVvs e demais meios
de difusao).

Tais meios sdo o gue podemos definir como "tecnoldgicos"
no sentido pleno dessa definigdo, pois sao estruturas dque
possuem referéncias precisas & industrializacdo e as
estruturas mecidnicas da nossa sociedade. A cancdo de consumo
somente existe em funcdao das possibilidades tecnoldégicas
oferecidas por tails meios, o0s dquais delimitam e definem o

resultado final, como afirma Mugiatti:
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A palavra ‘tecnologia‘’ é usada em seu
sentido mais amplo. Nao designa apenas as
novas técnicas introduzidas na produgdo e
divulgagdo da misica: fondgrafo, gravagao
magnética, instrumentos amplificados ou
eletrénicos, radio, cinema e TV. Inclui
tambén o préprio processo global de
comunicacgao aperfeigoado nas ultimas décadas
e, principalmente, a troca de informagbes em
toda a sua dindmica."™ (1973, p.49)

A cangdo de consumc nado pode ser considerada como uma
criagdo somente de seu autor. Jd que ela se materializa
através de toda uma série de "meios expressivos", os quais,
devido & sua complexidade sdc manipulados por outros
profissionais, ndo podemos descartar a possibilidade de que
estes interfiram no resultado final. Deles, o produtor é o
mais importante, uma vez gque €& ele quem domina aguela
"técnica tecnoldgica"™ a que nos referimos no inicio desta
dissertagdao, técnica essa gue vali desde o arranjo musical

até o corte do acetato da matriz, determinando, mnuitas

vezes, O rume gue a obra musical sequira.
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Principais Tecnologias Utilizadas

na Cancao de Consumo

0 disco gravado provocou uma ruptura brutal com os
padrbes de sua é€poca, assim como a fotografia ja havia
realizado com as artes plasticas. Porém, até os anos
sessenta, o0 disco gravado era apenas o© registro de uma
execucdo natural, ndoc permitindo ao misico criar nada gue
fugisse da normalidade. E necessdrio aqui fazermos uma
pequena divisdao da evelugdo do disco gravado desde o seu
surgimento até a atualidade, como veremos a seguir:

1. Eletromecéanico: Abrangeria desde o surgimento dos
primeiros acetatos dos gramofones até o disco atual, sendo
considerado como eletromecanico por necesslitar, para sua
reprodugao, do atrito da agulha com os sulcos pré-gravados,
com seu dominio indo até meados dos anos ocoitenta.

2. Digital: Abrangeria os Compact Discs, nao necessitando do
atrito para sua leitura, que € realizada através de um feixe
de laser sobre uma superficie gravada em cdédigo bindrio.

A evolucac do disco gravado, principalmente gquando da
passagem do 78 r.p.m. para o long play, provocou uma grande
mudanca de linguagem musical, que ficou conhecida como a
"gindrome do LP". Até entdo, os misicos de Jjazz estavan
habituados a gravagdo de trés ou guatro minutos de musica,

gue era a capacidade de tempo contida em um 78 r.p.m.,
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A tecnologia de gravagao multicanal, ao permitir gque o
misico alterasse a dindmica interna de uma cancdo, ou dque
duplicasse seu instrumento diversas vezes, entre outras
possibilidades, foi entusiasticamente recebida, como Alan
Wilson (guitarrista do grupo norte-americano Canned Heat),
a0 presenciar a gravagdo realizada pelo grupo inglés Cream,

em um gravador de dezessels canais, nos demonstra:

"Eles usam mdquinas gravadoras de dezesseis
canais. Eric Clapton toca primeiro toda a
parte da guitarra. Toca a melodia numa
segunda faixa e acrescenta parte da harmonia
em uma terceira faixa, fazendo uma espécie
de ‘riff’ no meio da melodia. Ora, ele
poderia ter tocado a melodia e a harmonia
juntas, ao natural, mas jamais conseguiria
sustentar a ultima nota da melodia durante
trés, quatro ou cinco batidas. E no fim do
sclo, ele acrescenta uma quarta faixa de
som, harmonizando o ‘riff’. E uma coisa
fantastica."(Wilson, A. apud Muggiati, 1973,
p. 66)

Porém, a possibilidade de um meio de registro tornar-se
uma forma original de arte, 1J& havia sido detectada

anteriormente por Benjamin:

"...com o advento do século XX, as técnicas
de reproducgdco atingiram tal nivel que, em
decorréncia, ficaram em condigdées nao apenas
de se dedicar a todas as obras de arte do
passado e de modificar de modo bem profundo
0os seus meios de influéncia, mas de elas
préprias se imporem como formas originais de
arte" ( 1983, p. 12).
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A evolucdo do suporte (disco gravado) a um nivel de
igualdade em relagac a musica nele contida foi uma das
principais realizagbes da tecnologia aplicada a musica,
demonstrando e} grande potencial que as inovacgdes
tecnolégicas possuiam em relagdo a criacdao musical. Porénm,
essas inovagdes, até o fim dos anos sessenta, centralizavam—
se na evolugdo dos meios de registro, duplicacdo e
reprodugdo. E no inicio dos anos setenta que sufgem as
primeiras inovagdes referentes aos instrumentos, ou seija,
uma tecnologia que influiria diretamente na criagdo musical.
Até entdo, o misico podia alterar a dindmica da obra ou
realizar diversas grava¢des de um mesmo instrumento, mas
suas possibilidades limitavam~se ao tradicional, com timbres
e articulagdes convencionais. As primeiras grandes inovacdes
na drea dos instrumentos foram os sintetizadores analégicos
e oS "processadores de sinaln, equipamentos que
influenciariam de maneira profunda a cangdc de consumo. O
sintetizador, descoberto por Robert Moog no final dos anos
sessenta, foli o primeiro instrumente n&o convencional, ou
seja, um instrumento ndo originado da eletrificacao de um
instrumento convencional, comc fol a guitarra elétrica em
relagao ao violdo. O sintetizador parte do principio da
(re)criagdo dos sons, através de geradores de frequéncias,
filtros e envelopes controlados por um teclado cromdtico. Ja
os processadores de sinais sdo equipamentos capazes de
alterar o sinal original, acrescentado-lhe efeitos como

reverberagdo, ecos, "phasers", etc.
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Rudimentares no inicio, eles passam por aprimoramentos
radicais com a tecnologia digital, permitindo, 34 no inicio
dos anos oitenta o© surgimento de equipamentos como o
"gsampler", capaz de amostrar qualgquer som em sua memdéria, o
gqual serd executado pelo misico através de um teclado de
controle. Além disso, toda uma série de eguipamentos
especificos, como baterias eletrdénicas programaveis,
guitarras sintetizadas, gravadores e processadores digitais
sao decorréncias da tecnologia digital, assim como o sistema
MIDI {(Musical Interface for Digital Instruments), uma das
mais revoluciondrias tecnologias aplicadas & misica até hoje
descoberta.

Porém, quais interferéncias a tecnologia utilizada como
"meio expressivo" produziu na cancio de consumo? Umberto Eco
nos afirma gque "...o advento da misica reproduzida modificou
as condigdes de consumo e da producgdo musicais, assim como a
imprensa tinha modificado as condi¢gdes de leitura e de
produgao literaria"(apud Muggiati, 1973, p. 55). Ja
McLuhan nos afirma que:"™ Quando uma nova tecnologia atinge
uma sociedade, a reacdo mais natural do homem é agarrar-se
ao periodo imediatamente anterior, em busca de imagens
familiares e reconfortantes®™(apud Muggiati, 1973, p. 53).
Tais informac¢des sdo complementares, uma vez que, de acordo
com Eco, as relacgdes de produgdo da misica foram alteradas a
partir da ©possibilidade da reprodugéo, ignorandoc as
tecnologias gue podem ser utilizadas no "fazer artistico® da

misica; 3&8 a afirmagdo de McLuhan pode ser aplicada
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diretamente sobre tais tecnologias, detectando algo de
extrema 1importédncia: a regressac provocada por uma nova
tecnologia. A cancao de consumo € um exemplo, em sua maior
parte, de uma brutal regressdo em relagdo ao gque poderia ter
sido feito se as preocupagdes com o0 uso da tecnologia em seu
fazer fossem outras. Isso ¢ claramente perceptivel, por
exenplo, no uso das baterias eletrdnicas, que, ao invés de
estarem sendo utilizadas para trazer um novo padraoc ritmico
a canc¢ao de consumo, estao sendo utilizadas apenas para a
substituicado dos bateristas; com a nitida funcdo de reduzir

os custos da producao musical.

Gravagdoes onde a Tecnologia € Principal "Meio

Expressivo"™

Apresentamos aqui uma série de discos que representam, a
nosso ver, o gue de melhor existe em termos de tecnologia
utilizada como "meio expressivo". A escolha da relacao dos
discos fol baseada em criticas de época, bem como em nossa
experiéncia pessoal de critico, misico e produtor. O numero
de discos que dela fazem parte é extremamente reduzido e até
mesmo insignificante, se levarmos em conta o grande volume
de lancamentos produzidos pela industria fonografica. Isso

nos demonstra gque o© numero de artistas que procuram se
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utilizar da tecnologlia como "melic expressivo" para a cangao
de consumo fora dos padrdes de "integragao" ¢ extremamente

reduzido.

- The Beatles,
1967, EMI~Odeon.

Este € um dos principais discos de toda a histdria do
rock, e possui grande importéncia para gue possSamos
compreender melhor a relagdo existente entre a tecnologia e
a cangao de consumo, devido, basicamente, a dois fatores: a
percepgdo do aproveitamento do tempo de gravagao do disco
LP, resultando em um disco "conceitual®, sem intervalos, uma
espécie de som continuo, e a introducac da gravacgao
multicanais e dos efeitos sonoros ao rock, como © Orgdoc a
vapor vitoriano da faixa "Being for the Benefit of Mr. Kite"
e a colagem concretista de "A Day in the Life".

Com certeza, foram estes fatores que levaram a revista
"Time" a escrever: "Eles lideram uma evolugdac em gue o
melhor dos sons atuais pés-—rock’n’roll estd se tornando uma
coisa gque a musica popular nunca foli antes: uma forma de
arte", Uma espécie de atestado de maioridade do rock,
conguistado a partir do momento em que os Beatles enxergaram
as reais possibilidades da tecnologia como "meio
expressivo", "Seargeant..." fol gravado de novembro de 1966
a abril/e7, transformando o "modo de trabalho" vigente até
entdo, principalmente por enfatizar sobremaneira a figura do

produtor (George Martin). De uma orguestra sinfdnica até a



3Z

musica hindu, de ruidos campestres até uma nota de alta
frequéncia due 86 os caes podem ouvir, passando por
complexas colagens de sons, este disco fol um marco, como

bem definiu Philip Normen, na revista '"Shout":

"Cada década traz apenas um ou dois momentos
memoraveis. Em regra, s6 a guerra ou uma
grande tragédia conseguem penetrar nas
preocupagdes de milhdes de pessoas ao mesmo
tempo para provocar uma emocio unica e
concentrada. E, no entanto, em Jjunho de
1967, tal emogao surgiu, nao da morte nem da
desgraga, mas da simples audigao de um
disco. Existem, até hoje, milhares de
pessoas que podem descrever exatamente onde
estavam e o que faziam na ocasidao em que
ouviram pela primeira vez o "Seargeant
Peper’s Lonely Hearts Club Band®. Aquela
misica, tdo poderosa quanto o assassinato de
Kennedy ou o primeiro pouso do homem na Lua
evoca um tempo e um local exatos, uma emogao
que os anos ou a idade ndo enfraqueceram. A
lembranga ¢€é a mesma para todos: como
retiraram o disco de sua colorida capa, como
ndo podiam  acreditar no gque ouviam
inicialmente, e tiveram de tocar aquela
misica repetidas vezes®. (apud Muggiati,
1984, p.128)

Woodstock — Jimi Hendrix, 1969, Reprise

Jimi Hendrix foli o maior guitarrista da histdéria do rock,
e o primeiro misico a realizar um profundo experimentalismo
em seu instrumento, praticamente reinventando a guitarra
elétrica. Através de uma tecnologia eletrdnica inusitada
para a época, ele sintetizava todas as linguagens musicais
em seu instrumentc, principalmente as raizes negras da

misica americana, criando através deste processo de Jjungéo
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processo de jungdo entre a tecnologia futurista e a musica
"oura um dos mais instigantes trabalhos dos anos sessenta.

Hendrix também fol o primeiro artista a idealizar e
criar seus Iinstrumentos e processadores SoOnoros, com ©
auxilio de Roger "The Walve", famoso engenheiro de som
norte-americano. Sua morte prematura, em 1970, faz com que
sua discografia oficial seja reduzida, com apenas quatro
discos, embora posteriormente tenham sido lancados dezenas
de discos "piratas", a partir de sobras de gravacdes
encontradas em estudios, todos de qualidade técnica e
artistica duvidosa. Da discografia oficial, a dgravacdo de
sua apresentagdo no festival de Woodstock, em 1969, ¢ uma
das mais significativas, devido a sua execugdo de "Star
Spanged Banner", o hino americano, em protesto & guerra do
Vietnd, onde sua guitarra assume o papel de um imenso
sintetizador, emitindo ruidos de bombas, avides, tiros de
canhdes, ruidos esses até entdo impensdveis de serem obtidos
através de um instrumento convencional.

0 trabalho desenvolvido por Hendrix foi o primeiro a
utilizar-se da tecnologia aplicada a um instrumento
especifico como "meio expressivo®, reformulando e recriando
a guitarra elétrica, a ponto de podermos afirmar gque o uso
deste instrumentc no rock divide-se em duas fases: antes e
depois dele. Foi através de seu trabalho que a guitarra
passou de coadjuvante a solista, e que o texto, as letras
gue contavam histdérias, deixa de ser o discurso principal do

rock, abrindo caminho para os longos solos instrumentais e
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as improvisacdes gque foram a marca registrada do

psicodelismo.

elin vol. 3 ~ Led Zeppelin, 1971, WEA.

0 gue hoje conhecemos como "heavy metal" teve inicio
entre os anos de 1968/70, através de dJgrupes como Deep
Purple, Black Sabbath e Led Zeppelin. E um género
estritamente decorrente da tecnologia, uma vez que & baseado
na super~anmplificacao e na distorgéo da linguagem
tradicional do rock e do blues, em uma clara influéncia dos
"powers trios" como o Cream e ¢ Jimi Hendrix Experience. O
grupo gue mais rapidamente obteve o equilibrio dentro desta
atmosfera de saturacgao excessiva foli o Led Zeppelin, através
do dominio entre o hiper-amplificado e o acustico, entre a
distorgdo e o timbre puro, como €& claramente perceptivel
neste disco.

Nao podemos esgquecer dque o "heavy metal" sé passou a
existir devido a manipulagdc da prépria eletrdnica, gue
permitiu timbres e volumes até entdao nunca vistos, os gquais
foram wutilizados c¢com rara maestria por esse grupo,
transformando os timbres extremamente saturados e o volume

hiper-amplificado em um real "meio expressivo™.

Si of - Pink Floyd, 1973, EMI-
Harvest.
Este quarteto londrino foi o© maior expoente do

experimentalismo sonoro do psicodelismo britdnico na virada



35

dos anos 60/70, através de discos como "Ummagumma", a
primeira gravagdo a incorporar o ruido levado ao limite do
suportdvel no discurso musical. Mas & em "The Dark..." que
este experimentalismo é fundido a misica de maneira fluente
e natural, alcancando o] ponte maximo da linguagem
desenvolvida pelo grupo.

"The Dark.." € um disco conceitual, na medida em que
possui uma linha discursiva central, gue "costura" todas as
faixas sem intervalos, enfocando a loucura, a "capacidade
gue somente os loucos possuem de ver o lado oculto da lua®
({Roger Waters, lider do grupo, no material distribuido a
imprensa quando do langamento do disco). Mais do que
ingpiragao, a loucura fol um drama vivido pelo grupo, pois
seu lider e fundador, Syd Barret, foli obrigado a abandonar o
Pink Floyd em 1967, devido a problemas mentais. A
importéncia deste grupo dentro do cendrioc da cangdo de
consumo deve-se aoc fato de gue eles foram os primeiros a
"domesticar® o ruido, através de todo um imenso arsenal de
equipamentos eletrdnicos, com a finalidade de transformar
ruideos comuns, como despertadores e helicdpteros, emn
matefial sonoro para suas obras. Neste disco, isto é
claramente perceptivel: uma batida de coracado abre e encerra
a gravacgdo, além de aparecer por diversas vezes mesclada aoc
discurso principal; despertadores, helicopteros, caixas
registradoras, gritos, tudo isto de transforma em matéria-
prima sonora para o trabalho do grupo, em pé de igualdade

com os instrumentos convencionais. Maizs interessante é
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notarmces gue "The Dark..." provou que a misica dificil pedia
vender discos, pois ele permaneceu dez ancos na lista nos cem
mais wvendidos na Inglaterra e EUA, além de aparecer por
volta de guarenta semanas ocupando o primeiro lugar.

Quanto & parte técnica, este foi um dos mais longos
trabalhos 1j& realizados por um grupo de rock: oito meses de
gravagdes didrias, onde todos os recursos existentes na
época foram exaustivamente utilizados em sua sua execugao.
Vale a pena ressaltar também gque, se o Pink Floyd tornou-se
um dos poucos dgrupos "sérios" do rock, a ponto de ser
convidado a realizar trilhas sonoras de filmes de Antonionni
ou balés de Maurice Bejart, isto foi devido a linguagenm
obtida pelo grupo através da tecnologia de geragdo, registro
e reprodugdo sonora, com a fusdo da misica de consumo (rock)
a misica concreta (ruidos). Michael Ross definiu

perfeitamente o trabalho do grupo, ao afirmar que

"...Mais do que qualquer outroc grupo, © Pink
Floyd utiliza das ilimitadas possibilidade
do som eletrdonico mescladas com o rock. Seu
album mais recente, fUmmagumma ’ , une
intrincadas formas ritmicas, distorcoes e
colagens de sons e rock progressivo con
inteligéncia e bom gosto. O Pink Floyd é um
grupo para todas as épocas". (apud Rock, a
Histéria e a Gldéria, ndmero 03, 1975, p. 18)

Tubular Bells — Mike 0ldfield, 1973, Virgin
Esse é um disco bastante curioso, dgue inaugurou o

conceito de "misico orquestra", ao trazer a publicoc a
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possibilidade de um mesmo mnusico executar dezenas de
instrumentos diferentes. Mike 0ldfield, considerado por
muitos um prodigioso instrumentista, executa, nesse disco os
seguintes instrumentos: piano, érgdao, baixo, guitarra,
bandolim, violdo, sinos tubulares, timpanos, bateria,
diversos efeitos sonoros e ainda realiza boa parte dos
vocais.

A musica de "Tubular Bells" & instigante, socando muito
deslocada do contexto de sua época, e apesar disso, foi um
dos discos mais vendidos dos anos setenta, permanecendc por
muitos meses nas paradas de sucesso. Porém, o© mais
interessante ¢é o perfeito dominio demonstrado por ele dos
recursos da gravacgao multicanal, provando que as
possibilidades existentes nesse recurso podiam ser
praticamente infinitas. A idéia de gue um =6 misico pudesse
realizar um trabalho desse porte realmente modificou o
pensamentc de toda a geragido do "rock progressivo", mas
nenhum deles conseguiu sequer igualar o talento demonstrado
por Mike Oldfield, gque ainda realizou uma série de discos

seguindo o mesmo esquema de "Tubular Bells".

Sur ~ Emerson, Lake & Palmer, 1974,
Manticore/Atlantic.

A grande importéancia deste grupo foi a substituicdo da
guitarra elétrica pelo sintetizador "Moog", proposta inédita

para a época de sua formagao, em 1969, visando com isto
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criar uma nova linguagem soncora dentro do rock da época,
através da fusdo entre o Jjazz, o erudito, o rock e o
experimentalismo sonoro, tendo o sintetizador cono
instrumento propulscr do grupo. Porém, naoc podemos esguecer
gue o sintetizador "Moog" utilizava, como meio de acesso aos
seus clrcuitos, o teclado cromdatico tradicional, fazendo com
gque os misicos o encarassem apenas como uma espécie de
"drgdo eletrdnico hiper-desenvolvido", mesmo erro em dque
incorreu o Emerson, Lake & Palmer.

Apesar deste erro de abordagem em relacdo ao novo
instrumento, o trabalho desenvolvido por eles fol de grande
importédncia na relacao tecnologia/cangdo de consumo,
principalmente pelo absoluto dominio que possuiam sobre as
técnicas de gravacgao, multiplicando ao infinito as
possibilidades sonoras do trio e, no caso especifico deste
disco, pelo uso ndo convencional dos sintetizadores,
abandonando o© tecladc cromdatico para se langarem em
experimentalismos mais profundos. Porém, a maior importancia
do grupo é a de ter antecipado a "acustologia" gue viria a
dominar boa parte da cangédo de consume nos anos seguintes,
onde os efeitos predominam sobre o discursc musical, como
foi bem detectado pelo Times, ao comentar o show de estréia

do grupo no Festival da Ilha de Wight, em 1970:
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"Depois de nos brindar com trechos
desconexos da ‘Danga do Sabre’, o trio se
concentrou nos ‘Quadros de Uma Exposicao’.
Os recursos de um sintetizador moog e de
dois canhbées foram utilizados para criar uma
excitagdo visual compativel com sua miasica,
e as vezes esses efeitos especiais atrairam
mais a atengdo do gue © gue estava sendo
executado musicalmente®. {apud Rock, a
Histdéria e a Gléria, numero 09, 1975, p. 14)

Radio-Activity ~ Kraftwerk, 1975, EMI-Odeon.

O Kraftwerk foi o primeirc grupo pop a enxergar o
sintetizador na sua esséncia, ou seja, um instrumento capaz
de produzir sons de toda espécie, e ndo um mero imitador de
sons 4 existentes. 0 grupo foi formado por Ralf Hutter e
Florian Schineider, ambos egressos do Centro de Pesquisas
Eletrénicas de Darmsdaat, criado por Stockhausen, os guais
convidaram a seguir Karl Bartos e Woolfgang Flur, tornando-
se, a partir dai, um grupo totalmente eletrdnico.

Este disco é o mais representativo da carreira do grupo,
sendo uma das bases de todo © techno-pop que viria a ser
desenvolvido nos anos oitenta, incorporandc e desenvolvendo
em seu conteuddo toda uma série de procedimentos eletrdnicos
ndao musicais (como os sinais de codigo morse que atravessanm
todo o disco). O prazer estd basicamente nos sons,
manipulédos de maneira a sugerir o impossivel, como define
Ralf Hutter: "N6s nos definimos como mensmachine, homens-
mdquina, pois ndo somos misicos. Somos cientistas acusticos.

Em nosso laboratério preparamos a maquinaria sonora e nos
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ligamos e ela de modo a ter uma relagao pessoal". (apud
Muggiati, 1984, p. 175)

0 Kraftwerk também foi o primeirec grupo, dentro do
contexto pop, a tomar consciéncia da modernidade,
consciéncia essa que surge a partir do som eletrdnico e da
ruptura com a sonoridade tradicional. o trabalho
desenvolvido por eles sempre teve essa consciéncia conmo
proposta fundamental, e todos os seus discos, principalmente
"Radio-Activity", podem ser vistos como um pilar fundamental

de toda a cultura pop.

Remain in Light ~ Talking Heads, 1980, Sire/WEA.

0 grupc mais importante do pop nos anos oitenta
realizou, neste disco, uma espécie de sintese de sua obra,
calcada na fusdo ritmica rock/dfrica e em uma sonoridade
exética, totalmente fora dos padrdes habituais. Para tanto,
utilizou-se largamente do perfeito equilibric entre o
acustico e o eletrdnico obtido através de sintetizadores de
amostragem digital (samplers), criando o©os mais diversos
climas musicais, desde o gregoriano de "Listening Wind" até
o africanismo de "The Great Curve". Este disco foi ¢ ultimo,
de uma série de trés, realizado em colaborac¢doc com Brian
Eno, produtor Vexpert" em manipulagdo de recursos de
gravagao e geragao de sons, figura-chave para Jue poOsSSamos
compreender muito do que hoje chamamos pop. Para Brian Eno,
mais importante gue a misica em si é o clima sonoro obtido;

mais importante gue a execucdc €& a concepgac da obra, em um
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claro processo de antitese ao preciosismo musical, dominante
em boa parte de toda a produgdo da can¢ao de consumo até
entao.

0 que mais nos interessa neste disco é a perfeita jungéo
de sons, letras e imagens, onde a tecnologia exerce um papel
fundamental, desde a parte grdafica, a partir de imagens
digitalizadas, até os trés estidios envolvidos na gravagdo
(um para a gJgravagao das bases, um para as gravagdes
adicionais e outro para a mixagem final), em um trabalho
perfeitamente equilibradeo, sem excessos, onde a técnica

integra—-se ao meio de maneira brilhante.

My Life In the Bush of Ghosts - David Byrne e Brian Eno,

1983, Sire/WEA.

Aqui foi realizada a jungao do lider dos Talking Heads
(David Byrne) com o mestre dos estudios (Brian Eno), dJue
resultou no disco mais provocative dos anos oitenta.
Poderiamos afirmar também dque foi o primeiro trabalho da
entdc emergente "world music!", uma vez que ele fol feito a
partir da juncao de sons de todo o mundo com a linguagem do
pop.

¢ mais interessante € que tais sons foram obtidos a
partir de transmissdes de radio AM pingadas por ambos, os
quais manipularam estas gravagdes através de processadores e
sintetizadores digitais, mixando-os sobre uma base rock.
Desde um irado "ayatold" até um inflamado pregador norte-

americano, todos séo captados, reprocessados e transformados
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em um novo som, uma nova linguagem, a gual € decorréncia
pura da tecnologia, pois percorre desde as transmissdes
radiofbébnicas até os "samplers" digitais. O "meio expressivo"
é a propria tecnologia em si, pois a misica agqui contida néo
pode ser codificada em pentagramas ou executada através de
instrumentos acusticos, uma vez que ela € unica decorréncia
de manipulacdo de toda uma série de equipamentos dos mais
diversos.

"My Life..." & também o pilar da "world music", a partir
do momento em gue incorpora toda uma série de sons e misicas
do mundo todo, porém com uma diferenca fundamental: essa
série de sons nao € gerada digitalmente, mas sim "sampleada"
(amostrada), e depois reprocessada. Talvez seja isso que dé
a esse disco a forca gque ele possui, pois, mais do que
simplesmente utilizar-se de sons "exodticos", ele Dbuscou
esses sons em seus contextos préprios, em seus mnundos
especificos, transformando—-os em um novo som. Um verdadeiro
atestadoe de maioridade da musica dos anos oitenta, e, acima
de tudo, a prova de gque David Byrne e Brian Eno sdo misicos
gque, valendo-se dos novos "meios expressivos", extrapolaran

os limites e convencgdes da musica de consumo.

Home of the Brave - Laurie Anderson, 1986, WEA.

Laurie Anderson €& uma artista multimidia na acepcdo
plena da palavra, uma vez que todos os meios sao explorados
por ela em seu. trabalho. Cinema, video, teatro, artes

plasticas e outras formas de expressdes artisticas sao
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sua misica, sem podermos identificar neles qualquer relacgao
de prioridade. O disco "Home of the Brave" é a trilha sonora
do filme homdnimo ou o filme & o video-clip do disco?
Dificil saber...

Mas o gque nos interessa € o trabalho musical de Laurie,
por sinal, um dos mais exdticos dessa década, e mails do que
isto, um dos pilares para tudo o que fol ouvido (visto)
ultimamente. Acima de tudo, ela possui um dominio pleno de
todos os recursos da era digital, notadamente o "synclavier"
(um imenso sintetizador digital capaz das mais fantdsticas
proezas), com o0 gual cria climas que variam dos nantras
hindus até o heavy metal ensurdecedor, principalmente
através da manipulacdo sonora dos vocalis. As técnicas s&o
sua prépria misica, impossivel de ser executada sem seus
equipamentos prediletos, com a preocupagdo basica de criar o
inimagindvel e o imprevisivel, editando e alterando os mais
variados sons provenientes do synclavier ac seu bel-prazer.

Enfim, Laurie Anderson é uma das figuras mais importantes
de toda a produgao musical dos anos oitenta, importéncia
esta conguistada basicamente pelo uso da tecnologia em seu
trabalho, criando uma nova linguagem, a gqgual lhe é, ainda
hoje, peculiar. Nenhum outro artista atreveu-se a mergulhar
tdo fundo em um universo onde todas as formas de arte
entrelagam—se a misica de maneira complexa e indefinivel, em
uma espécie de '"pldstica - televisiva -musical"™ sem

precedentes.
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A Manipulagao do Som Através da Tecnologia

Mais do que apenas a aparente "operacicnalizacao" da
cancdo de consumo, a tecnologia trouxe até ela, pela
primeira vez, a possibilidade de manipulagao do proéprio som.
Isso significa, como ja vimos anteriormente, desde alterar
a dinamica natural de execugido de um instrumento dentro de
um grupo instrumental, até a edigdo e criacdo de novos
timbres, penetrandc em novos campos até entao desconhecidos,
como nos mostra o critico francés Jacques Lonchamp:®...com O
gravador magnético, podemos hoje trabalhar nao mais sobre o
signo (partitura), mas sobre o acontecimento sonoro
completo, real, transformdavel, penetrando nos recursos
rselvagens’ da matéria™ (apud Muggiati, 1973, p. 67).

As possibilidades oferecidas pelos gravadores
multicanais, samplers, nmixers e outros equipamentos sempre
acabam por se revelar como potencialmente capazes de
manipular essa "matéria selvagem" da musica. Um tipico
exemplo disso é a estereofonia, gque "divide" as pecas de uma
bateria entre os canais esguerdo e direito de &dudio. Ora, em
uma execugado ac Vivo, ©0 ouvinte ndo teria nunca essa
percepcdc, © que ele encontrard somente apés o0 som ser
processado eletronicamente. Qutro exemplo € a mixagem de um

material musical: gravado em sistema multi-canal, quando é
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(re)criada uma dindmica dos instrumentos que, nha verdade,
jamais existiu, sendo ela apenas a concepgdo do misico, do
produtor ou do engenheiro de son.

Porém, € com a utilizagao da informdtica como "meio
expressivo" para a misica que encontramos a possibilidade de
manipulagdo do signo sonoro em sua plenitude. Nao existe
mais apenas a dinédmica sonora a ser manipulada, e sim o
prépric som, a partir do momento em que podemos editar os
timbres armazenados em um “sampler”, ou entdo sintetizar
novos timbres.

Com isso, podemos realmente penetrar nos recursos
"selvagens da matéria'. A informdtica nos permite, além de
um total controle sobre os volumes e dinamicas, © dominio
completo da edicdo dos timbres, podendc trabalhar desde a
simples sintese até a amostragem digital de gualquer som,
colocando & disposigdo do musico uma capacidade timbristica
totalmente nova. Mais que isso, a informatica pode alterar a
propria linguagem instrumental..&éo devemos nos esguecer que
a maior parte do material musical é composta por sons que,
na sua maioria, ou foram ou serao executados através de um
teclado ou de qualquer outro instrumento, respeitando as
limitagdes que a técnica de execugdo instrumental impoden.
Com a informdtica, podemos nos libertar dessa limitacao,
trabalhando diretamente com a escrita musical, e portanto,
livres das limitacdes da técnica instrumental. Isso acarreta
uma possibilidade nova de manipulagao do som, ao acrescentar

aos recursos de edicao e amostragem, a capacidade do musico
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interferir na prépria linguagem musical, procurando novas
sonoridades até entdo desconhecidas por guestdes puramente
ligadas ao modo de execugao de gqualgquer instrumento. Néao
adianta termos a possibilidade de manipular o som enguanto
fenémeno fisico, se ndo pudermos manipuld-lo enguanto
discurso, algo somente possivel através dos recursos

provenientes da informatica.

A Tecnologia como Fator de Integragao na Indistria

Fonografica

A cangaoc de consumc € algo feito por artistas gue se
encaixam perfeitamente na definigao de Howard Becker para o

artista "integrado":

" ..imaginem agora um artista candnico...um
artista desses estaria plenamente integrado
ao mundo artistico instituido - nao causaria
qualquer tipo de problema a quem quer gue
devesse cooperar com ele e todos os seus
trabalhos teriam um piiblico nao sé numeroso
como receptivo. Poderiamos chama-lo de
fprofissional integrado’."™ (Becker, H. apud
Velho, G., 1977, p. 11)

Toda a tecnologia utilizada na muisica € bastante cara, e
necessita, em geral, de pessoal especlalizado para sua

manipulag¢do, ou seja, dagqueles gue dominem a "técnica
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tecnoldgica": programadores de sintetizadores, engenheiros
de s=som, etc. Atualmente, © que se ocbserva € gue todo esse
aparato acaba sendo centralizado junto & industria cultural,
que €& a unica due pode-custeé—lo. Consequéncia direta do
fato é que ela acaba por determinar quais artistas terdo
acesso a tais meios. Como a industria fonografica visa
basicamente o 1lucro, somente os artistas gque puderem
propiciar esse lucro terdo acesso a essa tecnologia,
cunprindo assim sua fung¢do de "integracao".

A industria fonografica pode ser considerada cono um
tipico representante da industria cultural, termo este

cunhado em substituicdo a "cultura de massa", conforme nos

explica Adorno:

"Abandonamos essa udltima expressdo para
substitui-la por ‘indistria cultural’, a fim
de excluir de antem3o a interpretacidc que
agrada aos advogados da coisa; estes
pretendem, com efeito, gue se trata de algo
como uma cultura surgindo espontaneamente
das préprias massas, em suma, da forma
contempordnea da arte popular." (apud Cohn,
G. s/d4/p p. 287)

0 mesmo autor também nos define com exatiddo o campo de

agédo da industria cultural ao citar que:
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A indistria cultural é a integracgao
deliberada, a partir do alto, de seus
consumidores. Ela forcga a unido dos
dominios, separados hd milénios, da arte
superior e da arte inferior. Com o prejuizo
de ambos. A arte superior se vé frustrada de
sua seriedade pela especulagao sobre o
efeito; a inferior perde, através de sua
domesticacac civilizadora, o elemento de
natureza resistente e rude, gue lhe era
inerente enquanto o controle social nao era
total."™ (in Cohn, G. s/4d/p/ p- 287)

A industria fonografica encaixa-se perfeitamente em tais
definigdes, principalmente no tocante a "unido dos
dominios"™. Porém, com o© avango das tecnologias por ela
incorporadas ao processo de criagéo/registro/duplicacac e
reprodu¢do da misica, nao vemos mais como "arte superior" e
"arte inferior", mas sim como Yarte artesanal™ e M"arte
tecnoldgica", definicdo essa cunhada por nds em relacdo aos
meiocs expressivos que talis artes utilizam. A musica
artesanal difere da masica tecnoldégica pela sua
singularidade, sendo portanto um produto individualizado e
reconhecivel, algo gue raramente acontece com a mnusica
tecnoldégica, gue, por sua vez, incorporou plenamente a
defini¢do industrial de "producdo em massa". A industria
fonografica, a medida em gue despeja milhdes de produtos no
mercado, necessita que se gquebre a singularidade dos mesmos,
descaracterizando a individualidade da obra. Com isso, fica
muito mais fdcil lancar diversos dgrupos que seguem uma mesmna
linha musical, pois todos se parecem e todos conseguem ser

consumidos. E a guebra dessa singularidade ¢ efetivada pela
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tecnologia, a partir do momento em que todos esses artistas
valemn~se de equipamentos semelhantes para a realizacdo de
seu trabalho, todos soando da mesma maneira € COm OS MeSMOS
timbres.

Somente uma forma de arte "integrada'", praticada por
artistas "integrados" poderia, a nosso ver, encaixar-se
dentro das normas de "produgdo em massa" da inddstria
fonografica. Com certeza, a cangdo de consumo é o© melhor
exemplo gue encontramos hoje para uma forma "integrada" da

nusica.



)
fun

A MUSICA ENQUANTO OBJETO DE CONSUMO

Um dos principais feitos da tecnologia aplicada a
misica foi o de transformar praticamente todas os géneros
musicais em objetos de consumo. Conforme os novos meios de
registro, duplicagao e reprodugao foram sendo aperfeigoados,
um numero muito maior de pessoas pdde ter a sua disposicgdo
toda e qualquer forma de misica. A indagagédo seguinte seria
se esse consumo cada vez maior interferiu com a qualidade
musical.

Antes de buscar esta resposta, entretanto, temos gue ter
em mente que a misica tornou-se uma arte passivel de ser
facilmente registrada, duplicada e reproduzida devido a
possulr um cdédigo de notacgao bastante preciso. Pelo nosso
ponto de vista, duplicar uma obra €& reproduzi-la com unma
referéncia precisa ao original, referéncia essa gue somente
se materializara guando a obra permitir sua codificagdo. Sé&o
os cddigos as chaves de qualgquer processo duplicativo, desde
o8 processos bioldgicos até os processos mecanicos, de modo
que a codpia possa ser fiel ao original.

A misica é uma forma de arte que possul um cdédigo
bastante preciso, uma notagac gue permite poucas variantes
em relagdo ao original. Seus parametros originais, como

duracgdo, tema, harmonia, dindmica e outros serao preservados
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em cada leitura gue se fizer da obra, e principalmente,
serdo plenamente preservados em seu suporte de duplicagéo,
como o disco, a fita ou o compact-disc. Os meios de
reprodugao da obra gravada sao, acima de tudo, fiéis aos
originais, trazendo ao ouvinte a obra gravada tal como ela
&, naoc neglicenciando nenhum aspecto técnico ou musical, os
guais sdo plenamente preservados. Isso nos demonstra
claramente gque a codificagao € um fator predominante para a
reprodugdo da misica e, por conseguinte, para a industria
fonogrdfica, a qual sé poderd extrair o maximo lucro de uma
obra caso ela possa ela possa ser duplicada de maneira o
mais préximo do original.

outro ponto a analisar atentamente é a questdao do
consumo, a fim de definir seus modos de atuacdo sobre o
publico, de compreender melhor sua forma de atuacgao.

Baudrillard nos afirma que

"E preciso que fique claramente estabelecido
desde o inicio que o consumc ¢ um modo ativo
de relag¢do (nado apenas com os objetos mas
com a coletividade e com o mundo), um modo
de atividade sistemdtica e de resposta
global no qual se funda todo nosso sistema
cultural." (1973, p.205)

A afirmagdao de ser o© Cconsumo "um modo ative de
relagodes" tende a colocar por terra todas as teorias sobre a
"passividade" dos consumidores, vistos, quase sempre, como
*vitimas" do sistema. Podemos dizer, assim, gue o consumidor

& consciente do seu ato e da sua necessidade em consumir, o©



que nos permite, em seguida, indagar o porqué dessa

necessidade. Voltando a Baudrillard:

"E preciso estabelecer claramente que néao
s40 o0s objetos e os produtos materiais que
sd3o objeto de consumo: estes s8o apenas
objetos da necessidade e da satisfacao [..}.
Nem o volume dos bens nem a satisfacao das
necessidades sdo suficientes para definir o
conceito de consumo: constituem somente uma
sua condigado prévia". (1973, p.205)

Ou seja, o consumo sSe desenvolve em uma outra esfera que néo
a da sua materialidade, ou da sua qualidade enquanto obra de
arte, Retornando ao autor:" Para tornar—-se objeto de consumo
é preciso gque o objeto se torne signo"(.1973, p. 205) Toda
obra de arte ¢, acima de tudo um signo. Tal afirmacdc nos
deixa claro gqual a razao do consumo cada vez maior dos
produtos da industria cultural. Pois se assim ndo fosse,
chegar-se-ia a um ponto de eqguilibrio, onde o individuo ija
teria consumido uma série de objetos e atingido sua
saturacdo enguanto consumidor. Porém, se o que é consumido é
o signo, essa situacdc Jjamais tera fim, pois os "signos
podem se multiplicar ao infinito: devem fazé-lo para
preencher a todo instante uma realidade ausente. Finalmente,
é porque se funda sobre uma auséncia que o consumo vVem a ser
irreprimivel ."(Baudrillard, J., 1973, p. 205).

Desde as primeiras gravuras até o video cassete e o
compact—-disc, consomem-se o0s signos, e nao as obras, muitos

deles idealizados e fabricados c¢om a unica fungdo de
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aumentar o© consumo dos produtos da industria cultural,
através da fascinagdo exercida sobre o consumidor. bBiter
Prokop, ao abordar a fascinagao gue os produtos da indistria
cultural exercem sobre o pudblico, detectou, nos bons

produtos, que:

"A fascinacao - freqgientemente desagradavel
e até ameagadora - resulta nesses produtos
no fato de gque o objeto apresentado e
investigado é tratado de forma adequada em

sua realidade ou emn suas
possibilidades."(apud Florestan, F. 1986, p.
154).

Tal afirmagao nos demonstra que existem, na industria
cultural, produtos que, apesar de serem produzidos dentro da
sua estrutura, o s8c com todo um cuidado gque extrapcla a
simples procura do lucro. Como exemplo, citamos os discos
mencionados no capitulo referente a cangao de consumo, que
podem ser considerados como obras singulares, fora dos
padrdes existentes na industria fonografica.

Porém, eles constituem a excecgdo, e nado a regra. 0s bons
produtos sdoc em numero muito menor e geralmente, muito menos
consumidos do que os maus produtos. Estas observag¢des nos
mostram a realidade da equacgac gqualidade-consumo. Além
disso, a prépria massificagdo contribuiu e contribui para
gque cada vez mais os espectadores passivos aumentem en
nuimeros absolutos, o gue determina um poder cada vez maior
da industria cultural, a partir do momento em gue nao existe

contestagdo por parte do publico em relagdo aos produtos
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consumidos. Afirmamos anteriormente que, através dos novos
meios, era dado ao espectador o direito de manipular a obra
de arte, de dessacraliza-la e democratiza-la. Porém, a
questao maior ndo € a manipulagdo das obras, mas sin
identificar quais sdo as obras a gue o puiblico tem acesso. A
partir do momento em gue a comunicac¢ao dessas obras com ©
piblico somente é efetivada através da indistria cultural.
estd claro gque as obras serdo somente aquelas que a
industria cultural promover. Ao espectador é dado o direito
de manipulagdo, mas ndc o da escolha das obras. E o direito
de escolha é um fator fundamental na democracia, 0 gue nos
permite afirmar que todos os recursos de reprodugdo, muitas
vezes associados & democratizagdo e socializagdo da arte,
servem apenas para desviar a atencédo dos espectadores de um
problema de dimensdes muito maiores: o rigido controle gue a
.ind&stria cultural exerce sobre as manifestacdes artisticas
limitando o© direito de escolha dos espectadores. E este
controle acaba por se transformar em um imenso circulo
vicioso, a partir do momento em gque os artistas necessitam
cada vez malis de recursos maiores para a execugao de seus
trabalhos, sendo extremamente raros o0s gue pPOSSUem recursos
préprios para sua execugao. Tal volume de recursos somente
estard disponivel para aquele que penetrar fundo nas malhas
da industria cultural, aceitandc e cumprindo suas regras, as
quais visam sempre o mdximo consumo. Assim, se o artista é
considerado Yinvenddvel®™, com certeza estara fora de um

grande esquema de produgao, pois ndo serd consunido, ao
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terdo acesso pleno aos meios oferecidos pela induistria
cultural.

Nao podenos esquecer ainda que ¢é comum, dentro da
industria fonografica, a indugao para gque o artista que
possui um trabalho considerado de gqualidade, porém
invenddvel se popularize e o popularesco se sofistigque, como
exigéncia para se vender mails discos. 0O gue € visado
através desse procedimento € um degrau médioc onde a
qualidade e o popularesco fiquem nos mesmos patamares de
domesticacgdo, fazendo com que ambos se descaracterizem por
completo, e assim possam agradar a todos os tipos de
publico.

0 consumidor dos produtos gerados por essa industria,
conforme Adorno, "...nd& é rei, como a industria cultural
gostaria de fazer crer, ele nao é o sujeito dessa indistria,
mas seu objeto"™ (apud Cohn, G., s/d/p, p. 288). E ele quen
consome o produto final, mas esse produto nédo € realizado en
sua funcao, e sim em fungc&o do lucro gue ele, enguanto
consumidor, propicia a industria cultural. A finalidade
principal é o lucro, precisamente calculado e estruturado emn
seus minimos detalhes. E um dos melhores meios para se obter
essa finalidade ¢é anunciar os produtos como ‘“novos",
"revoluciondarios", "vanguardistas" , entre outros adijetivos
similares, visando atrair os consumidores pelo rétulo, pela

embalagem, pelo seu significado enquanto objeto do desejo.
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"0 gue na industria cultural se apresenta
como um progresso, o Iinsistentemente novo
que ela oferece, permanece, em todos os seus
ramos, a mudanga de indumentdria de um
sempre semelhante; em toda parte a mudanga
encobre um esqueleto no gqual houve tao
poucas mudangas como na prépria motivacdo do
lucro desde gque ela ganhou ascendéncia sobre
a cultura."™ (apud Cohn, G., s/d/p, p. 289)

Todo produto industrial ¢ padronizado de acordo com uma
"matriz¥%, assim como um carro, feito aos milhares e um
absolutamente igual ao outro e todos iguais a sua matriz. Ja
na industria fonogréafica, oS obijetos procuram  ser
individualizados na sua concepgdo. Uma gravagao dos Rolling
Stones € caracterizada como tal, e nao apenas como uma
gravagao de rock, assim como um disco de Pavarotti cantando
cangdes tipicas italianas. Diferentes na apresentacao,
entretanto sdo iguais nas suas significagdes de obijetos do
desejo. Os clichés do rock, do jazz, ou de qualquer outra
forma musical materializada através da industria fonogréafica
sdo iguais, partem de formas pré-estabelecidas como
"aceitdveis"” e, conseqlientemente, venddveis, apesar de serem
associados a individualidade do autor. Associa-se o cuidado
técnico, fruto tipico de um processo industrial, a
individualidade do artista.

Porém, mais gque dos produtos, a industria fonografica
vale-se dos meios para induzir ao consumo. E quando
mencionamos melos estamos nos referindo a toda a estrutura
utilizada no processo de registro/duplicagao/reproducgiaoc da

misica, fazendo com que eles passem a ter um significado,
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puiblico consumidor. A gqualidade técnica €& um desses
principais signos, transformando a busca pela fidelidade en
relacac & gravagao original em um fetiche transmitido aos
cohsumidores. Basta acompanharmos todo o desenvolvimento do
processo de dgravagido sonora para testemunharmos esse fato,
pois desde os antigos discos de 78 r.p.m. até o sistema
laser, sempre houve uma preocupagidc mais com a gualidade
sonora do gque com a qualidade artistica. Quantos discos nao
terdo sido vendidos vendidos apenas pela sua gualidade
técnica, Dbaseados em propagandas gque afirmavam o som
perfeito, som espacial, ou gualquer outro adjetivo dque
remetesse o0 ouvinte & guestdo da pureza absocluta? Com isso,
os consumidores deixam-se levar por essa "aura mitica”,
acreditando que estdoco consumindo os melhores equipamentos e
os melhores discos, preocupando~se, tanmbém, mais com a

gualidade técnica do que com a gualidade artistica.
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0S5 DOMINADORES DA TECNICA TECNOLOGICA

A figura principal do manejo da "técnica tecnoldgica"®
da musica € o produtor, gque atuaria comoc uma espécie de
"conversor de linguagens', o individuo capaz de transformar
"decibéis" em "pianissimos e fortissimos", "frequéncia" em
"afinacgaco", dominando ambas as linguagens. Na pratica,
porém, raros sd80 os casos de uma convivéncia bem sucedida
entre o "técnico" e o "artistico". Dois pequenocos textos de
Restany, dedicados ac universo das artes visuais aplicam-se

também & misica:

"Um tal estagio de automacao promocional na
procura criadora implica o fim da atual
separacdao entre a arte e a indastria.
Separacdo dramdtica em seu anacronismo e na
gqual ainda tropegam muitas vezes as mais
abertas imaginagdes, as mals aguerridas
energias. Na Europa Ocidental, na maior
parte dos paises latinos e principalmente na
Francga, pobre do artista de visdo generosa
demais e que pretende, Jjustamente, nao
colocar mais problemas, nas dar-lhes
respostas, chocar-se-a com as piores
dificuldades no emprego dos materiais e das
novas técnicas. O industrial, o técnico, o
engenheiro raramente se mostraréo
compreensivos: nao falam a mesma lingua, sé&o
tributarios das normas do rendimento a curto
prazo. Empalideceriamos se uma estatistica
nos desse conta da nitida perda de energia
espiritual devida a diversidade dos dois
termos da relag¢do criagao-produgdo nos
paises altamente industrializados do
planeta: gquantos projetos grandiosos, idéias
simples e Dbelas, intuicdes proféticas,
abandonadas ao esguecimento ou ao nada por
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falta de meios, por incompreensao por parte
dos responsdaveis, por falta de adequacao das
estruturas produtivas!" (Restany, 1979, p.
170)

"Em Nova York, no fim de 1966, Robert
Raushemberg e o© engenheiro Billy KXluver,
especialista dos lasers na companhia Bell
Telephone, criaram sobre bases nenos
ambiciosas a E.A.T. (Experiments in Art and
Technologie): uma associagao constituida por
artistas, eruditos e engenheiros, com o
objetivo de estudar sistematicamente as
novas possibilidades de linguagem oferecidas
pela tecnologia contempordnea em todos os
campos. A E.A.T. estabeleceu para si o
objetivo de abrir uma porta para o mundo da
industria, organizando de modo racional o
encontro de voluntdarios de ambas as partes.
Toda colaboragdo entre arte e indastria
assenta na matua compreensao. Da parte
cientifica, a idéia desse encontro ocorrera
a Billy Kluver por ocasido da preparacdc com
Raushemberg dos 9 serdes (12-23 de Outubro
de 1966), dos espetaculos tecnolégicos
apresentados na famosa caserna do 69th
Regiment Armory (sede da Armory Show en
1913). Aqueles nove serdes—espetaculo
comportavam agdes de danca moderna e dos
fsituacionamentos’ semelhantes ao happening,
no decorrer dos gquais os espectadores-atores
podiam ouvir as emissbées sonoras de seus
corpos amplificados e retransmitidas numa
tela {pulsacdes, ritmos da respiracgao,
batidas do coracgao), experimentar os efeitos
opticos da holografia ("ver sem 1luz"),
comunicar mediante ultra-sons, assistir a
fendmenos mecanicos de levitacgido" (Restany,
1979, p. 171)

Tais colocagdes nos demonstram um dos pontos principais
da discussao arte-~tecnologia: a conversao das linguagens e a
necessidade de estabelecermos um ponto comum a ambas, de

modo que o artista possa se beneficiar da tecnologia e gue a
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tecnologia possa se beneficlar da arte. E essa a funcao do
produtor, a de realizar a busca dos elementos comuns a tais
linguagens, <©u melhor, seria, se ele tivesse tanto a
formacdo técnica gquante a .artistica. Porém, na maior parte
das situagdes , o produtor acaba por descobrir gque ¢ mais
facil encailixar os resultados artisticos as limitagdes da
tecnologia, e ndo o inverso, o que faz com gue o equilibrio
dessa "via de mdo dupla" entre a tecnologia e a arte seja
alterado. Algo gque Waldemar Cordeiro ja havia detectado em
seu manifesto "Artednica", ao nos afirmar que "o processo
cultural pelas telecomunicacgdes ja estd ocorrendo - e é
irreversivel~ sob a orientagdo de técnicos, que nem sempre
possuem uma visdo profunda, global e humanistica dos

problemas .™ (apud Beluzzo, A. M., 1983, p.168)



MUSICA E TECNOLOGIA NO BRASIL

Nosso pais tem uma situacao singular em relacdo ao
avanco tecnolégico ligado as artes em geral, situacao essa
ditada por questdes econdbmicas que protegem a industria
nacional, taxando os egquipamentos fabricados em outros
paises de "supérfluos™ ou mesmo proibindo pura e
simplesmente sua importagado. Com certeza, isso agrava ainda
mais a situagcdo da misica Dbrasileira, gue Vvé suas
necessidades de equipamentos ser <colocada come algo
“gsupérfluo”, como se pudessem ser caracterizados como tal
equipamentos destinados & prépria realizacdo artistica.
Atualmente, existe uma certa liberalizagdo na importacdo de
instrumentos musicais e equipamentos, porém existe a
limitagdo do custo excessivo, uma vez gue, sobre o custo
original do produto acrescentam-se impostos que chegam, na
maioria das vezes, a 500 % . Existe também a restricdo aos
produtos de informdatica, os guais, na sua maioria, nédo séo
fabricados em nosso Pais, como é o caso da Interface "MIDIY,
tendo que'se recorrer a um custoso e demorado processo de
importagdo para a sua aquisigdao, ou entdo recorrer ao
"mercado paralelo".

Além disso, a pedquena guantidade de bons profissionais
no Brasil, em especial no gque se refere & area de &udio,

demonstra a pouca demanda que aqui existe. Isso limita a
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formagdo de tecnicos e produtores, os guais hao possuen uma
boa perspectiva de trabalho em nosso mercado. Para
exemplificarmos, a maioria dos técnicos e produtores com
gquem tivemos  contato teve uma formacac  autodidata,
desprovida de qualquer embasamento tedrico. Temos também a
realidade de um mercado em crise, com o consumo de discos en
queda constante e com as grande gravadoras extinguindo seus
estidios e preferindo trabalhar com estudios alugados.
Perante essa situagdo, 0 pouco gue se conseguiu realizar
desde o©0s anos cingquenta até meados dos anos oitenta
caracteriza~se por um grande empirismo. Nos anos sessenta,
temos alguns trabalhos do grupc Mutantes onde podemos
encontrar toda uma preocupacgao com a tecnoclogia como "meio
expressivo", porém de maneira totalmente improvisada e
limitada. E ©publico e notdéric a artimanha artesanal
realizada por eles em um de seus primeiros discos, gquando
necesitavam do som do chimbau da bateria socando invertido,
como se fosse uma fita reproduzida em sentido contrario.
Como nédo existia a possibilidade técnica para isso, eles
realizaram o som com uma bomba de flit. Essas improvisagdes
e limitagdes sdo as caracteristicas da quase totalidade do
uso de tecnologia na musica brasileira, as dquais fogem,
muitas vezes, dos equipamentos que poderianm ser
clagsificados como "tecnoldgicos", e passam a ser uma
espécie de tecnologia "artesanal", como as experiéncias
sonoras de Smetak ou do grupc Uakti, gue se dedicaram e

dedicam a descobrir novos instrumentos, geralmente



construidos com materiais oriundos da produgdaoc industrial
dita normal.

Essa situacgdo principiou a se alterar nos anos oiltenta,
guando a industria fonografica brasileira assume uma postura
mals "internacicnalizada", com a introdugdo da new wave e do
pop como formas musicais sob a sua orientagao. Tails formas
somente se materializam através de uma tecnologia
especifica, operada por técnicos preparados para tal, o que,
finalmente, & colocado a disposicao dos misicos brasileiros.
E bom lembrarmos que a caréncia de materiais e técnicos ja
foi tdo grande aguli gque a dgrande maioria da critica
afirmava gque ndo se podia gravar rock como se fosse samba,
tamanha a falta de qualidade de alguns discos aqui
realizados.

E interessante notarmos, entretanto, gue a nossa
criatividade musical decresceu em razado direta das novas
facilidades tecnoldgicas, demonstrando que tais facilidades
ndo significam necessariamente uma melhor capacidade
criativa para o musico. Raros artistas conseguiram
sobreviver a essa transigio sem se "integrarem" totalmente a
nossa industria fonogrdfica, por sinal, das mais vorazes
pelo lucro. Isso € claramente demonstrado pela invasao do
género "sertanejo" nos ultimos anos, gque se utiliza de uma
tecnologia sofisticada e cara, inacessivel a boa parte dos
artistas brasileiros, com a finalidade de produzir ¢ melhor
exemplo de musica "integrada" gque podemos encontrar hoje em

nosso Pais.



DESVALORIZACAO, MASSIFICACAQ, AUTOMACAO,LIMITACAO
E FETICHIZACAQ: ALGUNS DOS PONTOS NEGATIVOS DA

RELAGAO MUSICA/TECNOLOGIA

Se, por um lado, a tecnologia trouxe uma imensa série
de novos "meios expressivos" a arte, alguns fatores
negativos também vieram embutidos no bojo dessa relagdo.
Dorfles j& havia afirmado que os aspectos negativos de
gualquer técnica ou tecnologia levam algum tempo até seren
percebidos pelo homem. A industrializagao, a energia atdmica
e outros simbolos do Yprogresso humano™ hoie Sa0
guestionados por toda a sociedade, demonstrando claramente
gue a relagac do homem, ao longo do tempo, com as técnicas e
tecnologias por ele descobertas, pode se transformar em um
processo conflitante. Tal situagdo com certeza reflete-se
nas artes, nos revelando possiveis fatores que podem ser
apontados como os principais responsdveis pela problematica
atual nas relagdes entre as artes e a tecnologia.

O primeiro deles € a desvalorizagao, e recorreremos a
uma exemplar citacdoc de Lewis Munford (1957, p. 71), ao
comentar © inicio da fotografia: ™o resultado inevitavel
desta arte foi desvalorizar o mero realismo®™. Se a nova
tecnclogia podia substituir ogs pincéis e a tela do artista

plastico, realizando seu trabalho de maneira mais perfeita,
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pois "o olho da camara fotografica nao era somente igual ao
do pintor, mas em muitos aspectos, até superior" (Munford,
1957, p. 71) , qual a funcédo que ficava, entao, reservada
ao artista? Principalmente ao pensarmos do ponto de vista
econdmico, uma vez que a fotografia possuia um custo
infinitamente menor gque a pintura, o artista havia perdido
sua fungdo econdmico~social, pelo menos enguanto realista.
Se pensarmos na estrutura da industria cultural neste
século, veremcs gue a desvalorizagdo se faz presente em
praticamente todas as atividades artisticas, acentuando-se
sobremaneira apdés o surgimento da eletrdnica e da tecnologia
digital. Como exemplos classicos de instrumental tecnoldgico
utilizado, na maioria das vezes, com a unica fungdo de
substitulr o artista, encontraremos os sintetizadores,
samplers e gravadores digitais. Tais equipamentos substituem
o misico enguanto instrumentista, sendo amplamente
utilizados na produgdo fonografica mundial para executar
sons gue poderiam ser realizados por gualquer instrumentista
de nivel mediano.

0 segundo problema da relagag arte/tecnclogia € a
massifica¢ao. Munford (1957, p. 71) nos afirma que "...a
diferenca gque uma linica pessoa que pudesse usar um pincel,
milhares podiam fotografar razoavelmente bem®. Isto, conm
certeza, dessacralizou a figura do artista, jd que qualquer
individuo, por mais indbil que fosse com os pincéis, podia
realizar uma boa fotografia, assumindo com isso a fungdo do

artista e destruindo a "aura mitica" que cercava a obra de
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arte. Porém, a massificagdo desse processo, uma vez gue a
fotografia popularizou-se rapidamente, trouxe também a perda
dos critérios de avaliagdo de uma obra, como bem detectou o
autor:¥...mediante a pura superabundancia se minaram os
antigos hébitos de wvalorizacao e da selecdo cuidadosa"
(1957, p. 72). Nao existem duvidas de que a fotografia foi a
primeira forma de reprodugdo da obra de arte realmente
efetiva. Entretanto, trouxe Jjunto consigo justamente a perda
dos critérios para uma correta avaliacdo da obra de arte,
devido ao imenso numero de fotdgrafos gque surgiram e,
principalmente, ao fato de gue se tornou dificil afirmar o
que era ou hado era arte em fotografia. Além disso, nao
podemos também esquecer que, até uma nova linguagem estar
devidamente sedimentada, nao existirao critérios de
julgamento especificos das obras de arte produzidas, uma ve:z
gue tals critérios dependem da observagdo de um conjunto
dessas obras através do tempo, a fim de gue se possa criar,
dentro da nova linguagem, os referenciais necessédrios para
que possamos Jjulga-las. Mas a principal Conseqiéncia da
massificagao nédo € o grande numero de praticantes ou a perda
dos critérios de avaliacao de uma obra de arte. Recorrendo
novamente a Munford (p. 73), "Estamos dividindo rapidamente
o mundo em duas classes: uma minoria que atua, cada vez
mais, em beneficio do processo reprodutivo, e uma maioria
cuja vida inteira serve como espectadora passiva e vitima
voluntdria desse processo reprodutivo™. Tal divisdo surgiu

basicamente a partir da introdugao dos meios de reprodugao
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em massa: cinema, televisdo, misica gravada e radio, entre
outros, uma vez que, em sendo centralizados, nao permitem
gque cada individuo possua seu proéprio sistema, como a
fotografia permitia. Além disso, esses sistemas de
reprodugcdo fazem parte da induastria cultural, e sao
poderosos o© suficiente para abolir fronteiras geograficas,
criar modas e manipular o gosto da maioria dos espectadores
passivos, ao mesmo tempo em gque Dbeneficiam apenas a minoria
gue tém acesso a eles na condigaoc de artistas. O processo,
ou 08 Processos reprodutivos gque  possuem  umnm custo
operacional muito alto, tém no lucro a funcao basica de
sua existéncia. E esse lucro € garantido por uma integracao
cada vez maior daquilo gue €é veiculado nos meios de
reproducgao pela certeza de um um grande numero de
espectadores/consumidores e pelo excesso de produtos
despejados no mercado consumidor. E mais do que tudo, esses
processos venm destruindo (se é que ja nao destruiram) aquilo
que talvez seja a principal caracteristica da arte: sua
singularidade, uma vez que o proprio excesso obriga a
existéncia de uma infinidade de produtos absolutamente
iguais, lancgados no mercado e devorados tédo rapidamente e de
forma tdo massificada que é impossivel qualguer mudanca em
relagdoe & formula ja consagrada. Isso & claramente
perceptivel na cangdo de consumo, conforme o texto a seguir,
extraido da Revista SomTrés (1980, niimero 21, p.110), nos

demonstra:
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"Acompanhando-se dois meses de "playlists"
{ paradas de sucesso) publicadas pela
Cashbox’, e que cobrem apenas agqueles dez
paises mencionados (no caso, a Alemanha,
Argentina, Australia, Brasil, Franca,
Italia, Holanda, Japdo, Monaco e Nova
Zelandia) foi possivel confirmar o 6bvio: a
mesma faixa esta sendo repetida entre as
mais executadas em varios paises na mesma
época. ‘Another Brick in the Wall’, do Pink
Floyd, era reprisada na Alemanha,
Austrédlia, Brasil, Japdo e Ménaco.

‘Ride Like the Wind’, com Christopher
Cross, na Alemanha, Austrdlia, Holanda,
Japao, Nova Zeldndia e Brasil.

Brass in Pocket’, com o conjunto
Pretenders, na Austrdlia, Franca, Holanda e
Japao.

Duas faixas do conjunto Blondie (‘Atomic’
e ‘Call Me’), na Alemanha, Australia,
Francga, Holanda e Japao.

Paul McCartney e seu ‘Comming Up’ na
Austrdlia, Brasil, Itdalia e Japao.

fHim’, com Ruppert Holmes, na Alemanha,
Brasil, Holanda e Nova Zelandia."

Essa Y“coincidéncia" entre as cangdes mais tocadas nos
demonstra claramente o nivel de massificacdo atingido pelos
produtos oriundos da indistria cultural a nivel mundial, em
um processo cada vez mais rapido e eficaz. Talvez o mais
prejudicial nisso tudc €é gue as culturas regionais estao
sendo paulatinamente aniquiladas, perdendo toda a sua forca
expressiva e tornando-se formas de arte totalmente isoladas
dos meios de comunicacgaoc em massa.

O terceiro problema é a automacdo. Desde gquando a Eastnan
Kodak langou seu primeiro slogan, em 18%0, "Vocé aperta o
botdo, nos fazemos o resto®™ (Munford, L., 1957, p. 70), que
a automagcac vem se revelando como um dos principais

problemas existentes na relacéao arte/tecnclogia,
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especialmente a partir do momento em gue prescindiu da
contribuic¢do humana. O artista, ao realizar todo o processo
criativo da obra, contribuia para seu resultado estético. A
partir do momento em gue esse processo foili dividido em
varias etapas, cada gual executada por um especialista,
também se perdeu a visdo de conjunto, a visdao do todo que o
artista possuia sobre o processo. Baudrillard (1975, P. 53),
ao afirmar gque "As funcdes viscerais apagam~se diante das
fungdes culturalizadas®™, nos permite deduzir gque a automacao
é uma fungdo culturalizada, e Jue, consequentemente,
prevalece sobre a fungao visceral, que seria o fazer
artistico. © mesmo autor nos afirma ainda gue "O automatismo
[...1 E o ‘sonho de um mundo dominado, de uma tecnicidade
formalmente executada a servigo de uma humanidade inerte e
sonhadora™(p. 118). Acima de tudo, o0 gue nos parece é que a
automacdc € um fator gque contribui scobremaneira para a
inércia no processo criativo das artes em geral, a partir do
momento em que afasta o artista da totalidade do processo
criativo, aproximando-o das "facilidades" encontradas na
tecnicidade, as guais sdo, na sua maioria, apenas
redundancias funcionais. Um dos fatores malis importantes
existentes na arte ¢é, com certeza, 0 processo de
acabamento. 0 mdisico, ao acompanhar o processo de mixagem de
uma gravagaoco, pode alterar esse resultado em funcdao de sua
linguagenm e da singularidade de sua obra. A partir do
momento em que esse processo de acabamento € automatizado, o

resultado final se torna previsivel, provavelmente
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espelhando o gosto do produtor que o executou, gosto esse
geralmente desvinculado de gualquer proposta artistica. E
nao ha duvidas de que a previsibilidade do resultado final é
o que de pior pode existir na obra de arte.

Arnheim (1989, p. 130) nos afirma gque "... nosso
problema nado é tanto a relagao entre o artista e seus
instrumentos, guanto a relagado entre as concepgoes da mente
e as oportunidades e obstaculos apresentados pelo meio
ambiente". Isso nos coloca frente a questdo da tecnologia
como um fator limitativo da criacdo artistica, uma vez que ©
*"meio expressivo" influenciarda o resultado final. O artista
gue escolher um melo nadc adequado para materializar sua
obra, com certeza ver-se~-a impossibilitado de executd-la, se
ndo igual a idealizagdo, ao menos © mais préxima dela
possivel. Porém, algumas linguagens estao t&o bem adegquadas
ao meio, que dele brotam quase espontaneamente e, com
certeza, serdo plenamente desenvolvidas e materializadas
através desse meio. No percurso que engloba desde a idéia
até a realizacdo final da obra, a escolha do meioc adequado
podera ser o ponto vital entre a mediocridade e a
genialidade, ao permitir que o artista nao encontre
limitagdes, aoc menos de ordens técnicas, em tal processo.
Também serd o artista o responsdavel por saber adeguar esse
meio a sua idéia, dele extraindo todas as possibilidades e
gualidades, através da abordagem correta em relacgcdo a sua
real potencialidade. A idéia tudo pode, uma vez que nao é

matéria; porém, o resultado final da cbra de arte ndo serd
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julgado pela idéia, e sim pelo resultado enquanto matéria,
resultado esse gue dependerd em sua quase totalidade, da
"matéria da arte" ou "meio expressivo' escolhido pelo
artista.

Tambeém ndo podemos negar gque toda tecnologia encerra enm
si uma "fetichizacgdo", quando, segundo Dorfles,"...os
instrumentos técnicos apoderam—-se do homem, em vez de
deixarem o homem se apoderar deles"™ (1965, p. 25). E nesse
instante gque a tecnologia revela uma de suas piores faces:
a de tornar-se objeto principal da c¢riagdo artistica,
abandonando sua fungao de meioc expressivo e tornando-se mails
importante gque o resultado em si. Isso é claramente
perceptivel, ao acompanharmos a ficha técnica de um disco,
onde aparecem mais dados técnicos sobre os equipamentos
utilizados para sua gravagaoc do gque informagdes sobre o©
conteido musical do mesmo. O meio naoc pode assumir uma
importdncia maior que o fim, o0 que equivale a dizer que, no
processo do "fazer artistico"™, tanto o "meio expressivo®
gquanto as tecnicas de seu manejo nao podem suplantar a obra
final. A obra devera ser percebida pelo espectador cono
resultado, como um conjunto de possibilidades, onde o
fetiche pelo "meio" ndo possa ser percebido como um elemento
dominante. Essa "fetichizacdo" talvez seja tao antiga quanto
a prépria musica, uma vez gue, antes dos objetos
tecnoldgicos, ela estava presente na técnica instrumental do
intérprete, valorizando muitas vezes apenas o lado mecanico

da execugao musical. Quantos intérpretes nao foram
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endeusados pelo publico pela sua capacidade em produzir
escalas fapidissimas, em detrimento da qualidade musical de
sua interpretacao? Nada mais natural, uma vez gue essa
"fetichizacéo” atua apenas sobre o lado mecanicista de uma
execugdo musical, gque ela tenha sido transferida para os
objetos tecnoldgicos utilizados como "meios expressivos" da

misica.
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A CRITICA MUSICAL E OS NOVOS MEIOS EXPRESSIVOS

A critica de arte sempre teve como uma de suas metas
basicas a emissdo de Jjulgamentos sobre as obras artisticas
no tocante & "beleza® ou & "“qualidade" da cbra, limitando-
se ao resultado final enguanto obra, e nado enguanto meio
expressivo. Nido vemos um disco ser Jjulgado pela sua
utilizag8o, por parte do misico, como "matéria da arte", e
sim apenas pelo resultado musical, o mesmo podendo ser
aplicado a praticamente todas as outras formas de
manifestagdes artisticas. Porém, muitas vezes, o '"meio
expressivo" ou a "matéria da arte", nao importa gue nome lhe
déem, tem, em sua utilizagdo pelo artista, uma importancia
muito maior gue o préprio resultado engquanto obra de arte,
fato que raramente é percebido pela critica em sua tarefa de
criticar resultados. Luigi Pareyson aponta trés gquestodes
fundamentais referentes a "matéria artistica": sua
constituicdo natural, seu uso comum e sua destinagao. Sao
trés guestdes que o artista tera de ultrapassar no manejo
desta matéria, manejo este gue pode parecer extremamente
simples quando pensamos nos materiais ja consagrados; porém,
quando  pensamos nos novos materiais  decorrentes da

tecnologia, estamos nos defrontando com uma das grandes
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problemdticas da arte atual. Pareyson nos coloca também que
", ..a matéria chega ao artista j4 formada nas cobras de seus
predecessores [...] carregada dos frutos de uma longa
convivéncia" (1984, p. 123). Esta colocagao pode ser
satisfatdéria quando pensamos em materiais tradicionais da
arte como as tintas, os pincéis e as telas para as artes
plasticas. Porém, guando pensamos nos novos materiais, néo
existem as "Yobras de seus predecessores'", o que acaba por
colocar © artista perante duas situagdes distintas: de um
lado, ele obtém a total liberdade criativa, uma vez que O
material a ser trabalhado por ele ainda € repleto de
possibilidades e liberto das tradigdes; por outro lado, é um
material para o qual ainda ndo foram estabelecidas fung¢des
artisticas, cabendo a ele, nesse contato, 1iniciar tal
processo e trazé-lo a publico.

E como sera realizada a critica de uma obra de arte
materializada através desses materiais; gquais serdao os
critérios e parémetros utilizados em seu julgamento? Antes
de mais nada, devemos descobrir os mnodos pelos quais a
critica realiza sua atividades. Joachim Kaizer, ao explicar

sua posigdo enguanto critico, nos coloca o gue se segue:



"Minha profissdo é a de critico. Isto
significa que vivo de - nao sempre para -
relatar opinides sobre representacgoes de
teatro, livros, concertos e operas. Tenho
gque fazé-lo. Vou ali a escutar ou ver, ou
leio, deixo que tudo atue sobre mim, pondo
em movimento meu discernimento artistico, me
baseio em meu gosto, em minha capacidade de
discernimento entre ¢ bom e o mau".(apud
Hamm, P., 1970, p.19)

Tal afirmacdo nos coloca frente a um dos mais antigos
problemas referentes & critica de arte em geral: a postura
do critico gue se Jjulga capaz de emitir Jjulgamentos que
envolvem parédmetros como "bom", '"mau", "gosto", parametros
estes gque encerram senmpre uma visdo pesscal, embasada,
geralmente , em um contexto externo ao fazer artistico.

Se tal contexto é externo ao fazer, com gque autoridade o
critico pode afirmar © que é "bom" e o0 gue é "mau"? E, mais
do gque isto, como ele pode realizar uma critica gue enfoque
a questdo do "meio expressivo" ou da "matéria da arte",
principalmente no referente aos novos materiais?

A critica de muasica pop inglesa Jja& havia detectado essa
problemdtica em relac¢do aos novos materiais, guando Bob
Edmands escreveu a seduinte critica da revista "New Musical

Express", em 19/10/74:



"0 Emerson, Lake & Palmer na verdade
representa um desafio as credenciais dos
criticos de rock. Quantos pilotos de maquina
de escrever sabem diferenciar uma fusa de
uma colcheia? Entdo como analisar esses
verdadeiros exercicios instrumentais? A
resposta é: com dificuldade. Depois, a
maioria da critica de rock se formou emn
meados dos anos sessenta, e tem o© maior
preconceitc com relagdc a maioria das
evolugdes contemporéneas™. (apud Rock, a
Histéria e a Gloria, 1975, numero 09, p. 14)

Essa visdo identifica de imediato dois grandes problemas
referentes ao exercicio da critica musical. Em primeiro
lugar, a questdo do conhecimento artistico, ao afirmar que
sdo poucos os criticos que sabem "diferenciar uma fusa de
uma colcheia™ e em segundo, a questao da evolugdo das
linguagens artisticas, nem sempre acompanhadas pela evolucao
da critica, ao colocar gue a maior parte da critica "tem o
maior preconceito com relacdo a maioria das evolugdes
contemporéineas".

Essas duas visdes antagbnicas sao para nos uma espécie de
sintese do percurso da critica de arte. A primeira delas, ao
se prender a termos como "bom", "mau", "gosto" nos demonstra
ser algo inteiramente pessoal, desvinculada de gualguer
contexto mais profundo onde possamos localizar com exatidéo
a obra artistica; a segunda ja reconhece seu despreparoc para
julgar uma obra de maneira correta, confessa sua falta de
parametros ou critérios e assume a problemdtica da obra

contemporanea. Na verdade, porém, ambas sdo ilegitimas. Uma,



por basear-se em algo estritamente pessoal, a outra, pela
sua davida.

Adorno definiu perfeitamente COmo deveria ser a
verdadeira critica:"™ A critica legitima tem gue adiantar-se
as obras que critica: praticamente, tem de inventar as obras
que seja capaz de criticar. E se ela for suficientemente
produtiva, com certeza haverd compositores que escrevam tais
obras(apud Hamm. P. 1970 p.11}.

Tal colocagdao nos aponta para uma critica integrada ao
processo criativo, exigindo do critico muito mals do que a
simples emissdo de conceitos baseados em seu gosto pessoal.
Essa libertacdoc de uma visdo subjetiva torna-se ainda mnais
necessdrio guando imaginamos as novas possibilidades
oferecidas as artes em geral pelos novos melos tecnolégicos,
repletos de possibilidades e totalmente desvinculados de
qualquer carga de tradicdo ou uso comum.

Com certeza, tornar-se-ia muito mais féacil a tarefa de
explorar as possibilidades desses novos meios, de descobrir
rumos e caminhos a serem seguidos, se misicos e criticos
caminhassem Jjuntos procurando solugdes, ao mesmo tempo em
gque afastaria a critica de seu caminho estéril repleto de
julgamentos pessoais e baseados na gquestdo duvidosa do

"gosto".
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A INFORMATICA COMO “MEIO EXPRESSIVO"™ DA MUSICA

Desde © surgimento dos microcomputadores, no inicio dos
anos oitenta, a informatica sempre Ffoi procurada pelos
artistas em busca de um novo "meio expressivo". Porém, para
muitos, o computador sempre terminou por ser visto como algo
capaz de substituir a mAo humana, o gque determinou

comparagdes uma tanto equivocadas, como a de Arnheim:

"0 computador € um achado feliz para os
teceldes e desenhistas de papéis de parede,
pois ndo sé executa tarefas enfadonhamente
repetitivas com extrema velocidade e
precisa@o, como pode, também, expressar todas
as variagoes possiveis de um dado conjunto
de elementos [...] certos tipos de graficos
feitos pelo computador e apresentados como
obras de arte nos lembram, tao
lamentavelmente, as decoracgdes das arvores
de natal ou os bordados em pontce de cruz de
nossa avé. Nestas obras é frequente haver
uma divergéncia patética entre o refinamento
do programa gue alimentou o computador e o
simplismo dos resultados finais". (Arnheim,
1989, p. 135)

Isso nos demonstra que praticamente todos se esqguecen
das especificidades gue toda nova tecnologia encerra em si,
e que tais especificidades irdo influir no resultado final,
como © proprio autor reconhece (vide pagina 15). Esse €& um

erro muito comum, o de compararmos os resultados obtidos
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através dos computadores com os resultados obtidos pela méo
humana, uma vez gue cada meio possul sua especificidade, e
que deve ser respeitada nas suas limitacdes e
potencialidades.

Ndo podemos esquecer ainda, que, de acordo com Pareyson,
toda "matéria da arte" deve perder suas caracteristicas
mptilitdrias", o gue ja4 ocorreu com a informatica, uma vez
que a primeira destinagdo dos computadores ndo foi a arte.
Porém, o computador exige que o usuario conhega e domine
seus comandosg, e agqui encontramos novamente a necessidade da
"técnica tecnologica" para gque o artista tenha acesso a tal
meio expressivo.

0 uso dos computadores tem apresentadoe melhor resultado
na misica que no processamento de imagens, independente do
angulo pelo gqual examinemos tal afirmacdo. Ainda néo
conseguimos uma codificagac precisa para as imagens a nivel
de linguagem de computador, algo que ja existe hd guase dez
anos para a misica, devido & precisdo que o cdédigo de
notacdo musical possui. A maior parte dos "softwares"
aplicados & musica trabalha com a notagdo musical, o gue
facilita bastante ao usudaric sua comunicagao com O
computador. A grande descoberta para isso fol o sistema
"MIDI™ (Musical Interface for Digital Instruments),
utilizado pela primeira wvez no teclado "Prophet 600%",
lancado em abril de 1983 e adaptado aocos computadores, em

forma de interface, pela empresa Roland, ainda em 1983.
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Tal sistema transforma a notagdoc musical em um cdédigo
numeérico preciso, onde estdo informagbes scobre a duracgao,
intensidade e altura de cada nota, ¢6digo esse que é
processado pelo computador através de um "software", onde
poderdo ser armazenadas diversas trilhas, cada uma
independente da outra, as gquais seradao destinadas a un
sintetizador multitimbral (isto é, capaz de gyerar varios
timbres simultaneamente) amplificado por um sistema de audio
comum. Existem diversas ~variantes para o©s parametros
musicais, sendo cento e vinte e sete de dinamica entre o
pianississimo e o fortissimo, ¢ mnesmo numerc entre o
staccato e 0 legato e para deslocar o "acento" de cada nota,
quinze variagdes para os tipos de vibrato e a intensidade
dos mesmos e ainda uma variante para pedal de sustentacao
(ligado ou desligado), Além dissc, temos cento e vinte e
oito variantes para automatizar a mudanca dos timbres e dos
recursos de "aftertouch", isto é, comandos gue podem ser
executados depois de uma nota ter sido tocada, durante a sua
sustentagdo., Isso permite gue se aumente gradativamente a
intensidade do vibrato durante uma nota longa, ou gue se
mude a afinag&o de uma nota durante o seu decaimento.
Existem também outras variantes de menor importancia gque nao
citaremos aqui, uma vez gue raramente ou nunca sao
utilizadas. Porém, o protocolo MIDI existente hoje em breve
tornar-se-a obsoleto, com a chegada do MIDI Extended, dque

foi desenvolvido pela induastria de pianos Bosendorf en
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conjunto com o Massachussets Institut of Tecnology, que
expandird as variantes para perto de duas mil e seiscentas.

O mais interessante €& dque esse cdédigo € universal,
permitindo que qualgquer equipamento, seja ele computador,
sintetizador, bateria eletrdnica, "samplers" e outros,
obedegam as mesmas ordens. Com 1isso podemos comunicar
equipamentos de diversos fabricantes e de diversas
nacionalidades sem nenhum problema de ordem técnica,
facilitando a integrag¢do e a troca de informagdes entre seus
usuarios.

Para verificarmos a eficdcia do computador como 'meio
expressivo" para a misica, utilizamos um sistema baseado en
um microcomputador padrao IBM/AT 286, interligado a um
sintetizador modular Roland U-220, atraves de uma interface
"MIDI" Voyetra 4001. Utilizamo-nos também dos "softwares"
Ballade, Voyetra 5P1 v.3.0 e Personal Composer, e
dispensamos o teclado "escravo" (destinado a execugdo das
notas gue serio gravadas pelo computador), preferindo o
controle de mesa ("mouse") para tal fungao. Tal atitude foi
devida ao fato de gue o© teclado cromatico tradicional
encerra em si1 uma grande carga de tradicdes gue ndo sao
compativeis , a meu ver, com o computador, uma vez que é
impossivel n&o associa-lo a todos os estudos de harmonia
tradicional gue tive na minha formagao musical, e a proposta
do trabalho seria ai desvirtuada.

A facilidade do trabalho com um sistema desse porte é

algo fantadstica, uma vez que trabalha-se com ele em "tempo



real", isto €, nao ha necessidade de esperar nenhum comando
ser processado, o gue resulta em um grande aproveitamento do
tempo. Por outro lado, existe a guestdo da abordagem desse
meio, o que é algo extremamente complicado, principalmente
por nao existir o dado "expressivo" a gque o misico se
habitua desde o inicio de sua formagao. Nao existe um
teclado onde possamos exprimir a musica através de umna
técnica que chamamos de "muscular®, e sim uma tela com os
simbolos de interpretacao, do pianissimo ao fortissimo, do
legato ao staccato. Um novo "gestual sonoro%, onde apenas
alguns toques no botdo do "mouse"™ realizam uma frase musical
complicadissima, repleta de expressaoc, sem os inconvenientes
técnicos gue sempre acompanham a criacdo musical. Com isso,
o cérebro fica livre para compor aquilo gue guiser, sen
limitagdes de ordem fisica, e principalmente, compor algo
gque pode ser ouvido em tempo real, desde uma orquestra de
cordas até um rock.

Talvez se’ja essa a dgrande facilidade gque o computador
traz ao musico: a possibilidade da experimentacdo sem a
necessidade de imaginar o resultado final, pois tudo que é
feito no computador pode ser reproduzido imediatamente. Essa
capacidade do computador ser um imenso "simulador musical"
era algo até agora inédito na miusica, e é ai que reside uma
das maiores importancias do computador como "meio
expressivo" para o musico. Além disso, o outro grande trunfo
dos computadores é sua baixissima relacao custo/qualidade,

permitindo ac misico se desvencilhar da industria



fonogrdafica para a realizagdo de sua obra. Conforme vimos
até agqui, os custos de producdo hoje sdo muito altos, guando
falamos de estidios e equipamentos especificos; poreéem,
quando falamos de computadores, essoeg custos sSao
violentamente reduzidos, permitindo gque boa parte dos
misicos possua um sistema desses para trabalho. Além disso,
existem dois outros fatores gue trazem ao misico uma maior
liberdade criativa. O primeiro deles & a possibilidade de
trabalharmos totalmente fora da industria fonografica, sem
as suas exigéncias habituais. E, em segundo lugar, trazer ao
misicos todas as possibilidades de manipulacdo do som gque
sao perdidas na automacao existente na indudstria
fonografica, sem a interferéncia de técnicos e produtores.
Com isso, © musiceo fica muito mais proximo da concepgédo
original de sua obra, podendo usufruir de uma Iliberdade
criativa muitas vezes desconhecida.

Ndo podemos também nos esquecer de uma antiga discusséo
quando falamos de computadores e sintetizadores: a
possibilidade, jd4 nao tédo remota, de gque o misico seija
substituido pela maquina. Isso j4 ocorre em alguns cascs,
pois, com © aprimoramento dos sintetizadores interligados
aos computadores, os instrumentistas estéo sendo
gradativamente substituidos. Ocorre gque o instrumentista
executa um trabalho praticamente artesanal, e a tendéncia
que a tecnologia trouxe ao mundo foi a de substituir o
trabalho artesanal pela maguina. Conseqlientemente, tais

maquinas sao e serdo manejadas pelo musico que possul a
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visdo global da obra, e nac a viséo da parte, ou seija, o
compositor. E ele quem domina o c¢ddigo completo da criacdo
musical, é ele quem determina os rumos dessa criacao, e,
consequentemente, nao sera substituido, uma vez gue esse
trabalho ¢ intelectual, e néoc artesanal, e uma das
principais caracteristicas do computador € a de favorecer o
intelectual em detrimento do artesanal.

Os resultados obtidos, ou seja, uma série de trinta e
quatro misicas foram apresentados a diversos misicos,
produtores e compositores, os quais Jjulgaram o trabalho
muito satisfatdérico. A partir dai, tomamos a iniciativa de
églutinar as melhores em um disco LP, sendc que para isso,
escolhemos treze, gue perfazem um total de quarenta
minutos, que & o tempo maximo de gue podemos dispor em um
disco LP sem comprometer a gualidade sonora. A proposta
basica foi trabalhar sobre o8 ritmos populares,
principalmente os de origem latina, uma vez gue, ao nosso
ver, esse género de musica € muito pouco explorado quando
falamos de musica produzida por computador. Musicalmente,
procuramos utilizar ao maximo o fato de gque ndo teriamos
que "executar" as musicas, podendo explorar articulacgodes,
fraseados e dindmicas gue seriam impossiveis de serem
realizados pelos modos tradicionais, além de também podermos
explorar polirritmias extremamente complexas, as dquais
seriam muito dificeis de serem executadas. O titulo dado ao
trabalho, "Latinidades", procura captar todo ¢ clima latino

que nele predomina. A seguir, apresentamos a relacgdo das
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misicas gue o compdem, com dados referentes a instrumentacao
das mesmas.

Sol Quente (Al). S50l guente ¢ um baido com influéncias

de funk, nitidamente percebidas nas frases do contrabaixo.
A instrumentacac utilizada foi a de flauta -~ cordas -
marimba - guitarra - piano - baixo "slap" e bateria, e o

compasso € 2/4., O baixo "slap"™ é um contrabaixo elétrico
normal, que tem as suas cordas puxadas fortemente guando
tocado, o gque da um timbre Dbastante percussivo ao
instrumento, e o utilizamos em praticamente todas as faixas
que compdem esse trabalho, devido as caracteristicas
percussivas contidas em seu timbre. .

A melodia € nmnodal, respeitando uma das principais
caracteristicas da misica nordestina, e sua escrita favorece
um certo virtuosismo com passagens bastante complexas do
ponto de vista técnico. Sua base é repetitiva, guase semn
variagdes, procurando recriar o© ambiente quase minimalista
desse ¢género musical, com a escrita do piano procurando
realizar © gue seria a viola de doze cordas, com um togue
percussivo e predominancia das tergas.

Baia dos Piratas (A2). Baia dos Piratas € realizada

sobre o "reggae", un ritmo jamaicano que foli incorporado ao

pop hé aproximadamente guinze anos. A instrumentacdo
utilizada € trumpete - saxofone - naipe de metais - marimba
- guitarra -~ coral - baixo "slap" e bateria, e o0 compasso é

4/4. A proposta basica foi a de acelerar muito o reggae, gue

tem o0 seu "beat" original em 80, elevando-o a 120, e a de
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desenvolver articulacdes impossiveis de serem realizadas nos
instrumentos convencionais. Além disso, existe uma
polirritmia bastante complexa na bateria, uma vez que, ao
ritmo do reggae, e sobreposto uma batida de samba, sendo que
essa polirritimia espalha-se, em alguns momentos, a todos os
instrumentos, em grandes unissonos,.

Latinidade (A3). Latinidade é um rock latino, escrito
para guitarra - trompete - piano ~ baixo "slap" e bateria,
em conmpasso 4/4. A idéia foli fundir o rock aos ritmos
latinos, principalmente os de origem mexicana, adotando
inclusive suas escalas e harmonias tradicionais, como a
cadéncia em Ld menor - Sol Maior - F4 Maior - Mi Maior, gque
é das mals utilizadas nesses ritmos. A base, realizada pelo
piano -~ baixo - bateria, foge do rock tradicional pela nao
existéncia da caixa da bateria marcando o guarto tempo de
cada compasso, e os instrumentos solistas realizam uma série
de didlogos sobre essa base.

0 contrabaixo é escrito com notas fora da tessitura do
instrumento, como o d¢ segunda linha complementar inferior
da clave de fa, o gue contribui muito para a criagdo de uma
sonoridade pesada, que, aliada ao tempo acelerado (120),
cria uma sensacdo ritmica muito interessante. A guitarra,
por sua vez, recebeu um tratamentc proéximo do flamengo na
sua escrita, privilegiando escalas rdpidas e saltos
melédicos, o0s quais sé poderiam ser executados por um grande

virtuose.
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Rosana (A4). Rosana ¢ um blues, escrito em 12/8, com ©
tempo em 160, para saxofone - piano - baixo "slap" e
bateria, e nele procuramos trabalhar sobre a articulacgdo e o
vibrato do saxofone, valorizando frases e notas longas. Além
disso, existe uma certa proximidade, mantidas as devidas
proporgdes, com a escrita latina para o instrumento,
enéontrada principalmente na obra de Piazzola.

Subindo a Ladeira (A5). Subindo a Ladeira € qguase un
maracatu, escrito em 4/4 com o tempo em 120, para trumpete -
saxofone - naipe de metais - piano - baixo "slap" e
bateria, com a énfase maior na parte ritmica. O instrumento
base é o piano, com uma escrita percussiva gque mantém o
ritmo sempre presente, fazendo o papel dos instrumentos de
percussdc que existem no maracatu tradicional.

Existe também uma série de "didlogos" entre o trumpete -
saxofone e o naipe de metais, que € uma das caracteristicas
fundamentais do maracatu tradicional, realizados, porém, com
a énfase na parte ritmica, e nao na melodia. Por sua vez, o
contrabaixo executa frases de "funk", gue funcionam como
uma espécie de moto-continuo para a musica, mantendo sempre
a pulsagdac e o ritmo sob controle.

Canyon (A6) . Canyon € um Jjazz rock latino, escrito em
4/4, com o tempo de 103, para trumpete - metais - piano
elétrico - baixo '"slap" e bateria. Novamente, aqui, a
procura da fusdo com os ritmos latinos, adotando um modo

bastante utilizado na misica latina, e utilizando o jazz-
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rock dos anos setenta como base principal, valorizando o uso
dos pratos na bateria e os acentos ritmicos deslocados.

Existe tambem uma variagdo de escrita, gue leva do jazz
- rock ao reggae, retornando ao jazz - rock no final da
musica, guando da repeticio do tema principal. A
caracteristica principal € a polirritmia entre a bateria,
baixo e piano, que realizam um jogo gue podemos definir como
"encontro/desencontro” constante, o© qual é a propulsao da
misica.

Festa (A7). Festa fol escrita em 4/4, com tempo de 120,
para guitarra - trumpete ~ metais - piano - baixo "slap" e
bateria. E uma fusdo de ritmos latinos com o "funk", um
"crossover" da latinidade com a musica pop. Os temas s&o
simples, executados pela guitarra (com um timbre gue é
conhecido como "guitarra baiana", utilizado exaustivamente
nos trios eleétricos) e pelo trumpete.

Os metais receberam uma escrita que valoriza mais o lado
ritmico e percussivo, e, Jjuntamente com o© piano e o
contrabaixo, executam a base ritmica principal, deixando a
bateria livre para receber uma escrita mais improvisada,
mais solta. Existe um jogo interessante entre o trumpete e a
guitarra, dgue se revezam na malor parte das frases,
procurando criar a sensagao de um improviso "ao vivo", em
gue um misico aproveita a "deixa" do outro para realizar o
seu solo.

Odsis (Bl). Odsis €& uma salsa, em 4/4, com o tempo em

112,, tendo o seu tema principal realizado sobre uma série



de acordes maiores, em uma harmonia tipica do rock. Os
instrumentos nela utilizados sac trumpete - naipe de metails
- piano - baixo "slap" e bateria. A parte ritmica da salsa
foi reduzida toda para a bateria, dispensando os timbres de
percussao como congas, timbas e similares, procurando criar
um nove padrdo ritmico. Sua melodia também € modal, e existe
uma forte influéncia de "funk"™ na sua segunda parte,
novamente en busca da fusdo da misica latina com o pop.

Verdo (B2). Verdo €& um reggae, escrito em 4/4 e com o©
tempo em 100, para a formagdoc de guitarra - metais - orgao -
vibrafone - baixo "slap" e bateria. Existe nele uma forte
influéncia da 1lambada, perceptivel em algumas frases da
guitarra ( a qual ¢é utilizada novamente com o timbre da
"gquitarra baiana") e em algumas "levadas" ritmicas.

0 principal dessa musica é a base ritmica, a qual é
executada totalmente em bloco, com raros espacos para solos
dos instrumentos acompanhantes, procurando criar a sensacao
de uma grande massa Ssonora. Sobre essa base, a guitarra
realiza uma série de solos bastante complexos do ponto de
vista técnico, desde escalas extremamente rapidas atée a
sustentacdo de notas muito longas, procurandc sempre criar
situagdes de contraste com a massa dos instrumentos
acompanhantes.

Cantiga (B3). Cantiga é um guase baido, escrita em 4/4 e
com o tempo de 98. Como © nome diz, ela lembra muito as
cantigas de roda do nordeste e do sul, e a instrumentacao

utilizada foi flauta -~ piano - baixoc "fretless" e bateria. A
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intencdo foi a de realizar uma jungdo da misica nordestina a
do sul, a gual acontece sobre uma base bastante detalhista e
com uma escrita pianistica gue lembra muito o chorinho. Além
disso, a bateria explora uma grande nuance de timbres, como
o aro da caixa ("rin shot") e o agogd, gque contribuem para
criar um clima sempre variado, o qual se contrapdem ao
contrabaixo, que trabalha sempre em notas longas. E também
uma musica extremamente melddica, valorizando muito o
trabalho da dindmica e da articulacgao de frases, perceptivel
na melodia da flauta e em alguns solos de piano.

Entardecer (B4). Entardecer é um funk-samba, escrito em
4/4 com o tempo em 94, e a formagdo instrumental é trumpete
- metals - piano - baixo "slap" e bateria. E uma misica
razoavelmente lenta, permitindo explorar qualidades de
timbre no instrumento solista (trumpete), as guais séao
valorizadas por uma base limpa e extremamente simples.
Quantoc ao ritmo, ele procura fundir o samba ao pop, através
de uma batida limpa e clara, que favorece bastante o 7jogo
nelddico entre o trumpete, os metais e ¢ piano.

Linha do Equador (B5). Linha do Equador foi escrita em
4/4, com o tempo em 120, para - saxofone - metais - marimba
- piano - baixo "slap" e bateria. A proposta dela é a mesma
de "Subindo a Ladeira", porém com uma harmonia mais complexa
e uma base ritmica mais proxima do pop, mantende as
caracteristicas percussivas na escrita dos instrumentos.

Fantasia (B6). Fantasia foi escrita em 4/4, com o tempo

em 90, para flauta - piano - vibrafone e cordas, possuindo
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sua énfase na exploragdc melddica. E um tema delicado,
valorizando toda uma sutileza sonora nos fraseados e
dinadmicas e explorando o©8 recursos timbristicos dos

instrumentos.



DISCUSSAQO E CONCLUSOES

rerante o exposto até agui, podemos discutir algumas
conclusdes referentes as diversas relacgdes existentes entre
a cancaco de c¢onsumo e a tecnoclogia. Antes, porém, é
necessdario gue dividamos as relagdes existentes entre a
tecnologia e a miusica em duas partes distintas. A primeira
delas compreenderia a tecnologia utilizada nas etapas de
registro/duplicacgao/reproducao da cangao de consumo, a qgual
nao pode ser considerada como um "meio expressivo" em si
mesma. Ela pode tornar-se um "meio expressivo" conforme a
sua utilizacdo por parte do artista, revelando novos rumos e
ampliando os caminhos existentes para a c¢riacado musical,
como também pode ser apenas utilizada com a finalidade de
operacionalizar a producgdo da cangdo de consumo.

A segunda parte compreenderia a tecnologia utilizada no
processo criativo, a dqual ja traz em seu bojo a funcao de
"meio expressivo", independente da abordagem gue o artista
realize em relagao ag suas potencialidades.

Ambas trouxeram profundas alteracgdes na cancgao de
consumo, porém a dltima nos parece muito mais séria e muito
mais apta a realizar mudangas mals profundas, gue se
refletem na prépria linguagem musical. E ai que encontramos

as maquinas que possibilitam a prépria manipulagiao do som,



como os sintetizadores digitais e os computadores, que hoje
sao o8 \}erdadeiros dominadores da tecnologia aplicada a
misica.

A primeira conclusdao a gque podemos chegar € duanto a
antiga discussac sobre "popular" e "erudito", sendo gue nao
nos parece mals haver espagos para esses termos. O qgue
definiria a muisica hoje, mais do que supostos critérios
emitidos guanto ao seu conteido, seriam os meiocos dos guals
ela se utiliza para se materializar. Assim sendo, a misica
artesanal seria o tipo de misica realizada pelos meios
tradicionais, com instrumentos tradicionais, e com uma
técnica de execucdo tradicional., Ja a musica tecnoldgica
seria aquela realizada através de meios gque tenham uma
referéncia precisa a eletrdnica e as tecnologias aplicadas a
criagdo musical. Tais definicgdes podem ser aplicadas a todos
0s géneros musicals, terminando com a infindavel discusséao
guanto ao "erudito" e ao "popular", uma discussao na maioria
das vezes estéril e ineficiente, principalmente quando
falamos da cangao de consumo, vista por muitos como una
forma musical "inferior". Com isso, podemos levar em conta
apenas o meio no qual a obra é materializada, independente
de seu género ou estilo, e nos parece ser esse o dado gue
definira a misica daqui para o futuro.

Outra conclusao gue podemos apontar € a de gque a musica
realizada pelo meio tecnoldégico traz a capacidade de quebrar
os rigidos limites fisicos de uma execugaoc musical, limite

esses impostos por fatores que ndo a capacidade intelectual



de criar misica. E uma das caracteristicas principais da
tecnologia é a de transcender tal limitagdo, como o texto do
cineasta soviético Dziga Vertov demonstra, ao comentar as

possibilidades oferecidas pela camera cinematografica:

"Sou um o©olho. Um olho mecinico. Eu, a
mégquina, mostro-vos o mundo de um modo como
s6 eu posso vé-lo. Liberto-me hoje e para
sempre da imcbilidade humana. Estou em
constante movimento. Aproximo-me e afasto-me
dos objetos. Rastejo debaixo deles. Movo-me
colada a8 boca de um cavalo a correr. calio e
levanto-me juntamente com corpos que caem €
se levantam. Isto sou eu, a magquina,

manobrando entre movimentos caoticos,
registrando um movimento apds outro, nas
combinagbes mais complexas. Liberto dos

limites de tempo e de espaco, coordeno cada
um e todos os pontos do Universo, onde guer
que eu queira que eles se encontrem. O meu
caminho conduz a criacadc duma nova percepgao
do mundo. Assim explico, de uma nova forma,
o mundo por vés ignorado®. (apud Berger, J.
1972, p. 21)

Essa quebra da limitagdo fisica encontra eco na
afirmacdo de Baudrillard gque "“Em nossos dias, todos os
processos organicos ou naturais praticamente encontraram o
seu equivalente funcional em substancias plasticas e
polimorfas® (1973, p.44). A execugdo musical tradicional €
um processo consideradc como "natural" para praticamente
todos oS musicos, processo esse gue encontra seu
correspondente nas estruturas tecnoldégicas desenvolvidas

pela nossa sociedade.
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Além disso, nao podemos nos esguecer gue a execugao
masical é algo ritualistico, mitico, onde passamos a admirar
a capacidade do intérprete enguanto "treinamento fisico",
ritual esse desmitificado pela tecnologia. Qualguer musico
gque usar um computador ou um seqienclador pode escrever
passagens c¢omplexas com a maxima facilidade, as quais
exigiriam um grande dominio técnico por parte do intérprete,
desmigstificando assim um dos grandes aspectos da miusica
ocidental: o virtuosismo.

Porém, mais do qgue simplesmente desmitificar o
virtuosismo, a tecnologia pode transferir para si a aura da
obra de arte, transformando-se em razdo principal, e néo
apenas em "meio expressivo". Dorfles (1965, p.234) ja havia
detectado essa transferéncia da aura, ao nos colocar
que:%...a 'aura mitica’ que - apds ter inicialmente rodeado
as primeiras mdquinas de café expresso - envolve hoje esses
dominadores da tecnologia, desde os gigantescos computadores
IBM ao jato ’‘Caravelle’"™. Com certeza, hoje o suporte (disco
gravado) assim como o0s "meios expressivos" da cangao de
consumo ocupam maior importdncia gque seu discurso enguanto
forma musical, em um processo que cada vez mais retira a
aura da musica e a transfere para esses objetos
tecnoldégicos. Ao apresentarmos a alguém um trabalho musical
realizado através de um sistema computadorizado, este, por
pior gque seja, serda visto, na maior parte das vezes, como
"genial%, apenas pelo fato de ter sido realizado através de

um meio estritamente tecnoldgico.
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Com certeza, a substituigido da méo pela maquina trara
uma nova linguagem musical, a gual jda €& levemente percebida
em alguns trabalhos gque estéo surgindo na cancao de consumo.
Ao substituir a mac na equagdo mente - mao - mundo gue era
até entao utilizada como o canal de expressdo para © misico,
a tecnologia abre um novo e imenso leque de possibilidades,
as guais ainda estdo sendo experimentadas e testadas. Todos
esses novos fatores, trazidos pela tecnologia como "meio
expressivo" até a misica, nos permite afirmar gque eles
atuam como determinantes de novas linguagens musicais. Ja
haviamos visto no capitulo dedicado & cangdo de consumo que
todos os novos movimentos surgidos nesse ¢género musical
foram decorréncias de tecnologias aplicadas a linguagens ja
existentes, algo gue vem se acelerando a medida gue novas
tecnologias sdo rapidamente descobertas .

Porém, esses ‘"novos" movimentos estdo muito aquénm
daguilo gque poderia ser realizado, existindo uma grande
divergéncia entre o refinamento tecnoloégico e os
fragquissimos resultados, do ponto de vista musical, obtidos
pela cancgac de consumo hoje. Nos parece gue o0s artistas
ainda nado conseguiram obter uma linguagem convincente desses
novos eqﬁipamentos, realizando agquela "regressao" a gque se
refere McLuhan.

Quando da realizacdo do nosso trabalho pratico, pudemos
comprovar tal afirmagdo. A primeira reagdao gquando abordamos
um novo "meio expressivo" €& o experimentalismo, ¢ saber das

limitacdes e possibilidades do meio. Em segundo lugar, venm a
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regressdo, motivada por uma necessidade de comparéqéo en
relacaoc aos "meios expressivos" utilizados normalmente. E ai
que perde-se um enornme tempo em tentar obter um som de piano
igual ao piano acustico, ou criar ritmos e melodias
convencionais com esse intuito de comparacdo, de procurar
uma forma de execugao "humana" para a maguina. E é
justamente ai que encontramos a possibilidade de optarmos
pela regressaoc. Nesse momento o meio parecera extremamente
propicio para a realizagdo de linguagens Jjd conhecidas de
maneira muito mais rdpida e eficiente, as gquais poderdaoc ser
adotadas imediatamente pelo artista. E necessario
transcender essa etapa e procurar as reais possibilidades da
tecnologia enguanto geradora de novas linguagens, através de
uma abordagem correta e segura, gue liberte o artista da
"regressao”, ac mesmo tempo em gue lhe sugere novos
caminhos. E essa a questao fundamental das novas
tecnologias: a maneira pela qual o artista ird realizar sua
abordagem. Um dos fatores gque devem ser com certeza evitados
nessa abordagem € a estéril procura da "humanizacgdo da
maquina®, como muitos musicos insistem fazer. Isso € uma das
questdes mais controversas quando mencionamos a muasica
produzida por computador, e um dos erros mals comuns Jue
existem. A maquina nido deve ser vista como algo capaz de
imitar a mao humana, e utilizar a mdguina com essa
finalidade é uma grande redunddncia. As maquinas devem ser
vistas como possuidoras de uma especificidade totalmente

diferente da mao humana. Infelizmente, na maior parte da
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producdo mundial da cangdo de consume hoje © que ocorre & a
exata substituicdo dos misicos pelas maguinas, com essas
realizando uma forma musical que pode muito bem ser
executada pela mac humana.

outro fator interessante a ser notado é gque a tecnologia
aplicada a musica nao fez com que leligos pudessem se tornar
misicos, como ocorreu com as artes visuals. Existem uma
infinidade de "softwares" gue permitem a um leigo executar
trabalhos de razcdvel conplexidade na &drea visual, exigindo
dele apenas o dominio técnico referente ao manuseio desse
"gsoftware". Na misica, raramente encontramocs essa
possibilidade, uma vez que a maior parte dos equipamentos
tecnolégicos exige o conhecimento da técnica tradicional de
composicdo, sem a qual o resultado jamails serd compreensivel
do ponto de vista musical. Isso, com certeza, desmitifica a
idéia arraigada em muitos de que o computador e a tecnologia
podem transformar qualquer pessoa em musico, independente da
mesma possuir ou ndoc uma formacgao musical.

Porém, a tecnologia jamais deve ser wvista como um fator
negativo para a misica. Ao mesme tempo em gue ela pernite
que o mediocre se torne mais mediocre, ela também valoriza o
genial, dando-lhe melhores condicdes de expressar sua
criagado. A tecnologia funciona como uma espécie de lente de
aumento, realcando 05 erros € 0s acertos em seu usoe, algo
mascarado pela execugdo "normal" de uma misica, gquando o
intérprete pode valorizar uma composicgdo ruim. A ftecnologia

¢ extremamente imparcial quanto ao resultado, e isso nos



parece uma de suas melhores potencialidades como "meio

expressivo" para a musica .
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GCLOSSARIO

Baterias Eletrdnicas Programaveis - Instrumentos de
tecnologia digital, gque possuem diversos sons percussivos
armazenados em sua memdria, ©s dquais podem ser programados
pelo seu executante. Rudimentares, evoluiram muito nos
ultimos anos, possuindo hoje atée a possibilidade de

introdugdo do "erro humano" em sua programagao.

Cangao de Consumo: Forma musical adotada pela industria
fonografica como seu principal produto. Nio possui um género
especifico, variando de acordo com a moda. E praticada a
nivel mundial, com as mesmas caracteristicas de produgao, e
geralmente sao criadas com a intengdo de realizar sucesso

rapido e cair no esquecimento.

DAT - Digital Audio Tape, sistema de gravagao digital
desenvolvido pela SONY. E um gravador de &audio equipado com
um conversor analdgico-digital, gue utiliza uma fita
especifica, a qual pode conter até duas horas de gravacgéo
com a mesma qualidade sonora de um compact-disc. E muito

utilizado em estuidios para a realizacao do master.
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Gravador Multicanal - E um gravador, geralmente de
carretel, com a capacidade de gravar diversos canais
independentes, podendo ser considerado como a "alma" de
gqualguer dgravagao realizada atualmente. Pode gravar de
quatro até gquarenta e oito canais, sendo dgue ©0s mais

recentes Jja utilizam a tecnologia digital.

Mesas de Mixagem - Misturadores de linhas de 4&udio,
destinados a uso profissional em estudios de gravacgao. E o
painel de controle principal de gualguer estudio, podendo
conter de dois a sessenta e quatro canals independentes,
cada um contendo recursos como edqualizagdo de graves e
agudos, volumes, retornos para efeitos, pré - escuta, e
outros. Com isso, pode-se gravar e/ou mixar diversos

instrumentos iscolados simultaneamente, com um total controle

sobre o8 nmesmos.

MIDI ~ Musical Interface for Digital Instruments,
equipamento desenvolvido em 1983 pela Sequential Circuits e
pela Roland. Trata-se de um cddigo que permite a todos os
equipamentos possuldores de uma interface MIDI a comunicacao
entre si, uma vez dque esse cdédigo é o mesmo em gualquer
instrumento. Ele transmite informagdes sobre a nota a ser
tocada, sua duracgao, sua intensidade, o timbre a ser
utilizado, o vibrato, e demais informagdes que tenham alguma

relagdo com ¢ som a ser emitido. E interessante lembrarmos
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que o MIDI nao transmite sons, apenas informacoes, sendo que

08 SOns Serao gerados no instrumento que receber o codigo.

Processadores de Audio ou Multiefeitos - Processadores
de dudio, equipados com a tecnologia digital, para a criacio
dos mais diversos efeitos sonoros, desde a reverberacgao até
alteragdes da forma de onda e ecos complexos. Muito
utilizados atualmente, eles permitem gue se Jgrave o som
"seco", isto é, sem nenhum efeito, o gual serda acrescido na

mixagem, permitindo o total controle sobre os mesmos.

Sampler - Instrumento capaz de amostrar, através de
tecnologia digital, gualquer som em sua memoria,
transformando-o em um timbre que pode ser executado através
de um teclado de controle. Seus recursos de edigcao sonora
sac extremamente sofisticados, e hoje a capacidade de
amostragem dessas maguinas jd ultrapassa os gquatro minutos.
Além disso, o0s samplers de ultima geracgio ja sdo capazes de
amostrar inclusive os harmdnicos existentes no som original,

atuando na faixa de freguéncia de 20 hz a 48 KHz.

Sequencer - Equipamento capaz de gravar seqgliéncias de
sons gerados por qualguer eguipamento dotado de interface
MIDI. Podem armazenar até vinte e qguatro trilhas, cada uma
com capacidade para dezesseis timbres diferentes, chegando a
armazenar ate 500,000 notas; Existem sequencers dedicados,

isto €, criados com essa finalidade especifica, como tambeéem
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os sequencers de computador, os quais sdo "softwares"
concebidos com todos os recursos de um seguencer normal, gue
podem ser utilizados em qualquer computador equipado com

Interface MIDI.

Sintetizador - Instrumento capaz de sintetizar timbres,
atraves de diversos processcos dJde sintese digital, como
subtracao de fase, aritmética linear, modulagao de
frequéncias, somente citando os mais conhecidos.Basicamente,
sado compostos por dgeradores de frequéncias (gque podem geral
diversas formas de onda em qualquer frequéncia) e envelopes,
isto é, recursos que permitem recriar a dinamica de um som,
atuando sobre o ataque, decaimento, sustentacdo e decaimento
final. Existem também aqueles que nao sintetizam, mas
apenas reproduzem sons ja amostrados em sua meméria. S&o os
"samples playbacks", como o gque foi wutilizado para a

realizagdo do trabalho prdatico dessa dissertacao.
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