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RESUMO

Esta pesquisa teve como tema os processos criativos musicais mediados por
tecnologias, analisados por meio da realizagdo de uma auto-etnografia.
Submetendo o pesquisador a experiéncia criativa com mediagcao tecnoldgica, esta
poderia ser entdo autoetnografada e produzir reflexdes com vistas ao debate mais
geral em torno desses processos. Assim, propusemo-nos a realizar dois desses
processos: a produgao musical em estudio e o design de DMIs - sigla para digital
musical instruments - numa continuidade, ou seja, a realizagdo de uma producgéao
musical em estudio que contemplasse o uso de DMIs, desenvolvidos também na
pesquisa. Ou seja, desenvolvemos DMIs e observamos o modo com que se
embrenham no estudio, interagindo com instrumentos musicais de outra espécie,
por assim dizer. Com isso, observamos a experiéncia do design e a experiéncia da
produgdo musical numa continuidade, somando os insights que cada um desses
pontos de vista tem a oferecer a respeito do outro. Ou seja, de um lado, situamos o
design no interior de um processo de produgao musical, colocando o DMI em agao
de forma contextualizada, para elucidar questdes sobre o proprio processo de
design; e de outro, situamos a produgao musical com DMIs, para elucidar questdes
sobre o proprio processo de produgdo musical, jda que esses instrumentos
tensionam seus limites. As referéncias que trazemos reiteram que os processos
criativos mediados por tecnologias carregam consigo fatores que se estendem para
muito além das questdes relacionadas ao paradigma tradicional da musicologia,
herdeiro da tradigao tecno-cientifica ocidental e ligado a parametrizagado da musica,
por meio da partitura e da analise formal-estrutural. A tecnologia esta presente o
tempo todo nesses processos, mas nao tanto como uma apropriacdo dos humanos,

ela tem uma certa autonomia que confere a esses processos um carater



essencialmente imprevisivel e cujo resultado criativo € uma emergéncia das

interagdes que acontecem entre os envolvidos no processo.

Palavras-chave: produgdo musical em estudio; design de instrumentos musicais

digitais; processos criativos mediados tecnologicamente; emergéncia;



ABSTRACT

The theme of this research is musical creative processes mediated by technologies,
analyzed through an auto-ethnography. By subjecting the researcher to a creative
experience with technological mediation, this could then be autoethnographed and
produce reflections with a view to the more general debate around these processes.
Therefore, we proposed to carry out two of these processes: studio music production
and the design of DMIs - acronym for digital musical instruments - in a continuity,
that is, the realization of a musical production in a studio that included the use of
DMIls also developed in research. In other words, we develop DMIs and observe the
way they immerse themselves in the studio, interacting with musical instruments of
another kind, so to speak. With this, we observe the experience of design and the
experience of music production in a continuum, adding the insights that each of
these points of view has to offer regarding the other. In other words, on the one
hand, we place our design within a music production process, putting the DMI into
action in a contextualized way, to elucidate questions about the design process itself;
and on the other, we situate musical production with DMIs, to elucidate questions
about the music production process itself, since these instruments strain its limits.
The references we bring reiterate that creative processes mediated by technologies
carry with them factors that extend far beyond issues related to the traditional
paradigm of musicology, heir to the Western techno-scientific tradition and linked to
the parameterization of music, through the score and the formal-structural analysis.
Technology is present all the time in these processes, but not so much as an
appropriation by humans, it has a certain autonomy that gives these processes an
essentially unpredictable character and whose creative result is an emergence of the

interactions that take place between those involved in the process.



Keywords: studio music production; design of digital musical instruments;

technologically mediated creative process; emergency;
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1. INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como tema processos criativos musicais mediados por
tecnologias, entendidos sob a perspectiva do referencial tedrico introduzido a
seguir e analisados por meio da realizagdo de uma auto-etnografia. Submetendo o
pesquisador a experiéncia criativa musical com mediagao tecnolégica, esta poderia
ser entdo autoetnografada e produzir reflexdes com vistas ao debate mais geral em
torno desses processos.

Assim, propusemo-nos a realizar dois desses processos: a producao musical
e o design de DMis - sigla para digital musical instruments (MIRANDA,;
WANDERLEY, 2006; WANDERLEY, 2001) - numa continuidade, ou seja, a
realizacdo de uma produgao musical em estudio que contemplasse o uso de DMls,
desenvolvidos também na pesquisa. Ou seja, desenvolvemos DMis e
observamos o modo com que se embrenham no estudio, interagindo com
instrumentos musicais de outra espécie, por assim dizer. Com isso, observamos a
experiéncia do design e a experiéncia da produgdo musical em estudio numa
continuidade, somando os insights que cada um desses pontos de vista tem a
oferecer a respeito do outro. A expectativa era que essa articulacdo provocasse a
aparicdo de uma camada de complexidade que, do contrario, ndo estaria ali
presente: a observagcdo do comportamento, por assim dizer, dos instrumentos
musicais digitais face a instrumentos musicais de outra espécie, sob a presséo,
digamos, etnografica de conviver com estranhos. Essa observacéo poderia dizer
algo sobre o design desses instrumentos que n&o seria possivel a partir de uma
avaliacdo descontextualizada - a saber, uma avaliacdo que partisse do instrumento
em si e ndo das relagées que ele estabelece em uma certa situagdo, na qual ele

entra em agao, em acordo com a exposigao tedrica que realizamos neste texto.
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Além disso, o debate sobre a produgdo musical em estudio se beneficia
desta mesma articulagdo (com instrumentos musicais digitais), afinal a producao
musical que inclui instrumentos musicais digitais oferece desafios, como veremos,
que mobilizam as potencialidades distintivas da chamada mdusica gravada.

Comegamos esta dissertacdo, no capitulo 2, na busca de caracterizar
processos como a produc¢ado musical e o design de DMIs, ou seja, praticas musicais
mediadas tecnologicamente, como processos eminentemente criativos e com
caracteristicas especificas, através, principalmente, do paralelo estabelecido entre:

e Walter Benjamin (2017), sobre o que muda no fazer e no apreciar
artistico a partir da chamada reprodutibilidade técnica, ou seja, a
capacidade que as maquinas oferecem de potencializar (leia-se
serializar) o processo de registro (ou reproducao) das obras de arte.

e Rosa (2021), sobre a autonomia e ndo-neutralidade da mediacao
tecnologica em processos criativos em produgdo musical, além da
caracterizagao desses processos, em decorréncia dessa autonomia,
como essencialmente ndo-lineares e imprevisiveis.

No capitulo 3, procuramos detalhar o paradigma musicolégico apontado
como essencial para compreender esses processos criativos que se caracterizam
pela presenca das maquinas como mediadoras do fazer artistico. O esteio dessa
reflexdo passa pela discussdo de Verschure/Manzolli (2013) sobre paradigmas
nao-tradicionais - que giram em torno da ideia de sonoridade, interagdo, emergéncia
- de compreensao musicoldgica a respeito do encontro entre criagdo musical e
novas tecnologias.

No capitulo 4, mergulhamos na compreensao da dindmica dos processos

criativos musicais mediados tecnologicamente, através da caracterizacdo das
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nocdes de interagao, interagcao entre humanos e maquinas e da explicitacdo da
contribuicdo do ambiente para essa dinamica interativa.

Em primeiro lugar, reforcamos o carater emergente contido na nogao de
interagao, através do paralelo entre Rosa (2021) e Latour (1996) e de leituras e
referenciais tedricos sobre a corrente de compreensao, advinda de varias areas do
conhecimento, desde a neurociéncia (NICOLELIS; CICUREL, 2011; NICOLELIS,
2015) até as ciéncias cognitivas (VARELA et al, 2017) (VILALTA, 2019), passando
pela sociologia (LATOUR, 1996), que entende a génese e o funcionamento do
processo cognitivo como sendo resultado de interagbes, em detrimento a uma visao
gue encara a cognigado como associada ao intelecto.

Em segundo lugar, langamos um olhar para as interagdes entre humanos e
maquinas, sob a nog¢ao de ciborgue de Haraway (2009), a partir da qual podemos
desenhar um paradigma de compreensao dessas interagdes entre humanos e
maquinas e, ao mesmo tempo, uma critica a compreensao tecno-cientifica dessa
relacdo. Em especial, destacamos o debate sobre critérios de design e avaliagdo de
DMIs (POUPYREYV, 2001; O’'MODHRAIN, 2011) como um espago emblematico para
evidenciar como a compreensao tecno-cientifica das interagdes entre humanos e
maquinas esta presente na tradicao de pesquisa dessa area.

Em terceiro e ultimo lugar da exposicdo sobre a dinamica dos processos
criativos musicais mediados tecnologicamente, discutimos os aspectos em torno da
influéncia dos fatores ambientais que influenciam no processo de tomada de
decisbes criativas. Gibson (1969; 1978; 1979) e sua psicologia ecolégica é evocado
no sentido de realizar a ponte entre o funcionamento da percepgao e os elementos
humanos e ndo humanos que a influenciam. Os conceitos presentes ali nos ajudam

a desvincular a relagao causal aparente entre o objeto e a percepgao do objeto.
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No capitulo 5, realizamos uma discussao metodolégica sobre a
auto-etnografia, expondo também o modo como essa metodologia foi aplicada a
pesquisa.

No capitulo 6, trazemos a auto-etnografia propriamente dita, que visa, em
seu texto final, relacionar as experiéncias criativas realizadas na pesquisa com as
reflexdes tedricas apoiadas no referencial tedrico para analisar/interpretar os
problemas encontrados.

Deste segue a Conclusao, no capitulo 7, com a retomada do texto completo
da dissertacdo, expondo seus principais argumentos - e, na sequéncia, a lista de
referéncias bibliograficas.

Por conta de toda essa diversidade de fontes a que recorri para localizar
teoricamente as questdes iniciais da pesquisa, ela tem um carater essencialmente
interdisciplinar. Porque, apesar de colocar perguntas no interior da musicologia,
busca referenciais tedricos também dos campos das ciéncias humanas,
especialmente da sociologia e antropologia, da psicologia e da neurociéncia.

Talvez a partir deste cruzamento disciplinar, possamos trazer para a
discussdo sobre musica e tecnologia uma certa fluidez de fronteiras, sem cuja
confusdo a musicologia poderia ser enganosamente vista como o tomo musical da

Encyclopeedia Britannica depois de ter perdido concorréncia para o Google...
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2. MUSICA MEDIADA TECNOLOGICAMENTE
COMO PROCESSO CRIATIVO

"Os conceitos seguintes (...) distinguem-se dos
outros pela circunstancia de ndo serem de modo
algum apropriaveis pelo fascismo. Em
compensagdo, podem ser utilizados para a
formulacdo de exigéncias revolucionarias na
politica artistica." A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica - Walter Benjamin

21. Introducgédo
As reflexdes que seguem tém como pressuposto a nogdo de que a pratica
musical, seja para quem cria, quem interpreta ou quem escuta, é afetada
diretamente pela presenga de um aparato tecnolégico como mediador do processo.
A mediagao tecnoldgica "influencia a¢des humanas ao requerer de seus usuarios
uma adaptagédo de seus habitos e praticas musicais" (ROSA, 2021). E é a partir do
escrutinio dessa influéncia que desenvolvemos os argumentos em torno das
possibilidades criativas que essas maquinas abrem para as praticas musicais.
"no estudio de gravagao, procedimentos
realizados por varias maos, tais como
captagdao sonora, a realizacdo de edicdes
microscopicas, o uso de processadores de
efeito, a espacializacdo do audio, efc,
podem ser comparados ao ato de colocar
as notas e as indicagcbes de dinamica e

expressao em uma partitura" (ROSA, 2021,
p. 174)

Como se vé, o aparato técnico de gravagao pode engendrar elementos que
nao haveria ali, caso o processo nao fosse mediado por ele. Nesse sentido, ele nao
pode ser encarado a partir da crengca de que serve a mera fungao de registro de
eventos sonoros (ROSA, 2021, p. 23). Ou seja, essa mediagdo ndao pode ser
considerada neutra: ela intervém e ela deixa marcas (ROSA, 2021, p. 25). E, ao

deixar marcas, fransforma o processo e o seu produto (ROSA, 2021, p. 24).


https://www.zotero.org/google-docs/?9M9iEU
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=GoXneP
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=GoXneP
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=e83vrG
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=Gv0MHd
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=Gv0MHd
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2.2. Transformagoes da obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica

Essas afirmacbes ressoam ecos de Benjamin (2017), que anuncia a
inevitabilidade das transformagdes que a musica sofreria com a introdugdo da
reproducgéo técnica - ou seja, com a introdugcao de maquinas capazes de serializar o
processo de registro do som - desencadeando sua consequente autonomizagao
como campo artistico, que podemos reconhecer sob a nogdo de musica gravada
(ROSA, 2021):

"A reproducao técnica do som iniciou-se no
fim do século passado [0 autor se refere
aqui como século passado o século XIX].
Com ela, a reprodugado técnica atingiu tal
padrao de qualidade que ela ndo somente
podia transformar em seus objetos a
totalidade das obras de arte tradicionais,
submetendo-as a transformacgées
profundas, como conquistar para si um
lugar proprio entre os procedimentos
artisticos." (BENJAMIN, 2017, p. 167)
[grifos meus]

O que Benjamin diz sobre os efeitos da chegada da reproducao técnica do
som pode ser ilustrado a partir das transformagdes que o processo de reprodugao
da imagem sofreu com a chegada da fotografia, numa época em que a litografia era
a técnica hegemonica:

"Pela primeira vez no processo de
reproducdo da imagem, a méo foi liberada
das responsabilidades artisticas mais
importantes, que agora cabiam unicamente
ao olho. Como o olho apreende mais
depressa do que a mao desenha, o
processo de produgdo das imagens
experimentou tal aceleracdo que comecou
a situar-se no mesmo nivel que a palavra
oral." (BENJAMIN, 2017, p. 167)


https://www.zotero.org/google-docs/?broken=Gv0MHd
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=sEOGuH
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=BS1Ymg
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O autor descreve como a fotografia age, sendo um aprimoramento técnico do
processo de reproducao de imagens, no sentido de tornar esse processo muito mais
acelerado. Do tempo do desenho e prensa manuais da litografia ao tempo do olhar
da fotografia, equiparando a velocidade da reprodugéo das imagens até mesmo ao
tempo da fala. A fotografia, a partir desse advento quantitativo, acaba por
transformar qualitativamente o proéprio fazer artistico relacionado a imagem:

"muito se escreveu, no passado, de modo
tdo sutil como estéril, sobre a questdo de
saber se a fotografia era ou ndo uma arte,
sem que se colocasse sequer a questao
prévia de saber se a invencao da fotografia
nao havia alterado a prépria natureza da
arte." (BENJAMIN, 2017, p.176).

Essa transformacio qualitativa se manifesta na perda da aura tradicional da
obra de arte. Esta aura, segundo o autor, perde-se na medida da impossibilidade de
se atestar o carater auténtico da obra de arte reproduzida pelos meios técnicos. Em
outras palavras, uma obra de arte, ao ser reproduzida manualmente, é capaz de
preservar sua autenticidade em relagdo a sua reprodugdo - que aparece como
inauténtica. O mesmo ndo acontece quando essa mesma obra & tecnicamente
reproduzida: a fidelidade da copia é tdo grande que nédo a distinguimos do original.

Ou seja, a copia emerge como a obra de arte mesma na era de sua
reprodutibilidade técnica, produzida por meio do aparato técnico e distribuida em
larga escala também por meio dele. Sendo a obra de arte um produto da mediagao
técnica, Benjamin fala a respeito de como a fotografia pode, por exemplo, escolher
seus angulos, ampliar imagens, etc (BENJAMIN, 2017, p. 168), como exemplos de

caracteristicas intrinsecas a técnica fotografica que transformam qualitativamente o

processo de reproducado de imagens. Foi no bojo das transformagdes das técnicas
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de reproducdo da imagem e do som que uma observavel e crescente autonomia

dos processos artisticos mediados tecnologicamente emergiu.

2.3. Autonomia da musica gravada

Pensando no historico da reproducgao técnica do som - ou mdusica gravada -,
a gravacao em camadas (overdubbing), técnica praticada a partir dos anos 60 do
século XX, descreve bem uma das manifestacbes dessa autonomia.

Ela consiste na "gravacdo sucessiva de eventos sonoros editados e
processados individualmente para, enfim, serem difundidos, simultaneamente e
invariavelmente, por intermédio de alto-falantes" (ROSA, 2021, p. 22). Por meio
desta técnica, os eventos sonoros sao encarados, desde o inicio, pelo produtor
musical e pelos intérpretes, como individualizados e passiveis de processamento e
edicdo independentes do todo ao qual fazem parte’, afinal ndo se conhece de
antemao o resultado final dessa sobreposicdo. Esse resultado s6 é conhecido
quando, ja editado, € misturado, de forma controlada, e enviado a um aparato
técnico de reproducgao, o alto-falante.

O registro sonoro e seu processo podem, entdo, ser inseridos no que
Benjamin chama de "era da obra de arte montavel" (BENJAMIN, 2017, p. 176),
referindo-se, contudo, ao cinema:

"na melhor das hipéteses, a obra de arte
surge através da montagem, na qual cada
fragmento é a reproducdo de um
acontecimento que nem constitui em si uma
obra de arte, nem engendra uma obra de

arte, ao ser filmado" (BENJAMIN, 2017, p.
176).

' "Durante a filmagem, nenhum intérprete pode reivindicar o direito de perceber o contexto total no
qual se insere sua propria agao" (BENJAMIN, 2017, p. 181)
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Podemos observar algo semelhante na musica gravada, quando Gilberto
Assis Rosa, coroando o argumento de Benjamin, aponta que "o processo, (...),
torna-se a prépria obra", sobre a musica Tomorrow Never Knows, dos Beatles, "é
dificil reconhecer se os instrumentos foram tocados do inicio ao fim ou se tudo o que
ouvimos é resultado da colagem de pequenos trechos" (ROSA, 2021, p. 26)%

Existe, portanto, uma autonomia da musica gravada, em detrimento a musica

nao-gravada (ROSA, 2021, p. 23).

2.4. Mausica distribuida tecnologicamente

Se, de um lado, obra "autentificavel" e sua copia se distanciam, se descolam,
se autonomizam, de outro, a copia se aproxima do individuo (BENJAMIN, 2017, p.
168): "a catedral abandona seu lugar para instalar-se no estudio de um amador; o
coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido num quarto”.

A musica gravada descola, portanto, a obra de arte de um espacgo e de um
tempo especificos em que seria apreciada para, em fungao da sua condigdo de
reprodugdo, aproximar-se de um ouvinte dotado dos meios tecnoldgicos adequados
para a reproduzir. A partir dessa perspectiva, o aparato técnico promove
aproximacao e constante atualizacdo da obra de arte, mas na forma de sua
reproducdo (BENJAMIN, 2017): "questiona-se, inclusive, se a obra é o registro
finalizado, o proprio processo ou, até mesmo, se atinge sua completude apenas no
ato da escuta" (ROSA, 2021, p. 33).

Expandindo mais ainda as implicagbes dos processos que Benjamin
descreve - e relacionando-as a reflexdo de Gilberto Assis Rosa -, "somam-se a

esses questionamentos, as implicagdes derivadas do fato de a obra gravada ser

2 Para mais um exemplo de Gilberto Assis Rosa (ROSA, 2021) das possibilidades de montagem que
as técnicas de registro fornecem, conferir p. 24 sobre a gravagédo da Fuga em La Menor de Bach, por
Glenn Gould.
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acessada por meio de diferentes tecnologias de reproducdo, em diferentes
ambientes e por ouvintes em diferentes contextos socioculturais" (ROSA, 2021, p.
33). Assim, o registro sonoro nao possui mais o carater exclusivo proprio do
contexto em que foi gravado e no qual seu objeto de registro foi efetivamente
"escutado".

Ao contrario, considerando todos os processos descritos aqui, o contexto e o
ambiente de escuta da reprodugdo se transformam, portanto, no contexto e no
ambiente de escuta da propria obra - que sao 0s mesmos em que o ouvinte (e seu

alto-falante) estiver(em).

2.5. Uma nova aura ligada a técnica
A sintese desse processo de transformacao da obra de arte €, retomando o
conceito norteador de Benjamin, a nocdo de aura e sua "atrofia na era da
reprodutibilidade técnica" (BENJAMIN, 2017, p. 168). Essa atrofia representa, na
visdo do autor, o distanciamento do objeto do "dominio da tradi¢ao", substituindo a
"existéncia unica da obra por uma existéncia serial" e, além disso, aproximando-a
do espectador, "ela atualiza o objeto reproduzido": "esses dois processos resultam
num violento abalo da tradigdo, que constitui o reverso da crise atual e a renovagao
da humanidade". Ou seja, apesar do abalo, a "liquidagao do valor tradicional do
patrimdnio da cultura" tem uma face transformadora:
"Mas se a mesma reprodutibilidade técnica
'serve para exercitar o homem nas novas
percepcbes e reagbes exigidas por um
aparelho técnico cujo papel cresce cada
vez mais em sua vida cotidiana', se ela tem
por ‘'tarefa histérica [...] [flazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso
tempo o objeto das inervagbes humanas',

entdo nao estaria Benjamin (...) revelando
ao mesmo tempo a génese de uma nova
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aura, de uma aura ligada a técnica, (...)?"
(FERREIRA, 2019, p. 92)
2.6. Conclusao
Sob a égide de uma nova aura ligada a técnica, podemos compreender os
processos criativos musicais mediados tecnologicamente como um campo
autbnomo de criagdo, uma vez que a presenga do aparato técnico de registro e
criagao sonoras provoca transformagdes profundas tanto no fazer artistico, quanto
na obra de arte resultante desse processo. Essas transformagdes sao tao profundas

que a musica ja nao pode ser o que fradicionalmente era.
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3. PROCESSOS CRIATIVOS MEDIADOS
TECNOLOGICAMENTE A LUZ DE NOVOS
PARADIGMAS DA MUSICOLOGIA

"[Essas teses] pdem de lado numerosos conceitos
tradicionais - como criatividade e génio, validade
eterna e estilo, forma e conteudo -, cuja aplicacdo
incontrolada, e no momento dificilmente controlavel,
conduz a elaboragdo dos dados num sentido
fascista." A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade  técnica - Walter Benjamin
[colchete meu]

3.1. Introdugédo

Diante das conclusbes apresentadas na secido anterior, procuraremos
aprofundar a discussdo a respeito deste territério préprio da musica mediada
tecnologicamente, que aproximamos dessa "nova aura ligada a técnica", no sentido
de trazer a tona conceitos que compdem a topografia desse territorio proprio de
criagcao. Essa topografia pode ser contemplada se levarmos em conta as nogdes de

sonoridade, interagdo e emergéncia.

3.2. Sonoridades emergentes da interagcdao e a critica ao paradigma

tradicional da musicologia

A producdo musical € uma sintese representativa do papel das técnicas no
sentido de produzir sonoridades caracteristicas. Essas sonoridades aparecem,
dentro do estudio, "na forma de detalhes quase imperceptiveis", "como os ruidos
provocados pelos performers na hora da gravacéo ou na forma de erros, que sao
assumidos como acertos (Chion, 1997, apud ROSA, 2021, p. 22). Também e
principalmente aparecem de forma imprevista, como "o acréscimo de novos
elementos sonoros no decorrer do processo, agdes relacionadas a configuragado do

campo sonoro, processamentos digitais, etc" (ROSA, 2021, p. 22). Além disso, "o
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microfone e a 'fonofixagdo', através da amplificacdo, possibilitaram que 'feicbes
intimas, ruidos de contatos, rangidos fugidios' adquirissem valor expressivo na
musica gravada" (ROSA, 2021, p. 23). Ou seja, temos ai uma gama de elementos
que, de inicio, contaminam o processo de gravacéo, de modo a constituir, na pratica

de estudio, um campo criativo orbitando em torno da ideia de sonoridade.

A nocdo de sonoridade é também mencionada nas analises de Verschure e
Manzolli (2013) sobre as transformagbes mais gerais que as praticas musicais
sofreram ao longo do século XX, no sentido de uma certa "énfase no som". Com o
advento de novas tecnologias para a captura e reprodugdo do som, a nogao
classica de Edgar Varése (“musica é som organizado”) ganha um novo componente:
‘musica € som organizado no tempo”, adicionando “dimensdes a informacgao
musical e suas representagdes simbolicas” (VERSCHURE; MANZOLLI, 2013, p.
394). Essa leitura € baseada na compreensdo, assim como pudemos reconhecer
em Benjamin (2017), de que o desenvolvimento de novas tecnologias associadas ao
som pode estar relacionado a uma mudanga nas praticas musicais®: “a nogdo de
composi¢cao musical diverge das alturas notadas simbolicamente para convergir na
expressao de filigranas sonoros”’ (VERSCHURE; MANZOLLI, 2013, p. 394) [grifos

meus].

Assim, através da aproximagao das praticas musicais com as tecnologias, o
foco passa a ser na qualidade estética do som, do ponto de vista de quem cria,

interpreta e escuta (ROSA, 2021; ROSA; MANZOLLI, 2019).

3 Verschure e Manzolli (2013) citam como exemplos: “o desenvolvimento de mecanismos mais
precisos de capturar e transmitir som via gravagao, microfones, alto-falantes e computadores, novas
técnicas de pratica instrumental, desenvolvimento de novas interfaces de expressdo musical,
métodos de sintese”.
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E através dessas transformacdes que observamos uma mudanca de
paradigma na musicologia. Na medida em que essas novas tecnologias desfocam,
cada vez mais, o paradigma de “compor para uma pec¢a musical particular” para a
nogdo de “desenhar para um potencial espago de expressdo musical’, o fempo,
como os autores destacam na afirmacao reformulada de Varése, ganha espacgo no
quadro estatico da tradicdo musical ocidental, tomada por “teorias formais

estruturais” (VERSCHURE; MANZOLLI, 2013, p. 396):

"abordagens linguisticas em relacédo a
musica orientadas pela gramatica, o que
implica que musica, como a linguagem, é
concebida como sendo
representacionalista, formal e internalista;
em outras palavras, € 'gerada dentro da
cabeca'. Em suma, as teorias musicais
tradicionais do Ocidente sado teorias
formais-estruturais (...) que se aplicam
primariamente a tradigdo musical ocidental
(e orientada a partitura)" (VERSCHURE;
MANZOLLI, 2013, p. 396)*

Essa mudanga de paradigma tem reflexos importantes nos processos

criativos:

"Essencialmente nds saimos de uma
especificacao 'de cima pra baixo' das pecas
musicais na tradigdo musical ocidental, do
génio do compositor unico ao fluxo de
produgdo rigidamente controlado do
regente e da orquestra para um paradigma
em que a estrutura musical emerge da
interagcdo entre sistemas musicais e o
ambiente"® (VERSCHURE; MANZOLLI,
2013, p. 394)

4 Do original: "grammar-oriented linguistic approach toward music, which implies that music, like
language, is conceived of as being representationalist, formal, and internalist; in other words, it is
“generated within the head.” In sum, traditional Western music theories are formal structural theories
(...) that apply primarily to the Western music (-score) tradition”

5 Do original: "Essentially we see a shift from the top-down specification of musical pieces in the
Western musical tradition, from the single genius of the single composer to the tightly controlled
production pipeline of the conductor and the orchestra to a paradigm where musical structure
emerges from the interaction between music systems and their environment."
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Uma perspectiva nova surge a partir dessa dindmica em que os sistemas
(humanos e maquinas) e os ambientes ganham lugar nas praticas musicais, em
detrimento a mente brilhante do compositor: a emergéncia de estruturas musicais a

partir da interagdo e de seus desdobramentos ao longo do tempo.

Ou seja, os paradigmas que estdo na raiz da musicologia
"representacionalista, formal e internalista" e orientada a partitura ndo comportam a
dindmica das interagdes que séo construidas ao longo do tempo entre os sistemas e
o ambiente, de forma imprevisivel. Ao contrario, eles partem da premissa de que a
musica € "gerada dentro da cabega". Nesse sentido, "a observacéo do processo de
gravagao pode ser mais reveladora do que, por exemplo, a analise de uma partitura,

caso ela exista" (ROSA, 2021, p. 24).

Esses apontamentos também se estendem aqueles paradigmas tecnoldgicos
da pesquisa em interacdo humano-computador (Human Computer Interaction ou
HCI), especialmente aqueles dedicados ao design de interfaces de controle de
sistemas musicais interativos - tema especialmente caro a esta pesquisa -, que
aplicam os pressupostos de uma ‘inteligéncia artificial simbdlica", que é

"completamente coerente com tratamento tedrico tradicional da musica":

"nés argumentamos que um paradigma
geral para teorias computacionais de
processamento musical tenham de ser
orientadas a agao e refletir a interacdo dos
sistemas de pratica musical (e utilizacdo de
linguagem)" (VERSCHURE; MANZOLLI,
2013, p. 397)°

Novamente aqui, a abordagem que contrapde a tradicdo musicoldgica

ocidental deve levar em conta a acdo e a interagéo.

¢ Do original: "we argue that a general framework for computational theories of music processing must
be action-oriented and reflect the interaction of music-making (and language-using) systems."
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Assim, se o processo criativo mediado tecnologicamente orbita em torno da
emergéncia e das agbes relacionadas a sua exploragdo, a analise musicoldgica
beneficiaria exclusivamente da partitura e dos paradigmas "formais-estruturais"

perdem sentido.

3.3. Sobre a fluidez de fronteiras entre procedimentos técnicos e

estéticos na musica mediada tecnologicamente

As propriedades emergentes de uma interagdo musical podem ser
problematizadas "em fungdo de suas qualidades técnicas e estéticas, ou seja, a
partir do modo como foram geradas e da forma como impactam a obra, muito
embora tais qualidades se confundam no decorrer do processo" (ROSA, 2021, p.
29). Apesar de comumente, na musicologia tradicional, separarmos qualidades
técnicas e estéticas, "o foco desta pesquisa esta na contribuicdo musicologica

resultante da unido de ambos" (ROSA, 2021, p. 29).

Essas observagdes a respeito da produgao musical reforcam, em ultima
instdncia, uma espécie de continuidade ou indistincdo de fronteiras entre
procedimentos técnicos e procedimentos estéticos dentro do estudio. Essa
continuidade pode ser observada também em Benjamin (2017), quando ele
descreve os modos com que os procedimentos técnicos do cinema s&o constituintes

do processo criativo associado a ele.

Ao comparar o cinema com o teatro, entre outros aspectos, o autor destaca
suas diferencas de ponto de observacdo da cena que, na realizagdo do cinema,
pela presenca das maquinas, dos assistentes, dos cabos, etc, ndo constréi nenhum

carater ilusionistico - "a natureza ilusionistica do cinema é de segunda ordem e esta
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no resultado da montagem" (BENJAMIN, 2017, p. 186). O teatro, ja que "conhece
esse ponto de observacao", preserva essa ilusdao, mas "no estudio [de cinema] o
aparelho impregna tao profundamente o real que o que aparece como realidade
'‘pura’, sem o corpo estranho da maquina, é de fato o resultado de um procedimento
puramente técnico" (BENJAMIN, 2017, p. 186). A realidade (re)produzida no cinema
- e também no estudio musical, como pretendemos sugerir - € intrinsecamente

artificial, porque é efetivamente o resultado da acao direta das tecnologias.

Para tornar mais claro o argumento, Benjamin se utiliza de outro par opositor:
O cirurgiao e 0 magico. E essa oposi¢cao se da no modo com que ambos realizam
seus procedimentos de cura: 0 magico "deposita as maos sobre um doente para
cura-lo", o cirurgido "realiza uma intervengdo em seu corpo" (BENJAMIN, 2017,
p.187). O magico "preserva a distancia natural entre ele e o paciente, ou antes, ele a
diminui um pouco, gracas a sua mao estendida, e a aumenta muito, gragas a sua
autoridade", ao contrario do cirurgido, que "diminui muito sua distancia com relagao
ao paciente, ao penetrar no seu organismo, e a aumenta pouco, devido a cautela
com que sua mao se move entre os 6rgaos" (BENJAMIN, 2017, p.187). Ou seja, o
cirurgido "renuncia, no momento decisivo, a relacionar-se com seu paciente de
homem a homem e em vez disso intervém nele, pela operacao" (BENJAMIN, 2017,
p. 187). As maquinas ndo operam por autoridade, como o magico: a "magia",
representada pela cura do paciente e pelo carater ilusionistico da arte, acontece, no

caso dos estudios musicais, por intervengao técnica, a semelhanga do cirurgido.

Dessa maneira se caracteriza uma distingao importante, segundo Benjamin,
entre o cinema e a pintura (assim como entre o cinema e o teatro): o cinema, com o
procedimento operatério dos aparatos técnicos, € capaz de acessar "um aspecto da

realidade livre de qualquer manipulagao pelos aparelhos, precisamente gragas ao


https://www.zotero.org/google-docs/?broken=01cPAr
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=3TnKia
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=T4Pmsz
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=T4Pmsz
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=CfKzbc
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=EOn7VW
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=EOn7VW

30

procedimento de penetrar, com os aparelhos, no &mago da realidade" (BENJAMIN,

2017, p. 187).

Assim, a presenca dos aparelhos nos estudios musicais pode ser comparada
com a presencga das cameras nos estudios de cinema: em ambos, técnica e estética
se confundem, pois a geragdo do carater ilusionistico de ambos tem origem na
capacidade "operatéria" que os aparelhos tém de penetrar no "amago da realidade",
aparecendo como "realidade pura". Ao néo escancarar sua mediagao, o0 aparato
técnico produz um carater ilusionistico associado. O procedimento estético
empreendido é resultado de um procedimento técnico, mas que aparece velado em
sua mediagao e revelado em obra de arte, "a unido de ambos" (ROSA, 2021, p. 29):
"a aceitagao de que as linhas que dividem as fungdes dos agentes no processo de
producado vém se tornado cada vez mais ténues" (ROSA, 2021, p. 63). Essa quebra
de fronteiras ndo permite distinguir o papel do técnico e o papel do artista, dentro do

estudio musical.

3.4. Consequéncias para as nogoes de criatividade, linearidade e

previsibilidade, ligadas a musicologia tradicional

Se o papel da maquina adquire cada vez mais importancia, o processo
criativo em producédo musical carrega uma imprevisibilidade essencial: "ocorre em
espacos de trabalho colaborativo forjados a partir da interagdo entre etapas de
realizacao e inter-relacdo entre acdées humanas e efeitos produzidos por maquinas,

muitos deles imprevisiveis" (ROSA, 2021, p. 68).

"As caracteristicas acusticas da sala de
gravacao e do instrumento a ser gravado, a
escolha e o posicionamento dos microfones
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utilizados, o posicionamento do musico
dentro da sala etc. configuram um conjunto
de escolhas e acgdes iniciais cujos efeitos
carregam um certo grau de
imprevisibilidade. No mesmo sentido, cada
acao ou decisao ao longo do processo, (...)
cria um tipo de reagdo em cadeia cujo
impacto nao pode ser completamente
premeditado, mas certamente, em algum
nivel, afetard o resultado final do projeto.
Assim, o imprevisivel surge em forma de
novidades ou propriedades emergentes que
interagem entre si e com os demais
elementos da composicdo. Nesse sentido,
em um processo criativo e colaborativo,
acdes técnicas e estéticas misturam-se o
tempo todo, na mesma medida em que o
processo se funde e se confunde com a
prépria obra." (ROSA, 2021, p. 68)

Assim, a nocdo de criatividade se descola da figura do autor-criador em
processo linear de criagdo, como nos paradigmas tradicionais da musicologia, para
ser distribuida "entre os diversos participantes do processo, e os significados
emergem mais das interagdes proprias do fluxo operacional do que das intengdes

de um unico autor" (ROSA, 2021, p. 30).

Portanto, em processos criativos mediados tecnologicamente, como a
produgdo musical, "ndo-linearidade e imprevisibilidade podem ser vistas como
condi¢cbes para transformacédo de dominios existentes, para a criagcdo de novos ou
ainda como parte de um cenario ideal para o desenvolvimento da criatividade"

(ROSA, 2021, p. 68).
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3.5. Um exemplo de colaboragao humano-maquina dentro do estudio

musical: as DAWs (Digital Audio Workstation)

As chamadas digital audio workstations ou DAWSs foram se embrenhando nos
estudios musicais, a partir do comego da década de 1990:

"A exemplo de outras tecnologias de
gravacao, a implementacao da DAW nao
significou apenas uma mudanca de suporte
para gravagado com noOvOS recursos, ao
contrario, impactou o universo da produgao
musical em diferentes niveis, (...). o impacto
da DAW se estendeu para além das
questdes técnicas e operacionais, atingindo
também o ambito criativo, isto €, a DAW
tornaria-se, nos moldes da partitura e dos
estudios analdgicos, um sofisticado suporte
para a criagao." (ROSA, 2021, p. 42)

Os motivos pelos quais esse sistema adquire tanta centralidade podem girar
em torno da sua capacidade de "convergéncia e integragao de diversas ferramentas
utilizadas por produtores musicais em apenas um dispositivo (BURGESS, 2014, p.
145)." (BURGUESS, 2014, p. 145 apud ROSA, 2021, p. 43). Isso acontece porque
ele permite "gravar, editar e mixar digitalmente por meio de uma interface totalmente
visual, sendo que o resultado, parcial ou final, pode ser armazenado em hard
drives".

O design desse tipo de software segue, geralmente’, o modelo do estudio

analdgico, na medida em que emula seus equipamentos por meio de plug-ins, na

medida em que representa a temporalidade linear e horizontal do gravador

” Na medida em que os softwares desenvolvidos sob a metafora do estidio analdogico se
popularizaram, as produgdes, que dependiam do fluxo de trabalho complexo e dependente de varias
pessoas, passaram a se concentrar cada vez mais num individuo. E, por isso, no decorrer da difusdo
de praticas de criagdo dentro das DAWSs, o estudio analdgico se distanciou do fluxo de trabalho
desse novo produtor musical acumulador de fungbes, de modo que a necessidade de representar
esse modelo por meio do design da DAW enfraqueceu (ROSA, 2021, p. 46)


https://www.zotero.org/google-docs/?broken=QXwrSH
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=n3DVHL
https://www.zotero.org/google-docs/?broken=xiP2OX

33

analdgico e na medida em que busca em suas interfaces semelhanca visual com os

equipamentos analdgicos®:
"Em suma, o custo mais acessivel dos
softwares em relagdo aos hardwares, os
recursos que tornaram os processos de
edicdo nao destrutivos e mais rapidos, a
possibilidade de mixar e masterizar in the
box, a sincronia entre o dudio gravado e os
dados MIDI, a disponibilidade de plugins e
instrumentos virtuais que podem ser
acionados por uma variedade de
controladores MIDI sdo exemplos dos
aspectos que favoreceram o deslocamento
do uso do hardware para o uso do software
em estudios de gravacdo." (ROSA, 2021, p.
49).

Assim, € possivel observar de que maneira as DAWs ganharam espaco na
producao musical contemporanea. Contudo, como ja vimos aqui, o aparato técnico
nao € neutro, as caracteristicas proprias desses softwares afetam largamente o
processo de produzir musica.

O sequenciamento MIDI, que é tipicamente presente nas DAWSs, permite, por
exemplo, que a corregao de uma performance mal executada se estenda a unidade
basica de cada nota, algo impensavel no estudio analdgico. E isso pode ser feito
inclusive "sem a obrigatoriedade da escuta" (ROSA, 2021, p. 50). Outro aspecto diz
respeito a influéncia que a interface basica de sequenciamento das DAWSs tem, no

sentido de fomentar a estruturacdo musical baseada em segmentos, blocos ou

loops (ROSA, 2021, p. 50) - e isso ajudaria a explicar, por exemplo, a disseminacao

& Mais sobre o funcionamento geral das DAWSs: "O que todos possuem em comum s3o duas janelas
principais: 1- A janela de edigdo que apresenta tracks com waveforms que podem ser comparadas as
tracks do tape recorder. Entre os recursos oferecidos encontram-se, também baseados no tape
recorder, o play, stop, fast-forward, rewind, record. 2- A janela de mixagem, que exibe a
representagao grafica de um mixer e oferece os mesmos recursos encontrados em sua versao
analdgica incluindo faders para controle de volume, knobs (pan-pot) para posicionamento das fontes
sonoras no campo estéreo e inserts para a adigdo de plugins, nos moldes dos equipamentos
periféricos analégicos. Ndo raro esses plugins sdo desenvolvidos a semelhanga de seus correlatos
analdgicos tanto em aparéncia quanto no funcionamento." (ROSA, 2021, p. 44)
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de um repertdério beneficiario do uso de loops na pratica musical contemporanea.
Outro exemplo que deriva da disseminagdo da produgdo musical baseada nas
DAWs e diz respeito mais diretamente a pratica dos intérpretes dentro do estudio é
o fato de que "takes inadequados de performances, vocais ou instrumentais, podem
ser aceitos apenas pelo fato de que os responsaveis pela produ¢cdo sabem, de
antemao, que o ritmo podera ser corrigido e as notas poderao ser afinadas" (ROSA,
2021, p. 51).

Em suma, observamos acima alguns exemplos de praticas musicais
diretamente afetadas pela utilizacado das DAWSs dentro do estudio musical. E esses
exemplos ajudam a mostrar que, sob o0 escrutinio do arcabougo conceitual trazido
nas secdes anteriores, o aparato técnico da produgdo musical ndo € um mero
veiculo de uma intencéo de registro - como é explicito no caso das DAWSs.

O processo de producdo musical é fundado justamente nas contingéncias
associadas ao uso das tecnologias de registro sonoro e precisamente ai se
encontram suas possibilidades criativas: "para além das questdes operacionais, 0
advento da DAW assinalou mudancgas que atingem, também, o ambito criativo. Nos
moldes da partitura e dos estudios analdgicos, tornou-se sofisticado suporte para
criacao musical e, assim como seus antecessores, tem deixado marcas na forma de
pensarmos e produzirmos musica" (ROSA, 2021, p, 52).

Essas possibilidades sao, contudo, eminentemente instaveis, pois estao
fundadas justamente na "complexidade envolvida na interagdo com o usuario", que
"dificulta o discernimento entre aquilo que esta sendo feito pela DAW e aquilo que
esta sendo feito pelo usuario, ao longo do processo" (ROSA, 2021, p. 52). Esse
"campo instavel de possibilidades" trazido pelas DAWSs representa, com vistas ao

tema mais geral de processos criativos mediados tecnologicamente, um caso
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emblematico cuja centralidade, cujo motor € a interagao entre humano e maquina,
"um tipo de loop criativo resultante da interagdo com o usuario" que "pode, entao,
ser visto como expressdo da participagao e contribuicdo colaborativa dos artefatos

tecnoldgicos" (ROSA, 2021, p. 52).

3.6. Conclusao

A musicologia pode ser entendida de uma maneira nao-tradicional a partir do
paradigma da sonoridade, da interacdo e da emergéncia. A ideia de sonoridade
ganhou forgca na pratica musical do século XX, em paralelo ao uso intensivo de
maquinas associadas a gravagao, sintese e reprodugdo sonoras, além de
tecnologias computacionais. O entendimento dessas praticas pressupdée um novo
paradigma de processo criativo sob a nogao de emergéncia, que considera que as
estruturas musicais emergem de processos interativos entre humanos e maquinas e
que, por conta disso, sao essencialmente imprevisiveis e nao-lineares, porque
dependem das dinamicas interativas que se desdobram ao longo do tempo. Por
isso, nogdes de autoria e criatividade ligadas a mente de um autor, assim como uma
pratica musical voltada exclusivamente a partitura, perdem sentido ao olharmos

para processos criativos mediados tecnologicamente.
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4. A DINAMICA DO PROCESSO CRIATIVO
MEDIADO TECNOLOGICAMENTE: INTERACAO
ENTRE HUMANOS, MAQUINAS E O AMBIENTE

"Ficara portanto claro por que se quis considerar
seres vivos como maquinas: se eles ndo fossem
méquinas ontologicamente, teriam que sé-lo ao
menos analogicamente, para se tornarem objetos
da ciéncia” Mentalidade técnica - Gilbert Simondon

41. Introducao

A trajetoria de um processo criativo mediado tecnologicamente esta atrelada
a trajetoria das interagbes que ocorrem entre os humanos com outros humanos,
maquinas e o ambiente em que se localizam: "no que se refere as praticas dentro do
estudio de gravacgao, considera-se as agdes decorrentes de decisdes tomadas por
um grupo de pessoas que interagem entre si, mas também interagem com os
espacgos arquitetdnicos e os equipamentos de gravagao" (ROSA, 2021, p. 28).

Na secao anterior, vislumbramos a topografia do territorio préprio de criagéo
da musica mediada tecnologicamente, a partir das nogcbes de sonoridade e
emergéncia. Nesta secao, procuraremos destrinchar algumas das camadas que
formam as trajetérias desse territorio.

Vamos olhar com mais cuidado para como as interagées sdo capazes de
produzir estruturas emergentes e como a cogni¢do incorporada coloca as
interagbes na génese da produgdo dos processos cognitivos. Além disso, vamos
olhar especificamente para as interagbes humano-maquina sob o ponto de vista da
antropologia ciborgue e colocar essas reflexdes face ao debate acerca dos
critérios de design e avaliagdo de DMIs presente na pesquisa em musica e
tecnologia, com o intuito de fornecer novas conexdes conceituais para o

entendimento do papel das maquinas nas formas de expressao musical dos
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humanos. Por ultimo, vamos olhar para os modos como o ambiente - no qual se
véem representados as maquinas, o proprio ambiente, com suas caracteristicas
fisicas, os outros humanos diretamente imbricados na interagdo e até mesmo o
proprio contexto socio-cultural - pode ser visto como parte do processo perceptivo

que alimenta as interagées.

4.2. O que é uma interagao?

"Falando francamente, sua origem de macaco, meus
senhores, até onde tenham atras de si algo dessa
natureza, nao pode estar tao distante dos senhores
como a minha esta distante de mim. Mas ela faz
cocegas no calcanhar de qualquer um que caminhe
sobre a terra — do pequeno chimpanzé ao grande
Aquiles." (Um relatério para a Academia - Franz
Kafka)

4.2.1. Interacionismo e emergéncia

Latour chama atengao para o sentido e a razdo de ser da:

"extensdo para animais, até para genes, de
questdes classicas de filosofia politica
sobre a definicdo do ator social, sobre as
possibilidades de calculo racional, a
existéncia ou ndo de uma estrutura social
pairando sobre o nivel das interagbes, a
prépria definicko de interagdo, (...)"
(LATOUR, 1996, p. 228).

Essas questbes estariam, segundo o autor, no arcaboug¢o das perguntas
postuladas pela sociobiologia e pela etologia, de modo que podemos assumir a
extensdo desses conceitos, originariamente do campo das ciéncias humanas, para
a vida de outros animais, como os simios. Assumir essa transposigao "significa
simplesmente assumir que nenhum ator primata pode atingir um objetivo sem

passar por outras interagdes com parceiros" (LATOUR, 1996, p. 228), ao contrario

de imagina-los como "pré-sociais" ou responsivos "somente por instintos". Podemos
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encarar essa condi¢cdo nos termos de uma "complexidade - isto é, nos termos da
obrigacdo de levar em conta um grande numero de variaveis ao mesmo tempo"
(LATOUR, 1996, p. 228).

E interessante como Rosa e Manzolli (ROSA, 2021; ROSA; MANZOLLI,
2019) explicam o modo como se desenrolam as interagbées dentro do estudio a partir
da mesma perspectiva da complexidade ou, nos termos do autor, a partir dos
sistemas complexos:

"Assim, propde-se que O processo de
producdo musical em estudio seja
investigado em analogia com os sistemas
complexos e que suas diversas etapas,
(preparacao, gravacao, edicao, mixagem e
masterizagao), sejam entendidas
analogicamente como subsistemas
igualmente complexos que interagem entre
si. Essa interacdo ocorre, também, dentro
de cada subsistema, isto €, entre os varios
elementos que os compdem. Dessa rede
complexa de interagbes surgem elementos
sonoros novos que nao foram previstos e
serao considerados aqui como
propriedades emergentes: novidades que
surgem de um  processo  criativo
colaborativo." (ROSA, 2021, p. 53)

Existe um paralelo possivel, portanto, entre as nocbdes de interagdao que
encontramos na perspectiva que Latour demonstra e a perspectiva de Gilberto Assis
Rosa, sobre as interacbes que observamos dentro do estudio: em ambas
encontramos a ideia de que os atores fisicamente presentes (LATOUR, 1996) e em
colaboragcédo (ROSA, 2021; ROSA; MANZOLLI, 2019) por processos comunicativos
(LATOUR, 1996) sofrem uma evolugdo do seu comportamento "como uma fungao
de modificagdes trazidas a tona a partir do comportamento do outro de tal modo que

emergem propriedades inesperadas que sao mais do que a soma das competéncias

utilizadas pelos atores antes dessa interagao" [tradu¢cdo minha] (LATOUR, 1996, p.
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229). Essa abordagem associada as propriedades emergentes de um sistema
interativo Latour chama de interacionismo.

A sociologia dos simios, portanto, na visao de Latour contribui para afastar da
compreensao da origem da vida social, sob um olhar da ciéncia evolutiva, as nogdes
classicas da filosofia politica associadas aos contratualistas. Em outras palavras,

"a sociedade ndao comega com OS COrpos
humanos preformados de Hobbes, com
cérebros capazes de calculo, com
individuos distintos que escolhem se
acordarem em torno da mitologia do
contrato social" (LATOUR, 1996, p. 229)°

E contribui também para trazer para perto dessa compreensao a
complexidade presente no interacionismo:

"AOo nos permitir achar, ja na natureza,
socialidade complexa, interacoes,
individuos e construgdes sociais, a
sociologia dos simios nos livra da
necessidade de fazer destes uma provincia
exclusiva da sociologia humana. A vida
social complexa se torna propriedade
compartilhada entre todos os primatas.
Assim como babuinos e chimpanzeés, nds
nos engajamos nela em todas as nossas
acdes, sem sequer pensar" (LATOUR,
1996, p. 230)™

Como se vé, Latour estende a condicdo, associada tipicamente aos
humanos, da vida social complexa também aos primatas.
"E ainda assim, ndés ndao somos nem

babuinos nem chimpanzés" (LATOUR,
1996, p. 230)"

® Do original: "society does not begin like Hobbes” with preformed human bodies, with brains capable
of calculation, with distinct individuals who choose to agree together through the mythology of the
social contract"

% Do original: "By allowing us to find already in nature a complex sociality, interactions, individuals
and social constructions, simian sociology frees us from the need to make these the province of
human sociology alone. Complex social life becomes the shared property of all primates. Just like
baboons and chimpanzees, we engage in it, without even thinking, in all our actions."

" Do original: "And yet we are neither baboons nor chimpanzees"
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Assim, ao mesmo tempo, parece indicar que essa condi¢cdo, apesar de
aparecer como uma caracteristica comum entre os simios e 0os humanos, nao
esgota a distingdo entre suas vidas sociais. E é a partir desta ideia que o autor
constréi sua critica ao paradigma interacionista:

"E somente por meio de um recorte que um
agente pode interagir com outro agente,
face a face, deixando de fora o resto de
suas histérias, assim como outros
parceiros. A propria existéncia de uma
interacdo pressupde uma redugao, um
particionamento prévio" (LATOUR, 1996, p.
230)"

Ou seja, a compreensao interacionista € necessariamente reducionista,
porque opera a partir de "recortes", "molduras", "particionamentos preévios",
ignorando "o resto de suas histérias, assim como outros parceiros".

Entender a visao de Latour sobre a questao do "social" n&o é o objetivo deste
texto e, por isso, valemo-nos de suas reflexdes para localizar os potenciais
emergentes das interacdes "face a face" e localizar também seus limites - ou frames
-, para além dos quais o "social" € mobilizado.

Citando Delalande (DELALANDE, 2007), Gilberto Assis Rosa destaca a
importancia de integrar a musicologia questdes relacionadas ao som, como
demonstramos anteriormente, mas também as praticas sociais, como pretendemos
sugerir para trabalhos futuros, e reconhece o momento em que o estudo das

interagcbes associadas ao processo de produgcdo musical toca, além de outros

elementos que ainda discutiremos aqui, a questao do "social":

'2 Do original: "It is only through isolating it by a frame that the agent can interact with another agent,
face to face, leaving out the rest of their history as well as their other partners. The very existence of
an interaction presupposes a reduction, a prior partitioning."
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"a abordagem proposta por este trabalho
considera a obra [de arte] como um
processo dinamico que envolve o ambiente
em que foi criada, as relagées sociais
envolvidas e o impacto da mediagao
tecnoldgica no processo criativo" (ROSA,
2021, p. 32) [grifos meus]

Apesar disso, a complexidade envolvida nas interacbes "face a face" e sua
capacidade de produzir propriedades emergentes sdo consideradas, por Latour,
como caracteristicas fundamentais da vida social tanto dos humanos quanto dos
simios. Essas consideracdes vao ao encontro dos apontamentos de Gilberto Assis
Rosa a respeito da complexidade inerente as interagdes observadas no processo de
produg¢ao musical.

4.2.2. Interacdo n eén r nitivos: Ni
incorporada
Em confluéncia com as perspectivas apresentadas por Bruno Latour (1996) e
Gilberto Assis Rosa (2021), os estudos cognitivos incorporados tém apresentado
argumentos importantes para reforgar o carater determinante das interagdes para a
elaboracao cognitiva. Esses estudos contribuem para um deslocamento da fungao
do intelecto da mente para o corpo, de modo que as capacidades cognitivas passam
a estar associadas as acdes. Nesse sentido, os estudos incorporados reforcam as
nogdes de interacdo e emergéncia apresentadas aqui, em contraposicdo a viséo
"formal-estrutural" do funcionamento das capacidades cognitivas.
Esses argumentos estdo representados na maneira como Vilalta (VILALTA,
2019) apresenta os modelos de entendimento do cérebro “em disputa” nas teorias

cognitivas.
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O primeiro associado a ideia de individuo, consciéncia, mente ou espirito:
“esse processo culmina com as tentativas da neurofisiologia (...) de escarafunchar
as regides corticais que comporiam esse ‘todo indivisivel responsavel pelo
comportamento, pela sensacgdo, pela percepcao e pelo pensamento” (VILALTA,
2019, p. 59). Segundo a critica de Nicolelis (NICOLELIS, 2011, p. 34), “tal lealdade
ao reducionismo” levou “a descricdo pormenorizada das propriedades anatémicas,
fisiolégicas, bioquimicas, farmacoldgicas € moleculares de neurdnios individuais”, o

que seria, nas palavras do autor:

‘como um ecélogo que tentasse entender a
floresta amazobnica observando o]
funcionamento de uma unica arvore de
cada vez, ou um economista que tentasse
entender a tendéncia da bolsa de valores
seguindo uma unica agao (...)"” (NICOLELIS,
2011, p. 34)

O segundo modelo descrito, “que com Nicolelis e Varela podemos chamar de
computacionalismo” (VILALTA, 2019, p. 60), prescreve que a cogni¢cao “se pode
definir como a computacao de representagdes simbdlicas” (VARELA et al, 1997, p.
40). Esse modelo leva a crenca, através das tecnologias informacionais, “que
qualquer fenémeno fisico natural pode ser reduzido a um algoritmo e simulado num
computador digital” (NICOLELIS; CICUREL, 2015, p. 45). Esta nogao esta baseada
na “hipétese cognitivista” (VARELA et al, 1997, p. 40), segundo a qual “a conduta
inteligente supbe a capacidade para representar o mundo de certas maneiras”. Ou
seja, se a cognigao € calcada na operacao de simbolizar e os computadores operam
por meio de simbolos (VARELA et al, 1997), logo os computadores seriam

potenciais seres cognitivos. Contudo, Nicolelis e Cicurel demonstram, por meio de
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“‘argumentos matematicos, computacionais, evolucionarios e neurofisioldgicos”

(NICOLELIS; CICUREL, 2015, p. 49), a inaplicabilidade deste pressuposto.

O terceiro modelo, aos olhos de Nicolelis e Cicurel, surge a partir da nogao de
“cérebro relativistico”, que enxerga os cérebros como “sistemas nervosos
complexos” geradores, combinadores e estocadores de “informagao sobre si
mesmo, o corpo que habitam, e o mundo exterior que os circunda, através de uma
interacdo dindmica e recursiva de um sistema hibrido digital e analdgico”
(NICOLELIS; CICUREL, 2015, p. 11). Dessa maneira, o cérebro foi tomado pelos
outros modelos, segundo os autores, excluindo-se sua dinamica de transformacao
pelas interagcdes. Estas ideias que tomam a cognigdo como um processo
interativo-informacional, fundado na acéo do individuo no meio que o circunda, “que
tenta nao estabilizar a plasticidade do cérebro e substancializar as relacdes e areas
cerebrais em padrbes individuais e digitais” (VILALTA, 2019, p. 60), podem ser
compreendidas como “sistemas dinamicos de cogni¢ao incorporada” (VARELA et al,
1997) e compdem o terceiro modelo apresentado por Vilalta. Nesse sentido, a

cognigao é algo que se desdobra no mundo, a partir da nogao de interagao.

E, como deixam claro Verschure e Manzolli (2013), a aplicabilidade do
paradigma dinamico, interativo, incorporado da cognigdo nos estudos musicais é

vasta, pois coloca o foco da analise na agdo, como vimos anteriormente.

4.2.3. Concluséo
Interacbes sédo processos complexos e, por isso, s6 se conhece o resultado
interativo a partir de seu desdobramento ao longo do tempo, através do qual as

estruturas vao emergindo a cada instante da interagcdo. Aqui expomos argumentos
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sociolégicos e neurocientificos para aludir a centralidade da ideia de interagéo para
a musicologia e, especialmente, para processos criativos mediados por tecnologias.
Essa centralidade, uma vez reconhecida, traz consigo os argumentos da
imprevisibilidade e nao-linearidade, assim como da efetiva participagdo das

maquinas (com sua autonomia e nao-neutralidade) nesse tipo de processo criativo.

4.3. Como acontecem as interagoes entre humanos e maquinas?

"Ap6s uma longa analise da situagdo, o cientista
deu seu veredito: - Bem, eu encontrei uma solugéo
para o seu problema com as galinhas. Mas, para
isso, tive que considera-las como objetos esféricos
no vacuo” (Versdo de piada popular entre os
fisicos)

4.3.1. Introducao

Nesta seg¢do, vamos primeiro entender como a antropologia ciborgue pode
ajudar a trazer um paradigma de compreenséo das interagbes entre humanos e
maquinas que abarca as nogbes de processo criativo mediado tecnologicamente
apresentadas até aqui e resiste a uma interpretacédo tecno-cientifica dessa relagéo,
que, por sua vez, é alinhada com os conceitos tradicionais da musicologia. Depois
disso, vamos olhar para como o debate, presente no interior da pesquisa em musica
e tecnologia, sobre critérios de avaliagdo de DMIs reflete essa necessidade de
entender a relagdo entre humanos e maquinas sob uma otica distinta do paradigma

tecno-cientifico.

4.3.2. Seres hibridos e o mito ciborgue

A heranga mitolégica da Modernidade, fruto da tradi¢do capitalista, racista,
machista, da "tradicdo do progresso”, da apropriacdo da natureza como “matéria

para a produgao da cultura", cultivou, desde os seus primérdios, que remontam aos
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séculos XV e XVI na Europa, uma fronteira até tempos recentes intransponivel
(HARAWAY, 2009). E a fronteira entre natureza e cultura. Ela é responsavel pela
fronteira que separa organismos e maquinas e ela foi, ao longo dos ultimos dois
séculos, definitivamente rompida: "quero assinalar, agora, trés quebras de fronteira
cruciais, as quais tornam possivel a analise politico-ficcional (politico-cientifica) que
se segue" (HARAWAY, 2009, p. 40):
"Cairam as ultimas fortalezas da defesa do
privilégio da singularidade [humana] — a
linguagem, o uso de instrumentos, o
comportamento social, os eventos mentais;
nada disso estabelece, realmente, de
forma convincente, a separacdo entre o
humano e o animal." (HARAWAY, 2009, p.
40)

A primeira quebra de fronteiras se da na tradicional separacdo entre
humanos e animais. O argumento da autora é de que, levando em conta que a
"biologia e a teoria da evolugdo tém produzido os organismos modernos como
objetos de conhecimento”, ndo ha critérios que permitam enxergar uma ruptura
entre animais e humanos. Ao contrario, no aprofundamento da compreensao
cientifica da evolugdo, animais e humanos aparecem cada vez mais com um
"estreito acoplamento" (HARAWAY, 2009, p. 40). A "cultura cientifica estadunidense"
produz cada vez mais argumentos a favor da inexorabilidade da "animalidade
humana" (HARAWAY, 2009, p. 41) - reforcando o argumento de Latour sobre a
sociologia dos simios (LATOUR, 1996): o interacionismo como cenario para a
emergéncia de complexidade a partir de interagdes face-a-face entre animais, sejam

eles simios ou humanos, sendo esse cenario nossa origem comum. Sob esse

entendimento, nédo ha uma ruptura na histéria que tornou possivel a existéncia do
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social, da cultura, exclusivamente no humano e n&o nos animais - e,
simetricamente, a existéncia exclusiva da natureza nos animais e ndo nos humanos.

Em outras palavras, a ciéncia, herdeira do mito de origem ocidental,
partidaria da fronteira entre natureza e cultura, ironicamente produziu uma
aproximacao atroz entre humano e animal, ao ponto de torna-los confusos ao nosso
olhar fronteirico. E esse "palido vestigio" fronteirico no interior da cultura cientifica
que ainda fundamentaria a luta "ideoldgica" entre ciéncias da vida e ciéncias sociais
(HARAWAY, 2009, p. 41). Nesse sentido, humanos sao definitivamente animais -
mas vale perguntar se também os animais ndo se tornaram, a partir desta quebra de
fronteiras, definitivamente humanos'3.

A segunda quebra de fronteira apontada por Haraway (2009) é a separacao
entre o "animal-humano (organismo)" (p. 41) e a maquina. E o movimento histérico
responsavel por essa quebra de fronteiras & justamente a cibernética™. As
maquinas preé-cibernéticas "nao eram vistas como tendo movimento proprio, como
se autoconstruindo, como sendo autbnomas" (p. 41). O homem era aquele que "é
autor para si proprio”, as maquinas nao. Mas:

"agora ja nao estamos assim tao seguros.
As maquinas do final do século XX
tornaram completamente ambigua a
diferenga entre o natural e o artificial, entre
a mente e o corpo, entre aquilo que se
autocria e aquilo que ¢é externamente
criado, podendo-se dizer o mesmo de
muitas  outras  distincbes que se

costumavam aplicar aos organismos e as
maquinas." (HARAWAY, 2009, p. 41)

' Para tal, vale a referéncia ao trabalho de Viveiros de Castro (DE CASTRO, 2004) sobre o perspectivismo
amerindio, através do qual o autor mostra como o pensamento amerindio considera alguns animais como sendo
humanos de outras naturezas: a humanidade € uUnica e universal, presente em todos os seres, que se diferem
entre si em suas naturezas diversas. Ou seja, 0 pensamento amerindio apresenta uma inversdo do dualismo
natureza/cultura ocidental, segundo o qual existe somente uma natureza, "da qual todos os humanos devem se
separar" (HARAWAY, 2009, p. 38).

™ "que nasceu da matematizagdo do aparato de regulagéo automatica [dispositifs]" (SIMONDON; DE BOEVER,
2012)
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Ou seja, a cibernética trouxe consigo a indistingdo entre o que é organico e o
que é artificial, o que, por sua vez, confunde também o que é criador e 0 é que
criacdo, entre aquilo que produz e aquilo que é produzido - ora, esse mesmo
paradigma tem eco nos apontamentos de Rosa e Manzolli (2019, 2021): na medida
em que as maquinas efetivamente participam do processo criativo, € esperado que
as funcdes estéticas associadas ao processo sejam distribuidas, compartilhadas,
entre todos tecnicamente envolvidos. Nesse sentido € que a nog¢ao de criatividade e
autoria se reconfiguram com a coparticipagdo das maquinas nos processos
criativos.

Essa quebra de fronteiras é responsavel também pela dissolugao da fronteira
entre mente e corpo, reforcando, assim, um paralelo com os paradigmas
incorporados da cognicao (NICOLELIS; CICUREL, 2015; VARELA; THOMPSON;
ROSCH, 1997; VILALTA, 2019) e sobre a continuidade que podemos estabelecer
entre percepgao e acao, por meio da nogao de affordance (GIBSON, 2015) .

A cibernética é o que Haraway (2009) associa ao processo de "textualizagao
de tudo" (p. 42), que acompanha a intensidade com que as novas tecnologias
procuram modos de codificar tanto as maquinas quanto os organismos - assim
como na "teoria pés-estruturalista e (...) pés-modernista" (p. 42). Essa reflexao
aproxima Haraway de Varela (VARELA; THOMPSON; ROSCH, 1997) e de sua
critica ao "computacionalismo", na medida em que ambos identificam esse
movimento e apontam, em sua génese, seu erro fundamental, de forma
complementar: considerar organismos como passiveis de codificagdo € um erro
conceitual, segundo Varela, pois pressupde entender a cognicdo como uma miriade
de representagdes, e € um erro politico, segundo Haraway, justamente porque a

autora leva a crer que essa compreensado carrega um carater ideologico, um
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"determinismo tecnolégico" que é familiar ao mito ciborgue. E é justamente esse
pressuposto de que as maquinas sao ‘"claramente definidas por seus
desenvolvedores" (p. 2), conforme observado em algumas interpretagcdes sobre as
Digital Audio Workstations por Rosa e Manzolli (2021), que podemos também ver
em algumas compreensdes sobre as interagdes entre humanos e maquinas que
discutiremos a frente.

A terceira e ultima fronteira que foi rompida na tradicdo tecno-cientifica
ocidental, segundo Haraway, € precisamente a distincdo entre o que é "fisico e
nao-fisico", cuja representagdo encontramos na forma dos "dispositivos
microeletrénicos" (p. 43). Essa distincdo é apresentada pela autora como um
subconjunto da fronteira entre humanos e maquinas.

A microeletrénica tornou o material invisivel e, ao mesmo tempo, ubiquo. A
miniaturizagao "mudou nossa percepc¢ao sobre a tecnologia" (HARAWAY, 2009, p.
43). Miniaturizar passou a significar grande poder. As maquinas microeletrbnicas
sdo portateis: "nossas melhores maquinas sao feitas de raios de sol; elas sao,
todas, leves e limpas porque ndo passam de sinais, de ondas eletromagnéticas, de
uma segao do espectro”, mas "as pessoas estdo longe de serem assim tao fluidas,
pois elas sao, ao mesmo tempo, materiais e opacas. Os ciborgues, em troca, séo
éter, quintesséncia" (HARAWAY, 2009, p. 46).

Compreender o ciborgue seria compreender essa fluidez de fronteiras entre
humanos e maquinas. Mas depende da reconfiguracdo de nosso mito de origem,
em que os humanos surgiram da natureza: a diferenga do ciborgue é que ele "pula o
estagio da unidade original", da "identificagcdo com a natureza, no sentido ocidental"
(p. 39)". Essa mae falica que é a mulher/natureza, "da qual todos os humanos

devem se separar" (p. 38), nao esta presente no mito ciborgue. Afinal, ele ndo é

'® Esse & o pulo que pode desvia-lo da teleologia "que o concebe como guerra nas estrelas" (p. 39).
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natural, nem criado, nem humano, nem maquina, nem organico, nem artificial; ele
prescinde desta ligagdo com a ideia de natureza, seja para afirma-la, seja para
nega-la. O mito ciborgue nao faz apelo a uma "totalidade orgéanica" (p. 38), nem a

um "estado original" (p. 38), a nenhuma "'narrativa de origem', no sentido ocidental"
(p. 38), representada pela figura da "méae-natureza", mas acaba sendo fatalmente o
"telos apocaliptico" (p. 38) dessa tradigdo ocidental, pois encarna os meios que
produzem a sua autodestruicdo - que ironia.

Os processos de dominacdo ocidental que "prefiguram um eu ultimo,
libertado, afinal, de toda dependéncia — um homem no espacgo” (p. 38), uma espécie
de "subjetivacao abstrata", estariam em diregcdo a um apocalipse ciborgue, como um
efeito auto-destrutivo dessa cultura cientifica. Entdo, o mito de origem ocidental,
"humanista", aquele da "unidade original", "plenitude", "exultagao", "terror", "mae
falica" (p. 38), devera se dissolver no encontro com os ciborgues que esse mesmo
mito produziu, que ironia...Esse "telos apocaliptico" é representado pelo que a
autora chama de Informatica da Dominacgao.

De todo modo, o mito ciborgue desenha um mundo que, acima de tudo,
produz seres hibridos de humanos e maquinas, nos quais € impossivel distinguir
onde comecga e onde termina a agdo do organismo ou da maquina: "organismo
cibernético" "hibrido de maquina e organismo", tem "realidade social", mas também
é "ficcao" (p. 36). Sob essa compreensao, a realidade social € hibridamente
"relagbes sociais vividas" e "ficcao" (p. 36). Experimentado e inventado. As
fronteiras entre ficgdo cientifica e realidade social sdo uma “ilusédo o6tica” (p. 36). Ou
seja, a "ficcao cientifica contemporanea”, ou realidade social contemporanea, "esta

cheia de ciborgues" (p. 36). Entdo, a autora decreta, a partir dessa imagem, o fato

inexoravel de que, no fim do século XX, essa ficgdo nos atingiu em cheio. Somos
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todos ciborgues: "hibridos — tedricos e fabricados — de maquina e organismo" (p.
37).

A autora argumenta a favor do ciborgue, pois a imaginacao de tal ficcao (ou
imagem mitoldgica) ajuda a mapear a realidade social e corporal contemporaneas
(HARAWAY, 2009, p. 37). E a politica-ciborgue. Esse mito evoca uma realidade de
dominacdo, advinda da cultura tecno-cientifica ocidental, mas tem o efeito
concomitante de colocar essa realidade social como uma "ficgdo capaz de mudar o
mundo" (p. 36), uma construgdo politica (a "mais importante") - dai também a
referéncia a ideia de mito.

Benjamin (2017) apontou como a obra de arte sofreu transformacgdes radicais
com a chamada reprodutibilidade técnica - ou serializagcdo dos processos de
reproducdo das obras de arte ao ponto de torna-las indistinguiveis de sua copia.
Contudo, o autor observa, justamente, nos potenciais intrinsecos as novas
tecnologias uma dinamica artistica autbnoma que dispensa as tradicionais
concepgdes associadas a obra de arte. Nao estaria no mito ciborgue também uma
herangca desta nova aura ligada a técnica (FERREIRA, 2019)? Nao poderiamos,
entdo, a partir do mito ciborgue que envolve essa nova aura da obra de arte,
considerar nossas interagées musicais com maquinas a expressao da musicalidade

no devir ciborgue (MELLO, 2019)?

4.3.3. Critérios de avaliacdo de DMIs (Digital Musical Instruments): um

debate emblematico

4.3.3.1.  DMiIs: o que séo, o que comem, onde vivem?

Os chamados instrumentos musicais digitais (Digital Musical Instruments,

DMIs) (MIRANDA; WANDERLEY, 2006) podem ser entendidos como sistemas
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interativos (ROWE, 1992), compostos por maquinas capazes de alterar seu
comportamento a partir da interagdo com seres humanos. Esses sistemas
interativos tem no computador sua maquina central, que é capaz de processar 0s
sinais recebidos pela interface de controle e emitir respostas em tempo real, de

acordo com uma determinada programacao.

Se substituirmos as “limitag¢des fisicas” proprias da construgdo e do modo de
emissdo acustica dos instrumentos tradicionais pelas potencialidades tecnolégicas
proporcionadas pela pesquisa em interacbes humano-computador (HCI)
(WANDERLEY, 2001), poderemos vislumbrar a incorporacédo dessas maquinas
interativas no contexto musical e o modo como elas se transformam em meios de

expressao artistica.

No caso dos instrumentos tradicionais, seus corpos mapeiam tanto seus
modos de controle quanto o carater de sua emisséo acustica. No caso do DMls, o
corpo do instrumento é substituido pelas chamadas interfaces de controle que, por
sua vez, sao estruturalmente desacopladas das maquinas que geram o som. A
comunicacao entre essas estruturas desacopladas ocorre através de mapeamentos
de mensagens e sinais emitidos pela interface a parametros de uma programacgao
digital, a sintese sonora, capaz de gerar som reprodutivel (MIRANDA,;
WANDERLEY, 2006; WANDERLEY, 2001). A tudo isso se soma a capacidade que
as maquinas tém de emitir feedbacks de varios tipos (sonoro, tatil, visual, etc) em
tempo real, reforcando ainda mais a analogia com os modos de percepg¢ao

imediatos que os instrumentos tradicionais proporcionam.

O intérprete de DMIs, portanto, controla gestualmente uma interface fisica

que, por sua vez, prové a maquina das informagdes necessarias para que a sintese
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sonora ocorra. Ela, por sua vez, responde de acordo, manifestando-se ao intérprete,
a depender da programacédo, através de variados modos de percepcgao: visual,
sonora, tatil, etc. E assim ambos os seres, humano e maquina, interagem e geram

som.

Em funcdo de todas essas potencialidades tecnoldgicas, essas maquinas
comegaram a se entranhar nas praticas musicais, trazendo consigo também
questdes importantes. Nao foi diferente para outros tipos de maquinas ao longo do
século XX, quando o impacto da pesquisa tecnoldgica principalmente associada a
gravagao, reproducao e sintese sonoras foi também se entranhando nas praticas
musicais ao ponto de afeta-las de modo drastico, como vimos anteriormente

(VERSCHURE; MANZOLLI, 2013).

Uma parte do campo de pesquisa resultante desse encontro mais recente
entre expressdo musical e novas tecnologias (POUPYREV et al., 2001) é
condensado através da conferéncia New Interfaces for Musical Expression (NIME),
em cujo primeiro encontro sdo apontadas as questdes centrais em torno das quais a
comunidade de pesquisadores se reune:
e qual o impacto das novas interfaces nas nogées tradicionais em torno da
musica?
e como lidar com a obsolescéncia das tecnologias?
e como mapear 0s Sinais adquiridos pela interface de controle aos parédmetros
de sintese?
e quais sdo os critérios de avaliagcdo das novas interfaces?
e como entender os tipos de tecnologias importantes para a expressao
musical?
E a partir dessas perguntas que a pesquisa em instrumentos musicais digitais

se estrutura. Contudo, olharemos adiante com mais cuidado para uma dessas

questdes: os critérios de avaliagdo de DMIs.
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4.3.3.2.  Critérios de design e avaliagdo: o problema da

diversidade

Ao considerar paradigmas de avaliagdo do design de novos instrumentos
musicais digitais, O'Modhrain (2011) constr6i um cenario que, diante da diversidade
de perspectivas potencialmente interessadas no uso daquela maquina, procura
associar a sua eficacia [effectiveness] a cada objetivo [goal] de cada parte
interessada [stakeholder], realizando, assim, uma espécie de inventario com o qual

meétodos adequados de avaliagdo sao determinados para cada critério proposto.

Assim, um quadro é tracado, representando esse inventario, atraves do qual
podemos ter uma visao geral sobre os interesses em jogo num determinado design
e, desse modo, procurar incorporar esses interesses no processo. Nesse sentido,
avaliar significa, para o autor, medir, por variados métodos, a adequacao de certo
design a certos critérios, definidos de acordo com as expectativas de um certo
interessado. Em outras palavras, esse paradigma encarna a "a arte de garantir a
eficacia de uma acao" (COUFFIGNAL, 1968, p. 23, apud MELLO, 2019, 93) - essa
citacdo se refere a uma das definigdes, feita por um de seus patriarcas, da
cibernética. Nao estaria ai uma sombra do que Haraway chamou de "textualizagao

de tudo"?

Em primeiro lugar, a proposta do autor considera o designer um sujeito capaz
de definir claramente o destino de sua criagdo, ao coloca-lo na posi¢ao de fazer
refletir no design os interesses de cada perspectiva inventariada. Essa é
precisamente uma forma de determinismo tecnoldgico, que "retira o protagonismo
do usuario ao considerar que as possibilidades de interacdo sao ditadas pelos

limites da tecnologia (ROSA; MANZOLLI, 2021, p. 3). De forma consequente, sob a
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perspectiva do autor, o processo criativo de design de instrumentos musicais digitais
seria, como reconhecemos nos paradigmas tradicionais da musicologia, um
processo linear, ao ponto de podermos prever seus resultados, e um processo
alheio a coparticipagdo muitas vezes imprevisivel dos préprios artefatos

tecnolégicos na trajetéria do design (ROSA, 2021; ROSA; MANZOLLI, 2019, 2019) .
Em segundo lugar:

"Para compreender como e em que medida
as culturas humanas diferem entre si, se
estas diferencas se anulam ou contradizem,
ou se concorrem para formar um conjunto
harmonioso, devemos em primeiro lugar
tragar o seu inventario."

Contudo:

"(..) € aqui que as dificuldades comegam,
porque nds devemos aperceber-nos de que
as culturas humanas nao diferem entre si
do mesmo modo nem no mesmo plano."
(LEVI-STRAUSS, 1993, p. 330)

Ou seja, apesar de considerar a diversidade de usuarios como ponto de
partida da avaliagdo, essa avaliagao refletiia uma relagdo imaginaria com a
musicalidade de cada uma das partes interessadas, uma vez que essas
diversidades se diferem de forma diversa. Em outras palavras, a cada perspectiva
diversa, podem-se atribuir diversos critérios de avaliagdo, de modo que o método
acaba por propor uma simples reducdo dessa diversidade aquelas imaginadas
(interessadas?) pelo designer, acompanhada por uma tentativa de parametrizar o
comportamento musical do usuario.

A reflexdo de John Blacking (2000) a respeito das manifestagcdes humanas

da "musicalidade" pode nos ajudar a enxergar de que maneira a questao da
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diversidade é tratada de maneira etnocéntrica pelos paradigmas musicoldgicos
herdeiros de uma tradicdo tecno-cientifica ocidental. Ou seja, de que maneira
abordagens que testam a eficacia de comportamentos musicais a partir de
parametros estabelecidos sao capazes de forjar contextos nos quais uma certa
"musicalidade" € privilegiada em detrimento a outras.
John Blacking comega seu texto "How Musical Is Man?" (2000) - antecipando
o uso que Donna Haraway faz da ironia como “estratégia retérica e método politico”
(2009) - com uma provocagao a musicologia tradicional: "os povos das chamadas
culturas ‘primitivas” usaram escalas de sete tons e harmonia muito antes de terem
ouvido a musica da Europa Ocidental" (p. 3)'. Essa afirmagéo representa o
horizonte tedrico de Blacking, atras do qual, sob todos os aspectos, a tradicao
musicoldgica ocidental é tdo étnica quanto qualquer outra assim chamada por ela.
Esse postulado carrega em si a mencionada argumentagédo classica de
Lévi-Strauss (1993), no sentido de colocar a cultura, como objeto do conhecimento,
no campo do relativismo cultural. Sob essa perspectiva, todas as manifestacoes
culturais sao igualmente diversas e nao se enquadram nem na perspectiva
biolégico-evolutiva do comportamento humano, nem na nogao ocidental
hierarquizante de progresso técnico e acumulo:
"E contudo, parece que raramente a
diversidade das culturas raramente
mostrou-se aos homens tal como ela é: um
fendmeno natural, resultante das relagdes
diretas ou indiretas entre as sociedades;
viu-se nisso sempre uma espécie de
monstruosidade ou escandalo. Nesses
assuntos, o progresso do conhecimento
consistiu menos em dissipar esta ilusdao em

beneficio de uma visdo mais exata do que
em aceitar ou em encontrar o meio de

'® Do original: "the people of many so-called "primitive" cultures used seven-tone scales and harmony
long before they heard the music of Western Europe”
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resignar-se a ela" (LEVI-STRAUSS, 1993,
p. 333)

E é esta postura de hostilidade no encontro entre as culturas, acompanhada
de um rebaixamento das formas de vida do Outro, que é tipicamente observada no
comportamento mutuo de povos que nao enxergam uns aos outros como
"naturalmente" diversos. Esta postura €& o que Lévi-Strauss chama de
etnocentrismo.

Blacking identifica esse sintoma, ao olhar para a musicologia tradicional: "se
estudos na psicologia da musica e testes de musicalidade falharam em obter um
acordo sobre a natureza da musicalidade, é provavelmente porque eles tém sido
quase que exclusivamente etnocéntricos" (BLACKING, 2000, p. 5)". Ou seja,
assumem como pressuposto que o olhar que se constrdi sobre a "musicalidade" do
Outro nao parte de uma "musicalidade" propria.

A consequéncia negativa, para a musicologia tradicional, é que a diversidade
observada nas culturas espalhadas pelo mundo nao sao passiveis de compreenséao,
se observadas pelas lentes desta mesma tradicdo, que pode ser entendida como
essencialmente "formal-estrutural" (VERSCHURE; MANZOLLI, 2013).

E esta seria precisamente a raiz da ilusdo a que recorremos, nessa mesma
tradicdo, ao observar a musicalidade do Outro: assumi-la como sendo da mesma
natureza formal-estrutural que a nossa tradicao apregoa.

Essa ilusdo pode ser verificada em alguns "testes" da musicologia, que, nas
palavras de Blacking, "s&o raramente mais objetivos do que aqueles que parecem
menos cientificos. Paradoxalmente, sua louvavel meta de ser livre de contexto e

objetiva falha precisamente porque eles minimizam a importancia da experiéncia

' Do original: "If studies in the psychology of music and tests of musicality have failed to reach
agreement on the nature of musicality, it is probably because they have been almost exclusively
ethnocentric."
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cultural na selegao e desenvolvimento de capacidades sensoriais [sensory]" [grifos
meus] (BLACKING, 2000, p. 5)".

A tentativa de se ver livre do contexto € companheira da analise dita
"objetiva" nesses "testes" e Blacking descreve alguns exemplos de analises desse
tipo, além de expor seus etnocentrismos inerentes. E como se as proposicdes dos
paradigmas tecno-cientificos e seus respectivos "testes" nao estivessem embebidos
numa forma de vida especifica (tdo especifica quanto as outras); como se tivessem
o poder de livrar suas analises de uma aura n&o-objetiva, mitoldgica, por assim
dizer. Mas vemos, com Donna Haraway, que essa pretensdo € tdo avida quanto
enganosa: a tradicdo tecno-cientifica ocidental consagra o "mito ciborgue"
(HARAWAY, 2009), como vimos. O movimento conceitual que Blacking realiza ao
postular a propria musicologia como étnica se assemelha ao que faz Haraway com
a tecno-ciéncia, tornando-a parte das diversidades possiveis. Nesse sentido, de
fato, alguns paralelos importantes entre os dois autores podem, no futuro, ser
tragados no que diz respeito as consequéncias politicas diretamente associadas a
omissao do carater étnico dos conhecimentos produzidos pela tecno-ciéncia e pela
musicologia que herda seus pressupostos.

Assim, segundo Blacking, a etnomusicologia se posta a entender "o que soa
musical e que tipo de comportamento sociedades diversas escolheram chamar de
musicais" (grifos meus) (BLACKING, 2000, p. 4)'°. O que soa musical estaria
intrinsecamente ligado a organizacao coletiva do que é musical e, mais ainda, ligado

ao comportamento que cada sociedade distinta atribui como musical. A

'8 Do original: "But their tests, like the theories on which they are based, are also of limited value and
are hardly more objective than those which may seem to be less scientific. Paradoxically, their
laudable aim to be context-free and objective fails precisely because they minimize the importance of
cultural experience in the selection and development of sensory capacities."

'® Do original: "what sounds and what kinds of behavior different societies have chosen to call
"musical™
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musicalidade seria, nesse caso, universal, presente em todas as sociedades. O que
varia sao seus modos de organiza-la.

Ao colocar a observacado dos comportamentos associados aos sons que cada
grupo social organiza a seu modo no centro da proposta metodologica da
etnomusicologia, Blacking joga luz sobre a importancia da experiéncia. Considera-la
na analise serviria como medida profilatica contra o etnocentrismo, além de orientar
essa mesma analise, a0 menos de duas maneiras: como objeto, ja que ela € o
elemento fundador e constituinte das capacidades sensoriais de cada grupo social
(BLACKING, 2000), e como ferramenta, como conceito, ja que ela pode ser
entendida como a "instancia privilegiada que pode ser apreendida por meio de
observagao, em ocasides bem determinadas, quando se ‘agita a totalidade da
sociedade e de suas instituicdes™ (LEVI-STRAUSS, 1993, p. 14). Ou seja, é na
experiéncia cultural que os modos de organizagdo coletivos das capacidades
sensoriais sao gerados e podem ser observados em agao.

Dessa forma, ao propor um inventario imaginado das possiveis
musicalidades associadas a determinado instrumento musical digital, o paradigma
de avaliagcdo de DMIs evocado no inicio desta secdo ignora que precisa levar em
conta a experiéncia cultural nas suas avaliagdes, porque também as capacidades
sensoriais que constituem essas musicalidades possiveis tém origem e lugar na
cultura.

Além disso, esse paradigma, pretensamente objetivo e universalizante,
estabelece a diversidade a partir do referencial proprio do observador: o Outro é
classificado diverso na medida dos Meus critérios de diversidade. Eis ai o

etnocentrismo.
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De todo modo, o autor parece partir do problema correto: lidar com o
problema da avaliagao se inicia na questao da diversidade, afinal, estamos lidando,
em ultima instancia, com a constituigho mesma da cultura, como deixou claro
Lévi-Strauss. Contudo, recorrer a paradigmas musicolégicos herdeiros da tradigao
tecno-cientifica ocidental nao parece indicar uma saida. Como diz Haraway (2009),
"eles erram na interpretacdo, mas acertam no problema" - referindo-se ai a
heterossexualidade branca americana e sua fascinacdo pelas interpretacdes
romantizadas das descobertas da fisica moderna.

Essa consideracado pode estar refletida na pesquisa empirica "O que significa
‘avaliacdo’ para a comunidade NIME?" (BARBOSA; MALLOCH; WANDERLEY,
2015), em que se buscou mapear o modo com que a comunidade de pesquisadores
de novas interfaces musicais encara a tarefa de avaliar seus DMIs.

Uma grande quantidade de artigos, publicados nos anais da conferéncia
entre os anos de 2012 e 2014, foi analisada, buscando entender, entre aqueles que
citam o termo "avaliacado", "a) quais alvos [targets] e interessados [stakeholders]
foram considerados? b) quais objetivos [goals] foram colocados? c¢) quais critérios
foram usados? d) quais métodos foram usados? e€) quanto tempo a avaliagao
durou?" (BARBOSA et al., 2015).

E possivel observar aqui o uso de alguns termos que observamos no
paradigma proposto por O'Modhrain (2011), de modo que os pesquisadores
pudessem tracar, a partir desse paradigma, a relacdo entre objetivos, interessados,
meétodos e critérios utilizados para cada avaliagao, no intuito de mapear o modo com
a comunidade encara essa tarefa. Ainda assim (ou talvez por conta disso), os
resultados obtidos pela pesquisa mostram uma grande confusao no que diz respeito

ao significado da palavra "avaliagao". Apesar de apresentar um numero cada vez
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maior de mencgdes ao termo, o que destaca esse tema como tendéncia, a
comunidade NIME parece nao ter acordo a respeito do seu significado (BARBOSA
et al., 2015).

Como mostram os autores, o termo € usado, por exemplo, "para denotar o
processo de coleta de feedback dos usuarios, para melhorar um protétipo", em um
caso especifico; ou para "aferir a adequacao de determinados aparelhos a certas
tarefas", em outro caso.

Esses resultados que expressam a diversidade das musicalidades possiveis
no universo dos DMIs nao poderiam ser sintomaticos do persistente problema da
diversidade?

A confusdo nas avaliacbes reside na diversidade de respostas da
comunidade NIME ou na unicidade das perguntas feitas?

De todo modo, uma explicagdo provavel pode residir no fato de estarmos
observando o inicio das pesquisas no tema. A pesquisa em avaliagdo de DMIs
ainda é recente (BARBOSA et al., 2015) e é certo que, com a intensificacdo desses
estudos, as terminologias possam passar a corresponder a paradigmas de
avaliagcao conhecidos e difundidos — que é a intencao da proposta de O'Modhrain
(2011).

Assim, vimos que o problema da diversidade de perspectivas aparece como
ponto de partida das propostas de métodos de avaliagdo de DMIs aqui expostas.
Contudo, recorrer ao paradigma tecno-cientifico para orientar as avaliagées acaba
por produzir um apagamento do vinculo existente entre musicalidade, experiéncia
cultural e capacidades sensoriais € expressivas, impresso justamente na figura da
diversidade. A tentativa é valida, principalmente por levantar a discussao a respeito

da complexidade que emerge no processo de avaliagao de DMIs, mas é importante
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localiza-la também como parte dessa diversidade, ndo como um ponto privilegiado
de observacao, sob pena de reproduzirmos a légica do determinismo tecnoldgico
(ou, com Haraway, a codificacdo dos comportamentos musicais) nos nossos

designs.

4.3.4. Conclusao

Aqui recorremos a antropologia ciborgue para ajudar a trazer um paradigma
de compreensao das interagdes entre humanos e maquinas que abarca as nogdes
de processo criativo mediado tecnologicamente apresentadas aqui e resiste a uma
interpretacdo tecno-cientifica dessa relagdo, que, por sua vez, é alinhada com os
conceitos tradicionais da musicologia. O mito ciborgue desenha um mundo que,
acima de tudo, produz seres hibridos de humanos e maquinas, nos quais é
impossivel distinguir onde comega e onde termina a agédo do organismo ou da
maquina. Partindo entdo desse hibridismo entre humano e maquina, pudemos
inserir esta discussao no debate acerca dos critérios de design e avaliacdo de DMIs
e mostrar como o debate esta contaminado pelo paradigma tecno-cientifico, que
acaba por compreender a musicalidade a partir de uma visdo etnocéntrica, pois
opera sob nocdes que procuram testar a eficacia de comportamentos musicais a
partir de parametros estabelecidos, forjando contextos nos quais uma certa
"musicalidade" é privilegiada em detrimento a outras.

Além disso, esse paradigma produz um apagamento do vinculo existente
entre musicalidade, experiéncia cultural e capacidades sensoriais e expressivas,
reproduzindo a légica do determinismo tecnolégico (ou uma tendéncia a codificacao

dos comportamentos musicais) nos nossos designs.
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4.4. Ambiente: o paradigma da percepgao-agao

"Sou uma placa fotografica  prolixamente
impressionavel. Todos os detalhes se me gravam
desproporcionalmente a haver um todo. S6 me
ocupa de mim. O mundo exterior é-me sempre
evidentemente sensagdo. Nunca me esqueg¢o do
que sinto" O Livro do Desassossego - Fernando
Pessoa

44.1. Introducao

Nesta seg¢do, procuraremos trazer o entendimento da psicologia ecoldgica
para elucidar, em acordo com os paradigmas ja apresentados aqui, 0s modos como
o ambiente, admitido em toda sua diversidade, compde e, por isso, media a

percepcao que alimenta o ciclo interativo.

4.4.2. Da percepcao do objeto a percepcao da affordance do objeto

A critica de Gilberto Assis Rosa (2021) aos paradigmas tradicionais da
musicologia, ligados a partitura, esta fundamentada ndo a perspectiva analitica do
"reconhecer”, mas do "perceber" (ROSA, 2021), ja que as propriedades emergentes
do processo de producdo musical, associadas, como vimos, a nogao de
"sonoridades emergentes”, ndo sao facilmente descritas a partir dos parametros
tradicionais e reconheciveis de uma partitura. Essa compreensao traz como esteio o
conceito de affordance, de Gibson (1979), e sua psicologia ecoldgica:

"Do ponto de vista ecoldgico, a percepgéo
nao é tratada como um ponto inicial a partir
do qual inicia-se uma série de processos
cognitivos e sim como um fluxo continuo

que parte de uma agao e resulta em outra"
(ROSA, 2021, p. 69)
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Em primeiro lugar, a perspectiva do "perceber" de Gibson aparentemente se
coaduna com as nog¢des apresentadas aqui a respeito do desenrolar dinamico dos
processos cognitivos e das abordagens musicoldgicas voltadas a acao.

Assim, podemos dizer que a percepgédo ndo opera como ponto de partida de
um processo cognitivo, mas, ao contrario, € uma via fluida pela qual a dindmica das
acdes do perceptor se desenrola, se transforma, se realiza. Nesse sentido,

percepcao e acao compdem o processo cognitivo de forma ciclica.

"Abordar a percepcdo dentro de uma
perspectiva ecoldgica seria considerar a
relagdo entre um organismo dotado de um
sistema sensorial e as propriedades fisicas
e culturais de um ambiente do qual emerge
uma série de dados estruturados que
podem ser interpretados pelo percebedor
segundo suas experiéncias, contexto
historico, vivéncia cultural e social" (ROSA,
2021, p. 69)

Em segundo lugar, a percepcédo € o resultado de uma relagdo entre um
perceptor, dotado de sistema sensorial, e as propriedades fisicas (e culturais...) de
um ambiente. Mas como se da essa relagao?

"a percepg¢ao depende do reconhecimento
das propriedades invariantes de uma
informagcdo ambiental e de suas
affordances, ou seja, as agbes que as
propriedades invariantes sugerem (...)"
(ROSA, 2021, p. 69)

O vetor da percepgao parte do ambiente, ndo da mente. E o que ele carrega

sao informagdes do ambiente nas quais estdo contidas as chamadas propriedades

invariantes, relacionadas nao as formas dos objetos - algo que se aproximaria do
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paradigma "computacionalista" da mente, exposto anteriormente - mas a

permanéncia desse conjunto de formas ao longo do tempo:
"Se a percepcao de objetos depende de
deteccdo da invaridncia em vez de
percepcao da forma, entdo mesmo a
percepgao da forma deve implicar alguma
detecgao de invariancia" (GIBSON, 1978, p.
2)20

A detecgdo da dindmica de variagdo (ou nao-variacdo) da informagao
ambiental constitui o fundamento da agdo. Em outras palavras, as acdoes mesmas
foram geradas pela percepcdo de invariantes do ambiente. Nesse sentido, a
percepcao e a agao sao interdependentes (ROSA, 2021, p. 70). Percebe-se agindo
no mundo e age-se percebendo o mundo. O motor da acdo, portanto, sdo as
affordances dos objetos, ou possibilidades de agdo que um objeto oferece
relativamente a um perceptor, proprias a relagdo entre um sujeito e um objeto
(GIBSON, 1979, p. 1).

Ou seja, ha um deslocamento do conteudo da percepgdao em Gibson: do
objeto para a affordance do objeto. O objeto é percebido n&o pela apreensao de
suas propriedades fisicas, mensuraveis pelas ferramentas do pensamento cientifico,
que sao instancias "abstratas" (GIBSON, 1979, p. 1) de apreensao. Ao contrario, o
perceptor recebe informacdes imediatas do ambiente e "conecta-se a sua
invariancia, (...) por meio do processo de ressonancia do sistema sensorial com as
propriedades invariantes da informacao" (ROSA, 2021, p. 75).

"O padrao dos receptores excitados nao
conta; o que conta é o padréo externo que
€ temporariamente  ocupado  pelos

receptores excitados enquanto os olhos
passeiam pelo mundo ou enquanto a pele

2 Do original: "If object perception depends on invariant detection instead of form perception, then
form perception itself must entail some invariant detection"
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se move sobre um objeto" (GIBSON, 1968,
p. 4)

Esse sistema sensorial efetivamente ocupa uma posicdo no padrdao de
invariancia do ambiente, a partir da qual emergem possibilidades de acé&o
(affordances) relativas aos receptores desse sistema. E assim que as affordances
se tornam Vvisiveis, tateaveis, escutaveis, enfim, perceptiveis. Ndo adianta
observarmos os padrdes impressos nos receptores dos organismos para entender o
conteudo da percepgao. O sistema sensorial de um perceptor funciona, assim, como
um receptaculo de informacao ja "estruturada no ambiente" (ROSA, 2021, p. 70),
por meio da qual o mundo efetivamente opera nossa percepg¢ao no sentido de suas
affordances potenciais. E por meio da percepcdo de parte dessas potenciais
affordances, operamos no mundo.

Assim, 0os organismos percebem quando operam como sistemas de deteccgao
do mundo externo, "obtendo informacgao sobre objetos no mundo sem a intervencao
de um processo intelectual" (GIBSON, 1968, p. 2), de forma imediata. A percepgcao
emerge a partir da interacdo entre um ser dotado de '"receptores" ou "6rgaos
sensitivos" em interagdo com um mundo externo capaz de oferecer-lhes estimulos.
A consequéncia disso €, por um lado, o declinio da importancia do intelecto para
perceber o mundo e, por outro, a ascensao do corpo como veiculo perceptivo.

Gilberto Assis Rosa (ROSA, 2021), no fim da citagdo que abre a segéao, alude
para o carater contextual da percepcgao de affordances, quando levamos em conta a
cultura e a historia de um determinado perceptor. Ou seja, a efetiva percepgao de
affordances esta condicionada a circunstancias sociais.

Como individuo e coletivo social se articulam no sentido de oferecer

possibilidades de acdo? De que maneira esses receptores "organicos" poderiam
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também ocupar aquilo que tem natureza supostamente ‘“imaterial", como
"experiéncia, contexto historico, vivéncia social e cultural" (ROSA, 2021)? Talvez o
sentido dessas perguntas pressuponha ainda a existéncia de uma fronteira

insuperada entre natureza e cultura.

Mauss (2014) apresenta um exemplo etnografico representativo dessa
confusao entre corpo e técnica, biolégico e cultural, vividos e observados justamente
na experiéncia:

"Sabe-se que o australiano consegue correr
atras de cangurus, emas, caes selvagens,
até deixa-los exaustos. (...)

O cacgador ndo cessa de cantar a seguinte
férmula: (...)

Mas o que queremos destacar agora é a
confianga, o momentum psicolégico capaz
de associar-se a um ato que € antes de
tudo uma proeza de resisténcia bioldgica,
obtida gracas a palavras e a um objeto
magico.

Ato técnico, ato fisico, ato magico-religioso
confundem-se para o agente." (MAUSS,
2014, p. 406)

Como compreender, sob o olhar de Gibson, essa adaptacao dos limites do
corpo ao ritual? Gibson aponta a comunicagdo como mecanismo, ja que "palavras,
ditas ou escritas, e imagens, solidas ou planas, sdo componentes do ambiente e
fontes de estimulagdo, (...)" (GIBSON, 1968, p. 28). A comunicagdo de fato
explicaria de que maneira as affordances sociais sdo percebidas e a influéncia que
a cultura exerce na dinamica de percepgao de affordances. Ou seja, ela explica de
que maneira os estimulos advindos de sujeitos externos compdem também o
padrdao de invaridncia do ambiente. Contudo, acrescenta: "mas elas sdo as mais

dificeis de todos os componentes ou estimulos de definir em termos cientificos"
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(GIBSON, 1968, p. 28). Talvez a dificuldade em defini-los resulte do esforgo em
percebé-los como objetos da tecno-ciéncia, tal como observamos ao longo deste
texto. Além disso, a comunicagdo, como forma de explicar a influéncia das
affordances sociais, pressupoe a interagao face-a-face, de cujos limites, como vimos
em Latour (1996), o "social" € marginal.

Ainda assim, Gibson alerta para o pressuposto que reside na divisdo da

cultura entre material e imaterial, mencionando a musica:

"O ambiente cultural, contudo, &
frequentemente dividido em duas partes,
cultura ‘material = e ‘imaterial . Isso é uma
distincdo severamente enganosa, pois
parece que ela implica que linguagem,
tradicdo, arte, musica, lei e religido sao
imateriais, enquanto ferramentas, abrigos,
vestuario, veiculos e livros nd&o o sao"
(GIBSON, 1968, p. 26)

Talvez seja preciso, para formular uma hipotese que possa responder a
essas questbes, que nao sO a cultura ganhe materialidade, mas que a

imaterialidade aparega nas coisas.

44.3. Conclusao
O ambiente, que inclui outros humanos, maquinas, o ambiente fisico e, até
mesmo, 0 contexto sdcio-cultural, sendo a génese do processo perceptivo, € o
motor da agdo que compde as interagcdes, das quais derivamos as estruturas
musicais emergentes. Ou seja, ele também é parte da interacdo, mediando-a.
Entender, portanto, esses componentes €& parte da compreensdao da prépria
expressao musical. Contudo, a atengdo que Gibson dispensou a caracterizagao do

processo perceptivo associado ao "ambiente" sécio-cultural suscita perguntas ainda
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por responder. Essas perguntas, como pudemos ver ao longo do texto, sé se
deixam aparecer por meio de paradigmas tedricos que tensionam a fronteira que a
cultura tecno-cientifica ocidental estabeleceu historicamente entre natureza e

cultura, corpo e intelecto, organico e artificial, material e imaterial.
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5. REFERENCIAL METODOLOGICO

5.1. Auto-etnografia
51.1. Oqueé?

O método etnografico € o centro do questionamento da antropéloga Anahi
Guedes de Mello (2019):

"Toma-se como ponto de partida o principio
estabelecido de que o ouvir € uma
dimensao central da pesquisa qualitativa, e
especificamente, da pesquisa etnografica
(...). Os desafios metodoldgicos tém como
base “O trabalho do antropdlogo: olhar,
ouvir, escrever’, de Roberto Cardoso de
Oliveira (...), bem como as implicagdes
tedricas decorrentes das frequentes
negociagbes relativas a alteridade da
pesquisadora com suas(seus)
interlocutoras(es) durante o trabalho de
campo" (MELLO, 2019, p. 21)

Sob a visdo classica de Roberto Cardoso de Oliveira (1998), o fazer
etnografico € constituido pela mobilizagdo dos sentidos de ver, ouvir e da atividade
de escrever. Como a autora mesmo complementa, também s&o préprias da
pesquisa etnografica as implicagbes que podemos observar como resultado dos
encontros e "negociagbes" de natureza comunicacional, que o pesquisador ou
pesquisadora tem com seus interlocutores. E nesse sentido que a "escuta" é
elemento central da pesquisa qualitativa e, especialmente, da pesquisa etnografica.
Existe um porém: a antropdloga em questao € surda.

Através da proposta metodolégica de etnografar a si mesma, a autora
coloca no foco da observacao a sua propria experiéncia como antropologa surda, ja

que essa experiéncia mesma funda a propria discussdo acerca do método

etnogréfico que cria centralidade na escuta. E sob essa perspectiva que a
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auto-etnografia emerge, para a autora, como escolha metodolégica para seu
trabalho.
Podemos descrever essa proposta, de uma forma geral, assim:
"um enfoque de investigacao e escrita que
busca descrever e analisar
sistematicamente (grafia) a experiéncia
pessoal (auto) com o fim de compreender a

experiéncia cultural (etno)" (ELLIS; ADAMS,;
BOCHNER, 2015, p. 250)

Em primeiro lugar, vemos dois objetivos principais no fazer auto-etnografico:
a) descrever; e b) analisar. E o fenbmeno que se torna objeto desses fins €, em
primeiro plano, a experiéncia pessoal, constituida a partir de uma certa trajetéria
de vida, de uma biografia, e, em segundo plano, a experiéncia coletiva, que se
apresenta como praticas relacionadas a uma certa cultura, valores, crencas
comuns, experiéncias compartilhadas, etc, proprias de uma etnografia. Assim, a
auto-etnografia descreve e analisa determinadas trajetérias de vida do pesquisador
que sejam relevantes para compreender uma certa camada da experiéncia cultural.
Por colocar a experiéncia pessoal no centro das descricdes e das analises,
podemos entender que a auto-etnografia estabelece um "duplo vinculo" (MELLO,
2019, p. 33) pesquisador/nativo: o Outro sou eu.

Em segundo lugar, vemos, ainda na descrigdo apresentada acima, que o
meétodo se caracteriza como investigagdo e como escrita. Ou seja, isso estabelece
dois momentos da auto-etnografia: o fazer auto-etnografico como processo e o
escrever auto-etnografico como produto (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015).

Em suma, ela se caracteriza como um processo de investigagdo do eu como
Outro que engendra um produto textual do eu como Outro. Ou, como podemos

observar no caso de (MELLO, 2019, p. 33) uma "escrita experimental (...) marcada
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pela narragcdo e a experimentagdo sobre o ouvir e ndo ouvir como atos
comunicativos e interativos, (...), € ndo enquanto representacdo de realidades e

identidades politicas".

51.2. Como se faz?

Como explicitado anteriormente, a auto-etnografia consiste na descrigao e na
analise de experiéncia pessoal do pesquisador (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015).
Sua pratica pode ser entendida a partir de dois momentos: o fazer auto-etnografico
e a escrita auto-etnografica.

Como fazer, caracteriza-se através da descrigdo e analise de encontros
etnograficos "que partem de diferentes localidades e contextos" que, no caso de
Mello (2019), tém o objetivo de "conectar questdes envolvendo a 'natureza’ da
experiéncia do meu (nao) ouvir etnografico" (MELLO, 2019, p. 21). Para que um
"verdadeiro encontro etnografico" aconteca entre pesquisador e interlocutores, é
preciso que ele parta de um certo olhar, "uma domesticagao teérica" (MELLO, 2019,
p. 22), "sofisticando nossa capacidade de observagao". Assim, no caso de Mello
(2019), os encontros sao realizados com o objetivo de submeter a pesquisadora a
experiéncia perceptiva do (n&o) ouvir ao fazer etnografia, tendo como material
etnografico a sua prépria experiéncia ao realizar encontros etnograficos.

Nesse sentido, o material de pesquisa da auto-etnografia tem também duas
naturezas. De um lado, uma natureza tradicionalmente etnografica, consistindo em:
notas de campo dos acontecimentos
notas de encontros
entrevistas
analises
uso do espaco e lugares
artefatos

textos
fotos, registros


https://www.zotero.org/google-docs/?ViVMw5
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De outro lado, uma natureza, emergente na auto-etnografia, de material
autobiografico, como:

retrospectiva pessoal
memaorias

registros pessoais
momentos de epifania

Nesse sentido, a auto-etnografia coloca na centralidade da analise o "lado
esquerdo do diario de campo”, em que sao registradas as "emocgoes, dificuldades
subjetivas vividas no trabalho de campo", em contraposicdo ao lado direito,
destinado as anotagcbes objetivas. Em suma, a auto-etnografia subleva a
subjetividade na pesquisa, tornando-a fonte mesma do debate levantado.

Como escrita, a auto-etnografia pode se valer da perspectiva de Latour
(LATOUR, 2004, p. 69 apud MELLO, 2019, p. 44) do texto como laboratério. Ou
seja, o texto se constitui como espaco central da experimentagcédo propria de uma
pesquisa qualitativa, aquela "escrita experimental" em que sao utilizadas "técnicas
de mostrar" (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015, p. 254) como o "contar (...),
possibilitando ao leitor se localizar a uma certa distancia dos acontecimentos
descritos para que possa refletir sobre eles de uma maneira mais abstrata" (ELLIS;
ADAMS; BOCHNER, 2015, p. 254) Ao mesmo tempo, esse texto é experimental na
medida em que pode ser capaz de colocar o leitor em situagdo de imersao nas
narrativas, a partir de uma abordagem evocativa, que conecte os sentimentos do
leitor ao do autor (MELLO, 2019, p. 36). Além disso, a realizagdo desse experimento
depende de um "engajamento autorreflexivo" (ELLIS, 2004, apud MELLO, 2019, p.

36), ou seja, um momento de distanciamento do auto-etndégrafo em relagdo as
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narrativas, para colocar perguntas que ajudardo a refletir sobre elas e sobre a
prépria escrita (MELLO, 2019, p. 36).

Para tal, essa escrita, que se utiliza de elementos estilisticos da autobiografia
e de "uma multiplicidade de formas textuais escritas" (MELLO, 2019, p. 30), pode
alternar o uso das vozes do texto, incluindo a primeira pessoa, quando "vivido
pessoalmente uma situagcao", mostrando seu "testemunho ocular" (ELLIS; ADAMS;
BOCHNER, 2015, p. 255).

A partir da heranca dos textos etnograficos, a escrita auto-etnografica realiza
também uma "descricdo densa, estética e evocadora da experiéncia pessoal e
interpessoal" (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015, p. 255), ou seja, uma descricao
que parte da experiéncia pessoal do pesquisador em encontro com seus
interlocutores em diregcao a experiéncia cultural, discernindo seus padroes (ELLIS;
ADAMS; BOCHNER, 2015, p. 255).

Mas, especificamente, na auto-etnografia:

o foco estd em priviegiar o
autoconhecimento e o conhecimento do(da)
pesquisador(a)/autor(a) sobre o tema, por
meio da experimentagcdo com o ponto de
vista do(da) autor(a)" (MELLO, 2019, p. 30)

Entdo, o ponto de vista do autor é o objeto a ser submetido aos experimentos
do laboratério textual, em cujas placas de Petri se observam os processos de

"construcdo de subjetividades, culturas e produgdo de conhecimento" sendo

gestados. Esse ponto de vista ndo sé € assumido, como relatado, mostrado,

evidenciado enquanto construgdo. E a tal "poténcia subjetiva (...)" (MELLO, 2019, p.

33), presente neste duplo vinculo pesquisador/nativo.

A experiéncia do autor é recortada para caber no relato, a partir da nog¢ao de

"epifania” (MELLO, 2019; ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015) ou seja, "experiéncias
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marcantes ou momentos de revelagdo, que alteram estruturas fundamentais de
significado na vida de uma pessoa" (MELLO, 2019, p. 42). Esses momentos
implicam a participacdao e presengca do autor como observador de "diferentes
pessoas e contextos, de maneira que nos revele dados acerca dos sentidos
investidos na observagao" (MELLO, 2019, p. 43).

Ou seja, de um lado, existe o ponto de vista subjetivo do autor, incluido ai
uma trajetéria dos "sentidos" (visdo, audicdo, etc) investidos na investigacado e
evidenciado nos relatos epifanicos, mas existe a capacidade do autor de observar
os efeitos objetivos da sua presenca: situar-se etnograficamente (MELLO, 2019, p.
43), localizar-se no espacgo de transito dos atores que observa e oportunizar-se as
circunstancias de obtengao das informagdes pertinentes a pesquisa.

Em suma, o texto auto-etnografico é constituido por relatos em que "nao ha
preocupagao com a veracidade ou facticidade da narrativa", embrenhados de
impressdes pessoais, subjetivas, em que as emocgdes, afetos e sentidos
empenhados na investigacdo sao evidenciados em construgdo, em razao de o
pesquisador ter se situado etnograficamente em relagao aos processos que desejou

observar.

5.1.3. Porqué?

Criticas sao feitas a auto-etnografia por sua énfase na subjetividade do autor.
Essas criticas partem de perguntas como: por que a minha experiéncia € mais
valida de ser contada do que de outro interlocutor? Por que as minhas impressdes
subjetivas podem responder questbes relativas a um coletivo de diversas
subjetividades? Quais s&o os critérios de confiangca e precisdo que podemos

estabelecer em relatos subjetivos, cujas narrativas partem, entre outras coisas, de
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memoarias, impressdes? No fundo, que tipo de conhecimento se produz quando se
faz auto-etnografia?

Como vimos no inicio da sec¢ao, a auto-etnografia ndo aponta somente para a
subjetividade do pesquisador, mas utiliza da mediacdo de suas experiéncias
pessoais para vislumbrar aspectos da experiéncia cultural. Essa ponte se constroi
na medida em que o eu - ou self, nas palavras de Mello (2019), que é objeto de
observacado, faz parte de. Em outras palavras, as experiéncias observadas e
relatadas de um self emergem como relevantes justamente porque "eles mesmos
[os pesquisadores] sao parte de uma cultura e tém uma identidade cultural
particular" (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015, p. 253). Portanto, suas experiéncias
ja possuem o elo necessario para que sejam motor de uma reflexdo que as
extrapola. Nesse sentido, a auto-etnografia se justificaria, pelo menos na escolha do
que nela tem de etno, como método para debater questdes relacionadas a uma
pratica coletiva, que diz respeito a um conjunto de subjetividades que atravessam,
em alguma medida, a subjetividade do pesquisador. Em suma, ela ndo busca
analisar e interpretar o self como tal, mas pelas lentes de "compreensdes
socioculturais" (MELLO, 2019, p. 29) préprias a ele.

Contudo, essa condicdo de self ndao €& suficiente para estabelecer a
auto-etnografia como um espago de discurso sobre um determinado etno. E preciso
ainda que a subjetividade do pesquisador se realize, na pesquisa, a partir de sua
condicao de investigador. Ou seja, que essa subjetividade faga uso de "ferramentas
metodoldgicas e da literatura cientifica para analisar a experiéncia" (ELLIS; ADAMS;
BOCHNER, 2015, p. 254). Como ja vimos, o pesquisador deve ser capaz de
experimentar com seu ponto de vista, utilizar-se do seu autoconhecimento, mas

também do seu conhecimento sobre o tema (MELLO, 2019, p. 30). Assim, a teoria e
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a bibliografia conduzem o olhar do auto-etnégrafo, assim como conduzem o olhar do
etnoégrafo, como vimos também no inicio da secao, tornando esse olhar distinto
daquele do observador "desinformado". E o modo pelo qual podemos enxergar
aquele situar-se etnograficamente que € necessario e especifico ao self do
investigador.

Além disso, apesar de ndo contar com a veracidade e a facticidade dos
relatos, como vimos, o texto auto-etnografico deve refletir critérios estabelecidos a
partir da nogao de "credibilidade" (MELLO, 2019, p. 30), que "se da, em parte, por
meio da selecédo de detalhes, o tom, as imagens, as metaforas e, em outra parte, ao
procurar localizar a narrativa em um contexto mais amplo". Os aspectos que
sustentam a credibilidade desse texto sao, entao, ligados a "questdes como coesao
da estdria e os sentidos construidos a partir dela (VALENTIM, 2016, p. 22 apud
MELLO, 2019, p. 30). Apesar da liberdade do texto experimental, portanto, existem
"restricbes relativas a pretensdes de autoria, autoridade, verdade e credibilidade",
afinal, essa liberdade experimental "ndo é garantia de um bom trabalho" (MELLO,
2019, p. 33). Esse texto experimental ndo tem o compromisso, assim, de
representar uma certa realidade, mas de dar continuidade ao processo interativo e
comunicativo originado nas situagdes etnograficas e o experimento do texto se da
nos modos como esses processos sao contados, mostrados e interpretados -
podendo inclusive, justamente por conta dessa liberdade, "desvelar agendas
politicas e/ou ideoldgicas escondidas na escrita" (MELLO, 2019, p. 33).

Por ultimo, podemos deslocar este eu, que é alvo do olhar auto-etnografico,

do seu sentido "supostamente individual e autbnomo" (MELLO, 2019, p. 39) para
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uma compreensdo em que ele é parte constituinte de uma rede sociotécnica®

(LATOUR, 2012 apud MELLO, 2019, p. 39):
"A ideia aqui se justifica pelo fato de que ter
um corpo hibrido significa aprender a ser
afetado e deslocado por conexdées com
actantes humanos e ndo humanos dispares
e heterogéneos (...). Noutras palavras, 'o
corpo é o efeito de redes de articulacdo que
ligam humanos e dispositivos técnicos os
mais heterogéneos e dispares' (...)"
(MELLO, 2019, p. 39)

Ou seja, "no sentido de superar as dicotomias classicas entre sujeito e objeto,
social e técnica", esse deslocamento contribui para "entendermos a influéncia dos
actantes ndo humanos na producao dos efeitos cognitivos (...)". Reconhecendo o
vinculo que salta a fronteira entre sujeito e objeto, este eu da pesquisa se torna uma
rede eminentemente social de mutua influéncia. Além disso, o corpo - como vimos
de forma reiterada neste texto, sobretudo o corpo hibrido ciborgue - emerge como
elemento sintetizador dessas conexdes, de tal modo que podemos estabelecer, a
partir desse paradigma, um definitivo vinculo entre processos cognitivos individuais

e coletivos - 0o que acaba por terraplanar o terreno em que serdo construidos os

caminhos a serem percorridos pela auto-etnografia.

5.2. Aplicagdo metodolégica na minha pesquisa
Feito este apanhado geral da da auto-etnografia, com detalhes sobre seus

objetivos, seu procedimento e uma breve discussao sobre seus modos de produgao

2! Apresento essa nogdo, neste momento, sem maiores aprofundamentos, como um meio de,
através de Mello (2019), apontar para a importancia de relacionar, no futuro, os estudos musicais as
reflexdes de Bruno Latour, como forma de enxergar os vinculos possiveis entre os humanos, os
objetos e as redes que eles tecem com outros humanos e outros objetos deslocados da interagao
face-a-face de que falamos neste texto, ao ponto de nao fazer sentido considera-los de outra maneira
que nao a partir das "conexdes em que actantes humanos e nao humanos se inscrevem no curso da
acao" (MELLO, 2019, p. 42)
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de conhecimento, descrevo, nesta secdo, a sua aplicagdo metodolégica na minha
pesquisa.

Antes de mais nada, como vimos, a auto-etnografia tem dois momentos, dos
quais, aplicados a minhas pesquisa, podemos extrair dois objetivos:

e investigar processos criativos em musica mediada por tecnologias
e escrever sobre esta investigagéo

O momento em que investigamos consistiu na descricdo e analise de
processos criativos musicais mediados tecnologicamente que levei a cabo ao longo
da pesquisa. Noutras palavras, posicionamos a minha experiéncia de criar
musica mediada por tecnologias como objeto a ser descrito e analisado sob o
meu ponto de vista de investigador. Com esta formulagao, definimos o auto como
objeto da nossa grafia.

Para localizar, neste encaixe, o etno, retomamos o argumento de Mello
(2019): posicionamos o self como Outro, na medida em que este self faz parte de,
nao como representante de identidades ou realidades politico-culturais, mas a partir
da esséncia interativa e comunicativa do seu ato de criar musica mediada por
tecnologias. A minha experiéncia de criagdo ndo como representante da experiéncia
geral dos criadores, mas como um ato que inaugura ou continua um processo de
debate com os criadores que também fazem parte de.

Além disso, o ato criativo constitui uma situagédo etnografica apropriada para
observacédo dos processos de transformagédo a que a subjetividade do pesquisador
€ submetida durante a criagcédo: estamos, portanto, observando a subjetividade do
pesquisador em encontro com o processo de criar musica mediada
tecnologicamente. Uma vez que esse processo tem uma natureza associada com
os sentidos do sujeito que cria, a auto-etnografia, como método que privilegia essas

transformacgdes subjetivas, emerge e se justifica como caminho de investigagao.
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E, por meio do desvelo da subjetividade observada de um modo informado

pela teoria, pretendemos, portanto, contribuir para o debate sobre as determinagdes

multiplas associadas aos processos criativos mediados tecnologicamente.

O processo de investigacdo das experiéncias criativas realizadas envolveu a

producgao de:

Esse

memoarias

notas de campo
registros audiovisuais
registros sonoros
analises

artefatos

material serviu de base, portanto, para o segundo momento da

auto-etnografia: a escrita. Das diversas modalidades de escrita auto-etnografica

descritas (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2015), utilizaremos essencialmente duas

abordagens, das quais nosso debate mais se beneficia e a partir das quais um

recorte desse material é realizado:

Auto-etnografia reflexiva: tem como foco a experiéncia transformadora
do campo. Ou seja, faz uso de comportamentos de excecdo e
epifanias como recortes da experiéncia, de modo a evidenciar os
processos de transformacao subjetiva que as situagdes etnograficas
proporcionam ao pesquisador. Além disso, essa abordagem evidencia
os esforgos investidos na investigacado, o que permite refletir sobre as
relacdes entre os sentidos (visdo, audigdo, etc) necessarios a ela e
sua trajetoria.

Informes Multinivel: essa abordagem procura expor o ciclo préprio do
processo investigativo entre experiéncia e reflexdo, ou seja, os

recortes privilegiam os modos como as agées movem as perguntas
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e como as perguntas, em contrapartida, também movem as agoées
que compdem a investigagcado. Nesse sentido, essa abordagem expde
0os modos com que o autor interagiu com a teoria, durante a

investigacao.

As experiéncias criativas investigadas aqui sao de dois tipos: a produgao
musical em estudio e o design de instrumentos musicais digitais. Esses
processos se articulam, nesta pesquisa, na medida em que a produgdo musical
realizada e observadas durante a pesquisa inclui os instrumentos musicais
desenvolvidos também durante a pesquisa.

A expectativa era que essa articulagdo provocasse a aparicdo de uma
camada de complexidade que, do contrario, ndao estaria ali presente: a observagao
do comportamento, por assim dizer, dos instrumentos musicais digitais face a
instrumentos musicais de outra espécie, sob a pressao, digamos, etnografica de
conviver com estranhos. Essa observagdo poderia dizer algo sobre o design
desses instrumentos que nao seria possivel a partir de uma avaliagédo
descontextualizada - a saber, uma avaliagdo que partisse do instrumento em si e
nao das relagées que ele estabelece em uma certa situagdo, na qual ele entra em
agao, em acordo com a exposigao tedrica que realizamos neste texto.

Além disso, o debate sobre a produgdao musical em estudio se beneficia
desta mesma articulagdo (com instrumentos musicais digitais), afinal a producao
musical que inclui instrumentos musicais digitais oferece desafios, como veremos,

que mobilizam as potencialidades distintivas da chamada musica gravada.
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6. CONFIA NO PROCESSO: uma auto-etnografia da
criacdo musical, do design de instrumentos
musicais digitais a produgao musical em estudio

""Mas e eu? e eu?" perguntou assustado. Os dois
tinham ido embora sozinhos. E ele ficara. "Com o
seu sabado." E sua gripe. No apartamento
arrumado, onde "tudo corria bem". Quem sabe se
sua mulher estava fugindo com o filho da sala de luz
bem regulada, dos moveis bem escolhidos, das
cortinas e dos quadros? fora isso o que ele Ihe dera.
Apartamento de um engenheiro."” Os lagos de familia
- Clarice Lispector

6.1. Jimi Nicolas: os bons desencontros no design de um instrumento
musical digital
6.1.1. O design inicial: 0 que esse instrumento faz?

O Jimi Nicolas foi concebido inicialmente para ser um processador de voz
cujos parametros ofereciam controle gestual. Ndo sabia direito qual processamento,
mas sabia que deveria utilizar os sensores ja disponiveis num celular comum, em
fungao da acessibilidade da tecnologia®.

O delay surgiu como o apoio inicial da sonoridade imaginada, pois teria a
capacidade de estender no tempo o sinal de voz que o alimentaria, principalmente
através de geragdo de densidade sonora e sustain. Somado a isso, a ideia de uma
sintese subtrativa, que apoiasse, em alguma medida, o resultado sonoro do delay
aplicado a voz, apareceu como novo elemento. Como se nido bastasse, pensei na
possibilidade de uma sonoridade que contrastasse com a ruidagem produzida pelo
delay e pela sintese subtrativa e acabei por imagina-la sob a forma de sintese

aditiva.

22 Para gerir os sensores do celular, por meio do Pure Data (PUCKETTE, 1997), que foi utilizado para
programar o processamento principal, o MobMuPlat (IGLESIA, 2016) foi utilizado.
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Nessa altura, eu tinha trés sonoridades distintas que deveriam conversar
entre si a partir de um sinal de entrada.

Um primeiro passo para iniciar essas possibilidades de conversa foi a ideia
de trabalhar, além dos controles gestuais, com algum tipo de controle sonoro, de
onde veio a introdugdo de um detector de pitch. O controle sonoro tornaria a
complexidade do instrumento muito menor, diante do crescente numero de
parametros a serem mapeados, além de fornecer unidade estética, por meio da
altura, das varias sonoridades envolvidas.

Em resumo, os elementos basicos que originam a sonoridade do instrumento
sdo o sinal de entrada, o delay, a sintese aditiva e a sintese subtrativa. Diante
da complexidade de lidar com sonoridades tao distintas e amalgama-las de modo
que o controle do instrumento nao refletisse essa complexidade, optei por inserir

controles  de mixagem do  tipo wet/dry  (conforme  figura 1)

---------- s fgex === AMPlITUDE - - ol
Controle !

(0<x<1) === - wet -=-=-: dry

—————————— > fR=-x+l - - == Amplitude----:

| mix output

Figura 1

como estruturadores de todos esses processos. Esse controle possibilita
basicamente, através de somente um parametro, misturar a amplitude de dois sinais
que o alimentam. Ou seja, conseguiria agrupar sonoridades distintas em pares, cuja
mistura fluiria, por assim dizer, para um nivel de controle de mixagem seguinte e

assim por diante. Isso reduziria a complexidade do instrumento ao ponto de



83

transforma-lo essencialmente num controlador de misturas de sonoridades

hierarquizadas a cada nivel do fluxo do sinal.

BOTAQ. INCLINACAO
KNOB X@LT
LIGA/DESLIGA i (ACELEROMETRO)
SENSOR)
Mic Input
Sorteio 1 Detector de pitch
. Velocidade e o
Amplitude ) Frequéncia Frequéncia
de disparo
_______________ sintese _| ¥
Aditiva Aditiva
' ‘
" i - -
...................... Mix Wf‘/ ry SOf}ElO Largura de Detector de pitch
banda
! " Frequéncia
l Tempode  +  7777C central do filtro
delay 77777 —
Del bt ! | Sintese !
R \ ' Subtrativa
i
-- Feedback «------!
I SLIDER 2D (¥)
MixWet/Dry o ___._____1
2
SLIDER2D(X) ===============m=mmnd l
SLIDER
Qutput <= ----------------- .
Figura 2

A partir dessa programacao, o mapeamento inicial,

detalhado na figura 2, foi realizado a interface de controle,

&
2
:
B
o
g

detalhada na figura 3.
O primeiro nivel de controle de mixagem se da
basicamente entre o sinal de entrada e a sua

"complementaridade" representada pela sintese aditiva

(conforme detalhe na figura 4). Digo "complementaridade",
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porque o detector de pitch foi mapeado justamente ao controle de frequéncia da
sintese aditiva, que, por sua vez, € enviada ao delay, em conjunto com sinal de
entrada. Com este mapeamento, o processamento inicial do instrumento
complementa o sinal que o alimenta, na medida em que dialoga diretamente com o
pitch deste sinal e na medida em que se esparrama no tempo, por meio do delay e

seu feedback.

' : Mic Input !
1 1 . I
1 1 I
1 1 [ ;
: : Sorteio ;- Detector de pitch :
1 ' i 1 1
: Velocidade o o 1
Amplitude : Frequéncia Frequéncia |
de disparo !
1 1 1 ® 1
1 1 ) ]
1 1 1 L |
: : : b :
:_ ____________ :_’ Sintese _‘ 1, Sintese i
Aditiva Aditiva i
______________________ Mix Wet/Dry Sorteio
- 1 i
5 :
: | 3 Tempo de '
i VT delay T
! I
| Delay  +-| !
i-- Feedback «-------
i -
Figura 4

E dessa maneira que o delay se transforma na sonoridade dominadora do
instrumento, uma vez que unifica esses dois processos iniciais (sintese aditiva e
sinal de entrada) de disparo e controle.

O segundo nivel de controle de mixagem se da entre a saida do delay e a

saida da sintese subtrativa (conforme figura 5). A partir deste controle, o intérprete



85

deixa predominar a sonoridade da sintese subtrativa ou do processamento de delay,
resultado do estagio anterior do fluxo do sinal.

Como se vé, existe um numero maior de controles visuais que efetivamente
gestuais, o que gera uma interface grafica povoada de figuras interativas. Além
disso, o TILT X controla o parametro de largura de banda do filtro bandpass aplicado

ao white noise, da sintese subtrativa, o que gerava um controle brusco da sintese,

! |
! |
| i
! i
¥ *

| _, Mix \A{IetlDry Sor:teio Largura de Detectorllde pitch
! banda v
! . Frequéncia
: l - Tempo de : R central do filtro
0 delay T ! » _ .
oy
.- Feedback «------ |

Mix Wet/Dry
2

Figura 5

possibilitando, num gesto, mudar radicalmente a sonoridade. O TILT X também era
um controle renegado a um processamento secundario do instrumento, ja que a
segunda etapa da mixagem, controlada visualmente, poderia suprimir a sintese

subtrativa e deixar esse sensor ndo-responsivo.
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Em certo sentido, o mapeamento ndo entregava ao intérprete controles
gestuais determinantes para a sonoridade do instrumento, ja que estes ficavam a

cargo fundamentalmente dos controles visuais contidos na interface grafica.

6.1.2. O imprevisivel no e do design

Volta-e-meia, eu trazia o instrumento a alguns colegas, para que
experimentassem, e a minha observagao inicial concluia que o instrumento se
mostrava muito dificil de ser tocado, por ser muito dificil de ser compreendido.
Contudo, essa auséncia de compreensdo nao acontecia por falta de explicagao:
lembro-me de detalhar ao intérprete da vez, em varios momentos, o0s
processamentos envolvidos e quais parametros eram controlados por quais dos
quase infinitos botées e movimentos disponiveis. O intérprete reagia, diante da
palestra, de duas maneiras: ou mantinha a atencédo, mas, ao final da explicacéo, ja
nao se lembrava do comego; ou perdia logo de inicio a atengdo e comecgava e
futucar os botdes ou agitar o celular no ar. Em ambas as situagdes, o intérprete logo
desistia da interacdo com o instrumento. Nesses momentos, o0 meu desespero
ficava maior a cada tentativa frustrada de explicar ao intérprete o que ele mesmo
fazia com aquele objeto.

Essa formulagdo, embora cunhada anos depois, €, ao mesmo tempo, precisa
e muito reveladora das impressdes que tive a partir dessas observacdes: que
pretensdo a minha de querer explicar ao intérprete seus proprios modos de
interacdo musical, como se a interacdo musical dependesse da consciéncia a
respeito do que aquela maquina efetivamente faz...sera que o intérprete faz musica
com o conhecimento tecno-cientifico/formal-estrutural ou com as formas

reconheciveis de musicalidade (BLACKING, 2000) presentes no seu ambiente
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cultural e na sua heranca histérica? A confusao comunicativa (e interativa), fundada
na experiéncia da situagdo auto-etnografica, revela uma incompreensdo do
intérprete em relagdo aos parametros de controle do instrumento ou um sintoma de
que esses parametros nao afetam a sua experiéncia?

Por que nado tomar como dado a experiéncia, no sentido de Blacking (2000) e
Lévi-strauss (1993), de que o instrumento foi ignorado quanto as suas finalidades
originais, representadas na situacdo através das minhas explicagbes, e
consequentemente, apropriado por aquele individuo, sob os ditames da sua
perspectiva?

A experiéncia mostra que o intérprete ndo enxergou caminhos interativos
com o objeto, de acordo com aquilo que eu imaginava. Os caminhos foram outros.
Pensando retrospectivamente, acredito que isso me levou a supor que o design
aparecia, aos olhos desse intérprete, como um artefato tdo alienigena, tao
estrangeiro, que € como se ele fosse parte de um Outro...

A experiéncia também mostra que as minhas explicagdes funcionavam mais
como um ato comunicativo, que iniciava a interagdo e introduzia o objeto
estrangeiro, do que como determinantes dos rumos da apropriacdo que o intérprete
faz do objeto. Assim, o que leva o intérprete a se apropriar daquele objeto a seu
modo?

Observamos nesse tipo de interacao "sonoridades" distintas, cujas fronteiras,
aparentemente muito bem definidas, devem ser baguncadas, para o bem da
reflexdo, para que conversem entre si: corpo, objeto tecnolbgico, cultura. Assim,
para refletir sobre como um individuo culturalmente localizado cria vinculos capazes
de produzir musica com um objeto tecnolégico com o qual seu corpo interage,

retornei, em primeiro lugar, ao ciborgue de Haraway (2009).
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A cibernética, sobretudo com sua invisibilidade e sua ubiquidade, instaurou
modos ciborgue de relagdo, marcados pela conexdo da maquina ao corpo do
organismo, ensejando uma corporeidade fluida (sem materialidade pura) (MELLO,
2019). Nessa condicao de co-constituido de maquina, a agao desse corpo ciborgue
€ sempre coextensiva, coparticipativa e interdependente. Assim, 0s processos
cognitivos resultantes da exploragcdo dessa corporeidade conectada séao
efetivamente descobertas, emergéncias fatalmente inesperadas fundidas a uma
maquina que "faz fazer" (MELLO, 2019, p. 99). Esse € o devir ciborgue: um fazer-se
com, tornar-se com (MELLO, 2019).

Ou seja, para o organismo conectado, importaria menos saber, no sentido
tecnocientifico (HARAWAY, 2009) - o saber mediado pelo intelecto ou o saber
formal-estrutural (VERSCHURE; MANZOLLI, 2013) - o que a maquina faz. Ao
contrario, a interagao ocorre quando um corpo sabe fazer a maquina fazer. Sob a
condicao intrinseca de nado saber o que a maquina faz, a interagdo acaba sendo
necessariamente uma descoberta.

Descobrindo, por meio do corpo em interagdo, um certo arranjo funcional,
que, por definicdo, ndo pode ser calculado pelo designer, o intérprete tem contato
com as affordances necessarias para a expressdao musical. Mas elas sao
efetivamente emergéncias (ROSA, 2021; VERSCHURE; MANZOLLI, 2013) de um
processo interativo, pois os fatores que determinam o desenho daquele arranjo
interativo estdo distribuidos ao longo de uma rede sociotécnica® que extrapola o

individuo e extrapola o préprio objeto (o que dira das pretensdes do designer do

3 Essa nogdo é entendida aqui como parte da Teoria Ator-rede, que: "desloca a analise das entidades -

humanos ou artefatos e se fixa no que é produzido na agao. Nao existe algo que seja por si s6 social. Social ndo
é uma coisa. Mais importante do que pensar naquilo que reconhecemos por humanos e por ndo humanos é
rastrear o modo como eles se associam e como essas associagbes geram efeitos que deslocam objetivos”
(SEGATA, 2016, p. 105-106, apud MELLO, 2019, p. 40)


https://www.zotero.org/google-docs/?otMGDj
https://www.zotero.org/google-docs/?otMGDj
https://www.zotero.org/google-docs/?JetoHc
https://www.zotero.org/google-docs/?Vkx071
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objeto...). Assim, o designer pode desenhar o que a maquina faz, mas nao o que a
maquina faz-fazer.

Aqui retornamos a auto-etnografia mencionada na sec¢ao anterior de um
"ciborgue real" (MELLO, 2019, p. 93) como forma de ilustrar esse processo. O
objeto da etnografia da autora é a sua propria experiéncia como corpo hibrido de
organismo e maquina fazendo etnografia, afinal a antropdloga € uma "implantada
coclear" (MELLO, 2019, p. 94), uma "eu, surda" hibridizada ao objeto "implante
coclear", formando um corpo ciborgue com o qual a pesquisa qualitativa, que
envolve observacao e escuta, € realizada.

Esse corpo hibrido da antropdloga desloca este "eu, supostamente individual
e autbnomo, para a nog¢ao de rede sociotécnica, no sentido de superar dicotomias
classicas entre sujeito e objeto, social e técnica" (MELLO, 2019, p. 39). O uso desse
conceito "se justifica pelo fato de que ter um corpo hibrido significa aprender a ser
afetado e deslocado por conexdes com actantes humanos e ndo humanos dispares
e heterogéneos" (p. 39). Ou seja, o implante coclear no corpo da antropdloga
significa uma articulagdo de agéncia entre humanos e ndo humanos, constituida no
interior de uma rede sociotécnica, e a acao desse corpo s pode ser entendida a
partir dessa articulagcéo, nao a partir daquele "eu" individual e auténomo.

"No contexto da surdez da
antropologa, a perda da audigdo
afeta a relagao do corpo surdo com o
ambiente e por isso ha a
necessidade do corpo de
estabelecer conexdes com actantes
tdo  dispares atuando  como
mediadores do  processo de
experimentagao de outras

sensorialidades e de reorganizagao
dos sentidos" (MELLO, 2019, p. 39)


https://www.zotero.org/google-docs/?ymrksb
https://www.zotero.org/google-docs/?sFl1nC
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Nesse sentido, 0 que vemos na pesquisa da autora é a efetiva intervencao ou
"influéncia dos actantes ndao humanos na produgéo dos efeitos cognitivos que (...)
ajudam a decodificar informagdes sonoras" (MELLO, 2019, p. 39). Se o corpo é
constituido também por uma maquina, os efeitos cognitivos da interacao desse
corpo no mundo sao também efeitos da maquina - considerando-a como um actante
que tem la os seus efeitos, de acordo com a sua programacao ou construgao: "a
cognicao é efeito de experimentagdes corporais que estabelecem conexdes que se
produzem em uma rede sociotécnica que articula actantes dispares" (MELLO, 2019,
p. 39). "Mas o implante coclear sozinho nao faz nada, pois a recuperagao de
fungdes corporais soO se realiza na agao" (p. 97).

Tendo essas consideragbes como exemplo de como organismos, maquinas,
cultura e capacidades sensoriais se fundem na acao do corpo ciborgue, podemos
entdo entender o sentido estratégico que o design de maquinas interativas tem para
produzir efeitos cognitivos, que podemos associar a musica. Em outras palavras, a
musicalidade relacionavel a certo design de instrumento musical digital € melhor
observada face a sua capacidade de refletir uma relacdo entre corpo e artefato
imbricada na cultura - se pensarmos, com Mauss (MAUSS, 2014), que os modos de
interagir com artefatos tecnoldgicos tém natureza social, porque, antes de mais
nada, as técnicas do corpo que interage tém natureza social. Corpo e técnica estao
amalgamados na experiéncia cultural e os artefatos tecnoldgicos que interagem com
o corpo sO fazem sentido como continuidades gestuais, corporais, técnicas, da
cultura.

Ferreira (2019) traz um exemplo etnografico em que um xama tamus do
Nepal relatou espantado, ao observar fotos que um antropélogo fez de um certo

ritual com danga, musica e luzes, que a camera teria sido capaz de captar aquilo


https://www.zotero.org/google-docs/?BozXCq

91

que somente os proprios xamas sao capazes de "ver-reconhecer" durante esses
rituais. Aqui observamos os potenciais magicos préprios dos corpos dos xamas
sendo articulados por um artefato técnico da nossa cultura, um "xamanismo
tecnologicamente distribuido" (FERREIRA, 2019). Esse movimento do xama nao se
assemelha a apropriagao que o intérprete faz do artefato estrangeiro, o DMI, que eu
Ihe disponibilizei?

Analogamente, a antropologia ciborgue desenha, para as interagbes entre
humanos e maquinas, uma relagdo de hibridismo (ou continuidade, fluidez,
interconexao) corporal entre um organismo dotado de um sistema cognitivo sensivel
a agao do corpo no mundo e uma maquina cibernética que potencializa essas
capacidades cognitivas justamente por meio da disponibilizacdo de novos fluxos,
agenciamentos, em suma, possibilidades de agdes - ou affordances: "para Haraway
(...), humanos e ndao humanos ambos nao preexistem as relagdes, mas se
constituem nas e pelas relagbées" (MELLO, 2019, p. 98).

Assim, explicar ao intérprete sobre o que a maquina faz, em vez de deixa-lo
descobrir o que o seu corpo hibrido faz-fazer, seria a receita perfeita para o
descompasso interativo que observamos. Em outras palavras, a minha insisténcia
em tornar o funcionamento da maquina claro e transparente ao intérprete esbarrava
nos muros de sua propria corporeidade, entendida no sentido que expusemos
acima. Eu quis, de certo modo, substituir, no imaginario do intérprete, as suas
técnicas pelas minhas. Tornado este intérprete um Outro aos meus olhos, pretendi
ensina-lo a sua prépria musicalidade (BLACKING, 2000), como se ele fosse
incapaz, sem a minha instrugdo, de interagir por si com um objeto da cultura e

produzir justamente agenciamentos novos e inesperados - ...criativos?


https://www.zotero.org/google-docs/?RvgqCQ
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Esse olhar que pretende parametrizar a musicalidade a partir da légica da
programacao do instrumento é um exemplo daquilo que discutimos nos capitulos
anteriores: o paradigma de avaliagdo de instrumentos musicais digitais ancorado na
tradicao tecno-cientifica, além de estabelecer um olhar etnocéntrico para a interagao
musical avaliada, ndao produz insights relevantes sobre o design de determinado
instrumento no que diz respeito ao seu objetivo principal: produzir formas de
expressao musical ou manifestacdes da musicalidade de quem interage com ele.

Em ultima instancia, por mais que eu estivesse contando, o intérprete ficava
com sua versao da histéria, que geralmente nao tinha final feliz. ndo era facil
descobrir as continuidades entre os gestos e os sons que o instrumento produzia,
devido a complexidade de sonoridades fundidas e concentradas em controles
paramétricos visuais; as explicacbes tornavam essa possibilidade mais confusa
ainda; e, assim, geralmente o instrumento era considerado desinteressante. Certo
de que havia construido uma complexidade pouco domavel, estava ja decidido a

reduzi-la.

6.1.3. O bom desencontro e o design que faz-fazer musica

Contudo, em uma dessas ocasides em que disponibilizei o instrumento para
improviso livre para um amigo, a historia foi diferente?*. O que foi observado foi a
geragao de processos de continuidade e desenvolvimento do improviso. Apesar da
complexidade de controle que o instrumento oferecia, o improvisador foi capaz de
estabelecer lugares, espagos gestuais em que a resposta da maquina era favoravel

aos seus anseios criativos.

24 O audio, gravado pelo celular, do improviso a que me refiro pode ser ouvido em:
https://on.soundcloud.com/QbLDpnY76CuD6ix18 (acesso em 03/07/2024)


https://on.soundcloud.com/QbLDpnY76CuD6ix18

93

O principal elemento emergente desse modo de interacao foi a microfonia (o
feedback). Como dissemos, o delay de fato predomina na sonoridade do
instrumento, mas observamos aqui uma camada a mais de complexidade que,
curiosamente, pavimentou o caminho para o improviso bem-sucedido. A saida de
audio do celular estava ligada a uma poténcia, que alimentava um alto-falante. A
proximidade do celular com o alto-falante gerou um novo ciclo de feedback, desta
vez acustico, retroalimentando o sinal de entrada ja retroalimentado pelo algoritmo.
Esta soma acabou por gerar um loop de andamento regular, fazendo surgir novas
ideias, a partir do uso da voz. Eu participei do improviso tocando violao.

Algumas reflexdes podem ser tracadas a partir dessa experiéncia. Por
exemplo, o que observamos, como apontamos anteriormente, € que, se a
musicalidade € desenvolvida pelo intérprete, isso ocorre como uma emergéncia do
processo, ndo como resultado de um planejamento prévio. Mesmo porque o
planejamento prévio possivel consistia no entendimento formal-estrutural do
algoritmo, o que, por sua vez, ndo produzia, como mostramos anteriormente,
nenhum efeito de permanéncia interativa ao longo do tempo. O mesmo aconteceu
nesse caso: as affordances planejadas e informadas pelo designer foram
solenemente ignoradas em favor de um ciclo de descoberta musical que envolvia,
inclusive, um objeto imprevisto pelo designer, digamos, acoplado ao sistema
interativo, que era o alto-falante.

E curioso destacar que, talvez, possamos entender o processo de
permanéncia no tempo do improviso a partir da nogao de invariancia, o que nos leva
novamente as affordances de Gibson. Contudo, a invariancia, em Gibson, é
comumente associada as affordances do objeto, mas ndo estamos observando aqui

essas mesmas affordances do objeto se transfigurarem, a tal ponto de se tornarem



94

confusas, indistintas das chamadas affordances sociais? A permanéncia do
improviso no tempo como manifestagcao da percepgao de invariancia relacionada as
affordances sociais. Nao seria o objeto, esse instrumento musical digital, uma
espécie de mediador da descoberta de affordances relacionadas a expressao
musical, que podemos comumente associar a expressdes culturais da
musicalidade? De certo modo, o intérprete descobriu, por meio da interacdo com o
objeto, affordances que extrapolam as possibilidades da agao designadas no préprio
objeto. Nao estariamos mais uma vez observando o carater relacional das
descobertas criativas? Mais ainda, ndo seria o carater relacional intrinseco a
interacédo com o objeto uma evidéncia do carater emergente da criatividade, ja que,
de forma isolada, o objeto ndo contém em si as propriedades necessarias para,
digamos, florescer como tal?

O design proposto era, até entdo, considerado por mim indomavel, por
toma-lo como excessivamente complexo, mas o instrumento musical acabou, por
forca de uma descoberta imprevisivel orientada pelas affordances sociais
associadas a expressao da musicalidade, tornando-se tocavel. Em suma, eis, na
interacao e somente por meio dela, uma relagao entre corpo, objeto e cultura.

De certo modo, eu estava correto em relagdo a complexidade excessiva do
instrumento, afinal, a interface grafica, nessa performance, ficou de fato renegada a
segundo plano, assim como os controles gestuais. De algum modo, elas
funcionaram como um modulador daquilo que acabava por tomar conta de todo o
improviso: o sinal de entrada retroalimentado. Assim, € possivel ouvir, na
improvisagdo gravada, somente resquicios da sonoridade tipica da sintese

subtrativa, por exemplo. O intérprete interagia com os botdes da interface grafica,
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mas os gestos eram aleatorios, o que me indicava que as affordances pretendidas
pelo design da interface nao se traduziam como possibilidades de agéo.

Ou seja, estabelecer um paralelo entre os parametros formais-estruturais de
um instrumento musical digital - a saber, aqueles paradmetros que efetivamente
controlam o algoritmo e que sao responsaveis, em ultima instancia, pelo seu input -
e certas affordances imaginadas como continuidades desses parametros nao
significa muita coisa no que diz respeito as affordances potenciais reais do
instrumento, que estdo associadas aos vinculos possiveis que um corpo localizado
culturalmente constréi por meio da interagdo com o instrumento. Ou seja, mais uma
vez, observamos a evidéncia de que o processo de design €, assim como vimos nos
capitulos anteriores em relagdo a processos criativos mediados por tecnologias,
essencialmente imprevisivel, precisamente porque os fatores determinantes para
tornar uma affordance perceptivel em determinado objeto estdo para além do
proprio objeto: sdo constituidos em relagao.

Apos esse encontro, convicto, entdo, da manutencdo da combinagao das trés
sonoridades propostas, decidi manter o design inicial do algoritmo de sintese e
processamento e reformular somente a interface de controle, no sentido de reforgar
a sonoridade emergente desse processo criativo por meio dessa nova interface. A
ideia era refazer, portanto, o mapeamento inicial e organizar melhor os patches da
programacao (para otimizagcao da programagao, organizacao do fluxo de informagao
por meio abstracbes e subpatches, delimitagdo, por experimentagcao, de intervalos
numeéricos das variaveis de controle, etc.)

O design final da interface de controle e de seus respectivos mapeamentos,
que foram utilizados nos exercicios de producdo musical apresentados nesta

pesquisa, encontram-se na figura 6 e 7 detalhados.



6.1.4. Conclusédo

Pensando, entdo, na trajetéria do design
desse instrumento musical digital, observamos que
por maior que fosse minha pretensao de determinar
o destino da interagdo com o instrumento que
desenvolvi, aceitei, a partir de um bom desencontro,
a imprevisibilidade inerente ao processo. O que
reforca o argumento de Rosa (2021) sobre a
imprevisibilidade propria a processos criativos
mediados pela tecnologia e o argumento de Rosa e
Manzolli (2019) sobre o erro conceitual de tomar o
processo criativo de design de instrumentos
musicais digitais a partir ou do polo do determinismo

tecnolégico ou do podlo do determinismo do
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sujeito-intérprete. Em funcdo desse apoio tedrico, podemos entender que a

imprevisibilidade no meu processo de design acabou por se manifestar como uma

propriedade desse mesmo processo, ou seja, uma imprevisibilidade do design. Por

isso, podemos entendé-lo como emergente, tendo como caracteristica fundamental

a descoberta. O instrumento s6 se fez como tal apos ter sido descoberto como tal;

ou seja, a programacao formal-estrutural do algoritmo, que descreve o que esse

instrumento faz, € incapaz de descrevé-lo em sua totalidade, que € composta

também pela relagdo estabelecida entre o instrumento e seu intérprete, cujos

vinculos extrapolam o préprio objeto: e esta relagdo ndo pode ser parametrizada,

uma vez que envolve um certo arranjo que faz-fazer, que s6 se forma a partir da
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interacdo, como o resultado de exploragdes de um corpo que se faz com a maquina.
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Ou seja, o processo de design é somente uma pedra angular do processo criativo
associado ao desenvolvimento de maquinas interativas musicais, a partir da qual um
edificio cultural se erige indefinidamente, para onde, de forma errante e imprevisivel,
a criatividade, considerada como um desdobramento expressivo de um individuo
imerso em uma musicalidade coletiva, aponta.

Considerando as

interagcbes entre humanos e maquinas, como o0s

instrumentos musicais digitais, o papel da avaliagdo, como paradigma de
observacédo do processo de design, € melhor compreendido se essas interagdes

forem consideradas como relagdes, ou seja, como parte de um coletivo que articula
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agéncias dentro de muitas diversidades que, além da interacao face-a-face, interfere
de forma decisiva no processo. Avaliar os DMIs de acordo com determinados
objetivos e stakeholders, como vimos nos capitulos anteriores, ndo diz muito sobre
as musicalidades associadas a um determinado design, porque estas sdo moldadas
em grande parte pela propria cultura, ndo sé porque a cultura produz esses
comportamentos musicais, mas também porque os reproduz, proporcionando
significado e raiz cultural de um determinado instrumento musical - incluindo ai o
desenvolvimento de instrumentos que respondam a demanda de uma cultura
tecno-cientifica.

O conceito de relagao traz consigo inevitavelmente todo o panorama teérico,
os debates e problematizacbes desenvolvidas pelas pesquisas em sociologia e
antropologia — 0 que nao é objeto desta dissertacdo. Contudo, foram apresentadas
algumas referéncias importantes que apontam conceituacbes e métodos de
observagcao das relagdes sociais, especialmente aquelas que envolvem novas
tecnologias, como a Teoria Ator-Rede (TAR) (LATOUR, 1987), ou a autoetnografia
(ELLIS et al., 2010; MELLO, 2019), enfatizando a importancia da experiéncia, tanto
como forma de compreender a génese das relagdes sociais (e, consequentemente,
musicais), quanto como ponto de partida para articular métodos de observagao nao
etnocéntricos de comportamentos musicais.

Por um lado, esta linhagem tedrica preserva uma ligacdo direta com a
perspectiva que considera a importancia das determinagdes sociais da interagao

musical com as maquinas (inclusive para além de uma abordagem


https://www.zotero.org/google-docs/?5R75Xj
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socio-construtivista?®) e, por outro, evita uma analise estritamente subjetivista
dessas interacdes.

Ou seja, a propria nocao de avaliagao €, de certa forma, posta em xeque.
Afinal, é possivel avaliar comportamentos sem parametriza-los?

Uma questao semelhante seria: é possivel avaliar uma obra de arte?

Os instrumentos musicais digitais podem, de fato, ser avaliados quanto a sua
durabilidade, a sensibilidade dos seus sensores, a otimizagado da sua programacao,
etc., mas sera que a mesma lente se aplica quando tratamos de suas capacidades
expressivas - ou de sua musicalidade?

As maquinas que desenvolvemos podem ser testadas, na mesa cirurgica do
laboratério, quanto a sua eficacia em relacao a certa tarefa, mas as dificuldades da
parametrizacdo comegam quando elas saem do laboratoério, co-habitando o mundo
conosco, adquirindo comportamentos...esse € 0 caso das maquinas que povoaram
os territérios da musica.

Ao encarar as maquinas interativas musicais a partir de uma pretensao
codificadora (pensando com Haraway) e parametrizadora, ndao estariamos no

caminho de sacramentar a existéncia da catedra de engenharia da musica?

% Entendemos que as compreensdes de cultura e relagbes sociais que utilizamos aqui, com as
devidas referéncias apontadas, ndo se apoiam nas nog¢des socio-construtivistas que delegam a
responsabilidade pelas determinagdes dos processos criativos musicais a cultura. Em outras
palavras, o debate sobre cultura que propomos pretende superar a dicotomia entre determinagdes
biolégico-naturais x determinagdes sdcio-culturais sobre a qual as abordagens sdécio-construtivistas
se apoiam.
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6.2. O descaminho como rota: a solubilidade dos instrumentos
musicais digitais na musica gravada
6.2.1. ... por que me desamparaste?"”

Apesar da variedade de instrumentos musicais digitais (DMIs) sendo
construidos, sobretudo apds o "advento de processamento digital em tempo real de
audio e disponibilidade de recursos computacionais, componentes eletrénicos e
tecnologias de sensores baratos e robustos" (SULLIVAN; WANDERLEY, 2018, p. 1),
"muitos tém um uso limitado em performances reais e existem poucos exemplos de
DMIs que tiveram uso de longo prazo" (p. 1). Ou seja, este artigo trazido aqui mostra
que esses instrumentos ainda se encontram em uma espécie de marginalidade, no
que diz respeito a sua utilizagao real pelos musicos, apesar da disponibilidade de
recursos tecnoldgicos para tal. Em certo sentido, existe um espanto, por parte dos
autores, diante da dimensao das potencialidades que esses instrumentos trazem,
em dizer que sao instrumentos impopulares.

A razao que os autores consideram mais fundamental para explicar o
fendmeno reside no que eles chamam de "requisitos operacionais", relacionados a
"estabilidade e confiabilidade" do sistema (SULLIVAN; WANDERLEY, 2018, p. 1).
Ou seja, a explicacao dessa impopularidade apontaria para uma certa auséncia de
requisitos operacionais que tornariam os instrumentos, pelo menos do ponto de
vista do seu funcionamento, mais domaveis, a saber, que seu sistema responda de
forma estavel e confiavel ao longo do tempo: "novas tecnologias provavelmente
serao descartadas ou substituidas rapidamente se sofrerem de instabilidade de
software ou de hardware, problemas de durabilidade ou falta de compatibilidade

com outros instrumentos e instrumentistas" (SULLIVAN; WANDERLEY, 2018, p. 1).


https://www.zotero.org/google-docs/?8MkkLo
https://www.zotero.org/google-docs/?FK8bxd
https://www.zotero.org/google-docs/?mTBCt8
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Uma maneira de encaminhar o problema, de acordo com os autores, seria
entender que "frequentemente novos designs padecem de escolhas pobres de
sensores e 'solugcbes nao-sofisticadas de engenharia' que impediriam seu uso
confiavel". Ou seja, solugbes mais sofisticadas de engenharia tornariam o futuro

desses instrumentos mais, digamos, glorioso.

Proferido o cantus firmus da tecno-ciéncia, eis o contraponto
auto-etnografico de primeira espécie: o Jimi Nicolas poderia se beneficiar de um
protocolo de comunicacdo OSC (WRIGHT;, FREED, 1997), com comunica¢ao
wireless, mais sofisticado, do ponto de vista da engenharia do instrumento, com o
patch sendo processado pelo computador, tendo o celular s6 como interface gestual
e visual. MAS, para tal, teriamos que colocar um microfone no intérprete, o que faria
com que perdessemos o microfone acoplado a interface gestual. Ou seja, o
instrumento seria outro. O ciclo de feedback que pariu o Jimi Nicolas nasce, ele
mesmo, da microfonia ja inscrita na proximidade entre microfone e alto falante do

celular.

E evidente que solugdes mais sofisticadas de engenharia fariam com que os
sistemas se tornassem mais duraveis, ja que contariam com softwares robustos que
possibilitariam adaptagbes as obsolescéncias cada vez mais aceleradas dos
sistemas digitais, contariam com materiais resistentes as viagens e montagens de
palco, tdo costumeiras aos musicos, em suas interfaces de controle, contariam com
otimizagcdes de programagdes, permitindo um funcionamento rapido e higiénico.
Contudo, sera que os motivos de sua impopularidade se relacionam, em ultima

instancia, aos seus entraves engenharisticos?


https://www.zotero.org/google-docs/?qFnrDd
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Para tentar responder a essa pergunta, voltemo-nos aos préprios autores,
que fizeram, no sentido de ilustrar sua tese, um questionario destinado a performers
de variados géneros musicais que procurava apontar os fatores de abandono dos
DMIs com que tiveram contato. Observamos aqui uma diversidade de entrevistados,
portanto.

A pergunta que pede aos entrevistados para listar, de forma nao-excludente
(ou seja, podendo escolher mais de um motivo pré-determinado no formulario), os
motivos que levaram ao mencionado abandono aponta que:

a) 40% destacaram o motivo "ndo util para minhas necessidades";
b) 34% destacaram o motivo "nédo gostei da interface";
c) E outros 34% apontaram o motivo como "outro";

Ou seja, percebemos aqui que uma parte desse pelotao de elite dos motivos
listados, em boa vantagem percentual em relacdo ao pelotdo retardatario, aponta
causas que giram em torno da falta de vinculo com o instrumento musical, nos dois
primeiros casos. E, no terceiro caso, como se vé, ndo se sabe a causa, a principio.
De qualquer forma, vemos ai que a predominancia dos musicos que responderam
ao questionario ndo associa o abandono do DMI com que tiveram contato a seus
"requisitos operacionas", muito menos a sua "estabilidade" ou "confiabilidade".

Quando olhamos para os outros motivos pré-listados pelos pesquisadores e
apresentados aos entrevistados, observamos o seguinte:

a) Somente 11% apontaram "funcionou mal e/ou ndo funcionou" como
motivo do abandono do instrumento;

Mas ai vocé pode perguntar. sera que aqueles que tiveram motivos
associados aos '"requisitos operacionais", como estes 11%, nao estariam

enquadrados, contudo, na categoria "outros" do pelotdo de elite? Pois bem, assim
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poderiamos pensar. Dentro da categoria "outros", os motivos mais citados podem
ser resumidos em:

a) fragilidade do instrumento;

b) obsolescéncia do sistema;

Aqui damos o brago a torcer, por entender que, dentro da categoria "outros",
observamos finalmente uma associagao entre o abandono do instrumento e seus
atributos relacionados aos "requisitos operacionais". Contudo, pelo menos no que
diz respeito a obsolescéncia dos sistemas, ndo estamos todos submetidos a esse
tipo de fator de abandono de tecnologias? A obsolescéncia ndo seria mais um
sintoma dos modos como a fusdo entre tecnociéncia e capitalismo (HARAWAY,
2009) organiza as relagdes sociais e, especialmente, as relagcbes dos organismos
com as tecnologias?

Nao pretendo seguir com o assunto da obsolescéncia das tecnologias aqui,
pois 0 argumento principal que serve como esteio dessas perguntas é anterior e
aponta na seguinte diregcdo: apesar de observamos que os DMIs padecem da
obsolescéncia e da fragilidade de seus sistemas, os fatores de abandono mais
citados sdo da ordem do vinculo (ou da falta de vinculo) entre instrumento e

intérprete.

Contraponto auto-etnografico de segunda espécie: se analisarmos as
respostas dos entrevistados a luz da minha experiéncia de designer, relatada na
seg¢do anterior, observamos aqui, mais uma vez, um descompasso entre as
affordances que o instrumento dispée e a corporeidade, por assim dizer, do
intérprete. Aos olhos do intérprete, o objeto, tal como disposto diante dele, ndo

produziu invariancia relacionada a percepgdo da musicalidade, ja que ndo perdurou
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ao longo do tempo. Ou seja, de certo modo, a relacao entre corpo e objeto que
faz-fazer musica é, no caso dos instrumentos abandonados, em sua esséncia,
obsoleta. E, dessa forma, a obsolescéncia de fato prevalece. O software MobMuPlat
(IGLESIA, 2016), que faz a comunicagdo do PureData (PUCKETTE, 1997) com os
celulares, que utilizei no Jimi Nicolas ja se tornou obsoleto, de modo que a
tendéncia é que os celulares mais novos sejam incompativeis com ela. Acredito que
terei de manter um celular obsoleto funcionando para fazer o instrumento funcionar.
De certo modo, a obsolescéncia que é tdo apontada como problema para a
permanéncia dos instrumentos musicais digitais na cultura se ftraduz em
obsolescéncia da propria experiéncia do intérprete com esses instrumentos (a

Stratocaster 1964 de Jimi Hendrix é obsoleta... ou vintage?).

Dentre todos os motivos citados, a exce¢ao daqueles que dizem respeito aos
"requisitos operacionais", portanto, fala-se de desencontro estético ("n&do util para
minhas necessidades"; "ndo gostei da interface"; "desagradavel de tocar/usar"; "néao
€ satisfatorio esteticamente"), fala-se de dificuldades de apropriagdo ("muito
restritivo"; "dificil de configurar"; "dificil de tocar"). Por um lado, o intérprete
simplesmente desgosta do instrumento. Por outro, ele simplesmente n&o o entende.

Assim, vemos esses dois grupos: motivos relacionados a estética e motivos

relacionados ao entendimento do instrumento.

Contraponto auto-etnografico de terceira espécie: de um lado, o
desencontro estético pode estar relacionado a essa dificuldade de estabelecer uma
relagdo entre corpo, objeto e musicalidade, que se da, como estamos argumentando

e como observamos de forma semelhante na minha experiéncia de designer, por


https://www.zotero.org/google-docs/?70hlUj
https://www.zotero.org/google-docs/?g9jF29
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meio da percepgdo de affordances do objeto como affordances sociais ligada a
musicalidade. De outro, a dificuldade de entendimento (angustia diante da qual eu
procurei explicar ao intérprete o que o meu DMI fazia, como vimos, talvez de forma
nao-fortuita, no meu proprio relato). Quanto a isso, observamos sobretudo aquela
tendéncia, que apontamos na seg¢ao anterior, de disponibilizar ao intérprete, como
affordances do objeto, uma hiper-parametrizacdo do controle do instrumento,
geralmente seguida de uma interface povoada por pardmetros mais diretamente

ligados ao controle da sintese, como foi o caso do meu primeiro design.

Nesse sentido, explicar a impopularidade dos DMIs sob a l6gica, digamos,
engenharistica da coisa, ou seja, sob a 6tica da tecnociéncia e do que ela é capaz
de oferecer em termos de solugao eficaz para os problemas apontados, parece nao
enfrentar o problema cuja solugéo é da ordem, como vimos na seg¢ao anterior, da
relacdo entre o intérprete e o instrumento, ndo do instrumento considerado
isoladamente.

Ao contrario, a impopularidade que o instrumento apresenta pode ser
interpretada como um efeito colateral de uma cultura de design que justamente
privilegia os aspectos tecno-cientificos do instrumento musical, negligenciando,
como apontamos ao longo desta dissertagdo, a intrinseca relagao existente entre
corpo, objeto tecnoldgico e cultura, sob a qual jaz um vinculo intimo entre
capacidades sensoriais, affordances e musicalidades - estas ultimas entendidas
como formas coletivas de entendimento da expressao musical.

Essa cultura de design tecno-cientifica pode estar refletida, ainda no mesmo
artigo, nas respostas de outro questionario, desta vez destinado justamente aos

designers de DMIs, perguntando as motivagdes que mobilizaram seus designs: "as
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respostas mostraram que frequentemente as motivagdes originais dos designers
nao eram de modo algum para performance, mas por outras razbes como pesquisa,
testes tecnoldgicos, protdtipos em progresso ou exercicios académicos"
(SULLIVAN; WANDERLEY, 2018, p. 3). Ou seja, como esperar que os DMIs sejam
incorporados na cultura de performance contemporanea se esses mesmos DMis

sao predominantemente desenvolvidos como plataformas de pesquisa académica?

Contraponto auto-etnografico de quarta espécie: as motivagbes do meu
processo de design também eram académicas. Contudo, a minha ideia se difere na
medida em que propbe produzir musica com o DMI, imergi-lo numa situagéo de
estranhamento, num contexto no qual o contraste do seu comportamento em
relacdo aos instrumentos tradicionais e outras maquinas habitantes do estudio
pudesse, de um lado, tensionar os limites do design desenvolvido ao torna-lo
passivel de emergir enquanto suporte efetiva e musicalmente criativo (ou nédo, de
onde partiriam novos ciclos de reformulagcdo do design). De outro lado, a situagcdo
etnografica gerada por esse encontro entre design e produgdo musical tensiona a
visdo de que a produgdo musical serve ao mero registro de sons. Ou seja, promover
essa convivéncia escancara a mediagdo tecnolégica que esta presente na musica
gravada, mas que pouco aparece, quando lidamos somente com instrumentos
acusticos - estes aparecem, na musica gravada, sob uma imagem quase imaculada,
como sendo a propria realidade, apesar de termos visto, com Benjamin (2017), que
o aparelho penetra em &ngulos da realidade inacessiveis sem sua mediag&o.
Trazendo novamente Rosa (2021), é demonstrar que, na musica gravada, o
processo ndo gera o produto, no sentido de processar algo que existe fora dele. Ao

contrario, ele € o proprio produto. Assim, as situagbes que envolvem a participagédo


https://www.zotero.org/google-docs/?7DBFEG
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de DMlIs no estudio de gravagdo em dialogo com instrumentos tradicionais
demonstram que as idiossincrasias inerentes ao aparato técnico da produgdo
musical sdo diretamente responsaveis pela mediagdo desse dialogo, que ndo é so
possivel, quanto fluido. Se considerarmos, portanto, um paradigma de processo
criativo mediado pelas tecnologias envolvendo a no¢do de emergéncia, coroando o
argumento do paragrafo anterior e sintetizando, de certa forma, o argumento geral
desta dissertacdo, o0s instrumentos musicais digitais se dissolvem facil e
homogeneamente na musica gravada, como se congéneres fossem... mas eles nao

0 sao?

6.2.2. "confia no processo"

A secgao que segue procura estabelecer paralelos entre 0 modo como
Rosa (2021) entende o processo de produgao musical, a partir das nogoes, ja
descritas aqui, de sonoridade emergente e affordance, e a etapa
auto-etnografica da pesquisa que relata e reflete sobre a imerséao do DMI
desenvolvido nesta pesquisa no estudio de gravagédo®. Esperamos poder
reforcar o carater emergente do processo de produgdo musical, justamente
porque o comportamento do DMI em ambiente estrangeiro exige que a
producdo musical explicite sua efetiva mediagao, seu carater essencialmente
nao-linear, imprevisivel e co-participativo em relacdo ao processo criativo
musical ali articulado.

E no sentido de ndo ser possivel prever o fim do processo que se faz

necessario confiar - em seu significado relacionado ao fiar-se a algo,

% A cangao produzida na pesquisa se encontra, mixada e masterizada, através do link:
https://on.soundcloud.com/scTG7i6DebpMwEVFES (acesso em 03/07/2024)


https://on.soundcloud.com/scTG7i6DebpMwEVF8
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estabelecer vinculos - na emergéncia das sonoridades a cada instante das
interacdes entre humanos, maquinas e ambiente, a partir das quais a tomada

de decisdes criativas acontece, a cada instante de cada nova emergéncia.

6.2.2.1.  fé no processo

"Entretanto, quando se trata de
musica mediada por tecnologias de
gravacao, oS procedimentos
composicionais transbordam para além
dessas questbes colocando, inclusive, a
prépria nogdo de autoria em xeque."
(ROSA, 2021, p. 174)

Essa afirmacédo se justifica na medida em que pressupomos que o
processo criativo, sobretudo com a mediacéo tecnologica, se desdobra para
além do individuo. Em outras palavras, o processo de produ¢gao musical é
fundado a partir das relagdes estabelecidas dentro do estudio e o seu
resultado sonoro s6 € passivel de compreensado se observamos a dinamica
que se desdobra ao longo desse processo. E precisamente sob essa
perspectiva que o processo se torna o proprio produto: € preciso que se
realize na agdo. Alguns exemplos auto-etnograficos podem ser trazidos a
tona, ndo como evidéncias concretas do entendimento que apresentamos,
mas, sobretudo, como um processo guiado a luz desses paradigmas como
solucao para os problemas enfrentados.

Em 25/11/2021, escrevi, no diario auto-etnografico, as impressoes
relacionadas a composi¢cdo de um arranjo inicial que servisse como demo da

cancao que pretendia produzir:
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"2 guias feitas. O que destaca bastante é
que tentei deixar espaco tanto na harmonia
quanto na forma para o improviso com 0s
instrumentos criados. Também a estética da
produgdo (ou seja, essencialmente a
perspectiva de como a musica soara em
termos de arranjo, instrumentagéo,
mixagem, didlogos musicais, etc) deixa
espago para essa sonoridade que vira com
os instrumentos digitais, que, em certos
casos, fogem da harmonia tonal/modal que
a cangdo apresenta. Contudo, esse ¢ um
dos desafios dessa produgdo: como fazer
soar esse tipo de sonoridade (sintese
controlada gestualmente ou responsiva a
inputs sonoros) numa cangdo popular?
Como  transgredir o0 uso desses
instrumentos para além da performance
experimental erudita contemporénea?”

Procurei, portanto, deixar espago no arranjo para a sonoridade que
viria, tanto no sentido ritmico, quanto harménico. Essa decisdo tem como
pressuposto a imprevisibilidade do encontro que aconteceria entre a
sonoridade do DMI e a sonoridade da cang¢ao que estava ali disposta. Afinal,
para o Jimi Nicolas, cada performance € uma nova performance, ja que tanto
a sintese quanto o processamento do instrumento ocorrem a partir de inputs
sempre novos. Nesse sentido, o contraste de sonoridades se coloca como
primeiro desafio desse encontro € a minha decisao inicial foi despovoar, por
assim dizer, o espaco sonoro, retirando densidade de eventos ritmicos e
harménicos da cangao. Isso permitiria que o Jimi Nicolas pudesse assumir
certa hegemonia ritmica e harménica, nos momentos em que aparecesse.

Como todos os instrumentos seriam gravados em momentos distintos,
por conta da circunstancia de ndo haver logistica para formarmos um grupo

(além do fato de que eu toquei varios desses instrumentos), a interagao direta
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entre o Jimi Nicolas e os instrumentos acusticos aconteceria a conta-gotas.
Ou seja, também deixamos espago aqui para que o DMI trabalhasse sua
interacdo somente com algumas camadas do arranjo, ndo com todas. E
nesse sentido que os trabalhos criativos de arranjo inicial contaram
efetivamente com a imprevisibilidade do DMI, de um lado, e com a
affordance relacionada a gravagcdo em camadas (overdubbing) do sistema de
gravagao. Em certo sentido, o rumo do processo criativo relacionado ao
arranjo ja fora diretamente alterado a partir da perspectiva do encontro com o
DMI que aconteceria em outra fase do processo.

Em uma segunda nota auto-etnografica, de 01/12/2021, essa
percepgao se faz presente, ou seja, como o0 pensamento n&o-linear a respeito
do processo ajudou a enfrentar a inseguranga a respeito da indefinicdo do
arranjo:

"Sobre a construgdo de camadas e o
inesperado do arranjo. Ndo tenho muitas
linhas do arranjo definidas, mais uma base.
Acho que tive de evitar escrever muita
coisa para dar espago aos instrumentos.
Por outro lado, poderia ter definido mais
coisas nos arranjos. De qualquer forma,
acho que devo gravar a bateria/percussao
de qualquer forma, mesmo sem ter definido
muita coisa. Porque se pensarmos que toda
construgdo musical é feita em camadas,
ndo importa se comegamos por uma ou
outra. O que importa é o movimento de
escrever sobre um material que ja existe e
ir sobrepondo camadas ou substituindo as,
quando necessario. 1Isso me parece servir
tanto pro processo criativo musical quanto
pro processo criativo da produgdo musical.
O critério dessas escolhas do material com
o qual se comega é artistico. As vezes,
contudo, é bastante pragmatico."
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Em retrospectiva reflexiva, acredito que essas camadas a que me refiro
podem ser entendidas como um chao a partir de cuja invaridncia construimos
novas camadas ou continuidades, a depender do modo como aquele chao
disposto nos conduz a percepg¢ao de chao, por meio de suas affordances
potenciais. Essas camadas ficam explicitas no processo de produgcao
musical, pela natureza mesma da metafora do gravador multicanal. A cada
nova disposi¢gdo interativa com as sonoridades emergentes e com as
possibilidades que as ferramentas do estudio apresentam, existe uma fé na
emergéncia de novas caracteristicas, em detrimento ao apego a, digamos,
disposicao inicial, que funciona mais como um gatilho do processo (ou do

produto).

6.2.2.2.  fé no imprevisivel

"Concluimos que na dinamica criativa do
estudio a criatividade ndo se manifesta
como um fenémeno individual e sim como
uma propriedade emergente do processo,
isto é, como produto de interacbes
complexas com o ambiente e das ideias e
acdes de individuos envolvidos em um
contexto repleto de imprevisibilidade no
qual o processo criativo se desenvolve"
(ROSA, 2021, p. 177)

Tendo em conta, portanto, que as etapas de criacdo dentro do estudio ndo se
apresentam de forma linear e ndo se apresentam de forma previsivel, a confianga

no processo e na emergéncia de sonoridades a partir da interagdo com os

equipamentos de gravagdo, com 0s musicos € com o ambiente me conduziu ao
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momento de realizar a gravagao do Jimi Nicolas, apds ter gravado ja os outros
instrumentos acusticos que compdem o arranjo.

Resolvi realizar dois experimentos instrumentais. Um deles com voz e outro
com clarinete. A oportunidade parecia interessante, ja que, com a voz, o Jimi
Nicolas seria controlado com as maos, e, com o clarinete, sugeri que o Jimi Nicolas
fosse acoplado proximo a campéanula do instrumento. Ou seja, teriamos
desenvolvimentos de (gestualidades completamente distintas para cada
performance. Mais ainda, a gestualidade era diretamente responsavel pelo
processamento do sinal, que acontecia simultaneamente a propria performance
acustica, de modo que o feedback sonoro do processamento afetasse a propria
interpretacdo. A proposta era realizar improvisos livres dentro do escopo e da
proposta de arranjo ja disposta e, aquele momento, ja gravada (bateria, baixo,
violao).

O sinal acustico da voz e do clarinete foram gravados diretamente por um
microfone disposto a frente dos intérpretes e o sinal de saida do celular foi cabeado
e enviado a gravagao em canal separado.

O processo de gravacao do Jimi Nicolas pode ser descrito como uma
metonimia daquilo que Rosa descreve como a dinamica mesma do processo de
producao musical. O relato a seguir, constituido a partir de memodarias, reflexdes e

retorno ao material auto-etnografico, pode demonstrar essa associagao.

O improviso acentuava o grau de imprevisibilidade do processo (e néo teria
como ser de outra maneira, dadas as caracteristicas proprias ao DMI),
ninguém sabia direito o resultado sonoro daquela interpretacdo, mas a

procura foi encorajada por mim. Com o setup disposto, simplesmente sugeri
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que os intérpretes explorassem recortes da melodia da cangcdo e agissem
conforme escutavam a resposta do processamento, por meio da
monitoragdo. Sem ensaio, na confianga de que cada take fosse aproveitavel.
Fizemos alguns, de cada instrumento. A cada novo improviso, eu sugeria
adaptacbes. Minha atengéo era concentrada em localizar espagos em que o
improviso dialogava com a cang¢ao ali disposta. Nao era facil achar esses
espagos, ja que a estrutura da musica tonal ndo dava suporte para esses
instrumentos alienigenas. Ainda assim, a convic¢cdo de que a produgdo
estava acontecendo vinha sobretudo da minha percepgdo fragmentada do
modo como 0s musicos, ainda que em momentos especificos do improviso,
demonstraram uma certa apropriagdo das sonoridades, reconhecivel por
figuras sonoras imiscuidas de sinal cru e sinal processado, que se
apresentavam como uma s6. E possivel que vérios desses gestos ndo
tenham sido exatamente conscientes, muito embora alguns deles se
repetissem. NGo importava muito que os musicos tivessem essa consciéncia,
pois tudo ja estava sendo registrado desde o inicio. O que aconteceu ali me
aparece da seguinte maneira: o gesto do intérprete diante de algumas
camadas do arranjo gravado, que minha criatividade produziu no sentido de
abrir caminhos interpretativos para a cangdo, produziu impressées na minha
percepgédo, no sentido de criar novos direcionamentos ao gesto do intérprete.
O intérprete, por sua vez, reagia, trazendo sua criatividade ao seu gesto. A
causalidade colapsa diante do aparente paradoxo temporal. Sobra-nos o
reconhecimento da nao-linearidade do processo (0 quem veio antes?), de
suas muiltiplas determinagbes (quem sdo o autor?), de sua essencial

imprevisibilidade (o quem vira?) e de uma paulatina emergéncia de
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sonoridades ("ficou bom"). O produto, novamente, se coloca como o proprio
processo, ja que as tomadas de decisbes podem ser interpretadas como o
reconhecimento de affordances que emergem com o desenrolar da agéo,
seja la de quem for (do intérprete, do produtor, do ambiente e/ou das
maquinas), ao modo como os caminhos do tabuleiro se renovam, a partir do

gesto de uma unica pecga. Gesto técnico ou estético?

As maquinas talvez possam ajudar a responder esta pergunta, justamente

por confundirem ainda mais essa fronteira.

6.2.2.3.  fé nas maquinas

"Ao contrario, as constantes retomadas de
etapas dadas como concluidas, em parte
favorecidas pelo uso da DAW, demonstrou
que o desenvolvimento do processo ocorre
por meio de loops de ideias e agcbes que 0
retroalimentam, rompendo, dessa maneira,
com qualquer possibilidade de linearidade.
Como consequéncia, esse movimento
pendular acaba por borrar as distingbes
entre acdes técnicas e artisticas. Do
mesmo modo, também a nocdo de
criatividade ganha novos sentidos: ao invés
de ser creditada a apenas uma mente
criadora, nossa proposta de abordagem do
processo demonstrou que a criatividade
emerge da complexidade do fluxo
operacional, isto €&, das relagdes
interpessoais e das interagdes entre os
agentes e o ambiente do estudio, incluindo
0 espaco arquitetbnico e as tecnologias de
gravacgao." (ROSA, 2021, p. 176)

A criatividade, nesse sentido, é distribuida também as maquinas. Essa

afirmacéo ecoa nos relatos apresentados aqui.
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Em primeiro lugar, a gravacdo em camadas (overdubbing) se mostrou
fundamental para mediar a relagcdo entre o Jimi Nicolas e o restante dos
instrumentos musicais utilizados na gravacdo. Sem ela, nao teriamos a
possibilidade de focar a atencgao criativa, por assim dizer, durante a producao, nas
idiossincrasias do instrumento. Se a performance do DMI tivesse que acontecer
simultaneamente a gravacao do restante dos instrumentos, muito provavelmente a
sonoridade de cancado que eu buscava se perderia, por conta do comportamento
estranho do DMI. Ou seja, as affordances relacionadas as maquinas de gravacao
funcionaram como suporte criativo para o produtor, fazendo com que uma cang¢ao
se fizesse como tal.

Em segundo lugar, a DAW oferece a possibilidade de trabalhar os diversos
takes de gravacao de um sinal a partir da funcéo de comping (ou compilagao). Essa
funcao possibilita, a partir da sobreposicao de takes, a realizagao rapida e precisa
de colagens de trechos de diversos takes de uma performance. Ou seja, as
affordances relacionadas as maquinas de gravacado funcionaram como suporte
criativo para o produtor, no sentido de tornar o ambiente mais familiar a estranheza
do DMI, fazendo com que o instrumento se fizesse como tal.

Em terceiro lugar, a escuta a posteriori € parte intrinseca ao processo criativo,
pois todas as decisdes que tém como objetivo a fonofixagdo exigem que a escuta,
em Uultima instancia, aconteca apds a execucao musical. Ou seja, a escuta que
direciona e redireciona o processo criativo na musica gravada € descolada do tempo
da performance. Distanciando-se desse recorte temporal, ela se aproxima e se
submete as determinagdes de um novo ambiente: o ambiente de estudio. Esse
descolamento temporal da escuta pode ser observado de duas maneiras no meu

processo. De um lado, o comping de takes € uma técnica que exige que a escuta a
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posteriori entre em acgao, pois somente o experimento interativo entre a escuta e a
técnica de edicdo permitem que certas colagens de trechos de takes emerjam como
efetivas compilagdes. De outro, o ambiente de estudio tal como ele se apresenta no
contexto de tomada de decisbes com base na escuta € determinante para a
dinamica do processo criativo. No meu caso, a possibilidade de trabalhar em estudio
préprio, sem limite de horario, entre amigos, facilitou o dialogo que perpassava todo
o ciclo de improvisos em que consistiam os takes. Ou seja, as affordances
relacionadas ao ambiente de gravagao funcionaram como suporte criativo para o
produtor, por meio da escuta, fazendo com que a compilagdo se fizesse como tal.

Em quarto lugar, as diversas possibilidades de manipulagéo e processamento
de sinal, incluindo ai a mixagem, que dispomos no estudio de gravagao permitem
ainda mais camadas de interagdo, renovando os potenciais emergentes do
processo criativo. Um filtro pode ser aplicado na regidao grave do sinal do Jimi
Nicolas, para que nao dispute espaco na mixagem com as notas fundamentais dos
instrumentos acusticos. Técnicas de paneamento (manipulagcdo da imagem
estereofbnica) podem fazer emergir novas sonoridades inesperadas. Enfim, as
affordances relacionadas ao ambiente de gravagao funcionaram como suporte
criativo para o produtor, fazendo com que a mixagem se fizesse como tal.

Por todos esses fatores (e por outros que, somente porventura, ndo tenham
aparecido no meu processo), as maquinas que habitam os estudios oferecem
motivos para depositarmos confianga no vinculo que podemos estabelecer com
elas. Ou seja, as affordances relacionadas ao estudio de gravagao funcionaram
como suporte criativo para o produtor, fazendo com que a musica gravada se
fizesse como tal: fazendo-se com.

"Musica gravada, para a qual grande parte
dos elementos estruturantes nascem do
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processo e, portanto, ndo sao notados em
partitura e, muitas vezes, sequer sao
planejados. Nesse sentido, a escuta e a
visualidade, proporcionada pelas
tecnologias digitais de gravagao, tornam-se
ferramentas essenciais."(ROSA, 2021, p.
177)
6.2.3. Conclusdo

Assim, vimos que, apesar da diagnosticada dificuldade que os DMIs tém de
se embrenhar no mundo da performance contemporanea, sua relagdo com as
maquinas que habitam os estudios de gravacao é, embora estranha inicialmente,
fluida, pois esta presenga evoca as potencialidades mais intimas da musica
gravada, provocando uma exposi¢ao dos procedimentos caracteristicos da pratica
de produgdo musical, para que o didlogo entre esses dois tipos de maquinas
aconteca. Esses procedimentos distintivos da musica gravada, conforme
expusemos ao longo desta dissertacdo, podem ser resumidos como o
estabelecimento de interagdes, dentro do estudio, entre humanos, maquinas e o
ambiente, a partir das quais sonoridades emergem de forma imprevisivel e
nao-linear, num processo que escancara o aspecto estético da participacdo das
maquinas e do ambiente, confundindo aquilo que é tradicionalmente atribuido
exclusivamente a criatividade humana.

Ou seja, através da pesquisa, pudemos trazer argumentos que colocam em
segundo plano as razdes que apontam a impopularidade dos DMIs como
associadas a instabilidade dos sistemas que compdem estas maquinas. Através do
estabelecimento de uma situacido em que o DMI se viu forcado a se relacionar com
outros instrumentos, ele se revelou, por meio do processo de produgcdo musical, ao

modo como o entendemos aqui, também como um instrumento musical e nao

tdo-somente como uma plataforma de pesquisa.
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Nesse sentido € que, em varios momentos de imprevisibilidade, durante a
pesquisa, sobre que tipo de sonoridade eu estava criando, eu disse a mim mesmo:

"confia no processo".
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7. CONCLUSAO

As reflexbes apresentadas tiveram como pressuposto a nogdo de que a
pratica musical, seja para quem cria, quem interpreta ou quem escuta, é afetada
diretamente pela presenga de um aparato tecnolégico como mediador do processo.
E foi a partir do escrutinio dessa influéncia que desenvolvemos os argumentos em
torno das possibilidades criativas que essas maquinas abrem para as praticas
musicais.

Essas possibilidades podem ser entendidas sob a égide de uma nova aura
ligada a técnica, ou seja, compreendendo 0s processos criativos musicais mediados
tecnologicamente como um campo autdbnomo de criagdo, uma vez que a presenca
do aparato técnico de registro e criagdo sonoras provoca transformagdes profundas
tanto no fazer artistico, quanto na obra de arte resultante desse processo. Essas
transformagdes sao tdo profundas que a musica ja ndao pode ser o que
tradicionalmente era.

A musicologia pode ser entendida de uma maneira nao-tradicional a partir do
paradigma da sonoridade, da interagdo e da emergéncia. A ideia de sonoridade
ganhou forgca na pratica musical do século XX, em paralelo ao uso intensivo de
maquinas associadas a gravacgao, sintese e reprodugdo sonoras, além de
tecnologias computacionais. O entendimento dessas praticas pressupde um novo
paradigma de processo criativo sob a nogao de emergéncia, que considera que as
estruturas musicais emergem de processos interativos entre humanos e maquinas e
que, por conta disso, sao essencialmente imprevisiveis e nao-lineares, porque
dependem das dinamicas interativas que se desdobram ao longo do tempo. Por

isso, nogdes tradicionais da musicologia como autoria e criatividade ligadas a mente
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de um autor, assim como uma pratica musical voltada majoritariamente a partitura,
perdem sentido ao olharmos para processos criativos mediados tecnologicamente.

Sob esse paradigma nao-tradicional, a trajetéria de um processo criativo
mediado tecnologicamente esta atrelada a trajetéria das interacdes que ocorrem
entre os humanos com outros humanos, maquinas e o ambiente em que se
localizam.

Interacbes s&o processos complexos e, por isso, sé se conhece o resultado
interativo a partir de seu desdobramento ao longo do tempo, através do qual as
estruturas vao emergindo a cada instante da interacdo. Aqui expomos argumentos
sociolégicos e das ciéncias cognitivas para aludir a centralidade da ideia de
interacdo para a musicologia e, especialmente, para processos criativos mediados
por tecnologias. Essa ideia aponta para a centralidade do corpo para os processos
cognitivos e, uma vez reconhecida, traz consigo os argumentos da imprevisibilidade
e nao-linearidade, assim como da efetiva participagdo das maquinas (com sua
autonomia e nao-neutralidade) nesse tipo de processo criativo.

Recorremos a antropologia ciborgue para ajudar a trazer um paradigma de
compreensao das interagdes entre humanos e maquinas que abarca as nogdes de
processo criativo mediado tecnologicamente apresentadas aqui e resiste a uma
interpretacdo tecno-cientifica dessa relagdo, que, por sua vez, é alinhada com os
conceitos tradicionais da musicologia. O mito ciborgue desenha um mundo que,
acima de tudo, produz seres hibridos de humanos e maquinas, nos quais é
impossivel distinguir onde comega e onde termina a agédo do organismo ou da
maquina. Partindo entdo desse hibridismo entre humano e maquina, pudemos
inserir esta discussao no debate acerca dos critérios de design e avaliacdo de DMIs

e mostrar como o debate esta contaminado pelo paradigma tecno-cientifico, que
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acaba por compreender a musicalidade a partir de uma visdo etnocéntrica, pois
opera sob nocdes que procuram testar a eficacia de comportamentos musicais a
partir de parémetros estabelecidos, forjando contextos nos quais uma certa
"musicalidade" é privilegiada em detrimento a outras.

Além disso, esse paradigma produz um apagamento do vinculo existente
entre musicalidade, experiéncia cultural e capacidades sensoriais e expressivas,
reproduzindo a légica do determinismo tecnolégico (ou uma tendéncia a codificacao
dos comportamentos musicais) nos nossos designs.

Ainda no sentido de investigar a dinamica do processo criativo, trouxemos o
entendimento da psicologia ecoldgica para elucidar, em acordo com os paradigmas
ja apresentados aqui, os modos como o ambiente, admitido em toda sua
diversidade, compde e, por isso, media a percepg¢ao que alimenta o ciclo interativo.
O ambiente, que inclui outros humanos, maquinas, o ambiente fisico e, até mesmo,
o contexto socio-cultural, sendo a génese do processo perceptivo, € o motor da
acao que compbe as interacbes, das quais derivamos as estruturas musicais
emergentes. Ou seja, ele também é parte da interacdo, mediando-a. Entender,
portanto, esses componentes € parte da compreensdo da propria expressao
musical. Contudo, a atengdo que Gibson dispensou a caracterizagao do processo
perceptivo associado ao "ambiente" sdécio-cultural suscita perguntas ainda por
responder. Essas perguntas, como pudemos ver ao longo do texto, s6 se deixam
aparecer por meio de paradigmas tedricos que tensionam a fronteira que a cultura
tecno-cientifica ocidental estabeleceu historicamente entre natureza e cultura, corpo
e intelecto, organico e artificial, material e imaterial.

Esse € o resumo do argumento geral que balizou o olhar para as

experiéncias criativas realizadas nesta pesquisa. Essas experiéncias foram de dois
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tipos: a produgdo musical em estudio e o design de instrumentos musicais
digitais. Esses processos se articulam, nesta pesquisa, na medida em que as
produgbes musicais realizadas e observadas durante a pesquisa incluem o0s
instrumentos musicais desenvolvidos também durante a pesquisa.

A expectativa era que essa articulagdo provocasse a aparicdo de uma
camada de complexidade que, do contrario, ndo estaria ali presente: a observagao
do comportamento, por assim dizer, dos instrumentos musicais digitais face a
instrumentos musicais de outra espécie, sob a pressao, digamos, etnografica de
conviver com estranhos. Essa observacdo poderia dizer algo sobre o design
desses instrumentos que nao seria possivel a partir de uma avaliagédo
descontextualizada - a saber, uma avaliagdo que partisse do instrumento em si e
nao das relagées que ele estabelece em uma certa situagdo, na qual ele entra em
agao, em acordo com a exposigao tedrica que realizamos neste texto.

Além disso, o debate sobre a produgdao musical em estudio se beneficia
desta mesma articulagdo (com instrumentos musicais digitais), afinal a producao
musical que inclui instrumentos musicais digitais oferece desafios, como vimos, que
mobilizam as potencialidades distintivas da chamada musica gravada.

Pensando na trajetoria do design do instrumento musical digital desenvolvido
na pesquisa, observamos que por maior que fosse minha pretensao de determinar o
destino da interagdo com o instrumento que desenvolvi, aceitei, a partir de um bom
desencontro, a imprevisibilidade inerente ao processo. Pudemos entender que a
imprevisibilidade no meu processo de design acabou por se manifestar como uma
propriedade desse mesmo processo, ou seja, uma imprevisibilidade do design. Por
isso, podemos entendé-lo como emergente, tendo como caracteristica fundamental

a descoberta. O instrumento s6 se fez como tal apos ter sido descoberto como tal;
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ou seja, a programacao formal-estrutural do algoritmo, que descreve o0 que esse
instrumento faz, é incapaz de descrevé-lo em sua totalidade, que é composta
também pela relacdo estabelecida entre o instrumento e seu intérprete, cujos
vinculos extrapolam o préprio objeto: e esta relagdo ndo pode ser parametrizada,
uma vez que envolve um certo arranjo que faz-fazer, que s6 se forma a partir da
interacdo, como o resultado de exploragdes de um corpo que se faz com a maquina.
Ou seja, o processo de design é somente uma pedra angular do processo criativo
de design, a partir da qual um edificio cultural se erige indefinidamente, para onde,
de forma errante e imprevisivel, a criatividade aponta.

Através da pesquisa, pudemos trazer argumentos que colocam em segundo
plano as razbes que apontam a impopularidade dos DMIs como associadas a
instabilidade dos sistemas que compdéem estas maquinas. Através do
estabelecimento de uma situacdo em que o DMI se viu forgado a se relacionar com
outros instrumentos, ele se revelou, por meio do processo de produgdo musical, ao
modo como o entendemos aqui, também como um instrumento musical e nao
tdo-somente como uma plataforma de pesquisa. Assim, apesar dessa
impopularidade no meio musical, sua relagdo com as maquinas que habitam os
estudios de gravagao €, embora estranha inicialmente, fluida, pois esta presenca
evoca as potencialidades mais intimas da musica gravada, provocando uma
exposigao dos procedimentos caracteristicos da pratica de produgdao musical, para
que o dialogo entre esses dois tipos de maquinas acontega. Esses procedimentos
distintivos da musica gravada, conforme expusemos ao longo desta dissertacao,
podem ser resumidos como o estabelecimento de interagdes, dentro do estudio,
entre humanos, maquinas e o ambiente, a partir das quais sonoridades emergem de

forma imprevisivel e ndo-linear, num processo que escancara o aspecto estético da
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participagdo das maquinas e do ambiente, confundindo aquilo que é
tradicionalmente atribuido exclusivamente a criatividade humana.

As maquinas que desenvolvemos podem ser testadas, na mesa cirurgica do
laboratério, quanto a sua eficacia em relagao a certa tarefa, mas as dificuldades da
parametrizacdo comegam quando elas saem do laboratoério, co-habitando o mundo
conosco, adquirindo comportamentos...esse € 0 caso das maquinas que povoaram

os territorios da musica.
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