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Resumo: Este ensaio discorre sobre a relagao entre o corpo do compositor e seus sons, abordando, por um viés filo-
sofico, o processo de objetivagdo do som no decurso da histéria da escritura musical, até desaguar no advento das
poéticas eletroactsticas. L4 chegando, o texto discorre sobre a dialética entre recursos analégicos e digitais e sobre
os problemas mais pungentes da composigdo eletroactistica nos dias de hoje.
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The Inversion of the Distances — from the Sound of the Body to the Body of Sound

Abstract: This essay deals with the relationship between the body of the composer and his sounds, approaching — by a
philosophical point of view — the process of objectivation of sound along the history of musical writing (escritura = mu-
sical scripture), until coming up the emergence of electroacoustic music. At this point, the text handles with the dialec-
tic between analogical and digital resources and with the most crucial problems of electroacoustic music in our days.
Keywords: Musical composition; Electroacoustic poetics; Philosophy of music.

1. A expulsdo do som

Em um de meus mergulhos acerca da misica feita em tempos ancestrais, deparei-
-me com uma passagem sobre Josquin Desprez que, em sua aparente obviedade e simplici-
dade, quase motivo algum teria para que me tivesse chamado tanta atengao. O trecho re-
portava-se a maneira pela qual, tao distinta da nossa, a muisica era entdo composta, em uma
época em que a escritura vocal polifonica se dava pela escrigao (o neologismo é meu, para
o velho significado, ja perdido, do instigante vocabulo latim scriptio, donde decorre toda
scriptura = escritura) em partes individuais, separadas umas das outras, ao invés de se fa-
zer uso das “grades” gerais (scores) que, ja tendo existido em tempos ainda mais remotos,
viria a se tornar pratica corrente somente a partir de cerca de 1600:

“Meu professor Josquin [...| jamais deu uma aula sobre musica e sequer escreveu
qualquer trabalho teédrico, [...]| mas ensinou a seus alunos as regras em poucas pa-
lavras, através de aplicagoes praticas no decurso do canto’. [...] Com tais palavras o
tedrico e compositor alemao Adrianus Petit Coclico explicou como Josquin ensinava
miusica: primeiramente cantando, depois pelo contraponto e, finalmente, pela com-
posigao”.? (Owens, Jessie Ann. Composers at work: The craft of musical composition
1450-1600. New York: Oxford University Press, 1997, p. 11-12)

Mais que o exercicio de um tipo de memoria, ao que tudo indica, muito distinta da
nossa, em que o compositor, ao escrever separadamente cada parte vocal do tecido polifoni-
co, tinha em mente o que ocorria com as demais vozes ja escritas ou ainda por se escrever,
sem que tivesse o comodo controle visual da simultaneidade que a grade da partitura viria
a lhe oferecer a partir de Monteverdi e outros, interessou-me sobremaneira, nesse contexto,
aquele indissociavel liame entre a pratica vocal e a prépria escritura, que quase brotava, por
assim dizer, das préprias cordas vocais do compositor.

A aparente obviedade deste fato histérico emerge como algo peculiar se comparar-
mos as condigoes daquela préatica musical com as que hoje nos deparamos. Em uma realida-
de diametralmente oposta a nossa, os grandes mestres compositores do passado — da Idade
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Média a Renascenga — foram renomados cantores, nao raramente dotados de vozes espe-
ciais e por tal razao conhecidos e admirados por seus contemporaneos: Johannes Ockeghem
com sua famosa voz de baixo; Josquin Desprez, grande mestre cantor; Heinrich Isaac; Jacob
Obrecht; Orlando di Lasso... Misica e verbalidade eram irmas gémeas, e a pratica musical
advinha do dmago do préprio corpo: dele emanavam as vibragoes do aparelho fonador, 6r-
gao emissor fundamental do gesto compositivo primordial.

Nesse contexto, a vocalidade tinha de tudo, menos de “instrumentalidade”. O som,
emanando do proprio corpo do criador, nao era produto de um “instrumento”, mas antes de
sua alma, e o compositor, a0 mesmo tempo receptor e emissor de seus proprios sons.

Com a paulatina metamorfose da escrigdo em escritura, em que a escrita ou notagao
musical passa a ser, ela mesma, “instrumento” ou veiculo do pensamento processual, o tem-
po diferido da composigao, distinto do tempo real da pratica musical, ganha cada vez mais
espago nas elaboracdes compositivas e assistimos, no decurso dos tempos, a uma cada vez
maior instrumentalizagdo dos processos composicionais: quer seja pelos recursos mesmo
das escrituras (ou seja, dos processos de elaboragdo dos materiais na composigao, mediadas
pela escrita ou notagdo enquanto seu suporte visual e operacional), quer seja pela especula-
gao/apropriagao de outros corpos emissores de sons.

Assim é que o periodo Barroco, dando vazao a autonomia antes apenas esbogada do
género puramente instrumental, faz emergir o compositor-instrumentista, cuja voz as vezes
silencia para que seus dedos fagam emergir os sons de — ai sim sem qualquer titubeio — certos
instrumentos. Pensamos logo em Bach, e ndo sem razao. Mas teria o som vocal silenciado? As
vezes. Mas raras vezes. Ele continua presente, mas co-divide o espago da préatica musical e
sobretudo composicional com uma escritura voltada puramente ao universo instrumental. A
atuacao cada vez mais autbnoma dos instrumentos faz com que a prépria vocalidade adqui-
ra o estatuto de “instrumento” e aquela “naturalidade primaria”, primordial, da emissao vo-
cal verte-se em técnicas cada vez mais rebuscadas de impostagdo do canto. Nao a toa assisti-
mos entao, nos primérdios do Barroco, a emergéncia da 6pera, em que o canto cindir-se-a em
canto de aria, de arioso ou de recitativo, em sofisticada trifurcagdo da entonagao cantébile.

Deflagra-se entao o que poderiamos designar por certa “externagao corpérea” dos
sons: tendo seu apice no periodo romantico com os grandes virtuoses — Liszt, Chopin,
Paganini... —, o compositor faz com que os sons relativamente se distanciem de seu cor-
po, manipulando-os por intermédio de outros corpos emissores. A caixa de ressonancia de
seu torax é transplantada para a caixa de ressonancia do piano, do violino com sua alma.
Quando nao o manipula diretamente, enquanto compositor-instrumentista, seu pensamen-
to, instrumentalizado, leva a cabo, pelo viés da escritura dirigida a outros instrumentos, a
expulsdo do som de seu corpo: a respiragao que expirava dos pulmoes e vazava pela boca
através do aparelho fonador encontra eco nos tubos extensivos dos trombones e dos trom-
petes, prolongando o sopro humano; o batimento de seu coragdo e a periodicidade de seus
passos repercutem no toque dos tambores...

O instrumento como que convida o compositor-cantor de outrora a calar-se. A ma-
téria externa vem ao encontro do compositor para dele arrancar seus sons. Oferece a ele a
vibragdo de seus sons para nele fazer silenciar suas cordas vocais. Encontra-o para extirpar
os sons de seu corpo e destitui-los de seu até entao irrevogavel carater corporeo. E, assim
fazendo, instiga-o simplesmente, por vezes, a ouvir os sons que compoe sem que, necessa-
riamente, faga parte da pratica mesma de sua musica. Se antes o compositor atuava como
intérprete e emissor de seus sons, ele, agora podendo apenas interpreta-los pela emissao so-
nora do instrumento que toca e domina, também é convidado, passivamente, a ouvir sua
musica como qualquer outro. Sua musica, descorporalizada de si, pode ser entao por outros
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interpretada. O compositor passa a ser o ouvinte passivo — se é que exista tal passividade
nos atos intencionais da escuta — de sua musica.

2. Oculus non vidit, nec auris audivit®

Um provavel impulso a expurgagdo corpérea sofrida pelo som em relagao a nosso
corpo é o fato de que, mesmo sendo o som vibracao e, como tal, invisivel, expelindo-o para
fora de nossa boca e fazendo-o emergir de instrumentos por nés (potencialmente) manipu-
lados, conseguimos ao menos vislumbrar sua proveniéncia fisica. Por certo que na pratica
vocal da antiguidade o compositor-cantor via-se acompanhado de outros corpos-cantores
e tal sensacao ja lhe era conhecida na observagao do outro em meio a pratica musical. Mas
vislumbrar o som proveniente de corpos inanimados, desiguais em comparagao ao corpo
humano, certamente apresentava-se como situagao propicia a esta ilusdo de que se nutriu
o compositor desde sempre: a de que, vendo a proveniéncia do som, poderia, ao dele se dis-
tanciar, aproximar-se de sua objetivacao.

Consciente ou inconscientemente, porém, a histéria da composicao, vasculhando
o caminho do som do corpo ao corpo do som, nada mais fez que revisitar o sabio e antigo
lema de Anaxagoras, o mesmo que tantas vezes citei em alguns de meus livros como sendo
precursor da fenomenologia contempordnea em cerca de dois séculos e meio, em drible sa-
gaz da obviedade. Pois que cada visdo nao vislumbra aspectos daquilo que os olhos alcan-
¢am, mas antes do que jamais qualquer olhar alcancaré: “Aquilo que se vé nao é mais que
um aspecto do invisivel™.

Almejando vislumbrar o sonoro, o compositor, na verdade, visualiza ndo mais que
as articulagoes de seus dedos e dos mecanismos de seu instrumento na producao das vibra-
¢oes e da harmonia invisivel, em complementaridade a inacessibilidade de toda dimensao
perceptiva a percepgao global de seus objetos, pois que aquilo que se ouve também nada
mais é que um aspecto do inaudivel. Ver a produgao sonora, contudo, sacia certo anseio de
concretude, subsidiando, pelas vias da ilusao, a esperanga que preside todo desejo de co-
nhecimento: arrancando do préprio corpo a abstragao sonora que presidia a emissao vocal,
o compositor acaba por transferir aquele invisivel para o corpo instrumental que bem se vé.
E, desta feita, da-se mais um passo rumo a uma ainda maior abstracao: aquela que, continu-
ando tao abstrata quanto o som que se cantava, emana a distancia pela vibragao de um cor-
po que nao o seu. A abstragdo do pensamento escritural do compositor apenas se distancia
de seu corpo, e os sons, ainda que sempre invisiveis, acedem ao estatuto de objetos sonoros.

E irretorquivel, desde entao, a associacdo do gesto interpretativo a escuta dos sons,
a tal ponto que, mesmo quando ausentes na situagdo de escuta em que se sabe de sua exis-
téncia (como por exemplo na escuta de uma gravacao de uma interpretacao pianistica), o
gesto corpéreo é imaginado, reconstruido pela imaginacao do ouvinte, para entao ser asso-
ciado aos sons que se escutam. Nesse contexto, defrontamo-nos com certa imaginagao do
invisivel, e mesmo antes do advento da musique concreéte, instaura-se uma acusmadtica pos-
-pitagorica, ainda que em sentido tnico, qual seja: a de uma situagdo acusmatica — aquela
que implica a escuta sem que se veja a proveniéncia fisica dos sons, mas cuja gestualidade
responsavel pelos sons que se escutam é, de algum modo, reconstituida no imaginério do
ouvinte. Ainda nao mais que isso.

Como quer que seja, pelo visto ou pelo nao visto, emerge dai a nogao de gesto musi-
cal, conceito este que preside sons de proveniéncia conhecida para, por complexos proces-
sos de contiguidade e similaridade, adentrarem mais tarde até mesmo o terreno dos sons
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inauditos, os quais, mesmo sem terem proveniéncia (re)Jconhecida, ou sem que sequer evo-
quem qualquer proveniéncia, reivindicam de todo modo seu carater gestual, irrevogavel-
mente atado a certa motricidade, ao mesmo tempo em que o compositor se vé, mesmo que
apenas em poténcia, cada vez mais alienado do som, objeto de sua objetivacao.

3. A pratica musical dissociada do som

Quando o compositor procurar entao, aqui e acold, se apossar de novo do gesto, res-
gatando a experiéncia vivida do compositor-instrumentista, o fara sobretudo pela incorpo-
ragdo de um gesto mudo, incapaz ele mesmo de emitir qualquer som, pois que investido, de
certo modo, desse distanciamento entao irreversivel do pensamento compositivo em relagao
a producgao dos sons.

E advém entdo um efetivo desligamento. Como num parto, o cordao umbilical que
unia o compositor ao som como que se rompe de vez quando o compositor se apossa, pois,
da batuta. Com ela, gesticula e controla a emissao dos sons, mas nao os emite mais. Mune-se
de um “instrumento mudo”, dotado, porém, de enorme poténcia sonora. E isto em meio a um
paradoxo: a regéncia sé se estabelece justamente quando da multiplicagao instrumental, e
reger é como que, desesperadamente, tentar apossar-se de novo dos gestos que fazem emer-
gir os sons. Mas sdo os musicos da orquestra, aprovisionados de seus respectivos instru-
mentos, outros corpos portanto, que os geram. Chegamos entdao em meados do século XIX,
mais precisamente de seu fim e do inicio do século XX, quando entao a figura do composi-
tor-regente emerge com mais forca do que a do compositor-instrumentista: Berlioz, Wagner,
Mahler, Strauss, Schonberg, Webern, mais tarde Maderna, Boulez...

Oriundo de uma necessidade de coordenagao coletiva, o ato da regéncia, exercido
primordialmente pelo préprio compositor, metamorfoseia a frustragdo advinda da relativa
perda de controle do som dissociado de seu corpo em instrumento de poder, resgatando este
controle gestual a maxima poténcia, ao mesmo tempo que instituindo a autoridade por meio
do gesto silencioso.

Claro esta que a paulatina expurgagdo do som para fora do corpo do compositor,
que aos poucos abre mao de seu contato direto com as vibragoes sonoras, elucida uma pra-
tica musical cada vez mais dissociada com relagao a propria produgao sonora, ao menos a
sua fisicalidade mais “concreta”, mesmo que tal fen6meno, que atravessa os séculos até de-
saguar no advento da musica eletroactstica, seja predominante, de forma alguma, porém,
excludente com relagao as atuagoes mais corporalizadas do fazer musical, as quais — do can-
to a performance instrumental — continuam a coabitar o espago ativo do compositor. Trata-
se, pois, nao de exclusoes, mas antes de predominancias, as quais revelam a inexorabilida-
de desta tendéncia geral e histérica: distanciar-se do som para fazer deste o objeto, sonoro,
da mais pura abstragao escritural.

4. Os sons libertos de seus instrumentos

Mas nenhuma histéria se estanca no ponto em que achamos que poderia estancar-
-se. A batuta muda e onipotente do compositor-regente esta longe de constituir a Gltima fase
deste processo histérico, e a emergéncia das poéticas eletroactsticas — na forma da musique
concrete a partir de 1948 e logo depois, a partir de 1949, da elektronische Musik — vira con-
tribuir sobremaneira para o momentaneo apice (que, como todo ponto culminante, pode ser
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transgredido e superado por algum lance tao imprevisivel quanto o de um dado, até aqui se-
quer concebivel) deste distanciamento corpéreo do compositor em relagdo ao som: deparan-
do-se com o objeto sonoro desprovido de sua até entdo inexoravel proveniéncia sonora, a es-
cuta através de alto-falantes permite ao compositor que se desvencilhe das origens fisicas do
som, mesmo que — repetimo-lo — instaure-se ai uma busca de caréter gestual no amago do
sonoro. A situagdo acusmadatica verte-se, entao, em estética acusmdtica, e o compositor passa
a lidar com sons desprovidos dos tragos fisicos de sua gestacao. Mais que isso, é a anulagao
mesma desta proveniéncia genética — como bem entrevira Schaeffer —, e s6 ela, que podera
propiciar ao compositor a escuta que lhe é entao mais apropriada: aquela que se da conta da
fatura sonora, de sua gestualidade desprovida de gesto. Por mais que, pela vertente eletroni-
ca, tenha-se preferido fazer uso dos instrumentos eletronicos primordiais como geradores so-
noros — em oposigao a captagao via microfone dos concretos —, mesmo ai o intuito era a mais
imediata abstragao sonora (e, nesse contexto histérico dos idos dos anos 1950, nao por menos
associada a principios seriais, de alto potencial abstrato e com alto indice de racionalidade).
A situacao que se instala é, entretanto, das mais paradoxais. Pois que tal percurso
histérico rumo a esse distanciamento fisico do compositor em relagao ao som promovera, em
estidio, um re-encontro substancial e novamente ndao mais intermediado por qualquer ou-
tro corpo humano, ou mesmo inumano: no laboratério eletroactstico, porém, o compositor
toma contato direto com o material sonoro, livrando-se, senao em sua fase produtiva, ao me-
nos em sua fase compositiva propriamente dita, de sua matéria, e tal desvinculagao total, de
tipo acusmatico (ou seja, a partir do fato estético de que ouvimos os sons sem sequer ver ou
mesmo (re)Jconhecer a sua proveniéncia fisica), nada mais faz que levar as tltimas consequ-
éncias aquela tendéncia ja presente no decurso daquele processo de (salutar?) alienagao do
som em relacao ao corpo do compositor, iniciado com a autonomia da musica instrumental.
Primeiramente gerando o som dentro de si (o compositor-cantor), em seguida expe-
lindo-o para fora de seu corpo e interagindo com outros corpos geradores de sons (o compo-
sitor-instrumentista), ao que depois se segue um desligamento do gesto em relagao a prépria
producao do som (o compositor-regente), atinge-se por fim a era na qual o compositor con-
centra toda a sua energia produtiva nas etapas laboriosas do par decomposigao/recomposi-
¢ao, debrugando-se sobre o material sonoro ja entao desvinculado de sua proveniéncia fisica,
quando entao nada mais interessa que — para parafrasearmos, por exemplo, um Varese — a
mais abstrata, ao mesmo tempo mais concreta, organizacgao dos sons. A fisicalidade dos sons
cede passo, entao, a tautologica sonoridade dos sons. A “composicao” configura-se no ato, isto
sim, de uma re-composigao, algo aqui potencializado ao maximo, mas justamente existente
em poténcia desde os primérdios da escritura musical, amparada pela decomposicao dos pa-
rametros sonoros tal como mediada pela escrita. E o substantivo composto que se incrusta
na figura do compositor mais uma vez se transmuta, em que sua segunda faceta contesta e
contrasta com a primeira: o compositor verte-se, aqui, em compositor-recompositor.

5. Um triste episodio

A revolugao operada pelas poéticas eletroacusticas nao as isenta de se submeterem,
elas mesmas, a certa evolugao. Ainda que o salto ao abstrato tenha se dado em plena fase do
nascimento da musica dita “concreta”, e que paradoxalmente, em sua vertente serial-eletro-
nica, a musica eletroacustica tenha conhecido certa “instrumentalizagdo” na geragao sono-
ra (através da utilizacao dos aparelhos eletrénicos como fontes sonoras primaérias), e ainda
que mesmo no seio da musica concreta o microfone tenha exercido, com sua fungao essen-
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cialmente passiva, o papel de “instrumento”, bien tempéré’, na captagao dos objetos sono-
ros, é inegavel o potencial abstrato que se estabelece com o apogeu da escritura quando das
elaboracoes eletroactusticas, finalmente liberta de seu suporte notacional. Com o que deno-
minei outrora de apoteose da escritura® no contexto da composigéo eletroacistica, em que a
processualidade tipicamente escritural é desvinculada do suporte da escrita e abre mao de
toda mediacao codificada tipica da notagdao musical, aquele reencontro direto do composi-
tor com o som em estidio institui o paradoxo da mais alta abstragao estar, de algum modo,
associada a certa concretude do ato compositivo. Por vezes associada a atuacao do pintor, a
atividade do compositor do novo género eletroacustico, fazendo uso daquelas técnicas pri-
mordiais que viriam a ser designadas como analégicas, debrugava-se diretamente sobre a
cor dos sons — seus timbres, aspecto constitutivo dos materiais —, em desenlace energético
capaz de transformar o A&mago mesmo dos espectros sonoros.

Mas a que evolucao assistimos no decurso desses pouco mais de 60 anos do género
eletroactstico? Nao ha fase na histéria da musica em que nao se ganhe por um lado e nao
se perca por outro. Para melhor elucidar o fato mais evidente deste repro-gresso, qual seja: o
que vai da era analdgica a digital, cabe aqui o relato de um acontecimento.

Fim de tarde, exaurido pelo prazeroso trabalho da composicao, decidi dar-me o
tempo de um café no centro da cidade do Embu das Artes, em cujas cercanias habito, em
meio a floresta. Sentando-me a mesa e degustando calmamente um cappuccino, observo
na mesa a minha frente uma familia toda reunida, pai, mae e casal de jovens filhos, ainda
criangas. Ali permanego por mais de 40 minutos. Mas o que deveria ser um momento de
descanso comeca a se transformar numa ebuligdo mental a contragosto, produto de certo
inconformismo social advindo de minhas observagoes. Estranhei. Durante aqueles 40 mi-
nutos, ndo ouvi sequer um unico vocabulo sair de qualquer uma daquelas quatro bocas a
minha frente: a mae, emburrada como que sem qualquer opgao de algum fazer inteligente,
pois que desprovida de qualquer aparelho que lhe desse certo alento; o pai, totalmente ab-
sorto com seu celular “inteligente”; o mesmo pode-se dizer do que ocorria com cada um de
seus dois filhos, cada qual provisionado com seu préprio aparelho. Mas seria mentira afir-
mar que desconheci ao menos o timbre da voz do chefe da familia. Entretanto, nao foi aos
seus que dirigiu suas poucas palavras. Ao final daquele longo tempo, o pai pede a conta
ao gargom, efetua em seguida o pagamento e todos saem, sempre sem qualquer comunica-
¢ao — verbal, ou mesmo por via de algum olhar (auris non audivit, nec oculus vidit) — entre
os membros da sagrada familia. Nao bastasse a melancolia desta situagao tragica de total
incomunicabilidade, o pai, antes de deixar o recinto, lembra-se de se voltar para tras para
certificar-se de que, uma vez pago por aquele consumo, tudo tivesse sido devidamente con-
sumido, e deparando-se, de longe, com o copo ainda pela metade de um suco de frutas que
o menino nao desejara consumir ao todo, volta-se rapidamente, sozinho, a mesa e, mesmo
sem qualquer necessidade que justificasse o desespero daquele ato, vira goela abaixo o que
restara do suco do garoto. Afinal, o consumo teria que ser consumado! Em seguida, sai do
recinto, agora um pouco menos triste que antes.

Este lamentavel episddio, que me deixou em profundo estado de inconformismo,
quase de revolta, serviu-me, de toda forma, como reviravolta, verdadeira epifania: ali a cha-
ve do mistério paradoxal da era moderna, mediada pelos smartphones e pelo assombroso
volume de informagoes e de lixo da internet, era como que a mim desvendada. Numa cras-
sa inversao das longitudes, a internet traz virtualmente a nosso lado distancias colossais,
continentais, ao mesmo tempo em que arremessa a anos-luz de distancia aquilo de que nos
sentiriamos mais achegados. Sonoriza na surdina lagos distantes de relacionamento para
emudecer e empalidecer as relagoes afetivas que mais nos sdao préximas. E mais uma vez
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o siléncio vem em socorro de uma pretensa autoridade, na ilusao de se apropriar do mun-
do. O que se situa muito longe, parece aproximar-se radicalmente; mas o que esté tao perto,
este fica, efetivamente, muito distante, numa consagracao da hipocrisia que preside o que
se achou por bem denominar de “redes sociais”.

Longe de adotarmos aqui qualquer postura maniqueista, é ululante que uma com-
preensao dialética das potencialidades digitais revela-se como a estratégia mais inteligente.
Constatemo-lo: trazer para perto distancias abismais é tao evidentemente legitimo e mesmo
vantajoso quanto reconhecer a superioridade qualitativa da representacao sonora digital em
relacao ao som analégico, defendido como um fetiche por espiritos saudosistas. Para tanto,
contudo, nao haveria de se pagar o alto preco da morte dos afetos, e mais, nem tampouco do
amortecimento das pulsoes pelas quais estes mesmos afetos nos movem, quer seja em rela-
¢do a nossos amores, quer seja em relagao a nossos sons, que amamos igualmente.

6. O pensamento é analogico

Reconhecer as limitagoes do analégico nao equivale a desconhecer igualmente seus
beneficios, e nesse contexto deparamo-nos com outro aspecto deveras problematico da era
digital: o risco de uma constante e despropositada fragmentagao do conhecimento, operacio-
nalizada pelo recorrente impulso aos hyperlinks, em que mal se da tempo para que se com-
preenda o objeto do conhecimento com o qual se defronta para, numa frenética sequéncia de
clicks, remeter-se a cada segundo a qualquer outra faceta da informagao, numa iluséria pre-
tensao totalizante de conhecimento, mas que na verdade inviabiliza todo e qualquer aprofun-
damento do pensamento e da percepgao. Em um certo sentido, o mouse converte-se em espé-
cie de batuta, provida de semelhante sensagdo de iluséria onipoténcia. Uma batuta, porém,
substancialmente piorada, pois enquanto a batuta, justamente por sua qualidade gestual, ndao
abre méao da continuidade de seus gestos, o mouse verte-se, na quase auséncia de motricidade
e com seus intermitentes clicks, em continuo e ininterrupto estopim de toda fragmentacao.

Por mais que o pensamento possa se (re)instrumentalizar com os meios digitais, é
evidente que sua esséncia é de indole analégica. Nenhum e-book, por mais pratico que seja,
podera, por exemplo, substituir a auséncia de luz artificial e a leitura de um livro impres-
so em um terraco banhado a luz do sol, leitura esta intermediada por advindas e necessa-
rias interrupgoes (para um café, um cachimbo), num reabastecimento da energia pensante.
Os afetos ocorrem em tempo real, pois sao incapazes de se auto-regularem; ja sua reflexao
— o pensamento —, fundamentalmente em tempo diferido, estendido, alargado, sujeito a in-
tercepgoes, interposigoes, reflexoes, suspensoes, interpolagoes de toda ordem. Neste carater
apenas aparentemente fragmentario consagra-se justamente seu esséncia continua e esten-
dida. As fragmentagoes dos hyperlinks, em contrapartida, sdo avessas a essa extensao tem-
poral essencial e imprescindivel para que o pensamento critico possa amadurar.

E na esséncia deste cogente estiramento do tempo, de indole analégica e investi-
do por seu carater diferido, é que entdo lobrigamos o quéao aquele reencontro primordial do
compositor com o som em estiidio, ainda que nao mais intermediado pela escrita nem pelos
instrumentos habituais, resgatava certa corporeidade tao atuante em tempos remotos, mas
que foi paulatinamente extirpada da pratica da composicao. Havia, naqueles recursos de for-
te apelo fisico que residiam nas manipulagoes analégicas dos primérdios da musica eletro-
acustica e que atravessariam diversas de suas fases até sua paulatina transigao, em fins dos
anos 1980, a nova fase digital, certa carga energética que habita — e s6 a ele — o gesto concreto,
mesmo que visando a mais pura abstracdo em plena apoteose da processualidade escritural.
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Sob este prisma, o advento das poéticas eletroacusticas, 14 em sua primeira fase
analogica, acabou por instaurar uma apoteose nao apenas da escritura em seu elevado po-
tencial abstrato, mas também daquela almejada objetivagdo do som, historicamente tao
perseguida pelo compositor, na medida em que, resgatando a gestualidade corpérea no
controle dos sons, fazia-o em uma condicdo pela qual estes mesmos sons revelavam-se
destituidos e sobretudo desvinculados de sua proveniéncia fisica. Assim fazendo-o, a era
analégica levava ao apogeu também o gesto instrumental, pois que o controle e os proces-
samentos dar-se-iam ndo mais na produgao dos sons propriamente dita, mas antes em ni-
vel mais profundo e elevado (e com tal profundidade até entdao desconhecida por qualquer
prética instrumental): o de suas constituigées morfolégicas e espectrais, na paleta de cores
dos sons. Vista a questao sob tal ética, tratou-se, ai, de se instituir — nao de se inverter, po-
rém — certa distancia entre causa e efeito, pois é como se tanto objetos sonoros quanto ges-
to musical tivessem sido resguardados por um longo caminho que acabara por desvincular
ambas estas facetas do fato sonoro e compositivo, instituindo entre ambas certo desloca-
mento, numa quebra da evidente causalidade. Resguardou-se, com isso, todo potencial ges-
ticulatorio para, entretanto, se exercer o controle mais fino sobre a materialidade sonora,
em grau até ali jamais entrevisto por qualquer interpretacao.

Mas justamente disso abre-se mao, ao menos em grande parte, com a digitalizacao
dos recursos eletroactsticos. A quantos beneficios acedemos com a bem-vinda evolugao dos
meios digitais, sobre isso ndo sera necessario aqui discorrermos de modo tao alongado. Mas
se ha evidéncia das vantagens de tais recursos, o mesmo pode-se dizer do quao perdemos
com a era digital, se comparada com aquela forga energética dos antigos procedimentos ana-
l6gicos. Ganha-se em rapidez dos processos, em possibilidades de articulagao simultanea e
multipla dos procedimentos, em conhecimento acerca das propriedades dos espectros, em
qualidade na captagao e reprodugao do fato sonoro, bem como na qualidade e praticidade
de sua armazenagem, sem falarmos da questdo econdémica, que democratiza o uso e mesmo
abuso dos recursos eletronicos, mas perde-se, em contrapartida, aquela aura que presidia
a fisicalidade do gesto analégico, tao essencial e mesmo tipificadora dos aportes historica-
mente tao convincentes do advento do novo género em fins dos anos 1940 e inicio dos 1950,
0s quais promoveram a nova musica eletroactstica ao peculiar estatuto de emancipagao da
composicao face as limitagoes da musica instrumental.

7. Outro episédio: um final (?) feliz

A era digital — constatamo-lo — consagra essa dessacralizagao do gesto corporeo e
de sua energia, entorpecendo a percepgao com uma aparéncia de substancialidade. Tem-se
acesso a tudo e corre-se o risco de nao se conhecer nada, pois o tempo fracionado do acesso
é incompativel com aquele outro, delongado e necessario ao conhecimento. E comete-se em
estidio o mesmo equivoco que hoje se faz recorrente com a problematica fragmentagao do
tempo real pelos hyperlinks. Mas em vista de suas incontestaveis vantagens, como conciliar
seus recursos com aquela fisicalidade tao essencial ao pensamento (re)Jcompositivo que im-
pregnava o trabalho analégico?

Indubitavelmente um aspecto a se considerar é a especulagao, conduzida a seu
mais alto grau, sobre os proprios procedimentos digitais, como que resgatando ou procu-
rando, de alguma forma, reconstruir métodos antes vivenciados pelas técnicas analogicas
da composigao eletroactistica. Em tal processo, ndo é rara a situagao em que se (re)inventam
novos procedimentos potencialmente tao “analégicos” quanto os de outrora, sé que, agora,
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levados a cabo, e com ainda maior requinte, com recursos digitais. Tal solucao, entretanto,
torna-se realista e mesmo factivel apenas quando operada por compositores que ainda tive-
ram o privilégio de vivenciarem esses mesmos procedimentos analégicos (e que souberam,
obviamente, tirar proveito em sua devida época daqueles mesmos recursos), demonstrando-
se quase inviaveis — salvo esforgo incomum, digno apenas de talento excepcional e de muita
disciplina, alids indispenséaveis, ambos, ao grande compositor — a compositores das novissi-
mas geragoes, 0s quais ja emergem enquanto tais em plena era digital.

Mas na eleigdo primaria dos elementos em que consiste, logo de partida, toda nova
obra, quais sejam: em seus materiais constitutivos, seus sons, consiste a outra esperanca,
esta presente ontem, hoje e sempre, em se reconquistar a qualidade musical dos grandes
marcos histéricos do género. E é aqui que cabe o relato de mais um episddio.

Em novembro de 2013, participei como compositor convidado do Festival L'’Espace
du Son de Bruxelas, no qual, além de ter realizado, no dia 22, dois concertos acusmaticos,
com a difusao eletroactustica de, entre outras pecas por mim escolhidas, trés de minhas
obras em um portentoso arsenal de cerca de 80 alto-falantes, pude conviver com velhos ami-
gos do meio eletroactistico internacional, que 14 estiveram para prestigiar o evento. Destaco,
nesse contexto, dois ilustres e idosos visitantes: Francis Dhomont e Francois Bayle. Estando
no mesmo hotel deste segundo, ndo foram poucas as conversas entre nés, sempre aprofun-
dadas, sobre diversos aspectos da contemporaneidade e da situagao da musica eletroacus-
tica na atualidade em meio aos nossos cafés da manha. E em um deles, queixando-me da
letargia tao presente em grande parte dos meus alunos das geracdes mais novas, como que
entorpecidas por certa lassidao, por certo marasmo nos processos de composigao em esti-
dio, cuja responsabilidade atribuo em grande parte a aparente comodidade ou facilidade
das operagoes que se realizam com os meios digitais, Bayle manifesta-se a mim enfatica-
mente solidério e concordante, enaltecendo a relevancia fundamental daquela fisicalida-
de perdida logo na fase inaugural de todo processo composicional em esttudio: la prise de
son! Insistia no valor incomensuravel em se continuar a buscar os préprios sons, em saber
capta-los — ao invés de se contentar com a comoda escolha dos materiais em meio aos in-
findaveis bancos de som que hoje qualquer sistema de armazenagem digital oferece ao (jo-
vem) compositor, que deles pode se servir como que diante de farta mesa de inesgotaveis
guloseimas a serem consumidas, entretanto, por um paladar nada agugado, desmotivado,
essencialmente inculto porque essencialmente nao-especulativo. Saber captar os sons dos
modos mais diversos, especular sobre a matéria bruta dos objetos, desvendar os meandros
do sonoro: eis a defesa da fisicalidade promulgada por Bayle em meio a um simples café da
manha, de poucas escolhas.

Sabio conselho advindo de um mestre tao tarimbado! Lembrei-me entdo quando sai
a caca dos sons da floresta em que vivo para a composicao de Selva Illuminata (2006), ou
da gravagao, por diversos angulos, de um ranger metalico de um velho forno para o inicio
de Motus in fine velocior — in memoriam Stockhausen (2008), ou daquele portentoso som do
elevador de piano em um teatro de Sao Paulo, o qual logo despertou meu interesse e que por
isso tratei de captar de diversas maneiras, aproveitando-o depois ao inicio de Simultrans
(2009-13). Ou ainda, em estidio, como eu captara os diversos sons, em todas as suas nuan-
ces, de Pulsares (1998-2000) e Harmonia das Esferas (2000), quando entao trouxe comigo ao
estidio de gravacao tipos variados de esferas, distintas em tamanho e constituigao, para,
munido de diversos microfones, dispostos em diferentes pontos do estiidio mas também a
mao, torpedear esfera contra esfera, raspa-las em superficies diversas, envolvé-las com ou-
tros materiais, arremessa-las aos montes por sobre o assoalho como que simulando um big-
-bang na emergéncia de novas galaxias. Ali germinava em potencial todo o universo de uma
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de minhas mais ricas e complexas realizagoes nos territérios da musica eletroactstica mista
(Pulsares) ou acusmaética (Harmonia das Esferas)...

A tomada de som, efetivamente, edifica aquele momento inaugural e sagrado da es-
peculacao — a mesma que deve persistir nas fases ulteriores da composigao digital —, da in-
tuigao guiada pelas descobertas no contato com os objetos sonoros, do exercicio da energia
pensante transplantada ao trato dos materiais, ao manuseio da matéria e a certo resgate das
afeccdes que nos atam aos objetos (sonoros) que perseguimos, formas de amor. E desse cul-
tivo inaugural e afetivo que se nutrem as perlaboragoes instituidas na estruturagao de uma
obra eletroacustica significativa.

Desta feita — disto tenho convicgao — a nova obra eletroactstica, ao mesmo tempo
em que convalida a emergéncia e a histéria do género enquanto apogeu do pensamento abs-
trato da composigdo — e nao abrindo mao de todas as aquisigoes que as novas tecnologias
nos aportam! —, acaba também por legitimar aquele longo e prazeroso percurso secular, es-
tendido como todo bom distanciamento do pensamento critico, do som do corpo ao corpo
do som, que perpassa os séculos da escritura, sem igualmente deixar de inverter outra dis-
tancia profunda: traz, para bem perto de nés, aquela verve corporal e animica dos sons vo-
cais de tempos arcaicos, sem que, para tanto, facgamos uso de nossos préprios corpos e abra-
mos mao de nossas préoprias almas.

Curitiba (PR) / Itapecerica da Serra (SP), janeiro de 2014

Notas

Este texto desenvolve uma das ideias presentes em um outro recente ensaio, intitulado “Suma teleolégica da
composigdo musical — por uma breve sociologia da recomposigao”, escrito em 2013 e publicado em: Nascimento,
Guilherme et alii. A Musica dos Séculos 20 e 21. Série Didlogos com o Som. Belo Horizonte (Barbacena): EAUE-
MG, 2014, pp. 61-72.

““My teacher Josquin [...] never gave a lecture on music or wrote a theoretical work, [...] but taught [his pupils] the
rules in a few words, through practical application in the course of singing’. [...] With these words the German
theorist and composer Adrianus Petit Coclico explained how Josquin taught music: first singing, then counterpoint,
and finally composition”.

“O olho néao viu, nem os ouvidos ouviram”. Provérbio latino associado ao Apocalipse de Elias: “Sed sicut scriptum
est: quod oculus non vidit nec auris audivit nec in cor hominis ascendit quae praeparavit Deus his qui diligunt
illum” (“Mas como esté escrito: aquilo que nenhum olho viu, nem nenhum ouvido ouviu, nem concebeu qual-
quer coragdo humano, eis o que Deus proveu aqueles que o amam”). A primeira sentenga servira como titulo
a um importante moteto de Orlando di Lasso (Oculus non vidit, de 1577), por mim analisado em meu primeiro
livro: Menezes, Flo. Apoteose de Schoenberg: Tratado sobre as Entidades Harménicas. 2. edigao. Sao Paulo: Atelié
Editorial, 2002, p. 34-37.

“Lo que se muestra es un aspecto de lo invisible” (ANAXAGORAS. Fragmentos. Buenos Aires: Aguilar, 1966, p. 66).

o

Assim Pierre Henry intitula sintomaticamente uma de suas obras acusmaticas do primeiro periodo: Le micro-
phone bien tempéré (1950).

MENEZES, Flo. Luciano Berio et la phonologie: Une approche jakobsonienne de son ceuvre. Frankfurt am Main:
Peter Lang, 1993, p. 58-66; em portugués: MENEZES, Flo (org.). Miisica eletroactistica: Histéria e estéticas. Sdo
Paulo: Edusp, 1996 (2. edigdo: 2009), p. 33-37.
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