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RESUMO

O conceito de tecnomorfismo surge nas ultimas décadas como atualizacdo do
mecanomorfismo. Dentre as diferentes disciplinas que o abordam contam-se as artes. A
pesquisa em musica tem produzido numerosos textos mencionando este topico, sem ir,
contudo, muito longe em termos de repertdrio, limitando-se aos compositores
espectralistas, proto-espectralistas e pds-espectralistas. Proponho, entdo, uma
ampliacdo do campo de estudo baseada numa metodologia transversal que propicie a
observacao de tecnomorfismos em qualquer género musical. Diante da constatagdo de
que todo tecnomorfismo é mimético, a proposta lanca mao das trés instancias da
mimese aristotélica que chamei de modelo, meio e processo. Assim, é desenvolvido um
primeiro momento analitico em cima de exemplos encontrados na musica popular e na
classico-romantica. Um segundo momento analitico foca-se nas minhas composi¢des
recentes. Algumas consideracdes que podem ser extraidas dessas abordagens sdo: no
tecnomorfismo as instancias da mimese se inter-relacionam e o entendimento de uma
ajuda o entendimento das outras; ha casos em que varios tecnomorfismos localizados
constituem juntos uma espécie de meta-tecnomorfismo; diferentes géneros inspiram-se
em diferentes modelos tecnoldgicos, portanto a tecnologia é pensada de acordo com o
contexto do criador e do ouvinte; a maioria dos casos tem relacao com tecnologias da
préopria area da musica ou do audio; os processos tendem ora para imitagdes de
sonoridades mais concreta, ora para representa¢des mais abstratas.

Palavras-chave: Musica e tecnologia. Composi¢cao musical. Sonologia. Mecanomorfismo.



ABSTRACT

The concept of technomorphism arises during the last decades as an update for
mechanomorphism. Arts are among the many disciplines approaching it. Music research
has produced numerous writings mentioning this subject, however they don't go further
in terms of repertoire, which is limited to spectral, proto-spectral and post-spectral
composers. Thus | propose an expansion of the field of study based on a cross
methodology that favours the observation of technomorphisms in any musical genre.
Considering the mimetic nature of technomorphism, the proposal makes use of the three
differentials in Aristotelian mimesis, which I named model, (expressive) means, and
process. Therefore, a first analytic moment deals with examples retrieved from popular
and classic-romantic repertoire. A second analytic moment focuses on my recent
compositions. Some considerations that can be deduced from these approaches are: in
technomorphism, the differentials of mimesis are interrelated and the understanding of
one of them helps understanding both the others; we find cases where various local
technomorphisms, together, constitute kind of a meta-technomorphism; different
genres find inspiration in different technological models, hence, technology's
understanding is dependent on the context of both the artist and the listener; most
examples' models are related to technologies in the field of music and audio; processes
can lean towards more concrete sonic imitations or towards more abstract
representations.

Keywords: Music technology. Music composition. Sound studies. Mechanomorphism.



RESUMEN

El concepto de tecnomorfismo surge durante las ultimas décadas como actualizacion del
mecanomorfismo. Entre las distintas disciplinas que lo abordan se encuentran las artes.
La investigacion en musica ha producido numerosos textos mencionando este topico, sin
embargo no van muy lejos en términos de repertorio, limitdndose a los compositores
espectralistas, proto-espectralistas y post-espectralistas. Propongo entonces una
ampliacién del campo de estudio basada en una metodologia transversal que propicie la
observacion de tecnomorfismos en cualquier género musical. Ante la constataciéon de
que todo tecnomorfismo es mimético, la propuesta se vale de las tres instancias de la
mimesis aristotélica que he llamado modelo, medio y proceso. Asi, es desarrollado un
primer momento analitico sobre ejemplos encontrados en la musica popular y en la
clasico-romantica. Un segundo momento analitico enfoca mis composiciones recientes.
Algunas consideraciones que se pueden extraer de esos abordajes son: en el
tecnomorfismo las instancias de la mimesis se interrelacionan y la comprension de una
ayuda a la comprension de las otras; hay casos en que varios tecnomorfismos
localizados constituyen juntos una especie de meta-tecnomorfismo; distintos géneros se
inspiran en distintos modelos tecnoldgicos, por lo tanto la tecnologia es pensada segin
el contexto del creador y del oyente; la mayoria de los casos guarda relaciéon con
tecnologias de la propia area de la musica o del audio; los procesos tienden o bien hacia
imitaciones de sonoridades mas concretas, o hacia representaciones mas abstractas.

Palabras clave: Musica y tecnologia. Composiciéon musical. Sonologia. Mecanomorfismo.
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1 INTRODUCAO

Meu interesse pelo conceito do tecnomorfismo remonta a mais de uma década
atras, sem que entdo soubesse de sua existéncia como tal, muito menos na musica. O
primeiro contato foi através das artes plasticas, mas s6 me remeti novamente aquele
momento quando realizava pesquisa de mestrado em que um dos assuntos principais
era a influéncia da musica eletroacutstica na escrita instrumental. Na época a dissertacao
de Tatiana Catanzaro (2003), que trata justamente desse tema, apresentou-me o
tecnomorfismo e, desde entdo, minha fruicao musical se viu enriquecida. Comecei a
descobrir processos importantes em obras de compositores que tinham mudado a
minha percepcdo da musica contemporidnea ha tempos, a revelar aspectos
tecnomorficos em composi¢cdes de diversas indoles e a observa-los em minha prépria
pratica criativa.

A principal motivagao deste trabalho vem, com efeito, do interesse no ambito da
criacdo musical, de querer entender melhor como opera o tecnomorfismo em minha
musica. E uma vez que ela dialoga com uma pluralidade de outras musicas em volta (as
vezes de maneira inconsciente), somado a prépria curiosidade do musico diante do que
ouve quotidianamente, proponho-me enfim estudar o conceito de uma maneira geral.

Ap0s varios anos mergulhado no assunto dei-me conta de que a bibliografia era
incompleta, talvez por tratar-se de um conceito relativamente novo. Também por isso
escolhi-o como topico. Surgiu de imediato a problematica de como fazer um estudo
sistematico de um conceito com tdo escassa base tedrica, mesmo diante da importancia
da tecnologia e seu papel nas artes e em nossas vidas. Outra questdo é a abordagem da
musica além da tradicdo ocidental escrita, pois até agora os estudos tinham apenas
lidado com obras modernas e contemporaneas que se utilizam da partitura como
suporte de écriturel. Fora deste territorio, aparecem outros desafios como a necessidade
de se estabelecerem limites quanto a pertinéncia ou nao do tecnomorfismo em certos

géneros e formatos instrumentais.

1 Ecriture, que alguns tém traduzido como “escritura”, seria uma técnica de inven¢do que se utiliza de um
suporte para representar as ideias, enquanto a notagdo é uma técnica de transcrigdo de sons ja existentes
(DELALANDE, 2001).
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A secdo Surgimento do conceito e estudos preliminares mergulha nas origens do
tecnomorfismo. Inicialmente chamado de mecanomorfismo e contraposto ao
antropomorfismo ou ao biomorfismo, ele é estudado desde meados do século XX e
aplicado nas areas mais diversas. Apresento exemplos em disciplinas como a pintura, a
danca e a arquitetura. Na pesquisa em musica observa-se um timido desenvolvimento
tedrico que ndo condiz necessariamente com o impacto da tecnologia na concepgao
estética. Uma excecdo € o trabalho musicologico de Catanzaro (2002, 2003, 2004, 20054,
2013a, 2013b, 2013c, 2018), que aborda o assunto de forma mais completa e
aventurando uma primeira definicdo de tecnomorfismo em musica, que mais ou menos
reflete a acepg¢dao que sera moldada no decorrer desta tese. A literatura revela a
predomindncia de textos publicados no Brasil, em aumento desde que um artigo de
Peter-Niklas Wilson (1989) foi citado por Ferraz (1999) e Catanzaro (2003). De todo o
modo, a discussdao em geral é ainda incipiente e centrada no espectralismo e suas
adjacéncias. Proponho assim uma ampliacao do campo de estudo, onde o primeiro passo
seja a abordagem de musicas populares ou de tradicdo oral sob uma perspectiva
tecnomorfica.

Permanecem contudo perguntas e lacunas. A secdo Tecnomorfismo enquanto
mimese comeca por discutir caracteristicas intrinsecas ao tecnomorfismo. Na procura
por uma metodologia que permita a reflexdo da tecnologia como modelo para a
estrutura ou superficie do produto musical, lango mao da nocdo de mimese em
Aristoételes. Na Poética, o filésofo reconhece trés instancias da mimese: o meio em que
ela opera, o que é mimetizado e como é mimetizado. Chamei essas instancias
respectivamente de meio, modelo e processo, cuja identificacao serve como guia para as
analises. Ao estabelecer uma proposta tangencial a todo tecnomorfismo, criam-se as
condi¢des para abordar exemplos musicais de qualquer género e, talvez, em outras
disciplinas artisticas. Sdo entdo levantados exemplos em musicas da banda Rage Against
The Machine, do baterista Jojo Mayer, do beatboxer Neil Rey Garcia Llanes, do trio Too
Many Zooz e dos compositores Ludwig van Beethoven, Franz Joseph Haydn e Richard

Strauss.
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Na ultima sec¢do, Andlise de composigdes préprias, sdo apresentadas as obras nao-
acusmaticas? que compus em 2015 e 2016, ou seja durante a realizacdo do curso de
doutorado. Todas elas possuem aspectos tecnomdrficos. Observa-se que estes se
apresentam em diferentes planos —do macroestrutural a superficie imediata— e que
algumas técnicas sdo mais recorrentes. Interessante neste sentido é ao meu ver Esferas
Pixeladas (2016) para orquestra sinfonica, cujos tragos tecnomorficos manifestam-se na
sua propria génese: do conceito de “pixelacdo harmonica”, que permeia a obra inteira, ao
freeze como evento unico, das sinteses aditiva e subtrativa simultdneas a transcrig¢do de
sons eletroacusticos, da emula¢do de um 6érgao de tubos ao efeito de delay realizado de
diversas formas sobre materiais igualmente diversos. Desta forma cumpro um objetivo
pessoal que ndo pude atingir de forma satisfatéria no meu mestrado: associar a pesquisa
com o processo de criagdo da minha propria musica. Para encerrar, nas consideragoes
finais proponho uma defini¢do sintética para tecnomorfismo e tecnomorfismo em
musica.

Recomendo ndo deixar de acompanhar o texto com os anexos, que podem em
ocasides comunicar ideias com mais facilidade do que as palavras. Desejo, entdo, boa

leitura e boas escutas!

2 A musica acusmatica é aquela que se baseia num suporte gravado como formato final, cujo contetido nao
é apresentado ao vivo por musicistas tocando, mas é diretamente difundido por altofalantes. A musica
eletroacustica sobre suporte é acusmatica. A musica eletroactistica mista, com instrumentos e sons
eletronicos, ndo é acusmatica.
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2 SURGIMENTO DO CONCEITO E ESTUDOS PRELIMINARES

No inicio deste século conheci uma série de pinturas da artista plastica chilena
Yto Aranda que me marcaram profundamente. Era um trabalho que, com técnicas
tradicionais como o acrilico sobre tecido, reproduzia imagens “digitalizadas” (como se
tivessem sido tratadas num computador antes de ir para o quadro). Algumas pinturas
adotavam a forma de tag clouds (nuvens de etiquetas, ver Figura 1) e havia um desenho

a mao que tinha sido modelado previamente em c6digo ASCIL.

Figura 1: Yto Aranda. Nube de tags (2007). Acrilico sobre tela, 140x200 cm. Abaixo: Detalhe.
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Apesar do impacto no momento de apreciar estas obras, sd vim refletir melhor
sobre o conceito em comum por tras delas quando me deparei com sua aplicacdo no
ambito da composicdo musical. Tratava-se do tecnomorfismo, termo que vem sendo
utilizado nas ultimas décadas para referir-se a atribuicdo de certas caracteristicas, a
principio extrinsecas e préprias das novas tecnologias3, tanto a seres, como a objetos,

produtos, obras de arte ou formas de pensar.

2.1 Origens do tecnomorfismo: o mecanomorfismo

Segundo a tese da psicdloga Heather Lum (2011), o conceito de tecnomorfismo
vem sendo utilizado desde meados do século XX, a comecar pelo artigo
Mechanomorphism: a new term for an old mode of thought publicado na Psychological
Review por Rolland H. Waters em maio de 1948. Nele, o autor define e descreve o
conceito, entdo chamado mecanomorfismo, “por meio da mengdo aos avang¢os mecanicos
que estavam ocorrendo”, e observa “como isso trazia a tona questdes sobre o significado
de ser humano” (LUM 2011, p. 14)*. Nas palavras do proprio Waters, mecanomorfismo
significa “a adscricdo de caracteristicas mecanicas ao individuo humano, e a
interpretacdo do comportamento humano em termos de conceitos e processos
caracteristicos das maquinas”® (WATERS, 1948, p. 139). A nogdo voltaria a ser estudada,
ainda sob o nome de mecanomorfismo, no artigo de Linnda R. Caporael
Anthropomorphism and Mechanomorphism: Two Faces of the Human Machine, publicado
na revista Computers in Human Behavior em 1986. Caporael estabelece a dicotomia
antropomorfismo/mecanomorfismo, onde o primeiro termo teria relacgio com “um
esquema usado pelo publico em geral, ou comunidade convencional”, enquanto o
mecanomorfismo “pode ser pensado como um esquema (..) usado pela comunidade

cientifica, especialmente por pesquisadores na inteligéncia artificial e ciéncias

3 A expressdo “novas tecnologias”, que implica num dinamismo uma vez que algo é considerado como
“novo”, sera utilizada no decorrer do texto numa acepgio bastante ampla, sem limitar-se as tecnologias da
informacgdo e da comunicacdo com as quais é comumente associada hoje. Como o tecnomorfismo abarca e
atualiza o mecanomorfismo, é preciso levar em conta essa abertura conceitual.

* Waters defined and described it (then termed mechanomorphism) back in 1948. He explains it through the
mention of mechanical advances that were taking place and how that brought about questions of what it
meant to be human. Todas as tradug¢des sdo minhas exceto quando indicado.

5 (...) the ascription of mechanical characterists to the human individual, and the interpretation of human
behavior in terms of concepts and processes characteristic of machines.
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cognitivas” (CAPORAEL, 1986, p. 216-217)%. Waters também concebe o
mecanomorfismo em oposi¢do ao antropomorfismo, e Caporael inverte constantemente
este bindmio para demonstrar a complexidade de se pensar numa ambigua “maquina
humana”’.

O antropomorfismo inicialmente estaria associado as formas humanas atribuidas
a entidades ndao-humanas (em especial deidades de povos primitivos). Além do aspecto
visual, caracteristicas como emocdes ou atitudes também seriam relacionadas “ao vento,
sol, lua, arvores, rios e animais”, utilizadas como “explicacdes causais para eventos que
nao seriam explicaveis de outra maneira, e como tentativa de manipula-las com
mecanismos sociais tais como suplicas ou ameacgas8. Antropomorfizadas, entidades nao-
humanas tornam-se entidades sociais” (CAPORAEL, 1986, p. 215)°. Todavia, segundo a
autora, o “antropomorfismo contemporaneo” ocorreria mesmo a despeito de um
conhecimento objetivo prévio, como quando um habitante da cidade atribui sentimentos
ou motivacdes humanas a causa do mal funcionamento do seu carro (e.g. “hoje o carro
ndo esta de bom humor”), e estabelece assim relagdes sociais entre sua pessoa e o carro.

Ja Bruno Latour pensa que o tecnomorfismo, ao invés de se opor ao

antropomorfismo, se da como parte deste:

A expressdo “antropomorfico” subestima nossa humanidade, em muito.
Deveriamos falar em morfismo. Nele se entrecruzam os
tecnomorfismos, os zoomorfismos, os fisimorfismos, os ideomorfismos,
os teomorfismos, os sociomorfismos, os psicomorfismos. Sio suas
aliangas e suas trocas, como um todo, que definem o antropos. Uma boa
definicido para ele seria a de permutador ou recombinador de
morfismos. Quanto mais proximo desta reparticdo, mais humano ele
sera (LATOUR, 1994, p. 135, grifo do autor).

6 (..) anthropomorphism can be conceived as a schema used by the general public, or conventional
community, and that mechanomorphism can be conceived as a schema (albeit an elaboration of
anthropomorphism) used by the scientific community, especially by researchers in artificial intelligence and
cognitive science.

7 A autora ilustra o problema trazendo a tona o teste de Turing —por Alan Turing, considerado o
precursor da computacdo— ou imitation game, no qual procura-se detectar se uma maquina possui ou
ndo inteligéncia prépria. O referido teste foi de grande importancia para a filosofia da inteligéncia
artificial.

8 O deus cristdo e os de muitas outras religides atuais sdo passiveis da antropomorfizagdo tanto visual
como social.

9 We think of anthropomorphism in the context of primitive peoples who attribute human forms, emotions,
motivations, and activities to the wind, sun, moon, trees, rivers and animals, use them as causal explanations
for otherwise inexplicable events, and attempt to manipulate them with social mechanisms such as entreaty
or threat. Anthropomorphized, nonhuman entities became social entities.
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Lum observa que “apenas uns poucos estudos sequer mencionam o
tecnomorfismo em alguma forma”, mesmo em face a velocidade com que a tecnologia
nos impacta e muda a nossa percep¢ao, e que, do ponto de vista cientifico, “é algo que os
pesquisadores tém demorado para investigar” (LUM, 2011, p. 2)19. Por esta razao existe
certa dificuldade para determinar um primeiro autor em ter usado o termo, digamos,

oficialmente ou cientificamente.

2.2 Tecnomorfismo em diferentes disciplinas

Antes de entrar diretamente no ambito das artes e em especifico da musica,
pensemos no tecnomorfismo de forma ainda mais geral, enquanto processo que resulte
no que chamarei de produtos, sejam estes artistico-estéticos ou funcionais. Podemos
incluir aqui, além da musica, disciplinas como a arquitetura, o design industrial ou de
produtos, as artes plasticas, a dancga, o urbanismo, dentre outras.

Em pesquisa sobre o Museu Guggenheim de Bilbao do arquiteto Frank Gehry,
Irene Nero diz ter cunhado o termo tecnomorfismo para denominar um estilo jamais

visto antes, numa edificacdo que resistia as categoriza¢gdes comuns (Figura 2).

Figura 2: Museu Guggenheim de Bilbao, do arquiteto Frank Gehry (1997).

Foto: Emilio Panizo. Licen¢a Creative Commons 2.0.
https://www.flickr.com/photos/samwisegamgee69/3849731014

10 Yet, only a handful of studies have even mentioned technomorphism in any form (...) technomorphism is
something that researchers have been slow to investigate.
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Fiz derivar este termo do fato de que o Guggenheim Bilbao tem um
visual tecnologicamente futurista, é feito de materiais tecnologicamente
avancados, como titanio, e foi criado com tecnologia eletronica (e-
technology), a mais futurista dentre as tecnologias atuais. Eu acredito
que o edificio olha para o futuro, como o imaginamos, e ndo para um
passado biolégico (NERO, 2004, p. 15-16)1L.

A autora chama de tecnomorfismo tanto este “novo estilo” —enquanto resultado
principalmente visual— como também o processo de construg¢do, desde a concepg¢ao do
design com ajuda de software até a realizacao em termos de manufatura, “processo que
Gehry precisava para produzir constru¢des mais ‘artisticas’, oferecendo ao mesmo
tempo uma boa relagdo custo-beneficio” (NERO, 2004, p. xii)!2. A mudanc¢a no paradigma
arquitetonico seria um resultado direto do fato de Gehry ter usado um programa
aeronautico!® para design e construcdo, que integra “a Engenharia Assistida por
Computador (CAE) e a Manufatura Assistida por Computador (CAM), assim como o
Desenho Assistido por Computador (CAD)” (NERO, 2004, p. 59)!4. Identifica-se aqui o
mesmo principio que opera, em musica, na Composi¢cdo Assistida por Computador
(CAC)?5, com uma fase inicial de formalizacdo, seguida da programacdo e execucdo
algoritmica que constréi, no todo ou em parte, o produto, com ou sem intervencao
humana posterior. Tecnologia similar tem impactado ainda o mundo da arquitetura e da
construgdo: a 3D building, que permite uma grande liberdade nas formas, ndo mais
limitadas pelos processos das tecnologias tradicionais'®. Mas apesar da comparacgao,
estabelecer que ha tecnomorfismo em qualquer obra musical assistida por computador

seria uma ilusdo, como discutirei em breve. Por ultimo, resta dizer que a arquitetura é

11 [ have derived this term from the fact that the Guggenheim Bilbao looks technologically futuristic, it is
made of technologically advanced materials, such as titanium, and it is created with electronic technology (e-
technology), the most futuristic of our current technologies. I believe the building looks to the future, as we
imagine it, and not to a biological past.

12 This highly sophisticated software streamlined the processes Gehry needed to produce more “artistic
buildings, while being cost effective.

13 CATIA (Computer Aided Three-dimensional Interactive Application) foi desenvolvido originalmente para
reproduzir, na construcio, as complexas curvas do avido de guerra Mirage.

14 Because CATIA is a program that encompasses Computer Aided Engineering (CAE) and Computer Aided
Manufacture (CAM), as well as Computer Aided Drafting (CAD) (...).

15 Malt (2009) prefere Ecriture Assistida por Computador para diferencia-la da fase especifica da
composic¢do algoritmica ou automatica.

16 A construgido em 3D opera de forma similar a uma impressora 3D, porém em grande escala, utilizando
cimento de secagem rapida no lugar de plastico. Nao produz entulho e permite fabricar uma casa em
menos de 24 horas. Um dos usos desta tecnologia tem sido para construir moradias de emergéncia em
casos de catastrofes, e uma tendéncia que vem motivando alguns dos maiores arquitetos na atualidade é
justamente a arquitetura com fins sociais.

»
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uma das areas onde mais se tem mantido o uso do termo tecnomorfismo, o qual se usa
para designar certos tipos de edificagoes.

O bailarino estadunidense Marquese Scott (Figura 3), que comecou no estilo de
popping dancel’, ficou mundialmente conhecido por um video (Anexo 2 Arquivo 01)
publicado no seu canal de Youtube em 2011 em que dan¢a um remix em versao dubstep
da musica Pumped up kicks de Foster the People. No momento em que escrevo, o video
original atingiu quase 140 milhdes de visualizagdes. Filmado na rua ao raiar do dia com
uma camera caseira Panasonic, a musica de guia vinha do som de um carro com as
janelas abertas. Entao, Scott improvisa uma danga em um sé take e sobe o video sem
qualquer edi¢do posterior das imagens. Sem coreografia prévia, ele diz apenas sentir a

musica e segui-la (SCOTT e LESKO, 2011).

Figura 3: Marquese Scott dancando Pumped Up Kicks (Dubstep remix por Butch Clancy) (2011).

Podemos observar tecnomorfismos diversos em seu estilo, a comecar pelos
movimentos que, em geral, lembram o dos servomotores na robética ou mecatronica.
Em outras palavras, ele se movimenta como um robd. Por outro lado Scott também
mimetiza fun¢des de uma camera de video (ou reprodutor, ou controle remoto) tais

como slow-motion ou reverse. Seu controle do fluxo e a justaposicdo de momentos em

17 Baseado numa técnica de rapida contragio e relaxamento dos musculos.
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velocidade “normal” e em “camera lenta”, aliados a deslocamentos com movimentagao
complexa dos pés, como se estivesse sobre uma esteira, criam um efeito cinematico de
alto impacto. J& os momentos em reverse dialogam diretamente com a musica ao
aparecerem justo quando a voz é ouvida de tras para a frente no remix. Este tipo de
danca é conhecido como animation dance, deriva do popping (espasmos) e tem entre
seus modelos robds, filmes de animacgdo, stop-motion, claymation (stop-motion com
massa de modelar) etc. Bryan “Chibi” Gaynor, um expoente impar desta tendéncial8,
aponta que, “quando vocé esta animando, vocé estd fingindo que é um modelo
inanimado que esta tentando se mexer como um humano” (apud ANIMATION, online)?°.

No inicio desta se¢do apresentei o trabalho de Yto Aranda, artista plastica que se
inspira nas tecnologias da computacao para produzir, por exemplo, um desenho a lapis
da Gioconda (Da Vinci) em cima de uma projecao no seu tamanho original, feita com
caracteres ASCII. Esta acdo de arte com duracdao de varias horas, deixada depois a
ilustracdo no museu, problematiza e ao mesmo tempo mostra a influéncia mutua entre o
mundo analdgico, o digital e o analégico pos-digital, ao importar para o computador a
foto de uma pintura feita ha cinco séculos, fazé-la passar por um processo inteiramente

digital e devolvé-la para o meio fisico, tecnomorfizada (Figura 4).

Figura 4: Yto Aranda. ASCII Gioconda (2005). Duragdo 5 horas. 5300 caracteres.

Fonte: Imagem fornecida por Yto Aranda.

18 Ele sofre de uma escoliose que limita seus movimentos, o qual é contrabalan¢ado por sua grande
expressividade e criatividade.
19 When you’re animating, you're pretending to be an inanimate model that’s trying to move like a human.
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No design industrial também podemos apreciar diversos artefatos, objetos,
dispositivos e construgdes que incorporam o tecnomorfismo, seja unicamente no seu
aspecto final, seja na sua funcionalidade, seja em diferentes etapas do seu processo
(como no caso do Guggenheim). Vemos isto da Bauhaus até o design hi-tech de hoje. A
Bauhaus, primeira escola de design do mundo, ja combinava o design com artes plasticas
e arquitetura, tendo influenciado muitas escolas posteriores. Veja-se o trabalho de Oscar
Niemeyer e Lucio Costa em Brasilia, a cidade funcionalista —segundo principios do
modernismo inaugurados pela Bauhaus e Le Corbuisier— com forma de avidao??, ou o

Museu de Arte Contemporanea em Niteroi, com forma de disco voador.

2.3 Tecnomorfismo em musica e tecnologia musical

Parece-me razoavel comparar produtos arquitetonicos e urbanisticos como a
cidade-avido de Niemeyer e Costa, ou o museu-ovni de Niemeyer, com a musica-trem de
Arthur Honegger (Pacific 231, 1923, para orquestra) ou mesmo minha Altrenativa
(2003, para violino e piano)?!, todos exemplos simulativos de transportes?2, uns no seu
aspecto visual, outros no aspecto sonoro. Temos ainda a musica-cidade de Luigi Russolo
(Risveglio di una citta, 1913, para intonarumori), também inspirada nas maquinas,
dentre as quais os transportes da época. No manifesto A Arte dos Ruidos, Russolo

expressara:

A vida antiga foi toda siléncio. No século dezenove, com a invengdo das
maquinas, nasceu o Ruido. Hoje, o Ruido triunfa e domina soberano
sobre a sensibilidade dos homens.

(...) desfrutamos muito mais combinando idealmente os ruidos de trem, de
motores de combustdo, de carruagens e de multidédes vociferantes, do que
ouvindo novamente, por exemplo, a « Herdica » ou a « Pastoral »
(RUSSOLO, 1913, p. 9-11, grifo do autor)23.

20 Apesar de Costa té-la inicialmente concebido como uma cruz que, ao ser adaptada a geografia do lugar,
teve um dos seus eixos arqueados e terminou parecendo mais com uma ave, uma libélula ou uma
borboleta (PLANO PILOTO, online).

21 Trata-se da minha primeira composi¢ido “de concerto” estreada num festival. Além de imitar sons de um
trem e de instrucdes de agdgica como “freando” no lugar de “rallentando”, em certo ponto da musica o
violino imita também o som de uma motosserra.

22 Independente da existéncia ou ndo de ovnis, a sua forma estd no imaginario coletivo.

23 La vita antica fu tutta silenzio. Nel diciannovesimo secolo, coll'invenzione delle macchine, nacque il
Rumore. Oggi, il Rumore trionfa e domina sovrano sulla sensibilita degli uomini. (...) godiamo molto piu nel
combinare idealmente dei rumori di tram, di motori a scoppio, di carrozze e di folle vocianti, che nel
riudire, per esempio, '« Eroica » o la « Pastorale ».



23

Os intonarumori, instrumentos que compunham a orquestra de ruidos futurista,
tinham a missdo de representar tais ruidos, mesmo que a representacdo nao fosse o
principal objetivo dos futuristas (PICCHIONE, 2009). Considerando seu design e
resultado sonoro —em outras palavras sua luteria—, podemos dizer que os mesmos
respondem a ideia de mecanomorfismo, se for tecido um paralelo com a evolucdo
terminolégica. Lembremos também do Ballet Mécanique (1924) de George Antheil, com
sua idiossincrasia essencialmente mecanomorfista?*. Por outro lado, a transposicdo de
conceitos vindos das novas tecnologias para a criacdo de musica instrumental e vocal
(tecnologias que, no caso do audio, poderiam ser a gravacdo, a reproducao e o
processamento eletronico dos sinais, tanto no dominio analdgico como digital)
responderia a ideia de tecnomorfismo, englobando a ideia mais antiga de
mecanomorfismo e servindo como uma espécie de atualizagdo. Ou seja, o
mecanomorfismo é absorvido pelo tecnomorfismo, que ndo foca mais apenas
tecnologias mecanicas, mas, principalmente hoje em dia, tecnologias possibilitadas pelo
uso da eletricidade nos meios analdgicos, digitais e hibridos.

Na area de musica, os autores preferem fazer um uso restrito do termo para
referir-se apenas a abstragdo de uma técnica e ndo a aplicagdo direta da tecnologia num
produto musical cuja existéncia dependa dela, como a musica eletroacustica, techno, etc.
Acaso nao seria redundante focar-se no tecnomorfismo nesses géneros? Revisemos as

seguintes premissas colocadas por Caporael a respeito do antropomorfismo:

Ndo é antropomérfico atribuir caracteristicas humanas a humanos. E
antropomoérfico atribuir caracteristicas humanas a maquinas (ou rios,
ou pedras) que ndo possuam caracteristicas humanas. Mas ndo é
antropomorfico atribuir caracteristicas humanas a maquinas que de fato
ja tenham as caracteristicas atribuidas a elas (CAPORAEL, 1986, p. 228,
grifos da autora)?2s.

24 Antheil caracterizava-se por defender uma estética por assim dizer mecanicista, ndo apenas nas suas
composicdes (cujo apice nesse sentido é o Ballet Méchanique, que nasceu como parte de um projeto
audiovisual com video de Fernand Léger e Man Ray), mas também na forma dele tocar o piano, com alto
grau de precisido e sem qualquer flexibilidade, como se fosse um MIDI quantizado de hoje. H4 referéncias a
isto na sua autobiografia. O Ballet Méchanique faz amplo uso de pianolas com este mesmo propoésito, em
meio a uma instrumentacdo totalmente inusitada para sua época.

25 Jt is not anthropomorphic to attribute human characteristics to humans. It is anthropomorphic to
attribute human characteristics to machines (or rivers or rocks) that do not have human characteristics. But
it is not anthropomorphic to attribute human characteristics to machines that indeed do have the
characteristics attributed to them.
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Transpondo esse raciocinio do antropomorfismo para o tecnomorfismo, da
mesma forma nao seria tecnomdrfico atribuir caracteristicas tecnolégicas a uma musica
cujo meio de expressdo ja possua tais caracteristicas de forma inerente. Para que haja
tecnomorfismo essas caracteristicas devem ser encaixadas numa moldura que nao lhes
pertence por natureza, dai o sufixo morphos (pop@og), pois o produto deve
necessariamente tomar a forma de determinado aspecto tecnoldgico. E ao tomar uma
forma esta moldando-se o resultado estético. Independente dos meios de expressao, o
fato de uma musica ser criada com ajuda de certa tecnologia ndo garante que a mesma
tome a sua forma. Por exemplo, a maioria das criagdes musicais hoje sdo auxiliadas, em
diversos planos, por ferramentas computacionais. Tecnicamente falando, até os
programas de editoracdao musical sao considerados um auxilio a composi¢ao, o qual nao
implica necessariamente em qualquer proposta estética. Lembremos que as primeiras
experiéncias de composicdo assistida por computador no meado da década de 1950 (as
de Caplin, Pinkerton, Klein e Bolitho por mencionar algumas) reproduziram estilos de
musica tradicionais, sem que o produto oferecesse uma contribuicdo a estética musical
propriamente?®, embora sim a tecnologia musical.

Sobre a marca estética intrinseca deixada pela tecnologia, neste ponto é relevante
mencionar um conceito como o sinal tecnogrdfico ou marca tecnogrdfica, trazido a tona

por Rodolfo Caesar (2008, 2016), que o define como

(...) a marca estética deixada por alguma tecnologia em algum produto
ou comportamento cultural. Por exemplo: a escrita musical esta para
sempre tecnograficamente sinalizada na musica que somente veio a ser
desenvolvida por meio dela. Cada obra polifonica ocidental remete a
criacdo dessa tecnologia, por conta de sua (a polifonia ocidental)
inegavel condicdo de resultante daquela (a tecnologia). O temperamento
igual deixou profundo sinal tecnografico na miusica que, a partir dele,
integrou artificios de modulagdo (CAESAR, 2008, p. 286).

Quanto a tecnologias mais recentes, ele explica o conceito, que em sua tese de
1992 chamou também de strong action, voltado para uma critica aos clichés da musica
eletroacustica. Essa critica vinha associada também a uma questdo politica, de poder

aquisitivo sobre os equipamentos.

A “acdo forte” de dispositivos para a manipulacdo e a transformacao de
sons ocorre quando, impondo demasiadamente seus efeitos

26 Pouco depois comecaram a surgir as exceg¢des, como o trabalho de Xenakis nessa area.
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caracteristicos, induzem compositores a acreditar que os resultados
obtidos resultam de sua prépria criatividade. O mesmo pode ser dito
sobre o uso exagerado desses dispositivos, marcando sons e eventos
com uma presenc¢a sobrepujante (CAESAR, 2016, p. 239).

Com o barateamento e a diversidade dos dispositivos atuais e a proliferacao de
programas e plug-ins disponiveis, resulta menos provavel o reconhecimento aural de
recursos muito especificos. Entretanto, além de marcar os sons com “presenca
sobrepujante”, um sinal tecnografico pode também referir-se a limitacdes proprias de
uma ou outra tecnologia, plasmadas também como limitagdes que moldam a estética na
escritura musical. Embora seja preciso reconhecer a especificidade de cada termo, pode
existir uma linha ténue entre como o sinal tecnografico e o tecnomorfismo finalmente se
manifestam em musica. Mas enquanto o sinal tecnografico parece implicar numa relacdo
de causa e efeito, quase como algo imposto, inevitavel (algo negativo na visdo de
Caesar), o tecnomorfismo, nos termos em que o venho discutindo, deixa a impressao de
ser sempre, em alguma medida, um ato mimético e voluntario.

Quanto a julgar o sinal tecnografico como um elemento negativo per se, penso
que ele pode ser visto também de uma forma mais neutra, como uma espécie de
idiomatismo préprio das tecnologias. Tal como nos instrumentos tradicionais, ao mesmo
tempo em que seu idiomatismo (forcado pela sua tecnologia?’) apresenta
incontornabilidades técnicas, ele inspira ideias criativas a partir do que o instrumento
pode e ndo pode oferecer?8. Pensemos por um momento em Maurice Ravel, célebre pelo
seu dominio da instrumentacao e orquestracao?’... visto que suas composicoes muitas
vezes apresentam ideias musicais indissociaveis da sonoridade ou execu¢do de um
instrumento, quanto da sua musica ndo existiria se ndo tivesse levado em conta essas
duas questoes, i.e.,, 0 que o instrumento pode e nao pode oferecer?3? Agora, se mesmo

depois de “hackeado” um dispositivo ou instrumento ndo é capaz de produzir os

27 No sentido de estudo de uma técnica (como sera discutido na préxima secdo), seja da técnica de
construcdo do instrumento, seja da sua performance.

28 Como conceito mais geral, a composicdo baseada em limitagdes me interessa muito e foi levado a
pratica em variadas ocasides na minha musica.

29 Ndo é mera coincidéncia que nos principais tratados de orquestragio modernos abundem exemplos de
sua musica.

30 Um breve trecho de Tzigane é analisado em Holmes (2009a), onde descobri que a versdo mais
conhecida, para violino e orquestra, reflete ideias musicais indissociaveis da versao original para violino e
luthéal. Esta obra é, de fato, um oportuno exemplo para a ideia que tento explicar, em especial o inicio no
violino solo. Da execu¢do de uma longa passagem numa Unica corda até a construcdo de gestos,
sonoridades e efeitos baseados nos dedilhados e na ergonomia do instrumento, mostra-se uma
composicdo altamente inspirada no seu idiomatismo.
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resultados minimos que se esperam, talvez a unica solugdo possivel seja procurar um
outro meio de expressdo. Foi assim por exemplo com Edgar Varese, que voltou sua
criatividade maiormente para os instrumentos tradicionais ao defrontar-se com as
limita¢des dos recursos eletroeletronicos de seu tempo3!. Ainda assim, ele se utilizou em
diversas ocasides de formag¢des mais inusitadas, como orquestra sem cordas, ensemble
de percussdo e outras, provavelmente tentando inovar a respeito das sonoridades

canonicas e para introduzir o ruido como material musical.

2.4 Revisao da literatura

Pela bibliografia que tenho levantado durante os ultimos dez anos, tudo indica
que a primeira meng¢do ao tecnomorfismo em musica encontra-se na revista alema Melos
n? 50, em artigo de Peter Niklas Wilson (1988) sobre a musica de Gérard Grisey e a
estética do grupo L'Itinéraire. Este artigo foi publicado no ano seguinte, traduzido para o
francés por Martin Kaltenecker, na revista Entretemps n? 8 (WILSON, 1989). Esta é a
versao que costuma ser mais citada. Desde entdo, qualquer mengao ao tecnomorfismo
vem associada ao espectralismo e, em alguns casos3?, estende-se tal associacdo a outros
compositores modernos ou contemporaneos da tradicao ocidental escrita. Wilson nao
aventura uma definicdo do termo, mas providencia exemplos, especificamente na
musica de Grisey, identificando a dualidade biomorfismo/tecnomorfismo3?3, mesma
dualidade a que se refere Nero (2004) a propdsito do Guggenheim de Bilbao.

A pesquisa por bibliografia internacional tem um numero limitado de resultados.
A tese de Catanzaro La musique spectrale face aux apports technoscientifiques (2013a) de
alguma forma complementa seu trabalho come¢ado uma década antes no Brasil, sobre
os quais me referirei mais adiante por constituirem o corpus mais completo de todos. A
tese de Anne Sédes Les modeles acoustiques et leurs applications en musique: le cas du
courant spectral frangais (2000) tem também seu foco no espectralismo e, quando o
tecnomorfismo é abordado, encontra-se nesse escopo. Um trabalho relevante em inglés

é a tese de John Dack (1989) que, embora nao nomeie o conceito que investigo, dedica-

31Vide Catanzaro (2003).

32 Como em Catanzaro (2003).

33 Wilson concentra-se na analise de Partiels (1975), em cuja estruturagdo reconhece uma dialética entre
bio- e tecno- morfismo, um encontrando seus modelos criativos na natureza e nos organismos vivos, o
outro na tecnologia.
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se a relagdo entre musica eletroacustica e a composicdo instrumental /vocal entre 1948 e
1970 na Europa3% Entre 2016 e 2018 surgem alguns artigos e comunicagcdes de
pesquisas em fase inicial, com destaque para as de Landon Morrison (2016, 20174,
2017b, 2018) que mostra um especial interesse pelo estudo do tecnomorfismo no pos-
espectralismo, assim como pela influéncia da quantizacao do tempo musical, e de Eric
Maestri (2017, 2018) que aborda o tecnomorfismo em relagdo ao timbre e apoiado na
tipomorfologia de Schaeffer (1977; SCHAEFFER e REIBEL, 2005) e na
espectromorfologia de Smalley (1986, 1997). Morrison e Maestri aprofundam nas
origens do conceito, citando Waters e Caporael. O resto sdo tradug¢des para o francés e
inglés de parte das dissertagdes de Catanzaro e minha respectivamente, publicadas
como resumos de comunicagdes apresentadas em dois simpoésios diferentes da
Electroacoustic Music Studies Network (CATANZARO, 2013c; HOLMES, 2009b), além de
alguns textos em alemio de Lukas Haselbock ligados ao espectralismo (HASELBOCK,
2016a, 2016b, 2017), e numerosos exemplos isolados que se espalham pela literatura
das ultimas décadas, ndo rotulados como tecnomorfismo, mas cujas analises mostram
parcialmente o fendmeno.

Na literatura em portugués encontramos muitas mais referéncias ao
tecnomorfismo musical em quase quarenta textos escritos a partir de 1999, todos eles
publicados no Brasil3%: Ferraz (1999, 2007); Catanzaro (2002, 2003, 2004, 20053,
2013b, 2018); Costa (2003, 2006); Garcia (2007); Delalande (2007); Ficagna (2008,
2009a, 2009b); Copini (2008, 2010); Holmes (20093, 2011, 2013, 2014, 20153, 2015b,
2016, 2017); Simurra (2010, 2011a, 2011b); Falleiros (2012); Ishisaki (2013, 2014);
Souza (2014); Souza Lima (2014); Alves (2015); Rossetti (2016); Rimoldi e Manzolli
(2017). A frequéncia com que esses trabalhos aparecem mostra um crescente uso do
termo com o passar dos anos, que logo se mantém. A revisdao mais detalhada de cada um
denota uma demora no estabelecimento de um estudo sistematizado e abrangente do
assunto. Ndao vem sendo construida uma teoria a respeito e falta que estas ideias sejam
apresentadas claramente ndo apenas no espectralismo e na musica contemporanea, mas
na musica em geral, independente de género e localizagdo espago-temporal.

Concretamente, dentre esses 36 textos em portugués: menos de um terco inclui

34 A dissertacdo de Catanzaro investiga o mesmo assunto entre as décadas de 1950 e 1970.

35 Com exce¢do de Catanzaro (2013b), que é um resumo expandido em portugués porém nio publicado, e
Holmes (2015a), publicado na revista Resonancias da Pontificia Universidad Catélica de Chile e escrito em
portugués.
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tecnomorfismo como palavra-chave; a metade dedica mais de duas linhas para explicar
com suas préprias palavras o conceito de tecnomorfismo3¢; menos de um tergo cita o
artigo pioneiro de Wilson; a metade cita a dissertagdo de Catanzaro; trés quartos aborda
o tecnomorfismo além da musica espectral. E antes de que eu publicasse avangos desta
pesquisa: s6 um usava a palavra tecnomorfismo no seu titulo; nenhum citava Waters ou
Caporael; e nenhum ia além da musica ocidental de tradi¢do escrita.

Decidi desmembrar a revisdo bibliografica em textos internacionais e textos em
portugués principalmente por duas razdes. A primeira é que percebo, na literatura em
portugués, um discurso mais homogéneo no que tange ao tecnomorfismo em relacao a
produgdo internacional. Na maioria dos casos este discurso é bastante superficial e
pouco propositivo. A segunda razao, como explicarei em breve, tem a ver com a forma
como o conceito foi introduzido no Brasil e ao que tudo indica foi desenvolvido
internamente, com pouco contato com a pesquisa internacional (que ja era incipiente).
Esta segunda razdo poderia ser a explicacao para a primeira.

Revisando e comparando o conteudo de cada texto afloram outras inferéncias,
como que entre os compositores pré-espectrais mais estudados destacam-se Ligeti,
Varése, Xenakis e Stockhausen. E interessante reparar que quase todos estes
compositores, da mesma forma que Giacinto Scelsi e depois os espectralistas,
abandonaram ou renegaram a vanguarda serialista3’. Sem duvida os tecnomorfismos
vindos da musica eletroacustica propiciaram um ambiente para pensar novas estéticas
vinculadas a liberdade dos materiais sonoros das musicas criadas em estudio38.
Catanzaro afirma: “a descoberta de novas possibilidades sonoras, aliada ao impasse
advindo da técnica intensamente rigida da musica serial” levou certos compositores a
desenvolver “procedimentos composicionais diversos [que] foram, em grande parte,
uma resposta aos estimulos propostos pela musica eletroacustica, ao mesmo tempo
sendo profundamente influenciados por ela” (CATANZARO, 2002, p. 4). Olivier Messiaen
assegurou que “quase todos os compositores sofreram a influéncia da musica eletronica,
mesmo se ndo a fazem” (apud DELALANDE, 2007, p. 54). Neste sentido é interessante a
observacao que Catanzaro (2003, 2004) faz sobre o surgimento das praticas

tecnomorficas no Brasil, onde a precariedade institucional e a falta de recursos

36 Exceto citacdo direta (sempre citando Catanzaro e/ou Wilson).
37 Vide Catanzaro (2005), Xenakis (1992), Siqueira e Palombini (2005), Holmes (2009a, p. 23-24).
38 Apesar das limitacdes técnicas naquele periodo.
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tecnologicos teria levado mais de uma geracdo de compositores (que por isto
abandonaram a eletroacustica ou que nem mesmo a experienciaram na pratica) a
escrever musica para instrumentos acusticos que imitassem as tdo prezadas
sonoridades dos dispositivos eletronicos para eles inalcancaveis a época.

Apesar de que um numero expressivo de compositores modernos e
contemporaneos é representado nesses trabalhos, alguns mereciam maior destaque, ou
pelo menos nao ser totalmente ignorados. Por exemplo, a musica de Ivo Malec, que
considero muito representativa no uso de tecnomorfismos —especialmente entre 1963
e 1968, onde a teoria do objeto sonoro permeia toda sua obra instrumental3°—, somente
é abordada em Holmes (2009a, 2009b). O compositor croata radicado na Franc¢a conta

sobre sua obra Sigma e o inicio desse periodo criativo:

0 s6 fato de se adotar uma outra denominacdo em relacdo a uma atitude
de escritura nos orienta ndo apenas para uma mudanca de percepcao,
mas também para uma mudan¢a de acdo composicional. A abordagem
desta Unica problematica aportou-me todo o resto, todas as outras
técnicas de estiadio que foram muito férteis como por exemplo a
montagem, a filtragem ou ainda o simples « fade-in/fade-out » no lugar
do « crescendo/decrescendo ». Foi com esta obra que comegou a minha
aventura pessoal, essa de um perpétuo vaivém entre o estidio
eletroacustico e o « estidio instrumental »40 (MALEC e GINER, 2007, p.
33-34).

Embora sem mencionar o tecnomorfismo, Martial Robert (2005) dedica um livro
completo ao “estudio instrumental” de Malec. O quarto capitulo, intitulado “Evocagdo
das manipulagdes do estudio”, é dividido em quatorze procedimentos tipicos do estudio
eletroacustico da época, que funcionava a base de fitas e magnetofones*!. Veremos uma
listagem de processos similar em Catanzaro (2003, 2018).

Outro compositor relevante neste sentido e também pouco divulgado no Brasil

—ao menos até um tempo atras—, é o austriaco Georg Friedrich Haas. Uma das obras

39 Vide Robert (2005), Malec e Giner (2007), Castanet (2007) e Holmes (2009a).

40 Le seul fait d'adopter une autre dénomination par rapport a une attitude d’écriture vous oriente non
seulement vers une différence de perception, mais aussi vers une différence d'action compositionnelle. Le
traitement de cette seule problématique m'a apporté tout le reste, toutes les autres techniques de studio qui
furent treés fertiles comme par exemple le montage, le filtrage ou encore le simple « coup de potentiométre » a
la place du « crescendo/decrescendo ». C'est avec cette ceuvre que commence véritablement mon aventure
personnelle, celle d'un perpétuel va-et-vient entre le studio électroacoustique et le « studio instrumental ».

41 Som ao contrario; som ou sequéncia eletrénica; colagem, montagem; corte de tesoura/mute-unmute de
canais; loop de fita; ataque seguido de feedback; transposicdo no magnetofone/variacdo de velocidade;
reverb; espacializacdo dos canais; filtragem; modulacdo em anel; modulagdo de amplitude; batida de
potenciometro; mixagem (p. 102-132).
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mais bem sucedidas da sua carreira, In Vain (2000/2002), apresenta um exemplo
interessante de tecnomorfismo, onde é reproduzida a “ilusdo” auditiva dos Shepard
tones*?, efeito que Haas desenvolve na escritura orquestral préximo ao final da obra. No
Anexo 2 Arquivo 02 podemos ouvir o Shepard em glissando ascendente de Jean-Claude
Risset, criado com frequéncias puras sintetizadas e oitavadas, e no Anexo 2 Arquivo 03
os tons em descida de In Vain de Haas. Este compositor é comumente relacionado ao
espectralismo por seu amplo uso da “sintese instrumental” de tipo aditiva.

Helmut Lachenmann é outro compositor pouco considerado nos trabalhos que li
que contribui para o repertdrio tecnomorfico através do que ele chama de “musica
concreta instrumental”. Penso que suas principais contribuicées encontram-se no plano
da simulacdo de gestualidades eletroacusticas, quase sempre com uso de técnicas
estendidas.

Para encerrar uma lista de compositores que poderia ser bem extensa, na mesma
situacdo dos anteriores encontra-se Philippe Leroux, que mostra um enorme interesse
no conceito ndo s6 em suas préprias obras —algumas das quais possuem tanto uma
versao eletroacustica como uma versao instrumental/vocal—, mas também no aspecto
pedagégico da composicao. O Unico dos textos que se debruca sobre seu trabalho
tecnomorfico é o de Morrison (2017a) em que, justamente, analisa a reescrita de uma
obra com meios eletronicos para duas obras puramente instrumentais*3.

Por enquanto sob uma perspectiva mais eurocéntrica, tenho chamado a atenc¢ado
aqui para alguns compositores em cujas obras percebo a importancia do tecnomorfismo
e que ndo figuram na literatura, a qual igualmente olha, em sua maioria, para o ocidente.
De toda forma, ndo constitui um propoésito desta tese engrossar o ja extenso catalogo de
exemplos descobertos pelos autores citados, e sim propor alguma forma de estuda-los
sob um viés unificador. Com esse objetivo surgirdo novos exemplos, sem duvida, mas em
sua maioria devem pertencer a outras tradicbes como uma maneira de complementar,

de abrir esse olhar que comegou fixado na musica europeia “de concerto” e ndo parece

42 Consistentes em notas ou frequéncias que ascendem -ou descendem- por graus conjuntos (ou a versio
em glissandi de Jean-Claude Risset), produzindo um efeito com a aparéncia de que o som nunca cessa de
subir (ou descer), porém esse movimento continua preso no mesmo ambito desde o inicio. Isto se
consegue com o tratamento dinamico nos extremos agudo e grave, cujas notas aparecem e desaparecem
suavemente seguindo uma func¢do gaussiana.

43 Neste mesmo espirito, vide Ferraz (2007), que fez uma releitura orquestral (I/tinerdrios do Curvelo) de
uma obra eletroactstica de Rodolfo Caesar (Tinnitus), ou o grupo Personne que realizou em 2010 no Rio
de Janeiro uma versdo instrumental ao vivo da Symphonie pour un homme seul (1951) de Pierre Henry e
Pierre Schaeffer, com transcricdo de José Augusto Mannis, Carlos Henrique Bellaver e Guilherme Lunhani.
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querer sair dali. Para o leitor interessado no tecnomorfismo, todavia, é absolutamente
aconselhavel que procure essas fontes para se instruir e familiarizar com o fen6meno. A
minha critica é, na verdade, ao corpus bibliografico como um todo, o que nao quer dizer
que nele nao se encontrem trabalhos interessantissimos.

De todos eles, o unico que aborda de forma sistematica o assunto do
tecnomorfismo é a dissertacdo de Catanzaro (2003), defendida na Universidade de Sao
Paulo e que foi publicada em 2018 como livro gracas a um prémio da FUNARTE. Teve
consideravel repercussao no Brasil e ndo por acaso é citada em grande parte dos
trabalhos publicados posteriormente. A desproporgao entre a literatura em portugués e
em outros idiomas poderia sugerir que estamos diante de um jargao, limitado em
grande parte a um circulo de autores radicados no Brasil. Numa comunicagdo pessoal,
Ferraz, que fez um curso com Grisey, disse que o compositor francés utilizava o termo
em suas aulas para referir-se a sua obra Partiels de 1975, segundo a mesma dualidade
biomorfismo/tecnomorfismo a que faz referéncia Wilson. Ja de volta no Brasil, Ferraz
passara a utilizar o termo em suas aulas, frequentadas por Catanzaro e pela metade dos
autores mencionados. Posteriormente, o resto toma ao menos uma destas referéncias.
Foi assim que muitos tivemos conhecimento do tecnomorfismo na teoria.

Na minha dissertacdo de mestrado Espectromorfologia na Musica Instrumental
(HOLMES, 2009a) ha analises de musica composta no ultimo século sob um olhar tipo-
espectro-morfoldgico, onde aproveito para descrever tragos tecnomorficos em obras de
Gérard Grisey, Ivo Malec, Igor Stravinsky, Maurice Ravel, Edgar Varése, Ruth Crawford e
Fausto Romitelli. Na dissertagdo ha também a tentativa de demonstrar que a influéncia
acontece em ambos os sentidos, ndo so6 do eletronico para o instrumental. Apesar de que
Schaeffer no contexto da musica concreta/experimental criticava o condicionamento da
escuta a linguagem musical que a precede (HOLMES, 2009a), a eletroacustica acabou
por absorvé-la, considerando-se principalmente as tecnologias da escrita, as
concernentes a luteria de instrumentos acusticos e seu idiomatismo, as técnicas de
execucdo desses instrumentos e a propria teoria musical baseada na partitura.

Catanzaro ja confirmava isto:

(-.) se houve uma transposi¢cdo, num primeiro momento, dos conceitos
composicionais da musica instrumental para a musica eletroacustica, o
tecnomorfismo trata, ja nos primeiros anos da descoberta
eletroacustica, do caminho contrario: desta vez, foi a musica
instrumental que se transformou na linguagem influenciada, e ndo na
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influenciadora, apesar de haver, obviamente, uma relacdo dialética
perene entre estes dois limiares da linguagem musical (CATANZARO,
2003, p. 12).

A revisdo da literatura indica que seria na dissertacdo de Catanzaro onde se
encontra uma primeira** definicdo de tecnomorfismo em musica, mesmo deduzida das

observagdes de Wilson. Lé-se em nota de rodapé:

Tecnomorfismo, de acordo com a acepc¢do de Peter Niklas Wilson
(1989), refere-se a utilizagdo metaférica de um processo tecnoldgico
aplicado em um meio diverso ao qual este*> foi concebido; no caso, a
musica composta para instrumentos tradicionais. Ou seja, a abstracio
de uma idéia tecnolégica (como a manipulacdo de uma fita magnética, a
analise de um espectro sonoro via computador etc.) aplicada a musica
tradicional instrumental ou vocal (CATANZARO, 2003, p. 12).

Nesse trabalho, que estuda a influéncia da musica eletroacustica na produgdo
instrumental /vocal, apds os capitulos Uma Visdo Histérica e Uma Visdo Estética,
Catanzaro dedica o terceiro —Uma Visdo Analitica— a “metafora do estudio”, dividido
em Processos Simulativos (técnicos) e Processos Metafdricos (conceituais). Nos processos
simulativos ela inclui: difusao por alto-falantes/espacializagado; efeito Doppler; filtragem;
gestualidades eletroacusticas; forma da onda sonora; manipulacdes com o magnetofone;
fita magnética; reverberacdo e eco; mixagem; sintese sonora aditiva. Nos processos
metaféricos temos: blocos sonoros; formantes; modulagdo em anel. Em Catanzaro
(2018) esta classificacao é atualizada como vemos na Figura 5, mas ainda responde a

processos exclusivos da era analdgica e da manipulagdo de fitas?®.

44 Na verdade, existe um trabalho prévio (CATANZARO, 2002), um avang¢o dessa dissertacdo onde se
encontra a mesma defini¢do no rodapé, citada posteriormente por Costa (2003, 2006).

45 Na versdo de 2018 (p. 18) a inica mudanca é a troca de “este” por “esse”.

46 A listagem destes procedimentos lembra as releituras da musica de Beethoven por André
Boucourechliev (1963) e Willy Corréa de Oliveira (1979). Estas sdo, entretanto, visdes anacronicas de
tecnomorfismos, pois as tecnologias do estudio eletroactstico ainda ndo eram descobertas na era de
Beethoven. Um fendmeno similar, também anacronico, é descrito em Holmes (2009a, p. 95-98) numa
passagem da Sagragdo da Primavera de Igor Stravinsky.



33

Figura 5: Classificacdo de processos tecnomorficos por Catanzaro (2018).
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Fonte: Catanzaro (2018, p. 84-85).

Landon Morrison propde uma divisdo mais ou menos no mesmo espirito,

incorporando tecnologias mais recentes. De um lado estariam os modelos generativos e

do outro os modelos miméticos.

(..) dois tipos de situacdes (...) podem ser abordadas por uma estética do
tecnomorfismo: primeiro, o mapeamento cruzado dos procedimentos

tico

Onica para um meio acus

A

composicionais generativos da musica eletr
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e, segundo, a simulacdo de sons e processos eletronicos utilizando
forgas instrumentais (MORRISON, 2017, p. 87)%7.

Na proxima sec¢do, que discute o tecnomorfismo enquanto mimese, retomarei
estas classificagdes na procura por alguma interacdo conceitual com a minha proposta
metodoldgica.

Por ultimo devo chamar a atencao para o contundente trabalho levado a cabo por
Catanzaro (2013a) na sua tese sobre as contribui¢des tecnocientificas no nascimento da
musica espectral francesa. Um resumo expandido em portugués condensa bem o

assunto da tese no seguinte trecho:

No momento no qual os musicos espectrais renunciam ao modelo de
composicdo que se baseia em uma percepc¢do induzida pela estrutura
(oriunda da estética serial) e se inclinam sobre os processos deduzidos
da percepcio, eles se apropriam do conjunto das ciéncias modernas e
contemporaneas que tomam o som como objeto cientifico
(CATANZARO, 2013b, p. 10).

Por meio de um profundo estudo epistemologico, filos6fico, musicolégico,
Catanzaro estabelece as bases para a elaboracao de um modelo analitico propicio para a
musica espectral. Pela natureza do repertdrio, pelos seus paradigmas, o tecnomorfismo
é onipresente nesse trabalho tanto como na dissertagao.

Do ponto de vista do repertorio, o conteido das fontes bibliograficas pesquisadas
¢ passivel de uma classificagio em trés grupos. Nelas os autores estudam o
tecnomorfismo: em composi¢des proprias; na musica espectral; em outros
compositores, principalmente modernos pré- ou proto-espectralistas e contemporaneos
poOs-espectralistas. Estes grupos sdo identificaveis de forma clara e, ndo raramente, sdo

colocados em didlogo, mostrando influéncias mutuas entre suas linguagens.

2.5 Ampliando o campo de estudo

Diante da constatacdo de que o tecnomorfismo em musica vem sendo estudado

dentro de certos limites restritos, proponho aqui uma investigacdo ampliada para as

“outras” musicas. Surgirao entao novas problematicas. Por exemplo, quais devem ser os

47 (...) two types of situations that can be addressed by an aesthetics of technomorphism: first, the cross-
mapping of generative compositional procedures from the electronic music studio to an acoustic medium,
and second, the simulation of electronic sounds and processes using instrumental forces.
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critérios para a escolha de fontes instrumentais a serem analisadas? Salvo exceg¢des, na
musica erudita contemporanea a divisdao entre sons instrumentais acusticos e sons
concretos/eletronicos é clara o suficiente, inclusive quando se trata de musica
eletroacustica mista. Contudo, uma banda de pop, rock ou rap —para mencionar alguns
dos géneros mais produtivos dentro da musica popular— utiliza, no minimo,
instrumentos elétricos, isto quando o set ndo é completamente eletrénico ou digital.
Onde, entdo, acaba o dominio do instrumental e comeca o da eletronica? Quando é
pertinente, ou ndo-redundante, incluir as novas tecnologias? Encontramos
tecnomorfismos também na musica chamada de étnica ou world music, mesmo em
regides remotas que parecem nao ser atingidas diretamente pelas novas tecnologias?
Seria necessario repensar quais as formas que o conceito de tecnologia adota no
contexto da musica? Por ultimo, segundo que perspectiva existe o tecnomorfismo? Ou
em outras palavras, essa metafora da tecnologia é tal segundo o criador, segundo o
ouvinte e/ou segundo o pesquisador? No decorrer da tese espero ir encontrando
algumas destas respostas.

Cito uma ilustragdo da problematica colocada na ultima questdo: Carlos
Palombini (2013), em artigo que trata sobre o funk Na Faixa de Gaza é assim, do MC
Orelha, afirma reconhecer na voz de um verso a simulacdo do efeito de um pedal de
wah-wah ou de um som modulado por LFO%8. Apés audi¢do, penso que dificilmente
alguém reconheceria esses efeitos ou que o MC tenha concebido a metafora
propositalmente a partir de alguma tecnologia de audio. Palombini utiliza, dentre outras
justificativas como a analise fonética, o espectrograma e a forma de onda que vemos na

Figura 6 para fazer-nos entender visualmente a sua hipotese.

48 Low Frequency Oscillator (Oscilador de Baixa Frequéncia), que neste caso modularia a frequéncia de
corte de um filtro.
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Figura 6: Verso de Na Faixa de Gaza é assim do MC Orelha. Representacdo de amplitude do sinal em
vermelho. No espectrograma, varia¢des de altura sugeridas pelas linhas ondulantes, com as intensidades
traduzidas em cores, do vermelho (maximo) ao magenta escuro (minimo).

0:00:22.5 0:00:23.0 0:00:23.5

Fonte: Palombini (2013, p. 13).

De acordo com o modelo tripartite de Jean-Jacques Nattiez (2002), este seria um
caso de analise estésica indutiva: a principio, Palombini sé conta com uma gravacgdo e
formula uma hipotese a partir da sua percepc¢ao pessoal, no nivel estésico. Mas, na falta
de “vestigios” ou “esbog¢os” no nivel poiético, ele decide produzir seu proprio material
para abordar o nivel neutro#. O uso de sonogramas em geral pode, em determinadas
situacdes, ser a chave para alguma constatacao, independente do alcance desta analise
especifica. Por exemplo, em Holmes (2009a) apresentei trés espectrogramas,
descobertos quase por acaso apds deparar-me com uma observacdo de Gérard Grisey
(1996) em sua nota de programa para Vortex Temporum (1994-1996), onde comentava
que as trés seccdes bem delimitadas do primeiro movimento sdo inspiradas em trés

formas de onda simples®0.

49 Trago a tona nomenclaturas da teoria tripartite de semiologia musical de Nattiez para este caso
especifico. Na terceira se¢do também servirdo brevemente para subsidiar as minhas preocupagdes quanto
a (falta de) documentacdo em certos tipos de musica. Entretanto, esta tese ndo adotard seu método
analitico. Para entender melhor a terminologia pode ser consultado um artigo em portugués publicado na
revista Debates (NATTIEZ, 2002), disponivel online:
<http://www.seer.unirio.br/index.php/revistadebates/article/view/4049/3701>.

50 Qutro tecnomorfismo observado no inicio de Vortex Temporum (este ndo mencionado pelo compositor)
é a emulacido de um delay, que demonstrei na pratica com a realizagdo de uma cépia do gesto basico do
arpejo principal gerado por sintese, ao qual apliquei o referido efeito, variando seus parametros até
conseguir resultados muito similares ao que se escuta nas gravacdes da obra. O experimento, entretanto,
ndo se encontra documentado.
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Figura 7: Espectrograma de amostras do 12 movimento de Vortex Temporum, de Gérard Grisey. A primeira
(em cima) representa a forma de onda senoidal, a segunda a quadrada e a terceira a dente-de-serra.

A ideia de um oscilador de sintetizador analégico é levado para a escritura de
instrumentos acusticos, de sons mais complexos, através da sua gestualidade e textura,
embora resulte dificil saber se o compositor estava ou ndo consciente da visualidade que
resultaria no espectro. Jean-Luc Hervé (2001) confirma apenas o aspecto gestual dos
instrumentos na representacao destes “modelos ondulatérios” de forma senoidal,
quadrada e dente-de-serra. Na Figura 7 apreciam-se os espectrogramas de amostras das
trés secgcdes desse movimento, representando as referidas formas de onda. Na verdade
Grisey ndo estava tentando reproduzir o timbre gerado por essas formas de onda e sim
seu desenho —observavel no ambito microscopico— levado para as gestualidades.
Neste caso pelo menos eu contava com informag¢des no nivel poiético (as notas de
programa) e a produ¢do do material grafico serviu, se ndo como verificacdo, pelo menos
para redobrar essa ideia de um ponto de vista complementar.

De volta a procura por exemplos na musica popular, relembro aqui os Shepard
tones mencionados com anterioridade pela sua aparicdo em In Vain, de Haas. Ora, o

mesmo efeito aparece em musicas de bandas como Queen, The Beatles, Pink Floyd e
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Beck, dentre outras mais recentes. O efeito é produzido com diferentes meios e com
diferente grau de precisdo e de eficiéncia enquanto ilusao auditiva. A impressao é que
esta sonoridade “ilusoria” poderia estar em algum caso ligada a psicodelia, porém no
album de Queen A Day at the Races (1976) ganha mais um significado poético, ao ligar o
final do disco com o inicio do mesmo, dando a ideia de uma circularidade ou eterno
retorno, ideia intrinseca aos proprios Shepard tones. Inclusive é comum que estes
apare¢am quase sempre no final das musicas, como se elas nao quisessem acabar nunca.
No caso de Teo Torriate (Anexo 2 Arquivo 04) o ascenso é feito por um gesto, uma nota
com ornamento de mordente, num timbre composto pela guitarra de Brian May e um
harmonium em som reverso. Notavel é também a forma como aparecem os Shepard
tones na cancao Lonesome Tears de Beck, num arranjo para cordas que realizam escalas
em ambos os sentidos simultaneamente, ascendente e descendente (Anexo 2 Arquivo
05).

A propésito de circularidade, para encerrar esta se¢do apresentarei um exemplo
—guardarei o resto para analisar na préxima secio— de um percurso que é em sua
maior parte real e numa pequena parte hipotético®!, onde a influéncia mutua entre o
mundo instrumental e o eletronico é posta em evidéncia. Fernando lazzetta observa em

seu livro Musica e Mediagdo Tecnoldgica:

Quando os sequenciadores e sintetizadores baseados em protocolo MIDI
foram definitivamente integrados aos modos de criar musica nos anos
de 1980, a questdo que se colocava era o carater maquinal dos sons e de
seu alinhamento no tempo imposto por um pulso rigido. Ocorre que
hoje é justamente essa regularidade quase sobre-humana que sustenta
as mausicas eletronicas de danga. Enquanto nas décadas de 1980 e 90
muitas empresas dedicavam-se a inventar truques para adicionar um
certo balan¢o, uma certa bossa as sequéncias MIDI e aos loopings
criados por samplers, toda uma geragdo cresceu habituando-se a ouvir
musica confeccionada pela invaridncia dos aparelhos digitais. Como
aponta Bob Ostertag, “nosso gosto aclimata-se a tecnologia mais
rapidamente que nossa habilidade de inovar tecnologicamente”. De fato,
desde meados da década de 1980, cada vez mais a musica popular
esteve sob o dominio do pulso eletronico (IAZZETTA, 2009, p. 83, grifos
do autor).

Temos que, além da “regularidade quase sobre-humana” descrita acima, os
dispositivos ofereciam outras qualidades sobre-humanas, como por exemplo nas

maquinas de ritmos (também conhecidas como caixas de ritmos, drum machines ou

51 Um caso imaginario, porém possivel, criado para fechar a circularidade do exemplo.
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beatboxes)>? que eram capazes de simular o groove de um baterista porém com maior
numero de extremidades do que um ser humano comum?®3, viradas com velocidades e
precisdo inalcangaveis, ou levadas extremamente complexas em termos de acentos ou
ghost notes produzidas por fung¢des da propria drum machine e/ou via delays externos
que podem ser acionados por triggers de saida da maquina. Posteriormente vieram os
samplers digitais, uma de cujas praticas de deconstrucdo remonta-se aos DJs e a
mixagem com toca-discos, a saber, o fracionamento de frases musicais e sua re-
arrumacao em batidas quebradas ou breakbeats.

Pois bem, hoje em dia existe, se ndo uma escola, uma geracdo de bateristas que,
fruto do desenvolvimento e aprimoramento de novas técnicas e da influéncia de tais
estéticas, conseguem muitas dessas facanhas. Além do aspecto ritmico também imitam
timbricamente as maquinas, seja pelo uso de pecas especiais nos drumkits ou da sua
adaptacdo ao modo de um instrumento preparado®4, seja através do “toque”
diferenciado, por vezes como verdadeiras técnicas estendidas. O principal expoente e
pioneiro dessa forma de tocar é Jojo Mayer, que tem chamado a atencdo dos novos
bateristas tocando drum and bass como se de um automato se tratasse. Neste sentido,
mais a frente farei uma analise da sua musica com detalhes sobre truques técnicos e
sobre como ele traduz na bateria as estruturas construidas por DJs e produtores de
musica eletrénica. Vemos ainda este esfor¢o sobre-humano na grande maioria dos
bateristas de metal extremo>> que, por meio das levadas conhecidas como blast beat e
hyperblast —que se utilizam da técnica de gravity roll no toque da caixa, usado também
por Jojo Mayer—, expressam nao sO6 virtuosismo, preenchimento textural e

agressividade, mas também a sua rapida repeticdo, mantida as vezes durante uma

52 Com timbres sintéticos produzidos eletronicamente, como na conhecida Roland TR-808 (onde o TR vem
de Transistor Rythm), que oferece 16 imitacdes de percussdes acusticas.

53 No videoclipe de Monkey Drummer, de Aphex Twin e Chris Cunningham, ilustra-se com humor este fato,
numa mistura Unica entre tecnomorfismo, antropomorfismo e biomorfismo. Pode ser assistido no
seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=5UuFqQXWneM (Acesso em: 22 dez. 2018).

54 Um exemplo notdvel é o uso de um prato ou borda de prato cortada, como o splash, em cima da
membrana da caixa. Ao percutir com técnica de rimshot atingindo simultaneamente a borda da caixa e a
superficie do prato, é produzido um som que se assemelha mais uma caixa de musica eletronica do que a
um som “tradicional” de bateria acustica. Esta técnica vem sendo usada por Jojo Mayer, Johnny Rabb e
hoje em dia muitos outros. Eu mesmo mostrei a sonoridade ao baterista da banda de rock Digital
Amerindio & (American Big Foot) Mouse Mouse Joe, quando produzi seu album intensos animais
imperceptiveis (2013), usando-a na musica Uirapuru, pois julguei que essa faixa originalmente ja
apresentava uma “pegada” eletronica na sua linguagem, a qual quis acentuar com o uso deste e outros
recursos. O track pode ser ouvido em <https://soundcloud.com/digitalamerindio/uirapuru> (a caixa
entra por volta de 1'15").

55 Ao menos nos sub-géneros death metal, black metal e grindcore.
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musica inteira, “estd no cerne de uma ‘estética da maquina’, cujo tipo de precisao
metronomica imutavel ndo ocorre na natureza” (AZEVEDO, 2009, p. 161).

Imaginemos agora que uma empresa dedicada ao desenvolvimento de
instrumentos virtuais (como plug-ins VSTi o aplicativos standalone) decidisse realizar
amostras do kit de Mayer, tocadas por ele préprio em seu estudio, e que o usuario deste
kit virtual conseguisse fazer viradas ou tocar um groove de extrema complexidade com
apenas abaixar uma tecla do seu controlador MIDI, ou seqiienciando com o mouse num
piano roll. Teriamos, assim, um percurso que vem da influéncia instrumental acustica,
emulada pelas maquinas de ritmos eletronicas, que posteriormente sdo imitadas por um
baterista humano que, por sua vez, é imitado no mundo digital, tornando-se, de algum
modo, um fendmeno ciclico. Os pacotes signature de VSTi's sdo uma tendéncia atual, ndo
s6 no mundo dos bateristas. Existem diversos instrumentos virtuais que imitam
sonoridades especificas de guitarristas, baixistas, tecladistas e inclusive de produtores.

O baterista e compositor da banda sueca de metal Meshuggah, Tomas Haake, foi
incluso num pacote de samples chamado Drumkit From Hell, para expansao dos
programas EZdrummer e Superior Drummer da empresa Toontrack. Ele foi gravado
minuciosamente num estudio, percutindo cada peca do instrumento por separado em
diversas intensidades, com ambas as mdos etc., para oferecer o maior realismo possivel
ao usuario. Eis que, atualmente, a banda compde suas complexas linhas de bateria no
computador®® com o VSTi signature do seu baterista, inclusive tendo utilizado esses
mesmos tracks na mixagem de ao menos dois albuns até a presente data. S6 depois
desse processo, Haake ird reproduzir e decorar esses “rolos de pianola” para toca-los ao

vivo.

56 Nao s6 Meshuggah, mas varias outras bandas também estdo fazendo isto com o Drumkit From Hell.
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3 TECNOMORFISMO ENQUANTO MiMESE

3.1 A mimese em Aristoteles e a representacio nas artes

Como mencionado em 2.3, o sufixo grego morphos (Lop@og), comum as palavras
tecnomorfismo, mecanomorfismo, antropomorfismo, biomorfismo etc., em todos estes
casos implica em que algo deve tomar a forma de outra coisa. Isso pode acontecer por
diversas vias e em diferentes graus, prevalecendo sempre o fato de que deve haver um
modelo do qual seja tomada a referida forma. No caso do tecnomorfismo, um modelo
“emprestado” de alguma tecnologia. Se aqui o morphos designa a emulacdo, simulagao,
imitacdo e/ou representacdo®’ de caracteristicas tecnolédgicas, pode-se afirmar que todo
tecnomorfismo € intrinsecamente mimético. O mesmo vale para o mecanomorfismo,
antropomorfismo e biomorfismo: neles alguma coisa é necessariamente mimetizada. E
tal conclusdo é importantissima para esta pesquisa uma vez que, por meio do estudo
aplicado da mimese, adaptada para o contexto musical, poderiam criar-se as condi¢des
para uma abordagem transversal e mais sistematica do tecnomorfismo em musica.

Por sua vez, tecno vem de techné (téxvn), termo traduzido como técnica, oficio,
habilidade, arte, que diz respeito a producao ou fabricacdo e com frequéncia fora
associado as artes na Grécia classica. Entretanto, hoje um conceito como tecnologia (de
TEXVN e AdY0G), que poderia ser traduzido eventualmente como estudo da técnica, muitas
vezes sem qualquer associacdo as artes, apresenta pela sua natureza um dinamismo
dificil de contornar. Todavia, as diversas acepc¢oes de techné parecem manter o elo
comum do conhecimento, isto é, uma relacdo com o aprendizado, com o
aperfeicoamento de um conhecimento técnico, que pode ser aprimorado de uma
geracdo para outra. Eis uma diferenga importante com a poiésis (derivado de moléw, que
é fazer ou criar), outro conceito essencial no pensamento grego que, embora ligado a
criacdo artistica, define-se mais como a acao ou forga criadora.

Existe extensa bibliografia sobre artes, techné, mimese e poiésis, comecando
pelos proéprios socraticos e pré-socraticos até os filosofos e tedricos da arte

contemporaneos, passando pelos pensadores mais destacados da histéria, algo que seria

57 Apesar destes termos possuirem significados diferentes, todos tém sido utilizados para referir-se a
mimese e, como veremos, as divergéncias quanto a essa no¢do encontram-se até na sua propria tradugao.
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realmente dificil de enumerar aqui. Como consequéncia disso ha uma pluralidade de
vieses para tais termos. O que sera entendido como tecnologia nesta tese
particularmente ainda continuard a ser discutido mais a frente pois, levando em
consideracdo o dinamismo do conceito, sera guiado pela observacdo dos modelos das
mimeses presentes nos exemplos. Intuo que, ao menos no contexto deste estudo, o que
possa ser considerado como tecnologia dependa de variaveis historicas, sociais e
estéticas. Quanto a propria mimese, seguirei uma linha de pensamento mais proxima da
aristotélica, isto é, uma tentativa de sistematizar a mimese no contexto da criacdo
artistica, a diferenca de Platdo que articula o conceito sobre tudo em relagdo as
preocupacdes éticas e politicas.

No inicio da Poética, escrita no século IV a.C., Aristdteles (2015) entende as artes
literarias, dramaticas e musicais como sendo todas de natureza imitativa. Aqui inclui
também, menos explicitamente, a pintura ou as artes visuais em geral®8. Pouco antes,
Platdo (1965), em A Republica, refletia sobre o conceito de mimese de forma diferente:
ele ndo aceita a imitacao da realidade pela arte, pois ndo teria como imitar a verdade, a
nao ser de forma ilusoria, fantasiosa. Ja Aristoteles propde a imitagcdo nao das ideias em
si, mas da realidade natural e humana mesmo que de forma imperfeita, pois ainda assim
temos acesso ao conhecimento pela via empirica da sua reproduc¢ao. Como chama a
atencdo a pesquisadora Mariana Castillo Merlo, em Aristoteles “a mimese deixa de
copiar servilmente os objetos para debrucar-se a criacdo de novas entidades”
(CASTILLO MERLO, 2008, p. 91)5°. Aqui reside uma diferen¢a fundamental com a visdo
platdnica. Platdo de alguma forma condena a mimese e avalia as artes partindo de uma
perspectiva ética. Aristoteles confronta esta concep¢do e “retoma a mimese como
procedimento artistico puro e simples” (PINHEIRO, 2015, p. 15) pois, apesar da Poética
focar-se na tragédia, que implica na mimese das agdes humanas, o efeito artistico nao é
medido pelo carater e pela eupraxis dos personagens, mas pela composicao do enredo e
sua encenagao.

Como a Poética se debruca mais que nada sobre a arte dramatica, sera mister

transpor a no¢do de mimese para uma abordagem musical no contexto do

58 “(...) alguns mimetizam muitas coisas, apresentando-as em imagens por meio de cores e esquemas em
fungio da arte ou do habito (...)” (ARISTOTELES na tradugio de Pinheiro, 2015, p. 40-41). Gazoni (2006)
traduz como “cores e figuras”.

59 (...) la mimesis deja de copiar servilmente los objetos para abocarse a la creacion de nuevas entidades.
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tecnomorfismo. Mas apesar de sua importancia e de ser pioneiro no estudo da mimese

nas artes, este conciso tratado sabe-se fragmentario:

A Poética de Aristdteles é tida por grande parte dos comentadores como
obra incompleta e lacunar, cujas partes conservadas parecem constituir
uma compilacdo de notas destinadas a ajudar o autor durante uma
exposicdo oral. Nada disso, entretanto, a impediu de se constituir como
obra fundamental tanto para o estudo de um género especifico de
producdo literaria quanto para a prépria defini¢do de poética, pois, além
de Aristoteles se dedicar a poesia mimética, de modo geral, e a tragédia,
de modo privilegiado, a sua Poética se apresenta como um método
—normativo, prescritivo e, muitas vezes, apenas descritivo— para a
composicdo do poema mimético. De fato, a Poética deve ser
compreendida como uma obra de cunho escolar orientada aos
estudiosos que frequentavam o Liceu onde Aristdteles ensinava e, no
decorrer dos anos, a todos os que pretenderam aprofundar o
conhecimento sobre o modus operandi do poema mimético e as suas
implicagdes filoso6ficas (PINHEIRO, 2015, p. 7, grifos no original).

Do grego piunoig, os tradutores tém optado por palavras diferentes como
imitagdo, representagdo ou mesmo utilizado o original mimese/mimesis. A controvérsia
se deve, dentre outras coisas, a falta de uma definicdo na Poética e a propria
controvérsia entre Platdo e Aristdteles sobre este conceito. “Aristdteles, em nenhum
lugar de sua obra, define o que entende por mimesis” e a falta de delimita¢do de contexto
deste termo e seus cognatos, que aparecem pelo menos desde Homero, “demonstra que
tal grupo de palavras ndo se restringe a descrever e caracterizar o que fazem os autores
das mimetikai technai, seu campo de aplicacao é mais extenso” (SILVA, 2014, p. 11-12,
grifos no original)®. Numa série de artigos recentes e uma tese, Castillo Merlo (2008,
2011, 20134, 2013b, 2013c, 20153, 2015b, 2016a, 2016b, 2016c), que vem estudando as
diferentes interpretacdes da mimese nos escritores classicos e nos contemporaneos,

assim como suas relagdes com politica, educacao, ética, artes e narrativa, observa:

A nocido de mimesis é, sem duvida, o conceito que rege a Poética de
Aristételes. Pese a importancia que essa no¢do tem neste contexto, ndo
sdo oferecidos ali elementos que permitam uma clara e demarcada

60 Para uma discussdo sobre a origem, acepgdes e evolucdo destas palavras, vide Silva (2014), em especial
0 momento em que compara as visdes de Else e Sorbom. Ambos concordam na sua origem siciliana, mas
apresentam raciocinios diferentes para a evolugdo do seu uso. Sérbom por exemplo acredita que o verbo
mimeisthai empregara-se inicialmente como metdfora.
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significagdo do termo (CASTILLO MERLO, 2015b, p. 201, grifos no
original).61

(...) sua permanéncia no vocabulario filos6fico e a auséncia de uma
definicdo univoca nas formulagdes classicas tém propiciado uma longa
histéria de apropriacdes e desapropriagdes que colocaram a mimese no
centro de efervescentes debates sobre seu sentido e alcances (CASTILLO
MERLO, 2013b, p. 110).62

Numerosos autores revisitaram a no¢do de mimese na filosofia moderna,
contemporanea, da linguagem, na psicanalise, na antropologia ou na estética. A minha
proposta implica em mais uma re-apropriacao da nocao aristotélica, levada para uma
area artistica pouco ou nada aprofundada na Poética. Entretanto, como observava ha
mais de um século Vernon Blackburn, “a musica, ainda mais do que a literatura, se
presta para a representa¢do por meios artisticos dos ruidos naturais do mundo”®3 (apud
CASTELOES, 2009, p. 313). Mais de um século depois, eu acrescentaria a esses “ruidos
naturais” os ruidos naturalizados do mundo, tal como os provenientes dos avangos
mecanicos e das novas tecnologias, assimilados pelos humanos. No contexto
tecnomorfico, todavia, esses ruidos produzidos pela tecnologia ndo constituem o tnico
tipo de modelo mimetizado. Como veremos mais adiante, os modelos tecnolégicos
podem ser tomados de aspectos nao-sonoros, embora os modelos sonoros parecam ser
os prediletos entre os musicos estudados.

Se pretendemos atualizar esta ideia de mimese aos fendmenos artisticos de hoje
é necessario considerar principalmente duas mudancas na histdria da arte e da cultura
ocidental, a qual recebeu substancial influéncia da Grécia classica. A primeira mudanga é
a divisdo do estudo das disciplinas que comeca nesta época. O pensamento
transdisciplinar grego, ou melhor, sua cosmovisdo, abrangia as artes, ciéncia
(astronomia), filosofia, crencas religiosas ética e politica. Isto devido a que, para eles, o
universo era ordenado e, portanto, podia ser estudado, medido e explicado. Nas artes, a
poesia era muitas vezes indissociavel do ritmo (este derivava de aquela), assim como a

danca e a musica, de origem divina; as melodias eram construidas em modos

61 La nocidn de mimesis es, sin dudas, el concepto rector de la Poética de Aristételes. Pese a la importancia
que dicha nocidn reviste en este contexto, no se ofrecen alli elementos que permitan una clara y acotada
significacién del término.

62 Por el contrario, su permanencia en el vocabulario filosdfico y la ausencia de una definicién univoca en las
formulaciones cldsicas han propiciado una larga historia de apropiaciones y desapropiaciones que ubicaron
la mimesis en el centro de fervientes debates sobre su sentido y alcances.

63 (...) music, far more than literature, lends itself to the reproduction, by way of artistic means, of the natural
noises of the world (...).
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(sequéncias de alturas) que estavam relacionados com diferentes estados de animo e
refletiriam na harmonia universal; a afinagcdo seguia propor¢des matematicas que, ao
mesmo tempo, estavam diretamente ligadas ao suposto alinhamento dos planetas; e
assim por diante. Ou seja, a estrutura dos elementos musicais mimetizava estruturas
poéticas, matematicas e até astrondmicas. A partir daqui e com o passar do tempo as
especificidades de cada area foram delineando limites paulatinamente e a forte
influéncia do pensamento cartesiano terminou de desmanchar este “pensamento
cruzado” quase por completo. Entretanto, disciplinas como a matematica continuam
atreladas a outras areas que precisam da aplicacao de suas teorias.

A outra mudanga histérica diz respeito ao figurativismo, o qual, dominante por
muitos séculos, na contemporaneidade é apenas mais uma forma de se fazer arte. Por
exemplo, na pintura ou na escultura, historicamente a técnica foi julgada em fung¢do do
dominio dos materiais e ferramentas para que um modelo fosse “corretamente”
re(a)presentado no suporte final. J& em tendéncias como o impressionismo,
expressionismo ou cubismo a realidade mostra-se deformada, propiciando um
afastamento cada vez maior do figurativo e desembocando numa ruptura total na arte
abstrata. Joanna Demers, baseada no livro de Arthur Danto After the End of Art, observa

que:

O sucesso ou fracasso de uma obra de arte dependia em qudo bem
imitava algo da vida real. Quando a fotografia foi inventada, os pintores
aparentemente de um dia para outro perderam o motivo da sua
existéncia. Por que debater-se para conseguir uma melhor perspectiva
quando as fotografias poderiam superar qualquer coisa produzida com
tinta e um pincel? Nao surpreendentemente, o impressionismo e o
modernismo emergiram justo apds as primeiras fotografias e
gradualmente desviaram a sua atenc¢do para longe da representacdo,
apontando para os materiais intrinsecos a pintura e ao pintar apenas
—tinta, tela e pinceladas.64 (DEMERS, 2010, p. 156-157).

Ao estudarmos as artes hoje precisamos levar em conta tal evolu¢do, onde por
exemplo a necessidade da propria mimese é colocada em xeque. Entretanto, como vem

revelando-se, o tecnomorfismo (assim como o mecanomorfismo, o antropomorfismo e o

64 The success or failure of an artwork hinged on how well it imitated something in real life. When
photography was invented, painters seemingly overnight lost their reason for existence. Why struggle for
better perspective when photographs could trump anything produced with paint and a brush? Not
surprisingly, Impressionism and Modernism emerged soon after the first photographs and gradually shifted
attention away from representation and toward those materials intrinsic to painting and painting alone
—paint, canvas, and brushstrokes.
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biomorfismo) acarreta sempre a ideia do mimético. Mas antes de aprofundar no
tecnomorfismo propriamente, gostaria de apresentar ainda uma breve reflexdo sobre
mimese em musica, especificamente sobre a mimese envolvida na chamada “musica das

esferas”, parte da transdisciplinaridade do pensamento grego mencionada acima.

3.2 Sobre a heranca da teoria musical grega

Esta sub-secdo é quase um paréntese que diz respeito a influéncia exercida pela
concep¢ao musical dos gregos na musica ocidental. Nesta ultima, a representacdo
encontra-se com frequéncia na literatura da musica programatica, nos madrigalismos,
em onomatopeias e outras imitacdes sonoras, com técnicas que podem ser ora mais, ora
menos fiéis aos modelos que reproduzem. Mas houve um elemento mimético que
sempre esteve presente como base, como fundamento da teoria musical da qual somos
em parte herdeiros, raciocinio que explicarei a seguir. Considero este um caso bastante
especial de mimese, o qual prolonga-se na histéria e € comum a um nimero incalculavel
de obras musicais. Essa representacao perpetuou-se em boa medida com ajuda dos
textos gregos sobre teoria musical adotados no império romano.

Segundo Félix Ferra®®, a transmissdo do conhecimento da Grécia antiga para a
Roma medieval foi levada a cabo, além da forma oral, por meio de traducoes,
compéndios, comentarios e releituras de trabalhos teoricos importantes, alguns
desaparecidos e que remanesceram como citacoes —nem sempre de autoria
declarada—, as vezes integrando o que poderiamos praticamente chamar de mashups.
Estes mostram a abordagem transdisciplinar das ciéncias e das artes entre os gregos.
Mesmo reconhecendo-se as especificidades de cada area, eram estabelecidas fortes
relagdes e correspondéncias entre seus elementos. Apesar da igreja crista primitiva ter
zelado pela desaparicdo da heranca das praticas musicais gregas (devido aos ritos
pagdos aos que se associavam), alguns desses elementos ndo poderiam ser abolidos
“sem abolir a prépria musica” (GROUT e PALISCA, 1994, p. 17). Sao esses os elementos
que permaneceram como constantes e atravessaram toda a Idade Média como uma

espécie de pano de fundo para qualquer construcao musical. Se o controle das prdticas

65 Em palestra intitulada O Tratado Musica Enchiriadis e os Primeiros Registros de Polifonia no Séc. X,
ministrada no dia 2 de setembro de 2015 no Real Gabinete Portugués de Leitura (Rio de Janeiro) e
organizada pela Academia Nacional de Misica. Ferra foi monge e atualmente é estudioso da musica antiga,
de sua histdria e interpretagao.
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musicais era mais viavel, ndo foi assim no caso da teoria, que fazia parte de uma trama
complexa de onde ela nao podia ser retirada facilmente. Em resumo, “foi a teoria, e nao a
pratica, dos Gregos que afectou a musica da Europa ocidental na Idade Média” (GROUT e
PALISCA, 1994, p. 19).

As tradugdes de Boécio das obras de Platdo e Aristoteles para o latim foram as
primeiras a transcender, assim como de outros pensadores que, em geral, seguiam estas
principais escolas do pensamento ocidental (idealismo e empirismo respectivamente).
Ambos filésofos receberam a influéncia dos principios formulados por Pitagoras,
tocando em questdes musicais baseadas na matematica, unificadas pelo conceito de
harmonia ou equilibrio universal, que determina a “musica das esferas”. Esta
cosmovisdo dotada de misticismo sugere que as notas musicais devem obedecer as
proporg¢oes de rotacao, distancia e/ou translagdo entre os planetas, o qual é criticado
por Aristételes no plano empirico pois, para ele, a afinagdo das notas devia agradar o
ouvido, na pratica. Aristéxeno, discipulo de Aristételes, defendera uma abordagem aural
no que se conhece como o primeiro tratado de teoria musical existente, o Elementa
Harmonica, datado do século III a.C. e conservado s6 parcialmente. No século II d.C,
tanto Ptolomeu com Harmonica, como Nicomaco® com Harmonicum Enchiridion
(manual sobre harmonia) e provavelmente mais um outro trabalho perdido (vide
Castanheira, 2009), retomam a visdo da escola pitagorica, sem contudo rejeitarem a
percepcao sensorial com a veeméncia de Pitagoras e especialmente de Platdo (1965),
para quem os sentidos levariam os humanos ao constante engano.

No inicio do século VI Boécio lanca mdo de tais teorias no seu tratado De
Institutione Musica que, segundo Ferra, constituiu o principal —se ndo o Unico—
referente para o estudo da musica modal durante a idade média, com exce¢do de alguns
textos da época considerados fracos ou meras introdugdes a disciplina. Assim, Boécio
divulgou o legado musical grecorromano, abarcando propostas que em certos pontos
discordam entre si, embora ele tenha se inclinado pela postura pitagoérica, como observa
Carolina Castanheira e pode-se ler no préprio tratado (traducgdes de Luque et al., 2009 e

traducdo comentada do livro I por Castanheira, 2009)%7. O tratado anonimo Musica

66 N3o o filho de Aristoteles, mas Nicomaco de Gerase, nascido no século I d.C.

67 A versio em latim pode ser consultada em Boécio (1867), disponivel em:
<http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/2/22 /IMSLP42669-PMLP92474-Boethius_-
_De_Institutione_Musica.pdf>.
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Enchiriadis®®, provavelmente do século IX (que coincidiria com a era carolingia e uma re-
estabilizacdo em Roma apds tempos de invasdes e decadéncia), retomou as ideias
presentes em De Institutione Musica, ajudando a sua difusdo pela Europa®. E no Musica
Enchiriadis que se encontram os primeiros exemplos de notagdo musical diastematica
decifravel’? e também os primeiros registros de polifonia’l.

Se as antigas fontes gregas alimentaram a teoria musical até, digamos, a
renascenca, especificando os intervalos, suas consonancias e dissonancias em fung¢ao da
harmonia planetaria’2, resta concluir que toda esta parte da histéria musical ocidental
refletiu, mesmo sem ser evidente, uma concepg¢ao complexa de representacdo do mundo
enquanto cosmos, de reproducdao de um modelo matematico, fisico e astronémico que
determinou a sua sonoridade. Inclusive, indo além da renascenca digamos que, se o
sistema tonal derivou do modalismo (no inicio por meio dos artificios de modulag¢do e do
temperamento igual), ele também derivou desta concepg¢do, a qual foi retomada por
Rameau (1722) em seu Traité de L'Harmonie Reduite a ses Principes Naturels, que
estabelece as bases tedricas da harmonia tonal classica. Entdo, cada vez mais deformada,
porém ainda presente, a influéncia da teoria musical grega estender-se-ia até o
romantismo tardio. Independente da precisdao ou imprecisdao dos calculos originais dos
gregos, é nessa racionaliza¢do da ordem do cosmos, e no seu analogo sonoro, na sua
mimese, que jaziam os principais elementos que mais tarde nao poderiam ser abolidos

sem abolir a prdépria musica, como apontavam Grout e Palisca. Penso que é a isto que se

68 Disponivel em: <http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/bav_pal_lat_ 1342/0001> (Acesso em 2 dez.
2018).

69 No Império carolingio foi propiciado um sistema de educagdo monastico e episcopal que viabilizou o
posterior ressurgimento das sete artes liberais e dos estudos filos6ficos (CASTANHEIRA, 2009). Durante a
Alta Idade Média, o cristianismo ndo tinha priorizado o ensino das artes liberais e a musica era praticada
principalmente através do canto, sem outra via de transmissdo de conhecimento que a oral, tendo sofrido
provavelmente influéncias do canto bizantino.

70 A notagdo diastematica é aquela onde os simbolos correspondem a alturas especificas. No caso do
Musica Enchiriadis, o tipo de grafia utilizada é conhecida como notagdo daseiana e seus simbolos derivam
diretamente de um dos acentos da prosédia grega, organizando-se por conjuntos de alturas tetracordais.
Paralelamente era desenvolvida em Ocidente a notagdo neumatica, de uma espécie totalmente diferente
pois esta reproduzia os gestos quiromanticos, servindo como ajuda a memoria e ndo como indicador
preciso das alturas, até o sistema ser aperfeicoado com seu apice em Guido D'Arezzo.

71 Seria no minimo interessante se a musicologia um dia constatasse uma hipétese como que a polifonia
tenha nascido da imitagdo do prolongamento das notas em espacos reverberantes como templos, onde os
acordes montam-se natural e inevitavelmente. Por outro lado, o ison, nota pedal que acompanhava o canto
bizantino, tecnicamente constitui uma polifonia junto com a melodia principal e, embora sua origem nao
tenha sido determinada com clareza (MEYER, 1993), bem poderia cogitar-se que o pedal cantado
correspondesse ao som continuo do 6rgio hidraulico, criado na Grécia antiga e adotado pelos romanos.

72 Mesmo que em ultima instancia simplificada, deformada ou mesmo adaptada para a percepgao aural e
de acordo com as modas de cada época e lugar.
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referiam principalmente ao afirmar que a teoria musical dos gregos afetou a musica

medieval e, pelo que vejo, muito além dela.

3.3 Meio, modelo e processo

Aristoteles (2015) explica que uma mimese pode divergir de outra em trés
aspectos: Por que meios se apresenta a imitagcdo? O qué é imitado? Como é imitado? Em
geral as versdes em portugués traduzem respectivamente cada uma destas instancias
como meio, objeto e modo, porém neste trabalho especifico prefiro referir-me a meio,
modelo e processo para designa-las. Meio refere-se ao meio de expressao, que pode fazer
referéncia a um suporte como uma tela pintada, uma escultura, uma partitura, uma
coreografia notada, um som gravado, uma foto etc., assim como a uma a¢ao de tipo
performatico, como uma coreografia dangada, a interpretacio de um instrumento ou
uma encenacgdo de diversa indole. Modelo, sendo talvez mais abrangente do que objeto’3,
é um termo que designa a eventual fonte de inspiracdao a ser mimetizada, como no caso
do tecnomorfismo seria um mecanismo, um aparelho, um efeito, uma técnica... Nao deve
ser confundido, por exemplo, com modelo composicional’4. Se, para entender melhor ao
que me refiro, falassemos em pintura, o modelo estaria mais para aquele sujeito, objeto
e/ou acdo que sera representado num quadro (a pessoa sentada num sofa, o cesto com
frutas, a cena campestre) do que o modelo estilistico que o pintor seguiria para executa-
lo. Processo refere-se ao(s) processo(s) de transformag¢do, adaptacdo, tradugdo,
transducdo e/ou transcodificacdo’®, enfim, a maneira como se faz a passagem ou
transicdo do modelo para o meio. Evito o uso de modo pois, dentre outras coisas, num
estudo ligado a musica poderia confundir-se com algum tipo de escala musical.

Na Poética as trés instancias sdo originalmente apresentadas na ordem meio-
processo-modelo. Eu pensava que, para a analise de um fendmeno tecnomorfico, do
ponto de vista metodolégico podia ser mais adequada uma outra ordem. Porém a
experiéncia das analises, que ainda irei expor, mostrara que esta ideia estava

equivocada. As instancias sdo interdependentes e sua ordem ndo tem importancia.

73 Inclusive Pinheiro em nota de tradutor amplia esta no¢do para sujeito, objeto ou acgéo.

74 Para modelo composicional e modelizacdo vide Catanzaro (2005b, 2013a), inspirada por sua vez em
conceito de Mikhail Malt.

75 Para uma breve reflexdo sobre alguns destes termos, especialmente em Simondon e Deleuze, vide
Padovani (2014).
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Ainda se a tivesse, esta dependeria menos do método do que do proprio exemplo
estudado. Para esbocar algumas perguntas neste momento comecemos pelo(s) meio(s)
de expressdo. Tratando-se por exemplo de uma gravacdo de estidio ou uma
performance ao vivo (gravada ou filmada), qual ou quais instrumentos estdao soando? O
tecnomorfismo se manifesta no conjunto completo ou numa parte dele (e.g. um
instrumento solo ou um sub-conjunto do grupo)’6? E pertinente a falar em
tecnomorfismo diante desta(s) fonte(s) sonora(s)? Continuemos com a identificacdo do
modelo: que tecnologia me lembra o exemplo? Qual é o meio em que se expressa
originalmente o modelo? O que me chamou a atencdo em algum plano que me fez
reconhecer um tecnomorfismo ali? Por ultimo, a descricdo do processo: Que aspecto do
modelo foi tomado e como seu contelddo é “transliterado” para o meio de expressao?
Com que técnicas estdao sendo executados os instrumentos? Mediante que tipo de
procedimentos estd sendo trans-formado o modelo? Mediante que tipo de
procedimentos estd sendo conservado o modelo? Até que ponto este pode ser
identificado no nivel estésico? Quais sao as poéticas envolvidas?

Foram estabelecidas grosso modo as trés instancias da mimese que guiarao a
analise de tecnomorfismos musicais, tendo consciéncia de que no caminho podem surgir
diversos pormenores e particularidades a serem notados e, eventualmente, resolvidos,
contribuindo para o aprimoramento deste método. Por ora, a minha proposta considera
comecar pela contextualizagdo do exemplo estudado e responder as trés perguntas

gerais:

1) Diante de que meio(s) de expressdo nos encontramos?
2) Qual é o modelo que esta sendo mimetizado?

3) Como se da o processo mimético neste caso?

Essas perguntas podem ser entendidas como um guia geral, mas ndo como um
guia formal para a confec¢dao do texto analitico, pois tenciono uma maior liberdade na
escrita. Se fosse adotar as divisdes de Catanzaro ou Morrison vistas na se¢ao anterior,

poderia ainda acrescentar uma quarta pergunta como: Esse processo é simulativo ou

76 Poderia acontecer perfeitamente que um tecnomorfismo corresponda a uma camada tocada por uma
parte do grupo, enquanto o resto faz outra coisa. Ou, por que ndo, mais de um tecnomorfismo
simultaneamente, os quais poderiam coincidir em sobreposi¢des tanto na instrumenta¢do quanto no nivel
temporal.
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metaférico? Mas, se bem resulta facil entender a inten¢do por tras dos bindmios
simulativo/metaférico, técnico/conceitual ou mimético/generativo, um potencial
paradoxo me preocupa. Por um lado, todo tecnomorfismo é metaférico, vide a definigdo
da propria Catanzaro’’. Uma metafora é, mais do que uma imitacdo, uma substituicao ou
deslocamento (peta@opd), que neste caso especifico diz respeito ao deslocamento de
um meio a outro. Ao mesmo tempo, todo tecnomorfismo é mimético, pelo menos no
sentido aristotélico como explicado no inicio desta secdo (“a mimese deixa de copiar
servilmente os objetos para debrugar-se a criacdo de novas entidades”). Ainda, na visao
aristotélica de Ricoeur toda mimese tem algo de metafora e toda metafora é em alguma
medida mimética (MARTINEZ, 2006). Assim, atos miméticos tecnomérficos podem ir de
imitacdes incrivelmente realistas, passando por emulacdes que nao pretendam
necessariamente ser percebidas de imediato no plano empirico (como uma simulagdo
pouco fiel ao modelo ou entdo tomando este apenas como analogia), até formas de
estruturacdo que guardem, no plano estésico, as relacbes menos evidentes possiveis
com o modelo e/ou que estas estruturas se escondam por tras de uma cortina de
cédigos e processos de transformag¢do. Em suma, todos os tecnomorfismos seriam ao
mesmo tempo metaforicos e miméticos, mas podem caracterizar-se por terem diversos
graus de abstracao. Portanto, ficarei s6 com as primeiras trés perguntas e considerarei
os bindmios como uma referéncia de polariza¢des possiveis.

Ainda sobre esses bindmios é mister advertir que, quanto mais conceitual ou
abstrato, mais dificil deveria ser encontrar casos para analisar em musicas que ndo a
moderna ou contemporanea, as quais se encontram se nao suficientemente, ao menos
razoavelmente documentadas no nivel poiético. “Sao muitas as obras para as quais nao
dispomos de esbogcos” —observa Nattiez (2002, p. 23)—, quanto mais para as musicas
de tradi¢cdo oral. Assim, para reconhecer um tecnomorfismo de simulagdo sonora no
nivel estésico ndo deveria deparar-me com grandes problemas, mas provavelmente
tenha dificuldades quando as estruturas residam em lugares mais escondidos, longe da
superficie sonora. Neste sentido, uma vantagem das musicas mais populares (ndo
enquanto género, mas popularidade mesmo) é que podemos chegar a obter alguma
informacdo em entrevistas, em sites especializados, inclusive em féruns que podem

fornecer pontos de partida para investigar. Mas temo que ndo sera sempre o caso.

77 Citada na sub-sec¢do 2.4 desta tese.
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3.4 Analise de exemplos musicais

A escolha dos exemplos tem sido bem justificada no decorrer da tese: a producgao
bibliografica sobre tecnomorfismo nao tem abordado nada fora dos limites da musica
ocidental de tradicao escrita do repertério moderno e contemporaneo. Nesta sub-secdo
analisarei justamente o que estiver fora desse recorte, na tentativa de fazer uma
contribuicdo. Examinarei alguns tecnomorfismos em musicas populares e/ou de
tradicdao oral, assim como mecanomorfismos em musica antiga ou classico-romantica.
Apos refletir sobre os resultados, analisarei as composi¢des da minha prépria produgao
recente realizadas durante a primeira metade do curso de doutorado. Elas
correspondem principalmente a tradi¢gdo da musica ocidental escrita, todavia em alguns
momentos dialogam fortemente com tecnologias vindas da musica popular,
especialmente da eletronica de danca que, por sua vez, se utiliza de alguns

procedimentos similares (e outros idénticos) aos da musica eletroacustica.

3.4.1 Rage Against The Machine - Scratch

Dentre os principais distintivos da banda estadunidense de rock Rage Against
The Machine —também conhecida como RATM— estdo suas letras com conteudo
politico, escritas pelo cantor/rapper/ativista Zack De La Rocha, e a exploracdo de
sonoridades e modos de tocar do guitarrista/compositor/cientista politico Tom Morello.
Com influéncias do rap, metal, rock alternativo e punk, a banda lang¢ou seu primeiro
album Rage Against The Machine em 1992, levando a fama a banda especialmente pelo
single Killing In The Name, que na época foi alvo de censura. O disco ficou primeiro no
ranking da Billboard e foi considerado um dos melhores albuns de todos os tempos por
revistas como Q Magazine, Kerrang e Guitar World. Tanto o primeiro como o segundo
disco, Evil Empire (1996), foram mixados pelo lendario Andy Wallace’®. O primeiro

single do Evil Empire corresponde a segunda faixa, Bulls On Parade (Anexo 2 Arquivo

78 Menciono Wallace porque nio é irrelevante. O sucesso desses dlbuns certamente deve algum crédito a
sua sonoridade. Ele trabalhou com Nirvana (no dlbum Nevermind), Slayer (Reign in Blood; Seasons in the
Abyss), Sepultura (Arise; Chaos A.D.), Sonic Youth (Dirty), Bad Religion (Stranger Than Fiction), Jeff Buckley
(Grace), Faith No More (King for a Day... Full for a Lifetime), Blind Melon (Soup), Foo Fighters (There is
Nothing Left to Loose), System of a Down (Toxicity; Mezmerize, Hypnotize), apenas para mencionar alguns
grupos de rock que se beneficiaram dessa sonoridade.
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06), cujo inovador solo de guitarra é o principal trecho que me interessa examinar aqui.
Este é um exemplo que me coloca logo diante do questionamento sobre a pertinéncia ou
ndo de certas fontes sonoras como meio de expressdao num tecnomorfismo. Junto com
isso motiva reflexdes em torno de técnicas instrumentais e das tecnologias de audio.

A musica come¢a com uma enérgica introducdo com bateria e guitarra e baixo
distorcidos tocando apenas a nota Fa# (em estddio eles afinaram um semitom abaixo
para dar um peso extra, soando Fa), que sera a unica nota presente até 0'45", quando
entra a voz’°. Essa introdug¢do divide-se em duas partes com a mesma quantidade de
compassos. A segunda emerge da quebra subita da primeira, na guitarra com o pedal de
wah-wah (0'22"). E inevitavel nesta passagem mencionar que a sonoridade do wah-wah
me lembra a que faz justamente a quebra na metade da musica Smack My Bitch Up,
primeira faixa e single do album The Fat Of The Land dos ingleses The Prodigy®°. Este
grupo de musica eletronica com atitude punk langou o referido album um ano depois do
Evil Empire, por isso ndo é plausivel sustentar que Smack My Bitch Up tenha influenciado
Bulls On Parade®!. Porém o som do wah-wah como utilizado por Morello nesta e outras
musicas, além da forma peculiar de usar o whammy (nado nesta faixa em particular) e o
toggle switch da guitarra, certamente respondem as estéticas do rap e em geral das
musicas eletronicas de dan¢a ou EDM (electronic dance music).

Ao entrar a voz de Zack De La Rocha a musica segue um esquema formal tipico de
estrofe-refrao-estrofe-refrdo. Nas estrofes o wah-wah fica ligado porém fixo numa
posicdo, usado portanto como equalizador de corte ressonante (provocado pelo uso de

um indutor) para dar ao som da guitarra um tom mais “ameacgante”®?. Entdo, depois

79 Exceto o power chord com wah-wah de 0'22"

80 Esse trecho pode ser ouvido no Anexo 2 Arquivo 07.

81 Talvez poderia até cogitar-se o contrario, que RATM tenha influenciado Prodigy, mas esta ideia é muito
vaga como para insistir nela.

82 Numa espécie de video-aula que veio como CD-ROM na revista Guitar World em 2006, Morello cita
como exemplo desse tom ameacante o rap do Geto Boys; em entrevista nesse mesmo numero destaca
Public Enemy como uma das maiores influéncias musicais na sua juventude; depois fala em tentar soar
como Dr. Dre. Eu diria que estamos diante de um roqueiro com a atitude sonica de um rapper. Em 1997
ele disse: “O grande desenvolvimento positivo na musica nos ultimos sete ou oito anos é que hoje é okay
que as pessoas que gostam de hip-hop também curtam Soundgarden. Ha dez anos vocé ndo podia fazer
isso. Se vocé era fi de metal, vocé odiava black music. Ou gostava de rap e tinha que odiar o rock
universitario. E muito saudavel que essas delimitagoes tenham-se borrado” (MORELLO e YOUNG, 1997,
online). (The great positive development in music for the last seven or eight years is that it's now okay for
people who like hip hop to also like Soundgarden. Ten years ago you couldn't do that. If you were a metal fan,
you hated black music. Or you liked rap and you had to hate college rock. It's very healthy that those lines
have blurred). Aqui esta referindo-se tanto aos limites socio-raciais quanto aos limites estético-sonoros.
Pessoalmente concordo quanto ao saudavel dessa mudan¢a. Eu mesmo fui testemunha —se nio
produto— dessa integracio, e na cidade do interior onde passei minha adolescéncia e parte da juventude
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dessas sec¢des, ap0s uma transicao de 4 compassos no IV grau (Si ou Sib em estiudio),
um solo de guitarra que nao soa como uma guitarra atinge nossos ouvidos. Mas nos
conhecemos bem essa sonoridade: é um scratch de toca-discos!

Enquanto baixo e bateria fazem o mesmo que na estrofe, o solo de Morello
emprega uma técnica estendida pela qual ele é reconhecido. Trata-se da alternancia
ritmada do toggle switch entre um captador com o volume no maximo e o outro com o
volume totalmente abaixado, produzindo interrupg¢des no som que modificam o ataque e
a transiente “comum” de uma nota segundo seria ouvida se tocada com uma técnica
tradicional de palheta ou dedo. Ao mesmo tempo, a outra mao do guitarrista fricciona as
cordas em sentido paralelo as mesmas, com a palma e os dedos na altura dos captadores
como aprecia-se na Figura 8. O video dessa performance pode ser assistido no Anexo 2

Arquivo 08.

Figura 8: Tom Morello tocando o solo de Bulls On Parade em show de 2010.
- o .

Fonte: Screenshot do video (Rage Against The Machine, 2012).

O toggle switch ou chave seletora em portugués é o responsavel por escolher e
misturar os timbres dos diferentes captadores numa guitarra (normalmente ponte, meio

e braco, sendo que as guitarras que Morello mais toca nao possuem captador no meio).

as “tribos urbanas” outsiders eram minoritarias o suficiente como para que metaleiros, punks e rappers
juntassem forc¢as para organizar coisas em conjunto, daf recebendo influéncias mutuas pelo contato entre
eles.
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Ao baixar o volume de um dos captadores a chave servira como kill switch, que é um
botdo para “desligar” o som enquanto é apertado®, permitindo a criagdo de ritmos
dentro de uma sonoridade que lembra por vezes um sintetizador, por possuir um ataque
e decay mais plano em compara¢do com uma palhetada. Neste caso as cordas sao postas
a vibrar com a técnica de tapping ou hammer com a mao esquerda, que percute os
acordes. Um bom exemplo desta ideia é Know Your Enemy (Anexo 2 Arquivo 09) do
primeiro album. A musica come¢a com a guitarra fazendo este jogo de liga-desliga
constante, parecendo mais um teclado tocado em staccato ou com modulagdo de
amplitude (tremolo) que estaria sendo controlado por um LFO de onda quadrada
sincronizado ao BPM. O solo deste track (3'15") também merece atencdo, pois é o
momento em que se destaca o uso do pedal whammy (que é um efeito harmonizador e
transpositor de até duas oitavas ascendentes ou descendentes, lancado ao mercado em
1991, controlado por um pedal como o do wah-wah). Somando uma 52 acima a cada
nota da guitarra, este momento, em especial nos bends?#, também emula um sintetizador
tocando uma melodia com um segundo oscilador afinado nesse intervalo em relacdo ao
primeiro. Os bends na guitarra soam como a alavanca de pitch bend do teclado pois, ao
ser transposta a nota da guitarra por meio do processo de pitch shifting, é transposto
também seu formante e, com ele, seu timbre, e num bend de corda dupla nosso ouvido
estaria esperando uma configuracdo timbrica diferente disso®. Confirmando este
raciocinio, Morello disse numa entrevista que a primeira vez que “acendeu uma
lampada” acima da sua cabeca (sobre pesquisar novas formas de tocar) foi quando
estava brincando com o toggle switch de sua guitarra enquanto mexia no wah-wah, e que

dali surgiu um som estranho e entao veio seu colega de quarto —ja cansado de ouvi-lo

83 O kill switch é um dispositivo que ndo costuma vir de fabrica nas guitarras, é colocado de forma caseira
ou por um luthier e trata-se de uma simples desconexio no fio por onde passa o sinal. Morello tem suas
guitarras modificadas para que seu toggle switch vire um kill switch, deixando um sé potencidometro de
volume para controlar todos os captadores. Isto deve ter inspirado a maioria dos guitarristas que
incorporam o kill switch em seus instrumentos. Contudo este botdo em geral é configurado para desligar o
som ao ser pressionado, o que fisicamente é —por assim dizer— contrario ao gesto do toggle switch de
Morello, descendente para ligar o som e ascendente para desligar. Ou seja, pela fisicalidade envolvida
seria mais aconselhavel realizar esta técnica numa guitarra standard (com chave seletora e volume
separado para cada captador) do que num kill switch, a menos que este estivesse configurado ao contrario,
0 que ndo é nada pratico.

84 Glissandi produzidos ao esticar a corda com a mdo esquerda, puxando-a para cima ou para baixo
enquanto pressionada contra o brago do instrumento.

85 Também pela intermodulagdo produzida pelo tipo de saida monofonico do captador e da néio-
linearidade da distor¢do. Com o whammy, a soma da nota transposta é feita depois do processo de
captacao.
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praticar— e disse: “Oh ndo! Agora vocé comprou um teclado também?” (MORELLO e
BOSSO, 2006, s.p.).

Voltando ao solo de Bulls On Parade, temos o uso do toggle switch mais ou menos
destrinchado, mas para imitar o som de scratch o hammering da mao esquerda nao é a
técnica adequada. Enquanto o switch faz as vezes de crossfader do mixer do D], a outra
mao precisara recriar o som do vinil girando em velocidades diversas. No caso do DJ, a
mao sobre o disco controla as nuances de velocidade com que os sulcos estdo sendo
lidos pela agulha, traduzindo-se em sons agudos para velocidades rapidas e graves para
velocidades lentas. No caso de Morello (que ja tinha feito uma tentativa menos bem
sucedida em Fistful Of Steel, no primeiro album, utilizando-se de um slide), a velocidade
com que a mao fricciona as cordas é a que controla a altura do som. Corroborei isto na
pratica quando usei o efeito de scratch na banda Dangan, no Chile, entre 2003 e 2005. Na
seguinte transcricdo simplificada dos primeiros dois compassos do solo nota-se que,
quando o som é agudo, a duragdo é curta, e quando é grave a dura¢do é maior (Figura
9)86, Tal organizagdo de ritmo e altura representa com clareza os gestos do D] fazendo
girar o disco nessas duas velocidades referenciais.

Figura 9: Espectrograma com transcri¢do simplificada do inicio do solo de Bulls On Parade (1996). Os
circulos verdes marcam os sons em colcheia e os quadrados azuis os sons em semicolcheia.

Agudo %
Grave %%

- i e

do em estudio (1996). Transcrica

o de Bryan Holmes.

Na década de 1990 o setup padrao de um D] que fazia scratch eram dois

tocadiscos e um mixer, bastando com que tivesse dois canais (um para cada disco).

86 A partir daqui a representacdo dos espectros seguird um esquema de cores padronizado: magenta
escuro e vermelho para partes mais fracas do som e amarelo claro para as partes mais intensas.
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Lembro que os mixers para D] sdo projetados especialmente com esse uso em mente
—scratch e sobretudo remixar musicas em tempo real—, por isso todos contam com um
fader horizontal, o crossfade que, como o nome sugere, abaixa o volume de um canal
enquanto aumenta o volume do outro de forma suave, continua. Nas técnicas de scratch
frequentemente é usado apenas um disco enquanto o outro fica parado, entdo o
crossfader passa a funcionar como se fosse a chave seletora da guitarra com um dos
captadores desligado (que faz o papel do disco parado). Outra modalidade comum é que
o disco ao invés de ficar parado toque uma base, e essa base equivale, no solo de Bulls On
Parade, ao baixo e a bateria, dupla corriqueira na sonoridade de base do rap. Se bem é
correto que o switch da guitarra tem uma resposta mais brusca de ligado/desligado em
comparagdo ao crossfade, que é suave, as velocidades surpreendentes com que os DJs o
manipulam no scratch nao fazem uma diferenca notavel. Podemos assim tracar um
paralelo mimético exato entre ambas as partes e a forma como as maos de cada musico

as utiliza em sincronia (Figura 10).

Figura 10: Paralelo entre a técnica de scratch e sua mimese realizada no solo de Bulls On Parade.
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Fonte: [lustracdo (colagem) produzida por Bryan Holmes.
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O modelo deste tecnomorfismo, entdo, encontra-se nao apenas na aparelhagem
do D] como também na sua maneira de toca-la. Na Figura 10 o disco da nossa esquerda é
0 que toca a base, correspondente a baixo e bateria. A mao no disco da direita equivale a
friccdo nas cordas, ou seja, sdo os responsaveis pela producdo do som de scratch. No
centro, o crossfade é analogo ao toggle switch, e ambos controlam a transiente do som. O
unico que parece mudar na performance é a troca do eixo vertical do gesto pelo eixo
horizontal e vice-versa.

O tocadiscos é fruto de uma evolucdo tecnolégica cujo inicio remete-se no
minimo ao ano 1857, quando Leon Scott patenteou o fonoautédgrafo, dispositivo que
permitia gravar um som de forma grafica, mas ndo reproduzi-lo. Depois veio o fonégrafo
de Thomas Edison, o cilindro de cera, o gramofone de Emile Berliner, a invencdo da
valvula, as rotagdes, o microsulco, a capsula, sem mencionar os avancos envolvidos nos
mixers. Mas estes aparelhos, mesmo que num inicio vendidos sob slogans atraentes
como “um verdadeiro instrumento musical de expressao pessoal” (IAZZETTA, 2009, p.
36), ndo atingiram esse status sendo até muito tempo depois. Com efeito ainda hoje
existe relutancia, talvez até mais dentro do ambiente musical académico, para aceitar
que DJs sdao musicos e que tocam instrumentos. Fernando lazzetta, parafraseando
William Echard a respeito da forma como o tocadiscos era manipulado
tradicionalmente, observa que sua diferenca com um instrumento é que neste “alguém
exerce uma operacao continua, ha uma interagdo constante e os resultados sonoros sao
gerados continuamente por essa intencdo” (2009, p. 34). Ora, é exatamente isto que
acontece quando usamos tocadiscos/mixers, CDJs ou DD]s para tocar musica eletronica
de danca, tendo que cuidar do pitch, do beat match, do BPM, dos filtros, dos efeitos, do
trim, do volume master, da equalizacdo, dos cues, dos loops, dos samples e,
principalmente, da musica que se esta fazendo para o publico. O que dizer do scratch,
entdo, se comparado com os muitos instrumentos tradicionais e primitivos cujo
funcionamento permite uma interagdo bem mais limitada com o musico?’” Hoje ndo
podemos mais assegurar que esses equipamentos sejam nem menos instrumentos, nem
menos musicais. No Anexo 2 Arquivo 10 podem ser conferidos alguns exemplos de DJs

de techno e rap.

87 Prefiro me abster de dar exemplos para nio ferir suscetibilidades, mesmo que eu nido acredite numa
relagdo direta da qualidade musical com a sua simplicidade ou complexidade.
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Apesar da guitarra ser um instrumento possibilitado e beneficiado pelos recursos
eletroeletronicos, assim como possuir um sistema de captacao que em inglés é chamado
de pickup, igual ao captador do tocadiscos, penso que é pertinente considerar este
exemplo como tecnomorfismo por todos os argumentos apresentados acima. Mesmo o
modelo se encaixando numa categoria similar a do meio (a dos instrumentos
eletroeletronicos), ha uma transposicdo planejada conscientemente pelo artista, testada
no album anterior e aperfeicoada neste, e que se insere no contexto de uma colecdo
maior de onomatopeias musicais®. O préprio Morello fala explicitamente da origem

dessas onomatopeias e da metafora do D]J:

Eu decidi que nao seria mais um rei do virtuosismo. Em lugar disso, eu
seria o D] no Rage Against The Machine. Comecei a prestar atencdo nos
sons a minha volta, pensando: como eu posso me aproximar, tipo, do
que o jardineiro esta fazendo neste momento? A guitarra é capaz de
produzir sons muito diferentes. Eu ndo acho que tenha chegado nem
perto do que ela pode chegar a fazer (MORELLO e BOSSO, 2006, s.p.).8°

Esta ultima frase —talvez como brincadeira em duplo sentido pela expressdo
“scratch the surface”— significa que Morello ainda enxerga seu instrumento dentro das
possibilidades idiomaticas que oferece por si s6, mesmo que por vias do que chamamos
de técnicas estendidas. De fato seu setup é minimo para um guitarrista de nossa era,
sobretudo se tomarmos em conta a diversidade de novos sons obtidos. Ele diz nunca ter

dependido de tecnologias complexas para isto:

Entdo vieram perguntas tais como “O que posso fazer para que a minha
guitarra soe como a musica de Dr. Dre?” ou “O que posso fazer para soar
como The Crystal Method90?” Mas tudo com um setup simples, simples;
nunca me vali de equipamentos, jamais. Acho que a Unica vez que pirei
foi quando lancaram o pedal Whammy da DigiTech, e isso foi porque se
tratava de um pedal harmonizador que ndo me exigia ler um manual
para usa-lo (MORELLO e BOSSO, 2006, s.p., grifo do autor).9!

88 Colecdo documentada num caderno que Morello chama de Noise Chart, mencionado em varias
entrevistas, onde ele anota e ilustra os efeitos que vai descobrindo para nio esquecer no futuro.

89 ] decided that I wasn’t going to be a shred king anymore. Instead, I was going to be the D] in Rage Against
the Machine. I started listening to the sounds around me, thinking, How can I approximate, you know, what
the gardener is doing now? The guitar is capable of so many different sounds. I don’t think I've scratched the
surface of what it can do.

90 Dr. Dre é precursor do gangsta rap em Compton. The Crystal Method foi um duo californiano de musica
eletronica de danca.

91 Then it became questions like “How can I make my guitar sound like Dr. Dre’s music?” or “How can I sound
like the Crystal Method?” But all with a simple, simple setup; I never reached for gear, ever. I think the only
time I went outside of myself was when the DigiTech Whammy Pedal came out, and that was because it was a
harmonizer pedal that I didn’t have to read a manual to use.
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Se ndo fosse assim, por que outro motivo Morello faria uso do toggle switch
imitando um tremolo, se ele ja tem na pedalboard um tremolo da Boss que permite
modular a amplitude por meio de onda quadrada? “Por uma questdo performatica”,
poderia-se pensar. Mas sabemos, por um lado, que desde cedo ele nao queria mais se
destacar pelo virtuosismo e, por outro, que a maioria desses sons foram descobertos
pelo acaso e pelo erro (MORELLO e BOSSO, 2006), sendo adotados unicamente pelo seu

resultado aural.

3.4.2 Jojo Mayer - Engenharia reversa do drum and bass

Na sec¢do anterior foi mencionado este baterista sui¢co nascido em 1963, baseado
atualmente em Nova York, que vem influenciando a linguagem de novas geragdes pela
sua releitura do instrumento, inspirada nos sinais tecnograficos inerentes a drum
machines, sequenciadores, samplers e a manipulacdo de tocadiscos/mixers pelos DJs. Sdo
multiplos os tecnomorfismos que encontramos nas faixas que gravou com sua banda,
Nerve (geralmente como trio de bateria, baixo elétrico e teclado/sampler), embora a
banda tenha resistido durante uma década para langar seu primeiro album, pois nao
estava nas intenc¢des inicialmente®?. Eles queriam fazer drum and bass tocado com
instrumentos ao vivo, abrindo espago para a improvisacao, e sentiam que gravar e editar
um disco em estudio seria de alguma forma uma trai¢do ao espirito inicial ao fixa-lo num
suporte como ja era o drum and bass tradicionalmente. A improvisacdo tem grande
importancia para Jojo Mayer e vem da sua forte conexdo com o jazz, pois seu pai era
contrabaixista e suas principais referéncias na bateria foram Tony Williams, Buddy Rich
e Jack DeJohnette. Baterista autodidata, na juventude teve uma fase roqueira, sempre
numa incansavel busca artistica. Quando mudou-se para Nova York entendeu que era
um pouco tarde para fazer uma carreira no jazz por la e comecou a frequentar e ter
contato com musicos da cena mais experimental e underground. Foi durante uma turné
europeia, em que teve um dia livre num festival na Inglaterra e decidiu ir numa festa

eletronica do mesmo, que teve sua cabeca definitivamente revirada ao escutar os DJs

92 Informagdes biograficas e outras foram tomadas do documentario Changing Time (2016), de entrevistas
na revista Modern Drummer (MAYER e BUDOFSKY, 2015) e The Drummer'’s Journal (MAYER e HOARE,
2014) e das biografias de Jojo Mayer nos sites Drummerworld e DrumLessons (ambas online).
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tocando drum and bass. Esses novos ritmos e levadas complexas, a diferen¢a da
acentuacdo nos tempos fortes ou four-on-the-floor de muita musica eletronica de danga,
lhe fizeram repensar seus conceitos e o que queria fazer a partir de entdo. Numa
palestra para o TEDx em 2011 Mayer fala sobre esse momento e aquilo que costuma
chamar de “engenharia reversa”, que em outras palavras refere-se ao proprio processo

da mimese tecnomorfica:

Quando, décadas ap6s a introdugdo da gravacdo de audio a tecnologia
digital tornou-se a préxima grande revolucdo na musica, as maquinas de
ritmos, computadores e sequenciadores também passaram a fazer parte
do meu vocabulério musical. E embora essas novas ferramentas tenham
mudado o panorama de como produzimos musica e oferegam muitas
possibilidades, até hoje ndo podemos realmente replicar as sutis
nuances de um instrumento acustico ou uma performance humana com
essas ferramentas digitais. Entdo, como uma forma de lidar com essas
limitacdes, a musica eletronica de alguma forma abracgou a limitagio do
som sintetizado eletronicamente e fez dele a doutrina central da
expressdo estilistica. Assim as maquinas de ritmos tornaram-se uma
abstracao simplificada de um baterista real. De alguma maneira criaram
uma expressdo nova e genuina a partir de um fake, e € meio que disso
justamente que se trata a arte.

Agora, no inicio da década de 1990 aconteceu algo que mudou minha
vida enquanto artista, mas especialmente enquanto baterista, quando
descobri os ritmos fascinantes de um novo género de musica eletrénica
chamado jungle e drum and bass (..). Aquelas levadas eram tao
radicalmente diferentes e novas que eu compreendi que ndo se tratava
mais de abstra¢des de um baterista real, mas, pelo contrario, provinham
puramente da sintaxe da programacido das maquinas de ritmos. Assim,
naquele ponto o vocabuldrio da programacio das maquinas de ritmos
tinha ultrapassado o vocabulario dos bateristas reais para articular e
expressar a era digital que tinha chegado. E naquele ponto fiquei
completamente obcecado com a ideia de fazer engenharia reversa dessas
batidas eletrénicas e tocd-las ao vivo num instrumento actistico (MAYER,
2011, online, grifos meus).93

93 When, decades after the introduction of audio recording digital technology became the next big revolution
in music, drum machines, computers and sequencers also became part of my musical vocabulary. And
although those new tools changed the landscape of how we produce music and offer a lot of possibilities, still
up to this day we can not really replicate the subtle nuances of an acoustic instrument or a human
performance with those digital tools. So, in a way to deal with those limitations, electronic music somehow
embraced the limitation of electronic synthesised sounds and made it the central doctrine of the stylistical
expression. So drum computers became a simplified abstraction of a real drummer. So, in a way, they created
a new but genuine expression with a fake, which is, kind of like, art is all about.

Now, in the early 90’s something happened that changed my life as an artist but especially as a drummer,
when I came across the mind-boggling rhythms of a new electronic song genre called jungle and drum and
bass (...). Those beats were so radically different and new that I understood they were no longer abstractions
of a real drummer, but they came purely out of the syntax of drum machine programming. So at that point
the vocabulary of drum machine programming had surpassed the vocabulary of real drummers to articulate
and express the digital age that had arrived. And at that point I became completely obsessed with the idea to
reverse-engineer those electronic drumbeats and play 'em live on an acoustic instrument [transcri¢do e
tradugdo minhas].
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Como um exemplo concreto dessa engenharia reversa, no DVD Modern Drummer
Festival 2005 Mayer explica o funcionamento do sampler em relagdo a amostra musical
conhecida como Amen break (amplamente utilizada no rap, jungle, drum and bass e
breakbeat em geral) e como as sequéncias ritmico-timbricas que dali surgem podem ser
traduzidas para a bateria actstica. Para entender melhor sera necessario dimensionar a
importancia deste que tornou-se o sample mais citado e “loopado” da histéria da musica.

O Amen break é um breve trecho da faixa Amen, Brother (Anexo 2 Arquivo 11),
gravada como lado B de um single da banda de soul e funk The Winstons em 1969. No
meio da musica os instrumentos melddicos e harmonicos deixam de tocar durante 4
compassos em que a bateria faz uma levada, um groove com bumbo, caixa e ride, que no
final do terceiro e quarto compassos sofre um deslocamento nos tambores e nos

acentos, tal como vemos na Figura 11.

Figura 11: Amen break, da musica Amen, Brother do The Winstons (1969).
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Fonte: Transcri¢do de Bryan Holmes.
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Este tipo de quebra instrumental que deixa a levada da bateria exposta era
comum no funk e no jazz da época. Mas a musica Amen, Brother passou desapercebida
por mais de uma década, até que em 1986 o recém-nascido selo Street Beat Records de
Nova York comegou a publicar compila¢gdes com faixas que continham drum breaks para
serem utilizados como bases por DJs e produtores de hip-hop principalmente. Entre
1986 e 1991 SBR langou 25 discos sob o nome Ultimate Breaks And Beats com musicas
originalmente publicadas entre 1966 e 1984, cujos breaks as vezes eram editados por
“Breakbeat Lou” Flores com a finalidade de estender sua duracao. No primeiro volume
veio a musica do The Winstons, porém quando chega o momento do break a velocidade

original de 45 RPM passa para 33 RPM, voltando para 45 apds o solo (Anexo 2 Arquivo
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12). Isto deve ter chamado a atencao dos produtores —com efeito, a musica soa
estranha pela edicao brusca—, considerando-se ainda que o timbre muda por causa da
transposicdo dos formantes. Desde entdo o Amen break passou a ser um dos loops
prediletos para a construcdo de bases eletronicas de rap nos Estados Unidos,
posteriormente do jungle e drum and bass na Jamaica e na Inglaterra, assim como os
primeiros estilos de techno, espalhando-se enfim por toda a Europa e o mundo. Com
excecdo do rap, entretanto, o break nao se usa desacelerado e sim mais rapido que o
original, muitas vezes cerceando os membros de frase e os rearranjando de forma a
produzir ritmos complexos em métricas quebradas, dai o nome breakbeat que pode
englobar mais de um sub-género e época®*. Cabe mencionar o breakcore —que é ainda
mais irregular, rapido e agressivo— cultivado por Squarepusher, Hrvatski ou Venetian
Snares, todos os quais usam o Amen break em mais de uma composicao.

A evolucdo da musica eletronica é demasiado complexa e controversa como para
comecar a aprofundar neste momento, inclusive dentro do recorte mais especifico para
o qual estou apontando. Mas, com o intuito de estudar a evolu¢do do uso do Amen break
em si, incluo no Anexo 2 Arquivo 13 alguns casos entre 1986 e 2014 ordenados
cronologicamente, dentre os literalmente incontdveis exemplos que existem®.
Selecionei trechos de cerca de 30 segundos em que o break é mais evidente e
imprescindivel para a musica, pois ndo é raro que ele sirva também como fundo para dar
uma ambiéncia, sendo reforcado e mascarado por outros sons percussivos. Apds a

escuta atenta dos 23 trechos afloram as seguintes conclusdes:

» A velocidade aumenta notoriamente com o passar dos anos. Os primeiros D]s de
rap costumavam ter duas copias do break, um em cada toca-discos, e enquanto um soava
o outro era colocado na posi¢do inicial, revezando entre ambos para criar um loop

manualmente (a diferenca do sillon fermé ou sulco fechado da musica concreta, onde o

94 Breakbeat também denomina as musicas em geral feitas a partir das batidas dos breaks, independente
da regularidade ritmica ou ndo, porém estou usando o termo no sentido de batidas quebradas mesmo.

95 De acordo com o site Whosampled.com o Amen break é a amostra mais citada na histdria da fonografia
até a presente data, seguida, com menos da metade de entradas, pelo break de Think (About You) de Lyn
Collins (1972) e em terceiro lugar pelo de Funky Drummer de James Brown (1970). Muitos dos exemplos
mencionados no site sdo discutiveis e na minha sele¢ido acrescentei alguns que ndo costumam ser citados.
Houve produtores literalmente viciados no Amen break e, apesar da conclusido de Harrison (2004) sobre
como a flexibilidade nos direitos autorais beneficia a arte no sentido do uso criativo dos materiais
preexistentes, o baterista que gravou o break original, Gregory Coleman, morreu falido e homeless em
2006. S6 em 2015 foi organizada uma campanha na Internet para retribuir o lider to The Winstons,
Richard Spencer, que tinha os direitos pelo arranjo da musica e recebeu £24000 gracas as doagdes.
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loop é automatico e sua duragdo é limitada a uma revolucao do disco). Por este motivo a
velocidade da batida nao podia ser muito rapida e frequentemente no primeiro tempo
era disparado um som curto que disfar¢ava qualquer eventual imperfeicao ou “buraco”
na passagem de um canal para o outro, vide os primeiros exemplos I Desire e Straight
Outta Compton.

e No rap, o loop era constituido s6 pelo primeiro ou pelos dois primeiros
compassos, evitando-se a irregularidade do terceiro e do quarto. Em Sure Shot dos
Beastie Boys é usado s6 meio compasso. Concomitantemente a popularizacao dos
samplers digitais as batidas comec¢aram a ficar mais rapidas e quebradas, ja que por um
lado permitiam que a amostra fosse disparada a qualquer momento sé apertando um
botdo, também ofereciam o recurso do slice, separando a batida em pequenas células
que podiam ser tocadas na ordem desejada e, por ultimo, podiam mudar tanto a
velocidade como a transposicao dos sons de forma independente. Estas tecnologias
facilitaram o desenvolvimento do drum and bass (que comegara com a técnica de toca-
discos) e a desconstrucdo em forma de novos patterns, cuja estética resultante motivou
um maior uso do terceiro e quarto compassos do Amen break.

e O aumento na poténcia dos processadores, o barateamento da memoria digital
e a implementacdao de algoritmos de FFT (Fast Fourier Transform) na computacdo
musical abriram ainda mais possibilidades. O breakcore e sua meticulosidade devem
muito do controle e dos meios de processamento a informatica aplicada ao audio, assim
como ao MIDI e o piano roll das DAWs (Digital Audio Workstations). O musico canadense
Venetian Snares (AKA Aaron Funk) aproveita estes recursos para construgoes musicais
por vezes vertiginosas, levando o Amen break até as ultimas consequéncias.

 Talvez seja pertinente classificar as tecnologias de manipulacao do Amen break
em trés grandes grupos que se sobrepdem, relacionando grosso modo aparelhos,
géneros e épocas. Arredondando para grupos de dez anos: 1985-1995 Toca-discos (rap,
jungle, drum and bass); 1990-2000 Samplers (techno, jungle, drum and bass, breakbeat);
1995-2015 Computadores (breakbeat, breakcore)?e.

No DVD Modern Drummer Festival 2005 (Anexo 2 Arquivo 14) Jojo Mayer nos

deixa mais claro o que entende neste contexto por engenharia reversa ao explicar as

9% Lembro que neste agrupamento estou incluindo somente os estilos que figuram na selecio dos 23
tracks. As drum machines analégicas ndo entrariam em nenhuma categoria aqui pois seu timbre era
sintetizado eletronicamente, portanto nio utilizavam samples como o Amen break.
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manipulacdes do Amen break e toca-las em pads de estudo de bateria, construindo na
hora frases ritmicas de drum and bass. Ele faz clara referéncia as primeiras duas etapas
das trés mencionadas acima. Acredito que a terceira esteja fora de alcance pela extrema
complexidade dos resultados das manipulacdes via computador, que inviabilizam uma
recriagdo sequer proxima por meios humanos. Por exemplo a frenética transposi¢do do
som da caixa tipica do breakcore iria requerer um conjunto de caixas afinadas
cromaticamente e articuladas em velocidades impraticaveis. Por outra parte,
transposi¢des simples como em The Beginning®’, onde a caixa s6 tem duas alturas
diferentes, sdo perfeitamente possiveis. De fato Mayer usa duas caixas em seu kit, como
podemos ver no video de Nerve tocando ao vivo Jabon (Anexo 2 Arquivo 15). Mas no
meio desta musica a segunda caixa é usada também para mimetizar a alternancia de
dois samples de breaks diferentes: além do bumbo, ele escolhe um prato (crash) e uma
caixa para fazer uma levada durante um compasso, no compasso seguinte usa a outra
caixa e outro crash “associado” a ela, e assim vai alternando entre estes conjuntos como
se fosse o timbre de duas baterias diferentes disparadas por dois botdes diferentes de
um sampler. Ou talvez esteja querendo representar a transposicio do mesmo break,
visto que o ritmo é 0 mesmo em ambos e o0 segundo prato com a segunda caixa soam um
pouco mais grave que os primeiros.

Varios bateristas usam uma segunda caixa, dentre eles destaco por exemplo Marc
Erbetta que d4 um ar drum and bass ao jazz minimalista de Erik Truffaz (trompetista
franco-suico). E comum que estes Kits tenham uma caixa normal e uma caixa piccolo,
cujo timbre e ressonancia lembram o som de uma caixa transposto por algum meio
analégico (mais agudo e mais curto). Ainda sobre a segunda caixa em outras musicas do
Nerve, esta é muitas vezes tocada com uma espécie de borda de prato cortado colocada
em cima da pele. Ao ser percutida como rimshot (i.e. atingindo a borda e a pele ao
mesmo tempo com a baqueta), produz um timbre que lembra um som de caixa
eletronica processada e/ou extraida como slice de alguma batida onde o tambor, mesmo
com edicdo, é inseparavel do som metalico do prato. Vemos isto em 1:25 do Anexo 2
Arquivo 16, registro de uma gravacao de estudio do Nerve. No resto do video aprecia-se
o uso do hi-hat e os padroes de acentuacdes, assim como a eventual alternancia com um

segundo hi-hat, elementos muito comuns na musica eletronica, que pode chegar a

97 Faixa de The Invisible Man de 1993 onde ouvimos um sample que diz “strictly drum and bass!” Talvez
esta seja a primeira vez em que o nome desse género apareceu explicitamente.
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utilizar 3 ou mais samples diferentes de hi-hats numa mesma faixa, assim como
elaboradas sequéncias de acentos (uma func¢do que se encontra na maioria das drum
machines) de onde surgem ritmos em paralelo na regiao aguda.

Observo outro tecnomorfismo numa palestra de Mayer no PASIC 2016
(Congresso Internacional da Percussive Arts Society), onde refere-se expressamente a
uma console de mixagem (Anexo 2 Arquivo 17). Ele toca patterns simples em que os
faders desta console imaginaria vao destacando cada pe¢a do kit de bateria. Quanto mais
movimentados os faders, mais estruturas musicais, ritmicas e timbricas comecam a
emergir a partir dos elementos minimos que se tém como base. No final, o resultado sao
frases com a aparéncia de um solo virtuosistico, embora Mayer repetidamente lembre
que ele s6 lanca mao dos recursos virtuosisticos quando é requerido por uma questao
musical, ndo como uma forma de exibi¢cao em si. Por exemplo o one-handed roll que tem
ajudado a popularizar (também conhecido como gravity roll, que é um rulo na caixa com
s6 uma baqueta, praticado entre outros por bateristas do death e black metal) ou a
rearticulacdo em alta velocidade do pedal do bumbo (tomada de antigos bateristas de
jazz) sdo técnicas das que se utiliza mais que nada para aproximar-se da linguagem das
magquinas.

Assim, combinando uma boa quantidade de tecnomorfismos, por assim dizer,
“locais” —que incluem aspectos timbricos, de sintaxe musical e outros—, gera-se uma
espécie de tecnomorfismo mais global que diz respeito ndo a efeitos isolados, mas a
sonoridade e estética de todo um género musical como a eletroénica de dan¢a e, mais
especificamente, o drum and bass. Este conjunto completo e interativo de técnicas é
muito provavelmente ao que Jojo Mayer se refere quando fala em realizar uma

engenharia reversa da musica eletronica.

3.4.3 Neil Rey Garcia Llanes - Human beatbox

O termo human beatbox (ou beatboxing), frequentemente associado ao rap,
denota um estilo particular de percussao vocal que se utiliza de diversas técnicas com o
objetivo de imitar sonora e ritmicamente as beatboxes, também conhecidas como drum
machines, maquinas de ritmos ou caixas de ritmos. Neste sentido, todo human beatbox
poderia ser considerado tecnomorfismo. Para uma analise mais concreta, entretanto, e

como estudo de caso, na segunda parte desta sub-secdo ilustrarei a mimese numa
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participacao do beatboxer filipino Neil Rey Garcia Llanes no programa de televisao Asia's
Got Talent em 2015, que no YouTube registrou mais de 75 milhdes de visitas até a
presente data.

As drum machines remontam-se a 1931, quando o russo Lev Termen (inventor e
precursor da luteria eletrénica, mundialmente conhecido como Led6n Theremin)
construiu o Rhythmicon (Figura 12) em colaboragdo com o compositor estadunidense
Henry Cowell. O instrumento gerava sons tonicos porém em impulsos muito breves que
lhe conferiam um carater percussivo. Funcionava com fotorreceptores e possuia um
teclado e um disco giratorio com perfuracdes correspondentes a padrdes ritmicos
derivados da série harmonica, segundo o sistema integrado de duracdes e intervalos
descrito por Cowell no segundo capitulo do seu tratado de 1930 New Musical Resources
(COWELL, 1969). Os padroes podiam-se sobrepor ilimitadamente, eis a vantagem do
Rhythmicon diante de um percussionista humano que sé poderia realizar um par de
padrdes simultaneos. Cowell chegou a compor mais de uma musica para este
instrumento, que depois deixou de lado, e Theremin no total produziu apenas trés

unidades, a segunda delas para Charles Ives.

Figura 12: Rhythmicon, inventado por Lev Termen.

,, e 2
Fonte: Youtube (screenshot do video).
https://www.youtube.com/watch?v=EyykdJwi2iw
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Outros inventos similares na era das valvulas foram o Rhythmate de Harry
Chamberlin em 1957, baseado em gravagoes de loops em fitas com o mesmo sistema do
Mellotron que ele inventaria posteriormente (considerado o primeiro sampler da
histdria); o Wurlitzer Sideman em 1959, produzido em escala comercial, baseado num
sistema de disco giratério para o sequenciamento; e os sequenciadores criados por
Raymond Scott (que teve grande influéncia no trabalho de Robert Moog, tendo fabricado
diversos sintetizadores, inclusive um que compunha automaticamente chamado
Electronium) na virada das décadas de 1950-60, também com um sistema mecanico
giratdério que, quando aperfeicoado, aproximara-se daquele construido por Theremin,
com fotocélulas (WINNER, 2008). Todos estes dispositivos eletromecanicos valvulados
eram caros, volumosos, pesados e de dificil manuten¢do. O panorama mudou com a
chegada do transistor, surgindo uma nova geracdo de maquinas de ritmos mais
compactas com circuitos baseados em transistores e diodos tanto para gerar seus
timbres como para seus sequenciadores. Durante toda a década de 1960 e além estas
maquinas caracterizaram-se pelos ritmos pré-programados, ja que seu uso principal era
como acompanhamento de organistas que colocavam a caixa de ritmos sobre o
instrumento e selecionavam “bossa nova”, “waltz”, “boogie”, “swing”.. Comeg¢aram
inclusive a vir embutidas nos teclados, funcao que perdura até hoje nos teclados mais
modernos. Em 1972 apareceu a provavelmente primeira drum machine transistorizada
programavel, a Eko ComputeRhythm, uma raridade pois segundo o colecionador e
produtor Joe Mansfield s6 foram produzidas 25 unidades e uma de suas maiores gracas
era que o usuario podia guardar seus proprios beats em cartdes perfurados (HART e
MANSFIELD, 2013). Em 1978 a Roland langou a CR78, primeira beatbox com tecnologia
de microprocessador para controlar suas fung¢des®®, porém os timbres ainda eram
sintéticos. A primeira em incorporar amostras digitais de baterias previamente gravadas
foi a Linn Electronics LM-1 Drum Computer, langada em 1980 e que teve grande sucesso
apesar de terem sido construidas menos de mil unidades. Seu inventor Roger Linn mais
tarde foi contratado pela Akai, onde criou a MPC que tornou-se o modelo de sampler

mais famoso da histéria. Também em 1980 foi lancada a Roland TR-808, maquina de

98 Uma caracteristica possibilitada pelo microprocessador e que ficou popular é, por exemplo, que um
novo ritmo selecionado s6 muda no primeiro tempo do compasso seguinte, independente do momento em
que o botdo é apertado.
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ritmos considerada lendaria mas que foi fabricada sé durante alguns anos, em parte
devido a criticas sobre seus timbres pouco realistas gerados eletronicamente, quanto
mais tendo aparecido no mesmo momento que a LM-1 de Linn. Mas foram justamente
seus timbres, que alguns chamam de idiossincraticos —como seu profundo som de
bumbo feito a partir de uma senoide ou o “cowbell” que parece qualquer coisa menos um
sino de vaca—, junto com o preco no mercado de segunda mao, que fizeram retornar a
popularidade desta e da posterior TR-909, as quais ndo tiveram o sucesso comercial
minimo que se esperava. Apos seu rapido revival, a 808 contribuiu principalmente para
as bases do rap, enquanto esta e em especial a 909 influenciaram o techno e o house,
dentre muitos outros estilos onde foram utilizadas (ambas drum machines estdo

fotografadas na Figura 13).

Figura 13: Roland TR-909 (em cima) e TR-808 (em baixo).
=Roland m
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Foto: Brandon Daniel. Licenca Creative Commons 2.0.
https://www.flickr.com/photos/bdu/3297373483

7

Hart e Mansfield repetem o discurso que ouvimos anteriormente de Ostertag,

[azzetta e Mayer:

No comego da década de 1980, o hip hop popularizou uma nova geragao
de maquinas de ritmos programaveis que ndo se esforcavam em emular
as peculiaridades dos musicos humanos. Em lugar disso, estas caixas
alimentaram um recém descoberto apetite por batidas de escavadora
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repetidas com perfeicio metronémica. Mansfield disse: “No inicio, com
excecdo de Kraftwerk que queriam soar mecanicos®, esperava-se que as
maquinas de ritmos soassem o mais natural possivel. Mas logo isto
evoluiu para um ponto onde as maquinas de ritmos soavam como um
robd tocando bateria e o pessoal disse ‘é isto que queremos’. Quando
vocé tem um bumbo de 909 socando durante uma faixa inteira de
musica house, isso é hipnotizante para as pessoas na pista de danca. Elas
gostavam dessa regularidade” (HART e MANSFIELD, 2013, online, grifo
no original)100,

Desde o nascimento das beatboxes até este ponto temos visto a evolucdo em
paralelo, por um lado, dos sequenciadores ritmicos e, pelo outro, da geracao dos
timbres. Com o desenvolvimento das tecnologias de audio digital, o barateamento dos
custos e a integracdo de sequenciadores e samplers, estas maquinas foram
diversificando-se e posteriormente a computagdo comecou a dominar a produg¢do das
batidas eletronicas. Mais recentemente houve um novo impulso no mundo do audio,
devido talvez a uma espécie de nostalgia estética, somada ao desejo de voltar ao controle
fisico dos dispositivos, que fez ressurgir os sintetizadores analdgicos, os microfones de

fita, os sequenciadores de hardware, as drum machines, os delays de fita, reverbs de mola,

99 Ao que eu acrescentaria algumas outras excecdes como por exemplo Devo. Josh Freese, baterista que
assumiu na banda em 1995, conta sobre quando tocaram ao vivo o album Freedom Of Choice completo: “E
engracado no sentido [de que o dlbum] é muito metronomico e os patterns sio muito deliberados e sdo
como uma espécie de canc¢do infantil. Muita gente pensa que em Whip It o que soa é uma drum machine.
Mas esse é Alan Mayers” (WILLMAN et al., 2010, online, grifos meus) [It’s fun in the way that it’s very
metronomic and the patterns are very deliberate and kind of nursery rhyme. A lot of people think that it’s a
drum machine on ‘Whip It.” But that’s Alan Myers]. Ndo sé o Freedom Of Choice, mas todos seus albuns tém
isso, os bateristas do Devo podem ser considerados de alguma forma precursores do que Jojo Mayer fez
décadas depois, cada um a sua maneira. Mesmo usando mais sintetizadores e baterias eletronicas e
acusticas do que drum machines propriamente, a estética da maquina esta sempre presente na banda, que
tem sido frequentemente definida como geek (apesar do conceito artistico da De-evolution ir bastante
além disso). De fato eles foram precursores do circuit bending, pois montavam seus proprios
sintetizadores, modificavam brinquedos e o primeiro baterista, Jim Mothersbaugh, construiu
artesanalmente uma das primeiras baterias eletronicas do mundo no inicio da década de 1970, com a que
Devo tocou durante um bom tempo (MOTHERSBAUGH; INGLIS, 2010). Depois ele deixou a banda para
dedicar-se por completo aos circuitos e no inicio da década de 1980 comecou a trabalhar na Roland, tendo
contribuido para o nascimento do protocolo MIDI. Outro dado curioso é que um dos lideres e tecladista do
Devo, Mark Mothersbaugh (irmio de Jim), comprou o Electronium apé6s a morte de Raymond Scott,
sintetizador enorme sem teclado capaz de compor automaticamente, instrumento ao qual Scott dedicou
sua vida. Também incorporou a sua colecdo o que talvez seja o maior sintetizador analégico do mundo, o
TONTO (The Original New Timbral Orchestra) com que foram gravados e arranjados, dentre outros, seis
albuns de Stevie Wonder.

100 By the early 1980s, hip hop popularized a new generation of programmable drum machines that made no
effort to emulate the quirks of human musicians. Instead, boxes fed a new-found appetite for bulldozer beats
repeated with metronome-like perfection. Mansfield said, “In the beginning, with the exception of Kraftwerk
who wanted to sound mechanical, drum machines were supposed to sound as natural as possible. But then it
evolved to where drum machines sounded like a robot playing drums and people said ‘That's what we want.’
When you get a thumping 909 kick drum going all the way through a house music track, that's hypnotizing
for people on the dance floor. They liked that steadiness.”
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filtros analdgicos e um grande etcétera, implementados agora de forma hibrida, isto é,
aproveitando recursos atualizados do mundo analégico e do digital. Quando ndo se esta
necessariamente a procura de realismo, em geral sao preferidos os timbres analdgicos e
as possibilidades de controle e sequenciamento digital. Em 2014 a Roland langou uma
versao revisitada da TR-808 e TR-909 juntas numa mesma maquina, a TR-8 (atualizada
para a TR-8S em 2018), em cujas linhas de apresentacdo resume seus atributos
principais:
A TR-8 é uma maquina de performance de ritmos que fusiona o som
lendario e a vibe da TR-808 e TR-909 com caracteristicas e fun¢des para
os tempos modernos. Sons que definiram géneros, efeitos classicos,
manipulacdo de patterns ao vivo fora de precedentes, e controles de

performance sélidos e intuitivos. E a TR... evoluida (ROLAND, online,
grifos meus).101

Ou seja, sdao destacados os timbres classicos das TR originais e as novas
possibilidades de controle digital, embora a palavra “digital” ndo apareca sequer uma
vez em toda a pagina (claramente por uma questdo publicitaria). Considerarei entdo esta
evidente separacao em termos tecnoldgicos de timbre e sequenciamento que se aplica a
todas as drum machines —mesmo as nao programaveis— para estudar as mimeses do
beatbox humano. Uma interface tipica de drum machine programavel, que é o tipo que

me interessa, poderia ter alguns dos seguintes controles:

e Timbre: Volume, Altura, Brilho, Decay, Saidas independentes (que permitem
processar cada canal por separado com efeitos externos como distorc¢ao, delay, reverb,
filtros etc.).

e Sequenciamento: Play/Stop, Velocidade, Sequenciador por passos (16 passos é
um numero bastante comum), Métrica, Banco de patterns, Matriz de programacao,

Acentos, Variacoes, Fills, Trigger out.

Joshua Duchan afirma que no beatboxing “a mimese ganha uma nova camada,

uma vez que muitos dos sons nas drum machines eram, eles mesmos, imitacdes de

ru

‘tambores reais’ (DUCHAN, 2015, p. 43). Se em algum momento as maquinas de ritmos

foram vistas como um meio para substituir um volumoso conjunto de instrumentos de

101 The TR-8 is a performance rhythm machine that melds the legendary sound and vibe of the TR-808 and
TR-909 with features and functions for the modern age. Genre-defining sounds, classic effects, unprecedented
live pattern manipulation, and solid, intuitive performance controls. It’s the TR...evolved.



72

percussdo acusticos por uma pequena caixinha, além de poupar o caché de um
instrumentista e aluguel de estuidio, o beatboxing veio para substituir a propria maquina
de ritmos e os equipamentos de som nao portateis da época. Pois esta pratica originou-
se na rua, dentro da cultura hip-hop nos bairros pobres de Nova York no inicio da
década de 1980, como meio de acompanhamento de rimas de rap e de danga
(breakdance). Tanto o beatboxing como o canto de rap improvisado e o breakdance
podiam ter as vezes carater competitivo, mais especificamente de duelo, pois era uma
modalidade de enfrentamento entre gangues, uma forma de briga que ao invés de
violéncia fisica usava o virtuosismo artistico para desmoralizar os perdedores. Mas hoje
estes duelos sdo corporativos, competicdes com prémios e troféus sao patrocinados por
marcas multinacionais, e como resultado disso o beatboxing tem se concentrado cada
vez mais nas habilidades técnicas, como observa Charlie Kew (2015) numa das
primeiras pesquisas académicas dedicadas exclusivamente a este assunto. Ele vé dois
periodos no beatboxing: a velha escola e a nova escola, cujo ponto de inflexao se
encontra justamente na mudan¢a de sua pratica social, com a proliferacio dos
campeonatos, o que reflete por sua vez no estilo. HA também uma pré-histdria, associada
a categoria mais ampla conhecida como percussao vocal, com uma série de precedentes
em culturas de forte tradigdo oral como determinadas praticas vocais africanas ou os
bols indianos, que sao uma espécie de solfejo ritmico-silabico para aprender a tocar o
tabla, instrumento de percussdo que emite diversas alturas e timbres dependendo de
como for percutido. Kew menciona também o scat no jazz e o doo-wop de meados do
século XX, nos quais as vozes faziam o papel que normalmente corresponderia a
instrumentos no arranjo, no primeiro caso como solista e no segundo como grupo. Mas o
beatboxing como tal conduz para uma liberdade sonica vocal sem precedentes por meio
das mais diversas técnicas estendidas. S6 me atreveria a compara-lo com o Lyrebird, ave
australiana capaz de reproduzir praticamente qualquer som que ouve gracas a uma
siringe muito desenvolvida.

As mimeses realizadas pelos beatboxers ndo tém as drum machines como unico
modelo. Esta também o scratch de toca-discos, linhas de baixo, melodias, samples
individuais de todo tipo, falas, canto com texto, sons de animais, robés ou outras
magquinas, efeitos varios como distorc¢ao, LFO, filtros, delays, reverse etc. A maioria das
vezes 0s sons apresentam-se de forma simultanea ou como objetos sonoros compdsitos

em complicadas sequéncias ritmico-timbricas. Apesar da ampla paleta onomatopaica
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disponivel, Kew esclarece que “pelo que temos examinado vemos uma inclina¢do para o
lado dos instrumentos eletrénicos” (KEW, 2015, online)102. Doriana Mendes chama o
beatboxing de mimese “as avessas” ao compara-lo com as tentativas de sintese

eletronica da voz humana, e ratifica que:

Nos exemplos (...) de performances de campedes de torneios de beatbox
pelo mundo, podemos escutar distor¢des de todo o tipo, do registro
grave até o agudo, mimeésis de avancos e reversdes (o gestual de scratch
dos DJ’s que forcam o mecanismo do ‘prato’ do vinil), sons
seqlienciados, em repeticdo, como se a maquina tivesse “engasgado”,
além de uma infinidade ritmica de sons percussivos dos mais variados
timbres (MENDES, 2018, p. 63, grifos no original).

Além do rap, o beatboxing tem ido abragando outros géneros. Michael Jackson
declarou repetidamente que as ideias de muitas cang¢des surgiram baseadas nas levadas
que ele mesmo gravava vocalmente para cantar em cima, como Billy Jean ja em 1982.
Isso demonstra o qudo rapidamente o beatboxing influenciava de volta a musica
instrumental e eletronica. Em 2004 Bjork lancou o album Medilla, feito quase
integralmente com vozes, com diversidade de convidados, dentre eles os beatboxers
Rhazel e Dokaka, além do vocalista de rock e musico experimental Mike Patton. Eles
fazem as batidas e os baixos em faixas como Where Is The Line? e Who Is It?103, a
primeira destas bastante editada para conseguir a poténcia da base eletronica que tinha
sido criada inicialmente e que foi substituida pelas vozes, a segunda deixando o
beatboxing de Rhazel ao natural. Beatboxers costumam fazer muitas colaboragdes, mas
como solistas —em duelos por exemplo— também tém passado praticamente por todas
as formas de mausica eletronica de danca, do drum and bass e breakbeat, passando pelo
techno e house, até o dubstep, trap e reggaeton. No Brasil uma batida especifica de
human beatbox tornou-se a base por exceléncia do funk carioca, um dos géneros mais
populares do pais atualmente. Palombini (2015) comenta que sua adogao é atribuida a
Mr. Catra, mas que é dificil pensar que o beatboxing nao tenha sido parte do funk desde
seus inicios. Ele descreve ainda como este elemento, uma vez popularizado, emancipou-
se da batida conhecida como Tamborzao (realizada numa Roland R8 mkII, que usava
samples digitais), a qual por sua vez tinha se tornado independente da batida Volt Mix

(feita numa TR-808, que usava sintese analdgica). Para aprofundar no tema do

102 (..) from what we have examined we see an inclination toward electronic instruments.
103 No Anexo 2 Arquivos 18 e 19 incluo estas faixas.
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beatboxing, seus estilos, principais expoentes e um estudo histérico-fonético vide Kew
(2015). Para uma abordagem fisiolégica que estuda seus principais sons e técnicas
estendidas, vide Stowell (2010; STOWELL e PLUMBEY, 2008) e Torcy et al. (2013),
ambos os quais atestam a independéncia das estruturas do sistema laringofaringeo
nesta pratica vocal. Os textos na area debrucam-se principalmente sobre a producgao de
timbres, porém poucos analisam o “sequenciamento” desses sons, motivo pelo qual
descreverei a seguir um caso especifico que explora justamente esse aspecto.

O filipino Neil Rey Garcia Llanes participou pela primeira vez no programa Asia’s
Got Talent em 2015 com uma breve apresentacdo (Anexo 2 Arquivo 20) que lhe trouxe
grande sucesso. Apesar dos timbres standard para um beatboxer contemporaneo
(inclusive um hi-hat pouco realista no inicio), ele se aproveita de um outro recurso para
impressionar o juri, um recurso bastante didatico por sinal. Ele recria uma batida de
reggaeton na qual vai adicionando os “instrumentos” ou “canais” um a um, somando 5
loops simultaneos no final. Esta se tornaria uma espécie de marca de Neil, que a cada ano
que volta para o programa acrescenta mais um som a batida. A base do reggaetén é o

bumbo e a caixa com o ritmo da Figura 14:

Figura 14: Base da batida de reggaeton.
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Fonte: Transcricdo de Bryan Holmes.
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Na maioria das vezes é adicionado um hi-hat em ritmos que variam de uma
musica para outra, e ocasionalmente ha preenchimento em especial com instrumentos
latinos como congas, timbales, claves ou bongds, mas também com outros tipos de
samples inclusive ndo instrumentais. Quando Neil mostra os loops individuais estes nem
sempre coincidem de forma exata com a batida quando ela é feita com todos os canais
soando juntos, certamente por uma impossibilidade técnica de se reproduzir varios
timbres ao mesmo tempo, por exemplo nos tempos fortes. Por esta razao irei extrair os
loops da batida completa que é o resultado final. O primeiro som que ele apresenta é a
caixa, com uma espécie de hi-hat (podendo também ser uma caixa sem acento ou uma
segunda caixa mais aguda) articulado s6 duas vezes no compasso. Depois vem um som

parecido com um bongd, woodblock ou talvez uma clave transposta, feito em todas as
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semicolcheias que a técnica lhe permite. A limitagdo de ndo poder realizar este som em
absolutamente todas as semicolcheias seria um elemento que afasta, mesmo que s6 um
pouco, o meio de expressdo (a voz) do seu modelo (a caixa de ritmos). O terceiro som é o
bumbo, idéntico a transcri¢do da Figura 14. Por ultimo, o quarto e quinto sons ddo um
toque de humor ao show, pois sdo caricaturas de gemidos sexuais masculino e feminino
respectivamente, algo que tem tudo a ver com o género do reggaeton, estando o sexo
presente nas letras e sobre tudo na danca. O sample masculino aparece nos tempos do
bumbo 1 e 3, assim como nos tempos da caixa 1 e 3; o feminino aparece nos tempos da
caixa 2 e 4. Juntos, esses dois ultimos samples fortalecem o ritmo basico da caixa e do
bumbo com exce¢do dos tempos 2 e 4 deste ultimo, evidenciando assim a clave afro-
americana conhecida como 3+3+2, tdo presente em especial na musica afro-latina desde
tempos remotos e muitas vezes em géneros associados a tematicas “quentes”. Se
isolarmos os canais 4 e 5 teremos esta clave num gesto ascendente, pois o primeiro
gemido masculino é mais grave que o segundo, finalizando com o feminino.

Na Figura 15 ofere¢o uma transcri¢do, ndo com notagdo tradicional nem com o
sistema de notacao de beatboxing desenvolvido por Kew (2015), mas com imagens de
uma maquina de ritmos virtual chamada Redrum, um dos instrumentos do software

Reason da empresa sueca Propellerhead.
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Figura 15: Transcrigdo no mdédulo Redrum, do programa Reason 5.0, da batida do beatboxer Neil Rey
Garcia Llanes em Asia's Got Talent (2015). Visdo do step sequencer da drum machine. Cada retangulo

vermelho corresponde ao screenshot de um canal selecionado.
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Fonte: Screenshot (colagem) da mterface do programa.

O Redrum é inspirado nas drum machines da década de 1980, inclusive na parte
posterior tem conexdes virtuais de controle de voltagem, gate in/out, mandadas e saidas
individuais. Fazendo entdo uma nova “mimese as avessas” como falava Mendes, mostro
o sequenciamento de cada canal e, na Figura 16, a matriz do pattern completo!%4 com o
intuito de extrair alguma informacao extra sobre este tecnomorfismo. Ap6s analise aural

e com auxilio de espectrograma decidi acrescentar um sexto canal para colocar o som de

104 Tal como nas drum machines da época, esta s6 mostra na interface a configuragio do step sequencer do
canal selecionado. Contudo, no Reason qualquer instrumento pode ser editado por separado num piano
roll, seja de teclas ou de pads que disparam amostras, dependendo do instrumento virtual. No Redrum
estes pads sdo os passos do sequenciador.
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hi-hat separado da caixa. No retangulo vermelho de cima temos a interface da maquina,
com o canal 1 selecionado, portanto vemos o sequenciador por passos desse canal que é
o bumbo nos quatro tempos fortesl%5. Nos seguintes retdngulos temos a interface
recortada para os outros canais. Esta é a visdo que teriamos tipicamente numa drum
machine da década de 1980, porém hoje podemos criar sequéncias que ndo sao
necessariamente em forma de loops. Para tal, este tipo de programas oferecem uma
visdo da matriz de edigao tipo piano roll, como vemos na Figura 16, a qual inclui, em
baixo, a automatiza¢do da mudanga de altura no gemido masculino.

Figura 16: Transcri¢do no mdédulo Redrum, do programa Reason 5.0, da batida do beatboxer Neil Rey
Garcia Llanes em Asia's Got Talent (2015). Visdo do piano roll com o pattern completo.
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Fonte: Screenshot da interface do programa.

Este modo facilita a observacao, por exemplo, de que o pattern resultante tem
uma textura densa que preenche todos os tempos de semicolcheia. Também, que na
sétima e na decimoquinta semicolcheias (no caso, os passos n? 7 e n? 15 do
sequenciador) o beatboxer realiza trés sons simultaneos. Trata-se na verdade de uma
ilusdo que ele e outros conseguem por meio de um pequeno deslocamento no tempo de
sons que ndo dependem de um ataque muito pronunciado, neste caso o gemido

feminino. Ja& o gemido masculino vé-se forcado a mudar de altura por causa dos

105 Ao invés de colocar o primeiro som apresentado por Neil no canal 1, o segundo no 2 etc., preferi
colocar o bumbo no canal 1 e a caixa no 2, pois esta é a configuracdo mais utilizada por produtores, talvez
até porque esta era a ordem em muitas drum machines (a 808 e a 909 nio sdo a excec¢do), deixando os
timbres mais agudos como pratos nos ultimos canais. Algumas drum machines tinham fungoes diferentes
para cada canal dependendo do tipo de percussdo que correspondesse ao mesmo, o Redrum também é
assim.
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formantes diferentes que o vocalista precisa moldar no seu sistema fonatério para o
bumbo e para a caixa. Nao ha uso de acentuagdes em qualquer um dos canais ou
variagdes do pattern, recursos disponiveis nas beatboxes mais conhecidas. Ha, contudo,
passos com um, dois ou trés samples soando, o qual poderia gerar acentuacdes
dependendo dos timbres. Vejamos entdo: Os passos com um tinico som caem sempre em
Bongd, Hi-hat ou Bumbo. Os momentos com dois e trés sons caem, no passo 1, em
Bumbo+Gemido M, no passo 4 em Caixa+Gemido M, no passo 7 em Caixa, Bongd e
Gemido F. Isto repete-se na segunda metade do compasso (passos 9, 12 e 15). Ou seja, os
sons refor¢cados e com mais peso fazem justamente a clave 3+3+2 que mencionei antes.

O fato do pattern caber em s oito passos poderia sugerir que Neil o concebeu
dentro de uma métrica de 2/4. Se fosse este o caso, o modelo teria que ser uma drum
machine de oito passos e nao de dezesseis, ou que sé os primeiros oito dos dezesseis
disponiveis foram usados (normalmente existe uma func¢do para determinar em qual
passo acaba o loop), ou bem que o andamento foi dobrado, utilizando sé os passos
impares. Parece-me mais factivel, entretanto, a versao das Figuras 15 e 16 em que os
primeiros oito passos se repetem formando uma métrica de 4/4. Esta é a configuracao
por default de qualquer DAW e da grande maioria das maquinas musicais, o qual tem
influido fortemente na musica eletronica de danga.

Por ultimo, atento para a maneira em que o performer organiza o material que
mostrara ao juri. E como se, baseado na Figura 15, ele apertasse o Play com todos os
canais em Mute, exceto o 2 e o 6 (Caixa+Hi-hat); apds dois compassos tirasse o Mute do
canal 3 (Bong0); depois do 1 (Bumbo); depois do 4 (Gemido M); finalmente do 5
(Gemido F), numa didatica mostra de virtuosismo vocal em que a complexidade cresce
progressivamentel%. Um virtuosismo que se ancora na organizacao do sequenciamento,

pois é este que viabiliza a simultaneidade de timbres.
3.4.4 Too Many Zooz - Techno/House
Este grupo musical tocava até pouco tempo atras nas estacoes do metro de Nova

York, o que lhes rendeu fama mundial gracas a videos divulgados por passageiros e que

acabaram tornando-se virais. O trio conta com o saxofonista Leo Pellegrino (ou Leo P), o

106 0 mesmo modo de apresentar o material é utilizado no inicio da minha mtsica Za-boom! (2015) para
trio de forrd, como descreverei na préxima secio.
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percussionista David “King of Sludge” Parks (com que Pellegrino tocara numa banda
anterior) e o trompetista Matt Doe (que o saxofonista conhecera na Manhattan School of
Music, onde se formou em 2013). O que chama a aten¢do na banda ndo é apenas sua
postura cénica, as histridnicas dangas de Pellegrino ou seu look, mas também o som que
fazem, que eles mesmos denominam de “brass house” ou “brasshouse”, isto €, house
tocado com instrumentos da familia dos metais. E como se tivessem trazido a
experiéncia de tocar na Afro-Cuban Jazz Orchestra da escola de musica para o metrd,
porém tocando musica “eletronica” de dan¢a num formato minimo. Segundo a banda e

alguns jornalistas as influéncias musicais sao variadas:

O brass house é um género que mistura rock, EDM, jazz e percussio
africana. A diferenca do fluxo constante da musica pop e EDM de hoje
em dia, Too Many Zooz sdo capazes de satisfazer os ouvintes com sons
viciantes e pulsantes vindos ndo de um mixer digital, mas de riffs
fluentes de saxofone, trompetes poderosos e percussdo organica que faz
seus o0ssos vibrarem (LE, 2014, online).107

Quando, ha poucos meses, a Spindle Magazine (2018) perguntou-lhes sobre seus
artistas mais admirados, mencionaram Michael Jackson, John Coltrane e Bob Marley.
Mas apesar de todo o discurso e influéncias ecléticas dos membros, a originalidade do
Too Many Zooz (que desde agora abreviarei como TMZ) reside principalmente em tocar
techno e house acustico. A partir desse “esqueleto” sdo introduzidas variantes como
eventuais solos mais jazzisticos1%8, pelo qual seu trabalho poderia ser comparado com o
de Jojo Mayer. De fato, similar a ele, o TMZ constr6i uma espécie de “meta-
tecnomorfismo” que compreende um conjunto de tecnomorfismos “locais” que
interagem entre si para modelar a sonoridade final.

A instrumentagdo é saxofone baritono, trompete em D6 ou Sib1% e um kit de
percussdo relativamente portatil, constituido por um bumbo amarrado a cintura no qual

sdo afixados uma meia-lua, um pequeno prato e alguns jamblocks e cowbells'10. Parks

107 Brass house is a genre mixing rock, EDM, jazz, and African drumming. Unlike the constant stream of pop
and EDM music so popular these days, Too Many Zooz are able to satisfy listeners with addicting, pulsing
sounds not from a digital mixer, but from smooth saxophone riffs, powerful trumpeting, and organic
percussion that makes your bones vibrate.

108 Eles também fazem covers de temas populares e tém participado ao vivo e em gravagdes com outros
artistas, dos quais a mais mainstream é Beyoncé.

109 Nao consegui qualquer documentagio sobre qual dos dois trompetes Matt Doe toca no TMZ, mas a cor
sonora e extensdo dos instrumentos sdo praticamente as mesmas.

110 Embora muito pouco, o kit tem mudado com o tempo, por exemplo no inicio tinha agogds e nio tinha o
prato.
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segura na mao direita uma baqueta dedicada exclusivamente ao bumbo e meia-lua e, na
esquerda, uma baqueta de madeira sem cabeca para o resto das percussdes. Isto ja
define, por exemplo, que bumbo e meia-lua nunca irdo coincidir. Nao porque ele nao
possa percutir a meia-lua com a baqueta da mao esquerda ao mesmo tempo que o
bumbo com a direita, mas porque quando digo que a baqueta é “dedicada” é porque o
percussionista auto-impde essa limitagdo. O techno e o house privilegiam a batida four-
on-the-floor, colocando o peso (i.e. 0 bumbo) nas quatro seminimas num compasso de
4/4. 0 house acrescenta quase sempre caixa e/ou clap na segunda e quarta seminimas, o
techno s6 as vezes. O hi-hat, ou melhor os hi-hats (funcdo que na verdade pode ser
cumprida por qualquer prato, pandeirola [tambourine], diversas espécies de chocalho
etc.) variam, inclusive entre seccdes do mesmo track, de ritmos que podem preencher
todas as semicolcheias, com ou sem acentuagdes, mais ou menos complexas, até o ritmo
mais basico que é nos contratempos (colcheias nos tempos fracos). Transcrevo na

Figura 17 o minimo comum entre as batidas de techno e house, sem ornamentos e com o

hi-hat basico:

Figura 17: Minimo comum entre as batidas de techno e house.
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Fonte: Transcri¢do de Bryan Holmes.

O pattern acima é exatamente o que Parks toca com a mao direita a maior parte
do tempo em boa parte das musicas do TMZ. E similarmente a esses géneros ele faz
variagdes como ornamentos ou preenchimentos no bumbo, solo/mute de um ou um par
de canais etc. Na mao esquerda o corriqueiro é fazer a caixa na segunda e quarta
seminimas, tocada num jamblock de plastico cujo timbre harmoénico (no sentido
schaefferiano) e textura ndo se parecem em nada ao de uma caixa sampleada nem
mesmo sintetizada, exceto porque se concentra na mesma regido, a média,

complementando os registros do bumbo no grave e do hi-hat no agudo. Uma batida
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tipica de Parks seria a seguinte (Figura 18), a qual coincide perfeitamente com a

denominacdo “house”111:

Figura 18: Uma batida tipica de Parks nas musicas do Too Many Zooz.
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Fonte: Transcri¢do de Bryan Holmes.

Os sopros sdo como dois sintetizadores monof6nicos, reunindo elementos
tecnomorficos tanto em seus aspectos timbrico-texturais como gestuais e ritmicos. Ha
musicas claramente mais melddicas, partes de musicas jazzisticas ou ciganas, como os
solos, diversificando em géneros mais recentemente até pela quantidade de
colaboragdes que vém fazendo. Ha, por outro lado, as musicas e os momentos techno
evidentes em que os sopros tocam menos notas e movimentam-se menos, isto quando
nao fazem uma so6 nota repetida, momentos estes de grande explora¢do sdnica. Em
ocasides o trompete ascende microtonalmente com ostinati ritmicos, que pela sua
natureza prefiro chamar de loops ou patterns. Como disse Ivo Malec citado
anteriormente, “o s6 fato de se adotar uma outra denominac¢do em relacao a uma atitude
de escritura nos orienta ndo apenas para uma mudanca de percep¢do, mas também para
uma mudan¢a de acao composicional” (MALEC e GINER, 2007, p. 34)!12, um exemplo
que ele mesmo da é pensar a polifonia como mixagem ou, ao invés de
crescendo/decrescendo, pensar em fade-in e fade-out. A subida microtonal do
trompetell3, entdo, no ambito das alturas é até certo ponto independente do ritmo, ja
que ndo aparenta ter sido concebida como uma melodia no sentido tradicional. Seu
modelo, ao que me parece, seria como se um dispositivo com sequenciador ritmico
enviasse um sinal de trigger (também chamado de CV gate) para um outro dispositivo

que esta fazendo um glissando muito gradual —ou melhor, ajustando o knob de pitch do

111 0 andamento é muito importante na musica eletronica, ele influi no animo da danca e na performance
do D] que tem que fazer o beat match, ou seja, casar o andamento de um track com o seguinte. O
andamento no house concentra-se entre 110 e 135 BPM aproximadamente, e as musicas do TMZ que se
utilizam desta batida se encontram dentro desse escopo.

12 Je seul fait d'adopter une autre dénomination par rapport a une attitude d'écriture vous oriente non
seulement vers une différence de perception, mais aussi vers une différence d'action compositionnelle.

113 Pela similaridade gestual custa ndo lembrar da explicacdo de Tom Zé no Programa do J6 Soares em
2009 sobre o “meta-refrio microtonal e polissemiotico” do funk carioca Atoladinha:
<https://www.youtube.com/watch?v=hubD31XaHqU> (acesso em 11 dez. 2018).
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oscilador principal—. Ouvimos o resultado algumas vezes em Flightning'* do album
Brasshouse Volume 1: Survival of the Flyest (2014) no Anexo 2 Arquivo 21. Esta faixa é
um exemplo que abarca bastantes dos tecnomorfismos que estou descrevendo. Nela,
além da batida da Figura 18 na percussao e da subida microtonal no trompete, os sopros
mimetizam efeitos como modulac¢des por LFO, filtros ressonantes, distor¢do e detuning.
O primeiro modelo de oscilador de baixa frequéncia é a modulagdo de amplitude
realizada por um LFO de onda quadrada ou dente-de-serrall> em velocidade rapida fixa.
Para mimetizar essa sonoridade o trompetista simplesmente toca sua parte com a
técnica de frullato, que cria a textura rugosa desse tipo de modulagdo. Ja o saxofone
produz um batimento similar ao tocar com growl. Um som caracteristico de Leo P é o
growl de uma nota grave no saxofone com overblowing, enquanto a voz muda
gradualmente de vogal como em Flightning entre 0'38" e 0'52". A Figura 19 mostra a

ultima e mais longa dessas investidas.

Figura 19: Espectrograma de som caracteristico de Leo P.
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Fonte: Tomado da versdo em estadio (-2014).

Acredito que o growl produza o batimento, e o overblowing cause a vibragao extra
da palheta, como uma distor¢do afetando uma regido mais aguda. Misturada a voz, essa
vibracdo cria um efeito de glissando ascendente que na verdade nao é uma nota subindo,
mas o reforco dos harmonicos nas regides do espectro do saxofone pelas quais passam
os formantes das vogais (como no canto khoomei de Tuva e Mongo6lia). No
espectrograma observa-se como o som fundamental fica fixo enquanto essas regides sao
ressaltadas. O modelo que imagino para este som é um filtro bastante ressonante cuja

frequéncia de corte em movimento determinaria a altura da regido do glissando

114 Em outras musicas Doe alterna subidas e descidas microtonais.
115 Se fosse senoidal ou triangular o efeito resultante nio seria tdo rugoso.
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harmonico. Porém este modelo seria mais complexo, uma vez que temos também o
batimento (LFO) e a fundamental fixa do saxofone (algo como um oscilador principal). A
sonoridade me lembra a de um filtro de sintetizador classico. O transistor ladder filter
criado por Robert Moog ha mais de meio século, “uma das maiores e mais importantes
invengdes da tecnologia musical moderna” (BARNES, s.d., online)'16, consiste num
circuito com um arranjo de transistores em cascata que cortam agudos ou graves com
uma atenuacao de 24dB/82, produzindo um overdrive suave quanto mais ressoa a regiao
do corte. Como a ressonancia do modelo é grande, esse overdrive é representado no sax
pela distor¢do produzida pelo growl/overblowing. O transistor ladder filter tem
inspirado os sintetizadores construidos até hoje. Ele foi copiado durante alguns anos
pela Roland e pela Arp até que Moog as processou, e nessa mesma época a EMS adaptou
o design do circuito, criando o diode ladder filter (RIESTERER, 2017), que também
influenciou a musica do ultimo meio século. A fun¢do do glissando de Leo P nas
diferentes musicas em que aparece, em termos timbricos e estruturais, parece-me
similar a do som descendente-ascendente que figura em Funky Shit, do Prodigy (Anexo 2
Arquivo 22)117,

O efeito de detuning vem dos sintetizadores com mais de um oscilador. Consiste
em afinar dois osciladores em unissono e logo desafinar levemente um deles, criando
um som aspero. Essa “coceira” é produto da perturbacdo, em termos psicoacusticos,
entre as frequéncias que se encontram dentro da mesma banda critica do ouvido,
fazendo ressoar com essas interferéncias a membrana basilar, que se encontra na céclea,
no ouvido interno!18. As melodias e baixos com detuning tornaram-se sonoridades
classicas de sintetizadores. Em certas passagens Leo P toca o saxofone enquanto canta
notas muito proximas da fundamental para reproduzir o efeito. Também é muito comum
que ele cante um intervalo de quinta superior, outra configura¢do classica de
sintetizadores com mais de um oscilador.

Como acabamos de ver, na mesma linha de Jojo Mayer, o TMZ congrega diversos
tecnomorfismos pertinentes para recriar em conjunto a sonoridade da musica eletronica

de danca. E neste caso, também, dangante.

116 (...) one of the greatest and most important inventions of modern music technology (...)

117 Embora este som também tenha as caracteristicas da filtragem e da rugosidade, foi produzido num
sintetizador digital, o Clavia Nord Lead, que imita timbres analégicos mas igualmente tem seus proprios
timbres.

118 O conceito de banda critica foi introduzido hd menos de um século por Harvey Fletcher da Bell
Laboratories.
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3.4.5 Ludwig van Beethoven - Metronomo

A Sinfonia n? 8 em Fd Maior, op. 93 de Ludwig van Beethoven é “uma das mais
curtas, estranhas, porém cativantes do século 19"119, escreve o jornalista musical Tom
Service (2014, online). Curiosamente o autor comec¢a falando ndao do primeiro
movimento, mas do segundo. Algo tem nesse “Allegro scherzando brincalhdo” que
chama sua atengdo. Para comecar, a Oitava Sinfonia ndo possui um movimento lento
—algo praticamente impensavel para uma sinfonia de quatro movimentos da época— e
o Allegro scherzando toma o lugar do que deveria ter sido um Adagio. Por causa de sua
curta duracgdo, Service diz ser uma espécie de intermezzo que, contudo, ndo tem carater

incidental e de fato representa a substancia central (e paradoxal) desta sinfonia em

suas obsessdes ritmicas, como os acordes em staccato repetidos nas
madeiras, ou as notas agudas em fusas do primeiro tema e a linha dos
baixos que o respondem; em seus extremos de dinamica,
frequentemente colocando um fortissimo junto a um pianissimo, suas
texturas em hoquetus de linhas orquestrais entrelacadas, e seus
mecanismos musicais retorcidos (...) (SERVICE, 2014, online).120

Mas ele questiona a validade de uma suposta homenagem que Beethoven teria
feito, neste segundo movimento, ao metronomo construido por seu amigo Johann
Mailzel. Ates Orga assegura que, na verdade, “seu cronémetro musical tinha sido a fonte
de inspiracdo do segundo movimento da Oitava Sinfonia, enquanto seu metrénomo foi
patenteado em 1815” (ORGA, 1992, p. 156, grifo meu). Dado que no titulo da patente de
5 de dezembro de 1815 o aparelho é denominado “Metronomo ou Croné6metro Musical”
(MALZEL, 1818, p. 7)!21, serd necessario investigar melhor a sua origem para
determinar se este influira ou ndo na concep¢ao da oitava sinfonia, composta em 1812. 0
principal problema para desvendar esta questdo reside nas volumosas controvérsias
historicas e documentos apdcrifos encontrados na literatura. Diferentes versdes vém

acumulando-se desde aquela época, por exemplo a biografia publicada em 1840 pelo

119 () one of the shortest, weirdest, but most compelling symphonies of the 19th century.

120(.) in its rhythmic obsessions, like the repeated staccato chords in the woodwind, or the demi-semiquaver
chirrups of the first theme, and the bass-line that answers it; in its extremes of dynamic, often putting a
fortissimo right next to a pianissimo, its hocketing textures of interlocking orchestral lines, and its warped
musical mechanisms (...).

121 Metronome or Musical Time-keeper.
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assistente de Beethoven, Anton Schindler, que influiu nas biografias posteriores até que
foram descobertas numerosas manipulacdes dos fatos, hoje s6 sendo levada a sério com
grandes ressalvas e cautela. Para narrar o que segue me basearei principalmente em
textos da Allgemeine musikalische Zeitung (1798-1848), Willems (1830), Appleton’s
Cyclopadia of American Biography (MAELZL, 1888), Thayer (1921), do catalogo
cronolégico das obras de Beethoven por Biamonti (1968), de Howell (1979), Stuart
Young (1979), Lari Young (1991), Noorduin (2016), Aramayo (online) e na biografia de
Mailzel pela Wikipédia alema, que se baseia em fontes de peso e primarias. Também
estou sujeito a precisar resgatar algum dado potencialmente valioso de Schindler
(1841a, 1841b), omitindo aqueles que foram comprovadamente tergiversados. Farei,
entdo, uma leitura cruzada tentando seguir a pista do metrénomo, seus criadores e sua
relagdo com Beethoven no que concerne a Oitava Sinfonia.

Johann Nepomuk Mailzel (ou Maelzel) foi um mecanico, inventor e empreendedor
alemao, filho de um construtor de 6rgaos, que se estabeleceu em Viena em 1792. La
desenvolveu uma série de inventos, em especial autdmatos musicais e outros objetos
mecanicos que apresentava em turnés pela Europa e mais tarde pelos Estados Unidos,
com grande sucesso neste ultimo pais pouco antes da sua morte!?2, Dentre as maquinas
musicais que ele construiu conta-se o panharmonicon, um tipo de orchestrion, que era
algo assim como uma “pianola orquestral” que ficava dentro de uma vitrine com tubos
de orgdo, percussdes e outros recursos sonoros (muitos incorporavam um piano
também automatizado). Orchestrions foram bastante utilizados até a primeira parte do
século XX, inclusive como trilha sonora de cinema e desenhos animados. Suas partituras
eram similares aos rolos de pianolal'??® e também haviam os que funcionavam com um
sistema de barris como o das caixinhas musicais. Beethoven, agradecido pelas cornetas
acusticas que Malzel construira para ele, aceitou compor sua Wellingtons Sieg, oder die

Schlacht bei Vittoria (A Vitoria de Wellington, ou a Batalha de Vittoria, de 1913)

122 Provocada por intoxicagdo com alcool numa viagem de barco. Nessa turné uma das atragdes teria sido
O Turco, um autdmato que Malzel tinha comprado, revendido e comprado novamente, o qual
supostamente jogava xadrez, mas na verdade era comandado de dentro por uma pessoa utilizando-se de
um complexo sistema. Na turné essa pessoa era o eximio xadrezista Wilhelm Schlumberger, protegido e
assistente de Malzel. Quando foram apresentar-se em Cuba Schlumberger faleceu vitima da febre amarela
em abril de 1838, e algumas biografias assinalam este ponto como veiculador de uma depressio em
Malzel, que faleceu em julho do mesmo ano por ter comegado a beber em excesso.

123 Chamo a atenc¢do para o uso do famigerado piano roll até os dias de hoje, presente em formato digital
em basicamente todos os softwares que oferecem instrumentos virtuais. O orchestrion era, com efeito, uma
versdo mecanica do que hoje sdo as orquestras virtuais sequenciadas em MIDI.
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orquestrada para o panharmonicon, que possuia varios instrumentos de banda militar.
O mote da musica era a recém acontecida batalha onde tropas britanicas, espanholas e
portuguesas comandadas pelo Duque de Wellingon venceram as tropas francesas num
territorio que hoje fica no Pais Basco. Posteriormente —também por sugestdo de
Malzel— foi transformada na versao orquestral, passando a ser conhecida igualmente
como Sinfonia da Batalha op. 91, Unica sinfonia ndo numerada de Beethoven. Foi
composta depois da Sinfonia n? 8, mas estreada antes, obtendo grande sucesso entre o
publico. Malzel fez apresentacdes da versdo para panharmonicon primeiro em Viena
junto com Beethoven, mas posteriormente a exibiu em outros lugares da Europa onde
declarava ser o dono da musica. Ao ser questionado dizia que os direitos da pe¢a tinham
sido o pagamento pela corneta acustica e/ou de uma divida monetaria que o compositor
vienense mantinha com ele. Beethoven levou adiante a¢des legais, mas o processo foi
demorado e as partes aparentemente acabaram se entendendo.
Outra invencao atribuida a Malzel foi o metronomo. Contudo, comprovou-se que
a ideia original do mecanismo foi por assim dizer roubada de Dietrich Nikolaus Winkel,
inventor que morava em Amsterdam. Filho de um relojoeiro, Winkel tinha se utilizado
de principios sobre o péndulo descobertos na virada do século XVI para o XVII por
Galileu Galilei, aplicados e patenteados pelo holandés Christiaan Huygens em 1657, para
produzir o que ele chamava de cronémetro musical. Lari Young esclarece detalhes do
impasse:
(...) em 14 de agosto de 1815, o metrénomo de Winkel foi oficialmente
reconhecido pelo Instituto [Koniglichen Institut fiir Wissenschaft und
Kunste].
Em 1815, Mailzel levou sua maquina de xadrez para ser exibida numa
feira comercial em Amsterdam. Winkel também foi na mesma
convengdo com sua versido do metronomo e esperava trocar ideias com
Malzel, cujo trabalho sobre o crondémetro tinha lhe interessado. Winkel
pediu para Malzel que desse uma olhada no seu metrénomo e lhe pediu
sugestdes acerca de como podia divulga-lo.
O trabalho de Malzel sobre o crondometro estava parado pois ele nao
entendia seu funcionamento interno. Malzel desmontou completamente
o metronomo de Winkel e estudou seu mecanismo interno. Depois disse
a Winkel que nao poderia ajuda-lo e ndo deu qualquer conselho sobre

como melhorar o invento. Na verdade, Malzel voltou para sua casa em
Viena e refez seu cronémetro usando o mecanismo interno que tinha
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visto na maquina de Winkel, e deu o nome de metrénomo a sua nova
invenc¢do (YOUNG, 1991, p. 7).124

A Unica contribuicao de Malzel aceita como sua foi a inclusdao de uma escala com a
qual os andamentos musicais podiam ser medidos com maior precisdo, recurso
importantissimo, mas que Winkel nunca reclamou como préprio. Malzel patenteou
rapidamente “seu” metronomo e dedicou-se a produzir e comercializar o invento em
Paris. O “Instituto” ao que faz referéncia Young foi provavelmente a sede ou o
equivalente nos Paises Baixos da Royal Institution, sociedade britanica dedicada as
ciéncias. Um membro e secretario que estava na comissdo que julgou o caso de Winkel e
Mailzel enviou uma carta em 1929 a Revue Musicale, que em nimero recente tinha feito
referéncia ao “metronomo de Malzel”. Nessa carta, republicada no ano seguinte na
revista The Harmonicon (WILLEMS, 1830), ratificava o relatado por Young e contava que
Mailzel se recusou a assinar o documento com as declaragdes que tivera feito diante
deles. De fato continuou a comercializar o metronomo, sempre com a placa “Métronome
de Maelzel”, dai a anotacao “M.M.” que vemos junto aos tempi de algumas partituras
antigas. Por sua parte, Winkel —segundo varios autores como forma de vingar-se—
criou um automato musical chamado componium ou musical improvisatore, que nao sé
executava musica mas também era capaz de realizar infinitas variagdes da mesma.
Apesar de ter sido considerado impressionante por alguns devido ao mecanismo que
“nunca tinha sido levado tdo longe” (WILLEMS, 1830, p. 17), o instrumento nao
provocou o impacto que se esperava. Winkel morreu na pobreza.

Até aqui temos o seguinte problema: Beethoven compds a Oitava Sinfonia em
1812 e Young data a viagem de Malzel para Amsterdam em 1815, do qual pode-se
deduzir que esse ano teria sido seu primeiro contato com a criagdo de Winkel. Como se

explica esta divergéncia de datas? Schindler menciona que:

124 () in 1815, showed it to the Kéniglichen Institut fiir Wissenschaft und Kunste. On August 14, 1815,
Winkel's metronome was officially recognized by the Institute.

In 1815, Mdlzel took his chess machine to a mechanical trade show in Amsterdam. Winkel also attended the
same convention with his version of the rnetronone and hoped to exchange ideas with Mdlzel whose work on
the chronometer had interested him. Winkel asked Mdlzel to look at his metronome and give him suggestions
on how to promote it.

Mdlzel’s work on the chronometer had faltered due to his lack of understanding of the inner workings. Mdlzel
took Winkel’s metronome completely apart and studied the inner mechanism. He then told Winkel that he
could not help him and had no advice on how to improve the invention. In reality, Mdlzel went home to
Vienna and remade his chronometer using the inner mechanism he had seen in Winkel's machine, and
assigned the term metronome to his new invention.
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(...) as Sinfonias No. 1 até a No. 6 inclusive, foram publicadas antes da
invengdo do metrénomo de Maelzel; e somente da 72 e da 92 pode
afirmar-se, com absoluta certeza, que os signos metronémicos tenham
sido dados por Beethoven. Se ele metronomizou ou nao a 82 Sinfonia
(cuja partitura so foi publicada mais tarde) ndo tenho como determinar
ao certo (SCHINDLER, 1841b, p. 105, grifo meu).125

A Sinfonia n? 6 foi composta em 1807-1808 e publicada por Breitkopf & Hartel
em 1809, enquanto a Sinfonia n? 7 foi composta em 1811-1812 e publicada por S. A.
Steiner em 1816126, portanto a “invencao do metrénomo de Maelzel” a que se refere
Schindler teria sido entre 1809 e 1816. Apesar da pouca credibilidade que resta nos
escritos deste ultimo, Young julga como auténticas as marcas de tempo, mesmo sendo
alvo de discussoes literalmente interminaveis. Essas discrepancias sobre as anotagdes

de andamento em Beethovem residem

(...) primeiro, na questdo de sua validez, segundo, na influéncia de
Wagner, terceiro, nas interpreta¢gdes modernas individuais, quarto, na
opinido de que as velocidades requeridas por Beethoven nao sao
tocaveis em instrumentos modernos, e finalmente, na falta geral de
entendimento do que Beethoven pretendia e a indiferenca diante dos
seus desejos (YOUNG, 1991, p. 69).127

Porém ha mais uma razdo ndo mencionada ali e que um par de autores
consideram, que é a possibilidade de que Beethoven tivesse utilizado mais de um
metronomo diferente, provavelmente dois, cujas batidas nao coincidiam. Sera que um
era um prototipo e o outro o metronomo fabricado em nivel industrial? Aqui talvez
esteja a resposta ao desencontro de datas e de andamentos, pois em 1813 foram
publicados ao menos dois textos andnimos'?® nos periddicos Wiener Vaterldndische
Bldtter e Allgemeine musikalische Zeitung, defendendo o uso do crondmetro musical de

Mailzel, citando Beethoven entre os compositores que ja o estavam usando e testando

125 | may here mention that the Symphonies, from No. 1 to No. 6 inclusive, were published before the
invention of Maelzel's metronome; and it is only to the 7th and 9th Symphonies that the metronomic signs
can, with positive certainty, be said to have been given by Beethoven. Whether or not he metronomed the 8th
Symphony (the score of which was only lately published) I cannot positively determine.

126 Catalogo da Biblioteca Nacional da Franca, disponivel em: <https://catalogue.bnf.fr>.

127 Simply stated, the reasons for the disregard of Beethoven's metronome markings are first, the question of
their validity, second, Wagner's influence, third, individual modern interpretation, fourth, the opinion that
the speeds required by Beethoven are unplayable on modern instruments, and finally, the overall lack of
understanding of what Beethoven intended and indifference to his wishes.

128 Alguns pesquisadores afirmam que o primeiro é uma carta anénima (néo tive acesso a fonte original), o
segundo foi também publicado como andénimo (era algo comum, mais da metade dos autores nos 50 anos
deste periddico sdo anénimos), outros atribuem a Antonio Salieri a autoria de ambos os textos. Podia,
inclusive, ser o proprio Malzel!
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com sucesso. Aqui ja sdo usadas tanto a denominacao musikal Chronometer como
Taktmesser. A palavra que hoje se usa em alemao, Metronom (do grego pétpov, medida, e
vopog, norma), s6 apareceu nesta revista em 1817, i.e. depois da patente registrada em
inglés como Metronome e da placa que traziam os primeiros aparelhos construidos na
Francga, onde lia-se “Métronome de Maélzel” (ha as versdes com e sem trema). Por sua
vez, Taktmesser, literalmente medidor de “Takt’s (batidas no contexto do tempo
musical), sugere uma onomatopeia dos cliques sonoros do relégio e do metrénomo,
assim como messer refere-se, penso eu, a escala descrita nesses textos e cuja autoria foi
reconhecida posteriormente a Malzel.

Agora sabemos que Malzer tinha trabalhado no conceito seriamente durante
anos antes de conhecer o mecanismo de Winkel. Lembremos que em Amsterdam foi
Winkel quem se aproximou dele, pois sabia que estava trabalhando num cronémetro
musical. Ainda, varias fontes indicam visitas frequentes de Beethoven a oficina de Malzel
na época em questdo, pelas cornetas acusticas e também pelo metrénomo em
desenvolvimento. Alexander Thayer observa que no artigo de 1813 da Allgemeine
musikalische Zeitung é descrito seu funcionamento, ao que ele reage taxativo: “Esse
‘crondmetro’ nao era o que hoje se conhece como ‘metronomo’ de Maélzel” (THAYER,
1921, p. 233)129,

A luz de tais informagdes posso concluir que: 1) Beethoven usou, de fato, mais de
um modelo de metronomo diferente; e 2) tanto Malzel quanto Winkel tinham concebido
com anterioridade partes complementares do metronomo que acabou persistindo na
historia. No inicio, um criou a escala, porém com um mecanismo deficiente, enquanto o
outro criou o mecanismo que implementou de forma muito rudimentar. De tal forma,
apesar (ou em func¢do) do agir anti-ético de Malzel, o modelo de metronomo que os
musicos adotaram universalmente passou a existir naquele momento em que as

expertises de ambos foram colocadas a trabalhar juntas num mesmo dispositivo!3%. Em

[

129 That “chronometer” was not what is now known as Mdlzel's “metronome.”

130 Esta ideia cobra mais for¢a quando relemos a carta de Willems para a Revue Musicale, levando em
consideracdo que o que parece ser julgado é mais a questdo mecanica antes que a musical, sem o qual um
metronomo seria, também, inttil: “(...) O resultado das falas dos dois adversarios foi —do qual ficamos
totalmente convencidos— primeiro, que o Sr. Maelzel tinha um conhecimento muito imperfeito de
matematicas, e especialmente de mecanica, uma vez que tinha proposto para Winkel um processo de
construcdo de um metronomo que era completamente impraticavel; e segundo, que ele tinha visto em
possessdo de Winkel um instrumento, feito as pressas e grosseiramente executado é verdade, mas que
dava conta perfeitamente do fim, e que tinha servido como modelo para seu cronometro” (WILLEMS,
1830, p. 17). The result of the speeches of the two adversaries was, that we were fully convinced—firstly, that
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todo o caso esses avangos foram fruto de desenvolvimentos que ja vinham gestando-se,
como disse no caso de Winkel desde Galilei, e no caso de Mailzel como resposta a
necessidade de uma escala de tempi mencionada, por exemplo, na propria Allgemeine
musikalische Zeitung em edi¢des dos anos 1800, 1803 e 1807.

Mesmo sem uma data exata de quando Beethoven teve contato inicial com o
prototipo imperfeito de Malzel, tendo a considerar mais do que pertinente a crenga de
que o segundo movimento da Oitava Sinfonia representa um metronomo em
funcionamento. Sobram na literatura provas da importancia desse instrumento para o
compositor e sua preocupac¢do com o andamento como um dos aspectos mais essenciais
da performance. Existe um canone vocal que teria sido improvisado em 1812 por
Beethoven num jantar de despedida (dele e/ou de Malzer, pois ambos estavam prestes a
viajar para lugares diferentes na época relatada)!3!, apés Malzel descrever seu
metronomo para os convidados. Schindler (apud THAYER, 1921) assegura que foi a
partir dessa brincadeira musical, cantada pelos presentes na festa, que foi desenvolvida
a ideia do segundo movimento do op.93. A pec¢a, conhecida como Ta ta ta lieber Mdlzel
(Ta ta ta caro Mdlzel, na primeira edi¢do), An Mdlzel ou Mdlzel Canon é atribuida a
Schindler por muitos dos que escreveram a respeito (também no catadlogo Biamonti), em
boa parte porque ndo restou um manuscrito, porque foi publicado depois da morte de
Beethoven e pelas confusdes historicas que descrevi até aqui, somado a desconfianga
geral nos documentos as vezes forjados. Apesar de que cada autor coloca argumentos
mais ou menos solidos para atribuir o canone a Schindler (por exemplo THAYER, 1921 e
HOWELL, 1979), todos sao amplamente discutiveis e nem mesmo concordam entre eles.

Apéds a morte de Beethoven em 1827, Schindler passou a ser uma espécie de
guardido dos andamentos que seu patrao defendia, com o intuito de manter o carater
pretendido em suas obras, tio comumente mal interpretadas segundo ambos. Foi nesse
contexto que Schindler contou a anedota do jantar e publicou o cAnone numa revista em
1844. A qualidade da pe¢a é, em varios ambitos, digna de Beethoven, quanto mais para

uma musica improvisada'32. Quem sabe ele estivesse testando uma ideia preconcebida,

M. Maelzel had but a very imperfect knowledge of mathematics, and especially of mechanics, since he had
proposed to Winkel a process for making a metronome, which was utterly impracticable ; and secondly, that
he had seen in Winkel’s possession an instrument, hastily made and rudely executed it is true, but which
perfectly answered the end, and which had served as a model for his chronometer.

131 Beethoven iria visitar seu irmao onde aproveitaria para continuar trabalhando na Oitava Sinfonia.

132 Vide o contraponto, seu tratamento textural e vocal, independentemente da simplicidade harménica
que exige um canone a 4 vozes e independente do tema em si (pois nem sempre Beethoven se destacou



91

pois ja se encontrava trabalhando na Oitava. Que Schindler fosse seu secretario nao
implica que tivesse seu talento, de fato ele se destacou relativamente no violino, mas nao
na composicdo. Diante da alta relutancia para aceitar o canone como obra de Beethoven,
Josan Aramayo pergunta-se: “Acaso tenho que acreditar que Schindler fez uma
Maelzelobra [Maelzelwork] s6 para demonstrar a seus contemporaneos que O
andamento de Beethoven precisava ser mais lento?... Eu ndo poderia pensar numa razao
mais engragada para isso..” (ARAMAYO, online)!33. Também observa que era normal
que Mozart e Beethoven escrevessem canones como forma de aquecimento ou para
testar uma nova ideia musical. O carater scherzando, cujo significado literal é
“brincando” ou “em tom de brincadeira”, é mais um indicio da brincadeira musical no
jantar como possivel origem do segundo movimento da Oitava, ainda mais se ele esta no
lugar que correspondia a um movimento lento.

Este Alegretto scherzando, entdo, come¢a com um acorde de Sib Maior re-
articulado em semicolcheias e sempre staccato. Coincidéncia ou ndo, a inversdo do
acorde corresponde a mesma da entrada da quarta voz no canone, no c.10. A tessitura,
mesmo estendida em uma oitava na versao orquestral, concentra-se ainda na regido que
seria mais confortavel para ser cantada por diferentes classificagcdes vocais. Os fagotes
sdo colocados por cima do pentagrama da clave de F3, numa arrumacgao claramente
fechada do acorde, apesar de que Beethoven poderia ter perfeitamente orquestrado o
inicio de uma outra forma que destacasse mais o tema do seu acompanhamento. O Gnico
que faz neste sentido é nao utilizar a flauta, mas ainda assim a voz da melodia em
pianissimo nos violinos I se cruza com o acompanhamento. Quase me atreveria a dizer
que o acompanhamento é mais importante, ou mesmo &, o proprio tema.

A conducdo das vozes € tal que elas se movimentam o menos possivel, inclusive o
baixo na trompal34, sugerindo assim a mono-tonia (no sentido coloristico) do clique do
metrénomo, junto com a articulacao de staccato. A Figura 20 mostra uma reduc¢do do

acompanhamento até o c.8 onde essa “maior estaticidade possivel” é manifesta.

como um grande melodista, convenhamos, ao menos ndo da mesma forma que um Mozart ou um Paul
McCartney).

133 Do I have to believe that Schindler made a Maezelwork only to demostrate to his contemporary that the
tempo of Beethoven should be slower?... I could not find more funny reason for that...

134 “Corni in B basso” soam uma 92 Maior mais grave do que esta escrito.
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Figura 20: Redug¢do do acompanhamento nos c.1-8 do segundo movimento da Sinfonia n? 8.

Allegretto scherzando . = 88 Trompas Fagotes Clarinetes
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Fonte: Produzido por Bryan Holmes a partir de Beethoven (1863, p. 25).

O conceito de repeticdo ndo se reflete apenas nas semicolcheias do
acompanhamento nos sopros. O tema nos violinos comeca repetindo exatamente a
mesma célula 3 vezes. Mais adiante, nos c.23 e 25 por exemplo, as cordas tém
“espasmos” subitos em fortissimo onde violas e violinos tocam notas repetidas em
semifusas (lembrando um pouco a ideia do ultimo movimento). O allegretto scherzando
se encerra com este espasmo num tutti em unissono de notas repetidas. Esses e outros
detalhes denotam o papel fundamental das repeti¢oes, por assim dizer, mecanicas nesta
musica. Outra forma de representar melhor o metrénomo é ndo pedindo nenhum tipo de
agogica no movimento todo. Talvez um recurso para contrabalancar musicalmente tanta
repeticdo “quadrada” seja o posterior desmembramento do tema, aproveitando sua
anacruse que por exemplo nos c.9, 13, 14, 15 etc. é tocada em fortissimo subito,
deslocando assim o acento para os tempos fracos.

Neste mecanomorfismo o modelo (o protétipo de metronomo de Malzel) é
representado de forma aparentemente simples em termos musicais, mas como observei
ha diversos elementos adjacentes que reforcam os aspectos mais superficiais da
representacdo. Uma ideia similar de mecanomorfismo se encontra na Sinfonia n? 101 de
Joseph Haydn, conhecida como O Reldgio também pelo seu segundo movimento. Apesar
de especulagdes sobre uma possivel relacdo complicada entre eles, é comprovado que

Haydn fora professor de Beethoven justamente na época da composicdo da obra.

3.4.6 Franz Joseph Haydn e Richard Strauss - Relégio

Como vimos na sub-secdo anterior, autdbmatos mecanicos eram comuns na

Europa dos séculos XVIII e XIX. Nao s6 autdmatos antropomorfos, mas igualmente
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mecanismos musicais como os orchestrions que eram descendentes diretos dos relégios
musicais. Na verdade exagero ao dizer “comuns” pois eram objetos de luxo, um relégio
musical por exemplo era carissimo e costumava ser exibido no meio da sala do seu
dono?35. O compositor austriaco Franz Joseph Haydn trabalhou durante décadas para a
ostentosa familia Esterhazy. La ficou amigo do Padre Joseph Primitivus Niemecz, musico
da orquestra e bibliotecario da familia, quem também era especialista na construcao de
pequenos 6rgdos controlados mecanicamente e fez ao menos trés relégios musicais com
estes orgaos (GEIRINGER, 1946). Os dois que foram construidos em 1792 e 1793
tocavam apenas musicas compostas por Haydn especialmente para os aparelhos, em
total doze musicas breves para cada um, pois cada hora era marcada com um tema
diferente. Em 1793 o compositor presenteou com um deles seu ultimo patrao, o principe
Nikolaus II, que tinha uma enorme colecdo de arte e objetos comecada muito antes na
sua dinastia e na qual haviam centos de relogios. No artigo Mechanical Haydn, Georg
Predota observa que “os principios do relégio mecanico como o conhecemos hoje
tinham sido inventados sO recentemente, e o século XVIII soube explora-lo
magnificamente como um objeto de arte”13¢ (PREDOTA, 2017, online). Na época de
Nikolaus II o reloégio musical, que juntava arte e tecnologia, resumia bem o espirito do
[luminismo que tivera nascido com a revolugdo cientifica (JUDD 2018; JAMESON, s.d.).

O sistema de notacao e execucao da musica neste aparelho é basicamente o
mesmo das caixinhas musicais, 6rgdos e carrilhdes automaticos em que um barril
metalico giratorio com protuberancias aciona o mecanismo que toca as notas. Estes sdo
os sequenciadores mais antigos em que consigo pensar e ndo diferem muito daqueles
usados varios séculos depois nas primeiras drum machines e, digitalmente, nos step
sequencers e piano rolls virtuais das DAWSs. Todos sao, basicamente, matrizes ciclicas.
Alias, na tecnologia musical como um todo, ou pelo menos no que diz respeito aos
suportes das fonografias, o giratdrio e o ciclico sio uma base comum: barris, rolos de
pianola, cilindros de cera, discos de vinil, CDs/DVDs, os discos giratérios de

sequenciadores primitivos, rolos de fita e discos duros!3’. O relégio musical ndo é a

135 Relogio musical de 1750 explicado pela guia do museu em que se encontra:
<https://www.youtube.com/watch?v=sV8NE_]YxKU> (Acesso em 16 dez. 2018).

136 The principles of the mechanical clock as we know it today had only recently been invented, and the 18th
century magnificently exploited the object as art.

137 Inclusive dispositivos de armazenamento em estado s6lido como SSD, cartdes ou pendrives sdo feitos
com semicondutores e outros componentes que formam um circuito, isto é, na corrente continua a
eletricidade percorre um ciclo. Efeitos analégicos como distorgdo, filtros, flangers, modula¢do por
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excecdo, nele giram igualmente os ponteiros e o barril sequenciador. Uma das mausicas
compostas por Haydn para o relogio que deu a Esterhazy (Anexo 2 Arquivo 23) tornou-
se, no mesmo ano, o minueto da sua Sinfonia n? 101, mundialmente conhecida como “O
Reldgio”. Se existiam relégios musicais, por que ele ndo poderia compor uma musica-
relogio refletindo também o pensamento iluminista?

Apesar da ideia tomada para o minueto, que é o terceiro movimento, nesta
sinfonia me concentrarei principalmente no segundo, assim como foi na sinfonia de
Beethoven, e acredito que ndo seja por acaso. Para comecar, Beethoven foi aluno de
Haydn no mesmo ano em que este compunha O Reldgio; por outro lado Haydn escreveu
musica para os reldgios musicais de Niemecz enquanto Beethoven escreveu para o
panharmonicon de Malzel; no trio do minueto, terceiro movimento da Sinfonia n? 101,
Haydn retrata com humor uma banda de vilarejo!38, quinze anos depois Beethoven fazia
0 mesmo no trio do scherzo, terceiro movimento da sua 62 a “Pastoral” (na parte que
retrata a reunido alegre de camponeses). Tantas coincidéncias ddo no minimo o que
pensar. Talvez a maior delas seja que, na Sinfonia n? 101, um “tic-tac” de reldgio imitado
pelas madeiras em staccato e cordas em pizzicato marca o pulso do segundo movimento,
com a melodia nos violinos, enquanto na Sinfonia n? 8 de Beethoven um “tac-tac” de
metréonomo imitado pelos sopros em staccato marca o pulso do segundo movimento,
com a melodia nos violinos. A principal diferenca entre ambos os modelos é que o tac-
tac-tac-tac do metronomo repete-se na mesma altura invariavelmente, e o tic-tac, mais
lento, responde ao mecanismo de escapamento dos reldgios de péndulo, onde uma
engrenagem ao avangar cada passo é freada —e percutida— por duas pecas de forma
alternada, o qual gera uma diferenca na altura do som.

Dentre uma orquestracdo de madeiras a 2, trompas e trompetes a 2, 2 timpanos e
cordas, Haydn comega o andante que da o nome a sinfonia mimetizando o tic-tac com os
fagotes em staccato e cordas em pizzicato (violinos II, violoncelos e contrabaixos). Apos

um compasso junta-se a melodia nos primeiros violinos com arco, melodia na qual

osciladores, modulacdo em anel e outros funcionam mediante feedback, gyrators, varreduras ciclicas etc. O
som do 6rgdo Hammond e do telharmonium (dynamophone) é gerado por um dinamo. Enfim, exemplos
sobram para sustentar esta ideia.

138 Introduzindo propositalmente erros em entradas, na harmonia, nos violinos que continuam repetindo
uma frase depois que todo o mundo parou, nas trompas do final que entram com a tonica muito antes do
devido. O acorde inicial do trio nas cordas é como uma viela de roda (hurdy gurdy) que, ao entrar a
melodia na flauta, esquece de mudar de acorde, lembrando s6 na segunda vez que a passagem é tocada
(RYE, 2003).
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abundam as figuras pontuadas. Vemos na Figura 21 o compasso introdutério e a

primeira semi-frase da melodia.

Figura 21: Primeiros 5 compassos do segundo movimento da Sinfonia n? 101 de Joseph Haydn.
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Fonte: Haydn (2008, p. 19). Foram omitidos os pentagramas vazios do original.

Acredito que, para ndo interferir ritmicamente dando a sensa¢do de subdivisdo
da colcheia que exibe os clicks principal e secundario do relégio, Haydn tenha escrito o
resto dos instrumentos numa espécie de estilo francés (tardio, por sinal), que
caracterizava-se pelo uso das notes inégales. Assim como no swing do jazz em que duas
colcheias sao tocadas como duas tercinas ligadas e uma “solta”, as notes inégales eram
quase sempre interpretadas como uma figura pontuada e outra bastante mais breve que
completava o tempo, ou mesmo com organizacdo de tercinas como no jazz. Fora da
Franca, entretanto, a forma final em que as notes inégales deviam ser interpretadas eram
diretamente notadas na partitura pelo compositor que imitava o estilo, pois os
intérpretes ndo necessariamente sabiam que deviam ler o ritmo de outra maneira. Quem
iria tocar esta sinfonia eram musicos ingleses, lembrando que é a nona das doze London
Symphonies (1791-1795) que Haydn escreveu e estreou em suas duas viagens para essa
cidade, onde teve enorme sucesso. Algumas ele escreveu em Viena, como esta, mas é
provavel que a tenha terminado em Londres. Aqui ha mais uma conexdo interessante
com a ideia do reldgio: se bem na Holanda Huygens tivera descoberto um modelo de
relégio de péndulo que funcionava, sua ideia foi acolhida com mais entusiasmo na

Inglaterra. De fato, meio século antes “os relojoeiros de Londres ja tinham desenvolvido
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a forma caracteristica que fazia o melhor uso do novo mecanismo: o relégio de pé”13°
(CASANOVA, online). Como vemos, a relacdo de Londres com os relégios ia além do
simbdlico antes da construgdo do Big Ben, sendo uma das maiores fabricantes da época.
Haydn, entdo, que tinha composto musica para reldgios, quis enaltecer esta associac¢ao.

Como mencionava, neste movimento da a impressao de que as semicolcheias
repetidas fossem evitadas. Da primeira vez que aparecem, o ostinato do tic-tac detém-se
pela primeira vez (vide Figura 21). H4 passagens inteiras em ritmos de colcheias, de
fusas, de notes inégales, mas nas poucas vezes que aparecem as semicolcheias elas
duram no maximo um par de compassos. Um forte subito com a entrada dos metais
adensa a textura no compasso 36, enriquecendo o contraponto e adotando um tom
menos brincalhdo do que na primeira se¢do. Nesta parte as notes inégales ganham forga,
mas “mesmo quando o movimento repentinamente torna-se uma musica estrondosa e
dramatica, o relégio continua andando”4? (HUSCHER, s.d., p. 1). Quando o tema central é
retomado os clicks sdo feitos no fagote e na flauta, com s6 um executante em cada
instrumento, separados por mais de duas oitavas e sem o refor¢o das cordas. A partir
dali o tema sera variado, modulado (sem deixar nunca de citar o compasso introdutorio,
depois feito s6 nas cordas) e aos poucos a orquestracao ira crescendo e nutrindo-se da
grandiosidade que tinhamos visto na segunda parte, com o apice na entrada das
quialteras de 6 que se estendem até o final do movimento.

Como vemos neste exemplo e no seguinte de Strauss, assim como vimos em
Beethoven, as mimeses do crondmetro e do relégio sdo em aparéncia muito simples,
mas escondem detalhes que podem ser importantes para a compreensdao do que esta
por tras das tecnologias que inspiraram as musicas. A minha intencdo tem sido revelar
parte desses detalhes, em especial sobre tecnologias que em outra época eram de ponta
e que hoje podem parecer-nos banais, tomando consciéncia do seu impacto nas artes no
momento em que a obra é criada.

No final de 1903 Richard Strauss terminava de compor a Symphonia Doméstica,
op. 53, para grande orquestra (para Strauss isso significa madeiras agudas a 4 e graves a
5, 16 primeiros violinos e incluir um naipe completo de saxofones do baritono ao

soprano). E um poema sinfonico retratando o quotidiano da vida caseira do compositor,

139 Hacia 1600, los relojeros de Londres ya habian desarrollado la forma caracteristica que hacia el mejor
uso del nuevo mecanismo: el del reloj de caja larga.
140 Eyen when the movement suddenly switches to loud and dramatic music, the clock keeps running.
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mais especificamente um ciclo de vinte e quatro horas da vida em familia (JACKSON,
1998). Ele, a esposa e o filho pequeno tém cada um seu préprio tom e seus leitmotivs
para os diferentes estados de animo. Um poema sinfonico presta-se também para
madrigalismos e onomatopeias, e neste representa por exemplo os berros do bebé que
ndo quer ir dormir, um encontro sexual entre os pais e, em duas oportunidades, o
relégio que marca as sete da noite e as sete da manha respectivamente. Esta ultima é
registrada por Casteldes em A Catalog of Music Onomatopoeia (2009). Tendo Strauss
retirado a maioria das notas programaticas da partitura original, Casteldes cita as notas
de programa de uma das primeiras apresentagdes da sinfonia: “Il. SCHERZO. Felicidade
dos pais. Brincadeira de crianga. Cancdo de ninar (o relogio bate as sete da noite). III.
ADAGIO. Fazendo e pensando. Cena de amor. Sonhos e preocupacdes (o relégio bate as
sete da manha)”14! (FREED apud CASTELOES, 2009, p.325-326).

Os primeiros relégios do mundo requeriam mecanismos de grande envergadura
e varios foram construidos em catedrais, muito antes dos reldgios domésticos. Essas
catedrais ja possuiam um campanario e os relégios eram montados na mesma torre,
conservando também os sinos. Como antes os sinos indicavam a hora, representada pelo
numero de batidas (dentre outros sistemas de contagem), em algum momento
desenvolveram um mecanismo em que o relégio os acionava automaticamente, ja
fossem as batidas correspondentes, um carrilhdo automatico ou ambas. Os sinos
tubulares da percussdo classica nasceram para emular estes sinos nas torres dos
relogios (BLADES e HOLLAND, 2001), mas antes disso os tubos percutidos ja se
encontravam nos relégios domésticos de pé e de parede. Uma vez necessario um espaco
sob o relogio para abrigar o sistema do péndulo, estes tubos ou os mais comuns
cilindros sélidos, que eram mais baratos de produzir (e com um som ligeiramente mais
inarmonico), cabiam perfeitamente. Assim, como numa torre em miniatura dentro da
sala de uma casa, estes eram percutidos certa quantidade de vezes a cada hora. Este é o
som representado na Symphonia Domestica marcando as 7 pm e am. Isolando as batidas
do seu contexto musical elas sdo quase iguais, como mostra a Figura 22. Contudo, na
segunda vez é mais rapido. O andamento é o mesmo (mdssig langsam), mas a métrica

muda, primeiro a cada trés seminimas, depois a cada duas. Imagino que o compositor

141 JI. SCHERZO. Parents' happiness. Childish play. Cradle song (the clock strikes seven in the evening). IIl.
ADAGIO. Doing and thinking. Love scene. Dreams and cares (the clock strikes seven in the morning).
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esteja querendo comunicar que nao se trata das mesmas “sete horas” que as batidas

marcam nos dois casos.

Figura 22: Representacdo das batidas do reldgio na Symphonia Domestica.
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Fonte: Strauss (1904, p. 37 e 69).

Apesar do tamanho da orquestra sé6 ha dois percussionistas, que tocam 4
timpanos, tridngulo, pandeirola, Glockenspiel, pratos de choque e bumbo sinfonico.
Desses instrumentos, por uma questdo timbrica descartemos de inicio as peles, a
pandeirola e os pratos. Ja o tridngulo é, de fato, um cilindro metalico sélido dobrado,
porém os tubos dos relogios eram “afinados” para dar uma nota da forma mais clara
possivel, o que ndo acontece no triangulo. Sabemos que todo instrumento de percussao
gera por exceléncia um espectro inarmodnico, mas alguns reforcam os componentes
harmonicos presentes e percebem-se melhor como notas, é o caso dos teclados. Talvez
por isso Strauss prefira utilizar o Glockenspiel para mimetizar o som do relégio.

Da segunda vez que aparece, sobre um acorde pianissimo de Sol menor em
segunda inversado, com o quinto grau feito pela viola solo em harmoénico, o Glockenspiel
toca sete vezes esse Ré na oitava mais grave disponivel, que coincide com o mesmo
registro da viola. Da primeira vez, por causa dos espacos maiores entre as batidas, a
harmonia chega a movimentar-se, mas ao cair novamente o Ré tudo volta para Sol
menor, que parece ser a tonalidade do relégio. Ao menos nao é a tonalidade de nenhum
dos membros da familia. E como se o relégio fosse um quarto personagem com

tonalidade e leitmotiv préprios.

3.5 Reflexoes

Ha uma boa diversidade nos meios de expressdo dos tecnomorfismos que
consegui levantar e expor até aqui. Observam-se entretanto pontos em comum no que
diz respeito aos seus modelos. Nas musicas recentes de corte “popular” os modelos

provém, sem excecdo, das tecnologias de producdo de musicas de danga. Nao duvido que



99

existam casos fora dessa regra, mas aparentemente ha uma predominancia tal como na
musica “erudita” moderna e contemporanea ha uma forte tendéncia para os modelos
tomados das tecnologias de produ¢ido da musica concreta e eletroactistica em geral. E
por isto que Catanzaro e Morrison fazem classificacdes baseadas nessas técnicas, porque
os modelos do repertdrio que analisam tém a referida predominancia. Em ambos os
casos trata-se da influéncia das fonografias, que Delalande (2001) identifica como a
segunda das duas grandes revolucdes tecnolégicas da histéria da musica. Sobre a

primeira grande revolucao, a invengdo da escrita musical, eu comentava em 2009:

Nao cabe duvida de que a notagdo, nascida e aperfeicoada com fins
utilitarios, condicionou a criacdo, a percepcdo e as praticas musicais em
geral cada vez mais, afastando-se da sua idéia original que era ajudar a
memorizar os gestos ou pneumas. Com o aprimoramento dessas
técnicas de transcricdo, a composi¢cdo musical passou a ser concebida e
mediada pela notacdo, tornando-se escritura (écriture) (HOLMES,
20093, p. 33, grifos no original).

O debate sobre o que entendemos por tecnologia —associada ou ndo a musica—
pode ser interminavel. Por exemplo a tecnologia dos proprios instrumentos acusticos, os
quais sao fruto de toda uma evolugao!#?: Quando Ravel mimetiza o funcionamento de
um luthéall¥3 na versdo para violino e orquestra de Tzigane (HOLMES, 2009a), ou a
composicao sonora de um drgao de tubos no Bolero, ou ainda Ligeti um som de sino em
Lux Aeterna (CATANZARO, 2003), estamos diante de um tecnomorfismo? Na minha obra
para orquestra Esferas Pixeladas veremos a exploracdo da figura do 6rgdo. Se nos
inspirarmos hoje numa tecnologia de outra época, remota, estamos diante de um
tecnomorfismo? Ou entdo quando problematiza-se o meio ao invés do modelo, como
num exemplo que acabou ficando fora da tese, mas que seria pertinente mencionar
agora. Hello Ma Baby de Joseph E. Howard e Ida Emerson foi gravada em 1899 por
Arthur Collins'#4, A letra deste ragtime coon evoca de forma descontraida uma conversa
telefonica de um casal que ndo se conhece em pessoa, um amor a distancia como hoje

seria pela internet e antes por carta. Talvez o avango mais significativo na historia das

142 Vide por exemplo Massman e Ferrer (1993).

143 [nstrumento rarissimo que nio perdurou principalmente por causa da dificuldade de manutencao. Era
uma espécie de piano com acionamento de diferentes “registros” como no 6rgio, os quais ativavam
mecanismos que atuavam sobre as cordas como num piano preparado, produzindo diferentes timbres e
transientes, podendo soar também como um piano tradicional. Tzigane foi escrita originalmente para
violino e luthéal.

44 Aqui pode ser ouvida junto com a letra (que aparece ao dar play):
<https://en.wikipedia.org/wiki/File:Arthur_Collins,_Hello_Ma_Baby.ogg> (Acesso em: 21 dez. 2018).
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telecomunicacgdes, o telefone, acabara de nascer quando a musica foi escrita (Graham
Bell patenteou seu telefone em 1876 e até seu aperfeicoamento e implementacao se
passou algum tempo)!4>. Com efeito, eis a primeira musica que fala sobre o telefone de
que se tenha noticia. A ilustra¢do de capa da partitura original incluia um poste
telefonico com seus fios e Collins canta (por vezes fala) frases como: “send me a kiss by
wire, baby my heart’s on fire”; “I guess you don't hear me, the wires must be crossed
somewhere”; “I am mighty scared 'cause if the wires get crossed, twill separate me from

ne

ma baby mine”; “and so each day I shout along the line ‘Hello! ma baby™. Pode negar-se
que o texto literario seja parte do contetido musical, ou pode considerar-se a obra como
um todo, incluindo a letra, a gravacgao, a partitura e até sua capa. A questdo é que, mesmo
isolando o texto, a tecnologia ndo se plasma s6 nele como algo abstrato, o intérprete
declama passagens inteiras como se estivesse de fato falando num telefone da época. E
uma vez que repercute no sonoro é dificil separa-lo da obra musical.

Voltando as analises de 3.4 observo que, se nos tecnomorfismos das mausicas
populares recentes os modelos remetem todos a técnicas de producdo de musica
eletronica de danca, nos exemplos do periodo da pratica comum sao todos referentes a
tecnologias mecanicas de contagem e quantizacdo ou quantificacdo do tempo. Um trago
comum em ambas as épocas é que a percepcdao da mimese é fortalecida por varios
elementos, subsidiarios ou complementares, constituindo as vezes o que chamei de
meta-tecnomorfismo. Mas, como ja esperava, houve dificuldade em descobrir
tecnomorfismos de uma ordem mais “abstrata” ou “conceitual” devido a falta de material
para acessar o nivel poiético. Nos casos mais recentes, documentos como entrevistas e
outros s6 confirmaram intuicées nascidas no nivel estésico. Nos mais antigos ha
manuscritos das partituras e cartas, inclusive os cadernos de conversacao de Beethoven
(intervindos por Schindler), mas nada me disseram sobre tecnomorfismos mais
conceituais. O motivo € claro: de nada serve procurar onde ndo ha. Se procuramos isto
temos que comecar por uma descoberta no nivel poiético e nao vice-versa! Na proxima
secdo falarei das minhas préprias composi¢des, onde mostrarei alguns tecnomorfismos
deste tipo. Seguirei, isso sim, uma estrutura¢do diferente daqui. Cada obra sera

contextualizada brevemente por separado, mas, dado que certos arquétipos sdo comuns

145 Ndo esquecamos que esta é também uma das primeiras gravagdes da histdria, feita num cilindro de
cera para o fonégrafo inventado por Edison em 1877. Ou seja, tudo aqui era uma novidade! E preciso
tomar consciéncia disso.
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a mais de uma delas, estes serdo agrupados para seu estudo e comparagdo. A palavra
“arquétipo” esta associada a uma abstracdo necessaria no modelo ideal do pensamento
platonico. Aqui sera usada com o intuito de aglomerar modelos mais especificos sob um
mesmo guarda-chuva. Assim, se a emulacdo de um efeito de delay como ideia geral (ndo
este ou aquele tipo especifico de delay) figurar em mais de uma pega e/ou mais de uma
vez na mesma, veremos quais caracteristicas compartilham e o que distancia o processo
de mimese de cada um, entdo sim, nas suas especificidades. E nao sé o processo, mas as
trés instancias da mimese que, pelo que tenho observado, se inter-relacionam e se

complementam.



102



103

4 ANALISE DE COMPOSICOES PROPRIAS

4.1 Apresentacao

Das obras que compus em 2015 e 2016, cinco utilizam instrumentos acusticos e,
dentre estas, todas apresentam aspectos tecnomorficos de uma ou outra forma. Torna-
se assim relevante uma apresentacdo e breve analise dessas composi¢cbes realizadas
durante o doutorado, detendo-me especialmente no que tange ao tema desta pesquisa.

Na época da minha graduacado eu ndo conhecia o conceito de tecnomorfismo. Com
o tempo comecei a familiarizar-me com ele de forma paulatina, primeiramente na
pratica criativa até conhecer o termo e comegar a ler sobre ele. Foi assim que minhas
composicdes foram integrando tecnomorfismos de forma cada vez mais consciente.
Apesar de que todas as musicas que abordarei foram elaboradas tendo presente o tema
do doutorado, quatro delas foram resultado de encomendas, portanto obedecem a
instrumentacdes mais ou menos especificas determinadas por estas encomendas, a
saber: multipercussdao solo; trio de forré; ensemble e eletroacustica; duo de
contrabaixos. A outra, para orquestra sinfonica, surgiu do desafio pessoal de escrever
para essa formacdo apds muito tempo evitando fazé-lo por causa da falta de
oportunidades locais para que se interprete este tipo de repertoriol46. Decidi entdo, para
coroar a parte criativa desta pesquisa, compor uma obra sinfénica que girasse em torno
do tecnomorfismo e que, ao mesmo tempo, apresentasse uma relativamente baixa
dificuldade de execucao.

As composicoes serdo apresentadas primeiro em ordem cronolégica,
contextualizando e falando brevemente de cada uma. Depois serdao destacados os

aspectos tecnomdrficos de todas, agrupados por arquétipos.

146 No meu caso, enquanto estrangeiro residente ndo posso participar de muitos editais ou concursos de
composicdo para orquestra no Brasil, pois a maioria exige ser nato ou naturalizado. Algo similar ocorre no
pouco espago que existe para estreias e encomendas por orquestras nacionais. Afortunadamente esta obra
foi bem recebida pela comissao artistica da Orquestra Sinfonica Nacional UFF (OSN UFF) e programada na
sua série principal de concertos.
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4.1.1 Estudo para Percussdo Solo (2015)

Partitura: Anexo 1 p. 161. Gravag¢do: Anexo 2 Arquivo 24.

Encomenda do Ensemble entreCompositores e a III Bienal Musica Hoje (Curitiba).
Esta miniatura de ca. 4' foi parte de uma criacdo coletiva onde o entreCompositores
escreveu musica para a Orquestra Filarmonica da UFPR e encomendou a uma dezena de
compositores “externos” miniaturas para os solistas, que permeariam as partes
orquestrais'#’. A obra coletiva Cantos foi estreada em 22 de agosto de 2015 pela
Orquestra Sinfénica da UFPR, com o Estudo para Percussdo Solo a cargo de Luis
Fernando Diogo, durante a III Bienal Musica Hoje no Teatro da Reitoria da UFPR e
difundida simultaneamente por altofalantes na Praca Santos Andrade (Curitiba).
Posteriormente o estudo foi tocado como peca independente em 24 de novembro de
2015 por Luis Fernando Diogo, durante a série Musica de Camara da Orquestra
Filarmodnica da UFPR no TEUNI (Curitiba). Foi gravada por mim no estidio da Audio
Rebel (Rio de Janeiro), interpretada por Daniel Serale em 16 de fevereiro de 2016 e
mixada no meu estudio particular.

O Estudo... utiliza um crash (14"-16"), 4 cowbells, vibrafone, 4 tom-toms, bumbo
sinfénico e a voz do(a) percussionista (apenas com o fonema “sh”, que responde a
qualquer classificacdo vocal). A partitura apresenta o desafio técnico da execucdo
simultanea de partes diferentes do set de percussao, com diferentes baquetas e toques e
percutindo em superficies com respostas diversas. Por exemplo, o vibrafone é ora
tocado com a mao esquerda, ora com a direita, fazendo intervalos principalmente de
72M e tritono, acompanhado normalmente por alguma outra parte do set com a outra
mado. A musica percorre momentos de clima calmo e introspectivo até momentos
acelerados e virtuosisticos, e a troca e o uso das baquetas foi cuidadosamente estudado
para dar um fluxo a execugao.

A ideia embrionaria da pega é o tremolo no vibrafone somado a batida dupla no
bumbo, como a se¢do que se inicia no c.9 (Figura 23). Consiste naquilo que ha um tempo
venho chamando fora desta tese de “citacdo de sonoridade”, i.e. pequenas homenagens

(em geral a amigos compositores fora do mainstream) que, ao invés de citar material

147 0 Ensemble entreCompositores estd formado por Fernando Riederer, Marcio Steuernagel, Vinicius
Giusti e Lucas Fruhauf. As miniaturas foram compostas por mim, Rafaele Andrade, Morgan Krauss, Tatiana
Catanzaro, Roseane Yampolschi, Felipe Ribeiro, Willian Lentz, Luiz Malucelli e Santiago Beis.
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musical tradicional como um tema ou motivo, re-escrevem as ambiéncias, texturas,
cores e/ou morfologias sonoras. Neste caso o modelo foi tomado da se¢do central da
obra para ensemble de percussdo En Teoria (2001) de Sebastian Ramirez, que fora meu
colega no curso de composicdo durante a nossa graduacao no Chile. Nessa parte
extremamente calma (Anexo 2 Arquivo 25), de carater um pouco soturno, um
percussionista toca o bumbo sinfénico enquanto outro toca o vibrafone com tremolo,

sonoridade que no Estudo... é realizada por um tnico musico.

Figura 23: Estudo para Percussdo Solo (2015), c.9-11.
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Fonte: Holmes (2015c, p. 1).

As duas batidas no bumbo trouxeram duas ideias de mimese, ndo
necessariamente tecnomorficas. Por um lado, uma batida de coracdo que abre a musica
com uma aceleracdo e desaceleracdo de ritmo cardiaco. Fiz uma pesquisa timbrica
empirica no bumbo sinfénico com o propdsito de imitar o mais fielmente possivel uma
gravacdo de batida cardiaca real. Essa célula isolada aparecera inserida no resto da
musica com outros timbres. Por outra parte, no final é mimetizada uma caja chayera ou
wankara, tambor do altiplano andino cujo som caracteristico é devido a uma corda de
tripa esticada em paralelo em contato com uma das peles e que produz um som rugoso,
acompanhando a transiente do tambor cada vez que é percutido na outra pele. Este
efeito é reproduzido, dentro do possivel, fazendo “quicar” uma baqueta leve de madeira
encostada suavemente na pele do bumbo cada vez que ele é percutido com a maceta.

Este mesmo efeito sera brevemente explorado na minha seguinte composi¢ao, Za-boom!
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4.1.2 Za-boom! (2015) para trio de forré

Partitura: Anexo 1 p. 165. Gravagdo: Anexo 2 Arquivo 26.

Encomenda do Seminario Musica Agora na Bahia (MAB) para ser estreada
durante a sua quarta edicdo em Salvador, junto com outras estreias de compositores
atuantes na Bahial#8. A ideia principal da iniciativa do MAB foi aproximar fronteiras
culturalmente afastadas, a saber, a chamada musica erudita contemporanea com a
sonoridade do forro, tdo presente no nordeste brasileiro e pouco ou nada explorado
nesses termos. A minha obra, com duracdo de ca. 6'30", foi estreada em 16 de dezembro
de 2015 por Edinho de Lima (acordedo), Erica S4 (tridngulo) e David Martins (zabumba)
durante o IV Seminario MAB no Goethe Institut de Salvador.

Partindo da ideia de que o forré é um género de dancga, e com a intencao de
transitar ainda mais pelas fronteiras, busquei inspiracdo na musica eletrénica de danca.
Uma consequéncia disso é que a composicao lanca mao de varios tecnomorfismos no
processo criativo, tornando-se um conceito central da obra. Desta forma elementos
tecnoldgicos que se manifestam sonoramente na EDM encontram analogias no trio
acustico. Para esta pega trabalhei no software Sibelius conectado em modo ReWirel4?
com o Reason, do qual falei em 3.4.3. O primeiro, programa de editora¢do que foi
configurado como master, sustentou principalmente a criagdo das partes do acordedo e
a notagdo de todos os instrumentos. O segundo, configurado como slave, deu conta
especialmente da criacao das percussoes. O Reason € a principio um programa projetado
para produzir musica eletronica, oferecendo ndo s6 ferramentas préprias do mundo
digital como também emulando equipamentos analdgicos tais que sintetizadores e drum
machines.

Dois patterns ou sequéncias sdo essenciais na musica, um nas percussoes e 0
outro no acordedo. Mas eles ndo se revelam completos desde o inicio. A percussao vai
acumulando paulatinamente ornamentos e complexidade. Apds a evoca¢do de um filtro
movel no acordedo, no c.45 este enuncia sua sequéncia nos baixos. A ordem das notas

responde a intencao de se fazer um movimento meldédico ou arpejado com certa

148 Edson de Lima, Vinicius Amaro, Alexandre Espinheira e Guilherme Bertissolo.

149 Este modo permite a comunicacdo entre diferentes programas rodando simultaneamente, os quais
ficam subordinados a audio engine de um deles (o master). Ao dar play em qualquer um, todos comegarao
a tocar sincronizadamente, soando através daquele que estd como master. Importei esta forma de
trabalhar de producdes que vinha realizando em areas como EDM e rock e adicionei o editor de partituras.
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agilidade nos graves, atentando para o particular dedilhado da mao esquerda. Das seis
fileiras no acordeao de 120 baixos s6 foram usadas as duas que nao fazem acordes e sim
monodia: os baixos fundamentais e os contrabaixos. Como estas fileiras sdo contiguas
procurei um desenho de dedilhados que levasse em conta isso, pensando principalmente
no idiomatismo da execucao ja que a velocidade seria um desafio. O resultado é uma
alternancia de tercas maiores e menores descendentes, com quebras produzidas pelas
mudancas de oitava e que geram uma espécie de acentuacdo interna do ritmo. A Figura
24 mostra a sequéncia no pentagrama da mao esquerda e identifica cada nota com seu

dedilhado nos botdes superiores do acordedo.

Figura 24: Za-boom! (2015), c.45. Sequéncia de 16 notas nos baixos do acordedo.
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Fonte: Holmes (2015c, p. 4) e colagem produzida por Holmes.

Esta frase logo é variada utilizando os botdes inferiores dos baixos, como se fosse
um espelhamento do dedilhado anterior a partir do extremo oposto do painel de botdes,
sempre em direcdo ao centro. Seu resultado ndo é a retrogradagdo das mesmas notas,
mas ainda assim um arpejo ascendente de tercas maiores e menores alternadas. O
discurso do acordedo é entdo adensado, acrescentando retrogradacoes e inversdes ja em

ambas as maos simultaneamente e ampliando de forma gradual os registros timbricos
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do instrumento. O apice desta parte é a repeticao da sequéncia sem respiracdes, num
momento de virtuosismo para todos os executantes.

A secdo seguinte (c.61) é contrastante, com sons esparsos, exploracdo de técnicas
estendidas e perda da regularidade ritmica. Ao voltar a sequéncia no ¢.76 o andamento
extremamente lento e o tremolo acrescentado a mado direita tornam o pattern
irreconhecivel. Ela comeca a acelerar de forma progressiva. A percussdo, que vinha
fazendo ritmos sem regularidade retoma o loop principal. O trio desemboca no c.104
com a retomada da sequéncia no andamento original que é estendida para um efeito de
delay. Entdo, o final comeca pontuado com clusters e ataques da percussao (“za-boom!”),
encerrando com acordes tomados de uma secao anterior, que nesta oportunidade sdo

levados para o registro extremo agudo do acordedo.

4.1.3 Evitar Levitar (2016) para ensemble e sons eletroacusticos

Partitura: Anexo 1 p. 173. Gravag¢ado: Anexo 2 Arquivo 27.

Esta foi uma encomenda do Nucleo Musica Nova em conjunto com o Ensemble
Mobile (Curitiba) com o intuito de ampliar o repertoério escrito para o grupo. A obra,
concebida para flauta (+ flauta baixo), violino, violdo, piano e eletroacustica sobre
suporte fixo, tem uma dura¢do de 6'40". Foi estreada pelo Ensemble Mdbilel>9,
encerrando um concerto no Museu Oscar Niemeyer durante o III Simpdsio Internacional
de Musica Nova (SiMN) em 16 de setembro de 2016. Foi interpretada posteriormente
pelo Ensemble Mobile em 29 de novembro de 2016 na igreja Comunidade Redentor
(Curitiba).

Eu estava ha um tempo com o desejo de compor algo para ensemble e
eletroacustica que se caracterizasse pela integracao e interagdo dos instrumentos e do
tapels! e esta foi a oportunidade. O processo de criagdo resultou bastante intuitivo e ha

uma forte carga emocional. Os sons eletroacusticos estdo contidos num unico arquivo de

150 Marcio Steuernagel (regéncia), Fabricio Ribeiro (flautas), Dihego Lima (violino), Eric Moreira (violdo),
Alexsander Ribeiro de Lara (piano), Felipe de Almeida Ribeiro (eletrdnica) e como convidado Bryan
Holmes (difusdo). As outras encomendas que tiveram estreia mundial foram compostas por Tadeu
Taffarello, Franco Bridarolli, Harry Crowl e Marcio Steuernagel.

151 Principalmente apds assistir bastantes concertos e ser juri em concursos com pecas que faziam
exatamente o oposto, chegando em ocasides a gerar-me uma certa estranheza na fruicdo, por ndo dizer
desconforto. Ndo que considere a heterogeneidade dos materiais na musica mista como algo incorreto em
si, mas convenhamos que hd muita musica que, involuntariamente, da a impressdo de serem duas
musicas, uma instrumental e outra acusmatica, soando ao mesmo tempo.
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audio que é disparado no inicio da obra. O ambiente digital de trabalho, assim como em
Za-boom!, consistiu no ReWire do programa de editoracao Sibelius, desta vez
configurado como slave do Reaper, DAW da empresa Cockos onde foi montada a parte
eletroacustica. Nesta montagem foram importados varios sons processados e criados em
outros programas de audio. Para gerar parte do material instrumental utilizei em
conjunto o OpenMusic (desenvolvido no Ircam) e o SPEAR (de Michael Klingbeil). Ainda,
uma ferramenta que mostrou enorme utilidade para a finalizacao grafica foi uma mesa
digitalizadora Wacom com que desenhei a transcricdo dos sons eletroacusticos no
Adobe Photoshop, tendo criado pincéis especiais para esta partitura.

A musica comeca com uma “citacdo de sonoridade”’>2 do inicio de afloat (2014)
para piano e sons eletroacusticos de Paulo Guicheney. Afloat inicia-se com um
harmonico martellato numa corda grave do piano, de cuja ressonancia surge o primeiro
sample eletroacustico, um som por assim dizer etéreo que se sustenta. O piano repete o
mesmo harmoénico por segunda e terceira vez, momento em que é disparado mais um
sample'>3, desta vez um objeto sonoro de massa canelada e sem ataque muito definido
que se repete aproximadamente a cada segundo, sempre num crescendo geral. O Anexo 2
Arquivo 28 é o inicio de afloat. Por sua vez, Evitar Levitar come¢a com um som
percussivo no piano>* e um slap de harmdénico no violdo (uma re-escrita do harménico
percussivo e a ressonancia eletronica na obra de Guicheney). De “dentro” do ataque
nasce um som eletroacustico com caracteristicas como as descritas na musica de
Guicheney: um objeto sonoro de massa canelada que se repete em crescendo. E na
simplificacdo deste som que toda a primeira secao baseara sua harmonia, realizando um
contraponto instrumental com duragdes simples porém ritmicamente instavel.

Apds uma breve transicdo o quarteto divide-se em 2 sub-grupos: flauta e violino
em harmonicos tocam bicordes em notas enflé, algumas vezes com ligeira defasagem,

simulando a morfologia sonora da eletronica, e violdo e piano constroem uma textura

152 Conceito explicado em 4.1.1.

153 Como € ja recorrente na musica mista de Guicheney, os sons eletroacusticos de afloat sdo divididos em
partes que sdo disparadas em momentos cruciais de sincronizacdo com o instrumento. Em diversas
oportunidades o final de um sample se sobrepde com o inicio de outro.

154 0 som percussivo do piano é produto de uma técnica que nunca vi utilizada em outra musica: abaixa-se
o pedal de sustentacdo com um pé e solta-se retirando este pé para tras (ou seja sem deixar de fazer
pressdo no pedal). Assim que o pedal “pula” pressiona-se imediatamente com o outro pé. Deveria ocorrer
simultaneamente um som percussivo curto —do proéprio pedal batendo— e de um cluster em baixa
intensidade porém ressonante produzido pelos abafadores em quase todo o registro do instrumento.
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minimalista acumulativa por meio de arpejos. A harmonia dos instrumentos novamente
é baseada na simplificagdo do conteddo espectral da eletroacustica.

Na anacruse do c.24 vem a se¢do contrastante da musica que aparecera de novo,
variada, antes do final. A eletrénica assume um papel mais percussivo e violento, com
grupos de sons pontuais que conformam investidas de objetos compoésitos separadas
por espacos de siléncio. Estes gestos sdo ressaltados pelos instrumentos (ver Figura 25),

agora mais “secos”.

Figura 25: Evitar Levitar (2016), c.25-28.
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Fonte: Holmes (2016b, p. 3).

A ultima investida desencadeia a seguinte se¢do, onde retorna a calma e os sons
mais sustentados e desprovidos de ataques marcados. Nela ha pequenas sub-seccdes
que se encontram “costuradas” pelo som eletroacustico de base. Pouco depois do climax
do c.40 (onde se estabelece uma regularidade polirritmica) retornam os sons enflé sobre
um ostinato. Eles resolvem numa transicao no piano que leva para a préxima secao por
meio de uma nota grave, de cuja ressonancia surge seu proprio som reverso no suporte
eletroacustico. Essa nova secdo é uma variacdo daquela do c.24, com a eletronica agora
feita de sons processados dos instrumentos daquela parte.

Na metade do compasso 60 sdao retomados sons do inicio da obra: as frequéncias
agudas no tape e os harmonicos no violino, assim como as primeiras notas do piano dao
a sensacdo de que comecgara uma re-exposicao. Entretanto, as notas metamorfoseiam
rapidamente para uma coda cujo material ndo vem de qualquer lugar anterior da

musica, exceto pela parte eletroacustica, que se desvanece no meio assim como a flauta
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baixo que vinha acompanhando. O piano do compasso 60 até o final é um palindromo

exato.

4.1.4 Effluvium (2016) para 2 contrabaixos

Partitura: Anexo 1 p. 181. Gravac¢ado: Anexo 2 Arquivo 29.

Com o objetivo de ampliar o escasso repertorio para duo de contrabaixos, o Duo
Scelsi, formado pelos chilenos Claudio Bernier e César Bernal, encomendou esta obra
com duracao de ca. 5'30". Foi estreada no XIX Festival Internacional de Musica
Contemporanea da Universidade do Chile em 15 de janeiro de 2019 pelo Duo Scelsi.

Os principais momentos da musica foram concebidos a partir de um esboc¢o
grafico (Figura 26), posteriormente transcritos e desenvolvidos numa partitura. Os
desenhos baseiam-se na espectromorfologia como proposta por Denis Smalley (1986;
1997).

Figura 26: Effluvium (2016). Esboco grafico de momentos e texturas desenvolvidos na obra.
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Fonte: Holmes (manuscrito original).

A Figura 26 mostra o grafico original, marcando com uma letra maitscula cada

um dos cinco momentos retratados. Contém classificagdbes e arquétipos
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espectromorfolégicos, assim como algumas anotacdes sobre técnicas de execug¢do com
que poderiam ser realizadas estas formas sonoras. O trigrama sobre o qual estdo feitos
os desenhos representa os registros grave, médio e agudo, e a largura dos objetos
sonoros, verticalmente falando, diz respeito as dinamicas e transientes do som. E
necessario observar que, de todo modo, trata-se de um planejamento inicial e um par de
elementos acabaram ficando fora da obra.

Um conceito chave nesta musica é a complementaridade. Do inicio ao fim, os
gestos de ambos os instrumentos se encaixam para formar uma textura em comum.
Tomemos como exemplo o momento A da Figura 26, cuja textura se desenvolve no inicio
da partitura e é variado nos compassos 66-74 e em 83-91 (que corresponde ao
momento E, o qual é uma variacdo de A). Aqui temos como base um som tonico que
oscila rapidamente na regido grave. No esboco é sugerido um trinado. Por cima desse
som sustentado aparecem, esparsos, objetos sonoros que crescem e decrescem
rapidamente, desaparecendo num movimento descendente. Como se manifesta a
complementaridade nesta textura? A maneira mais 6bvia de transcrevé-la teria sido que
um contrabaixo mantivesse o trinado enquanto o outro faz os sons esparsos —como se
fosse um paralelismo “asséptico” onde as partes nao se tocam nem se cruzam—. Ao
invés disso, os gestos sonoros vao se revezando entre os dois instrumentos, produzindo
assim mais movimento, dinamismo, energia e talvez até “sujeira” que neste caso é
bemvinda. Enquanto um contrabaixo toca o trinado grave Mi-F3, o outro faz um som um
pouco mais agudo, em sforzato-piano, com um glissando que desce até o Mi e, por assim
dizer, se apropria do trinado. Entdo abre-se a brecha para que o outro contrabaixo
execute o proximo som descendente, retome novamente o trinado e assim por diante. A

Figura 27 mostra os primeiros compassos da musica fazendo este revezamento.

Figura 27: Effluvium (2016), c.1-8. Revezamento para dar mais movimento ao momento A.
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Fonte: Holmes (2016c, p. 1).

O segundo momento esta inspirado na letra B da Figura 26 e nos multifénicos
descritos em Modes of playing the double bass (ROBERT, 1994), livro sugerido pelo Duo

Scelsi. A primeira se¢do contrasta com esta que é lenta e “lisa”, formada por crossfades
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de multifénicos, num crescendo geral que desemboca nos batimentos de 22m, passando
para o momento C. Aqui os gestos em ricochet misturam-se com a ideia dos harmonicos
da letra D. No c.44 restam apenas os ricochet de harmonicos que, como se 1é no final do
momento D no grafico, realizam um “movimento para o effluvium”, transformando-se
numa “nuvem” de sons muito breves e rapidos emulando um processo de sintese
granular por meio de instrugdes verbais. Uma fermata longa marca o fim da
apresentacdo dos materiais, a partir daqui tudo sera o resultado de variacdes do que ja
foi tocado.

A enérgica sec¢do final re-estabelece o andamento de seminima 120 do comego.
Como mencionado anteriormente, este momento corresponde a letra E do esbocgo, que é
por sua vez uma variacdo do momento A. Numa primeira parte congregam-se diversos
elementos justapostos na regido grave como o trinado, pizzicato alla Bartdk, ataques
com glissando, ricochet, multifénicos e variacao da posicao do arco. Entao, para terminar
expandindo esta ideia um ultimo quadro de instrugdes verbais solicita para improvisar

furiosamente com todos os tipos de articulagdes possiveis sobre o Mi grave.

4.1.5 Esferas Pixeladas (2016) para orquestra sinfénica

Partitura: Anexo 1 p. 187. Gravag¢ado: Anexo 2 Arquivo 30.

Das cinco obras apresentadas nesta secao s6 esta ndo foi composta em virtude de
uma encomenda. Com pouco mais de 9', a partitura é para orquestra completa com
madeiras a 3, 4 trompas, 3 trompetes, 3 trombones, tuba, 4 ou 5 percussionistas, harpa e
cordas. Apesar de que ndo tinha um deadline como nas outras, foi composta
inexplicavelmente em duas semanas. Sua estreia teve lugar na programacdo da Série
Alvorada, coincidindo com a abertura do 22 Festival Conex6es Musicais, no Centro de
Artes UFF, pela Orquestra Sinfonica Nacional UFF regida por Tobias Volkmann, em 22 de
julho de 2018.

O fato de nao ser uma encomenda somado a dificuldade enquanto estrangeiro
para participar localmente em editais e selegdes para estreias orquestrais, levou-me a
uma decisao que acabou tendo grande impacto sobre a prépria obra. Penso que a musica
de compositores vivos para orquestra nao conta com suficiente apoio oficial no Brasil e
em quase todo o continente. Reconhecendo as excecoes, tenho visto muitas vezes falta

de dedicagdo e/ou pericia por parte de corpos orquestrais e regentes. E comum que uma
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caréncia leve a outra, como que a falta de recursos ou interesses institucionais derivem
em pouco tempo para ensaio do repertorio “ndo-obrigatdério”155, o qual na verdade
requer mais atenc¢do ao tratar-se muitas vezes de estreias que sequer contam com uma
gravacao anterior como referéncia. Por tais motivos quis escrever uma partitura que nao
implicasse num grande esfor¢o para soar como deveria, imaginando um cenario que,
eventualmente, ndo fosse dos melhores'>6. Um pouco como protesto pelo anteriormente
exposto, um pouco como paradoxal instinto de sobrevivéncia artistica, abre-se mao da
linguagem que poderia ter sido, passando a ser conivente com aquilo com que se
discorda, mas que, ao mesmo tempo, a estruturacdo da musica denuncia. Nao ha grande
uso de técnicas estendidas, nem microtons, ritmos complexos etc., ajudando a viabilizar
uma eventual execucdo com uma quantidade de ensaios que para outras formas de
escrita seria insuficiente.

Muitos trechos da musica sdo o resultado filtrado e manuseado de longas
experimentacdes a partir de amostras tomadas de minhas pec¢as acusmaticas. Uma das
consequéncias da simplificacdo mencionada acima é que, ao analisar espectros de sons
no computador e logo sintetiza-los na partitura, eles tém seus parciais forcosamente
encaixados na escala cromatica, deformando a estrutura do modelo timbrico. Chamei
essa deformacdo presente em toda a obra de “pixelacdo harménica”, daf o titulo Esferas
Pixeladas. Existem alguns glissandi quase que ornamentais, mas sejam tomados como
licenca poética.

O inicio é sobre um Sib e notas circundantes com uma sonoridade escura. O Sib
sera o polo de atragdo principal no decorrer da musica. Estabelecida esta ambiéncia,
destaca-se um breve motivo no vibrafone e imediatamente outros motivos surgem em
contracanto em instrumentos como a harpa, trompas e flautas, montando uma textura
contrapontistica cuja ideia encerra-se com o tremolo no oboé, corne inglés, violinos e
vibrafone. Esta parte é repetida com um aumento do volume instrumental, cujo final
emenda numa suave transi¢cdo nas cordas que leva para a segunda se¢ao.

No c.27 o mesmo material das cordas é tratado por diminuicao ritmica, agora em
fortissimo e dobrado nos outros naipes. Essa dobra aumenta a cada repeticdo junto com

a intensidade. Apdés uma transicdo nas madeiras graves, a préxima secao (c.37), de

155 Segundo Araudjo (2016), o repertério usual em orquestras profissionais de todo o mundo é aquele
criado na Europa Central entre meados do século XVIII e inicio do XX.

156 [sto em meio a uma crise sem precedentes no governo e na area de cultura, uma das que mais vém
sofrendo com a situacdo politica desastrosa no pais.
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textura homofénica, apresenta mais de um aspecto tecnomorfico de forma simultanea:
sintese aditiva pixelada (que ao ser realizada exclusivamente pelos sopros emula um
som de 6rgdo) e a filtragem progressiva dos graves. Logo de um siléncio dramatico volta
de forma subita a secao do c.27 em fortissimo, transposta um semitom acima e com
volume instrumental reforcado. Cada repeticdo aumenta a intensidade e sobe
cromaticamente, oposto ao trecho imediatamente anterior que descia por semitons e
reduzia sua intensidade por meio da eliminacdo de parciais graves. Até este ponto
estende-se o que chamaria de exposicao dos materiais da musica, cuja forma guarda
algumas semelhancas com a forma sonata apesar de possuir trés “temas” ou grupos

tematicos no lugar de dois (Quadro 1).

Quadro 1: Esferas Pixeladas (2016). Partes da exposicao.

EXPOSICAO
Secgdo/Tema| A-intro A A B-transicdo B C-transicao C B'
Compasso 1 7 16 22 27 33 37 46
Base Sib Sib Sib Sib Sib Sib-La-Lab etc| Si-Do6-Réb

Fonte: Produzido por Bryan Holmes.

O desenvolvimento (c.52) comeca explorando a se¢do A, com um efeito de delay
em timpano e contrabaixos e a re-sintese dos sinos tubulares que em A' dobravam o
motivo do vibrafone. Logo no c.64 é desenvolvida a secdo C: os sopros fazem novamente
o som de 6rgao sobre Sib e La, desta vez intercalando blocos tocados pelas cordas e
pratos friccionados, a modo de crossfades onde montam-se efemeramente acordes-
timbres hibridos. No lugar de continuar com a filtragem que havia em C, a harmonia
desemboca na nota Ré nos graves, dando passo a uma se¢do com material novo (D)
mesmo se tratando do desenvolvimento. Esta parte, que coincide com o meio da obra, é
uma transcricao de uma passagem da minha composicao eletroactstica mais recente
Miragens (2016). Culmina com uma curta transi¢cao de dois compassos onde as trompas
fazem um motivo com reminiscéncia a Sirénes (homenageando Claude Debussy)
enquanto flauta piccolo e clarinete passeiam por regides diferentes do mesmo espectro,
sempre pixelado. No ¢.82 come¢a uma secao que chamei de C" pois, apesar de nova
enquanto sonoridade, baseia-se nos espectros em bloco de C. E um delay feito pelo tutti
orquestral cujo apice atinge o climax da obra, finalizando o desenvolvimento.

Penso que os ¢.88-90 cumprem uma dupla funcao estrutural. Por uma parte
reunem de forma condensada diferentes materiais das sec¢des A e C, juntando a textura

contrapontistica com o espectro em bloco de Sib num final intenso que encerraria o
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desenvolvimento. Entretanto, um outro olhar poderia entender estes trés compassos ja
como a re-exposicao da secdo A com a exacerbacdo do espectro da nota de base. De ndo
ser assim, a re-exposi¢do ndo teria o tema A. Depois o tema B é reapresentado variando
sua articulacao e intensidade. Passa assim para a secao C que enuncia-se quase idéntica
a exposicao. Todavia, seu final prolonga-se numa breve cadenza da harpa. A obra conclui
com a re-exposicdo de B que desemboca no c.121 no que chamei de secao A+C, ou seja,
aquela que junta os materiais de ambas. Ao desvanecer-se a ressonancia desta investida
ouvimos uma ultima vez o motivo inicial do vibrafone, entdo a orquestra arremata com

um arpejo descendente do espectro de Sib. O Quadro 2 mostra a forma completa:

Quadro 2: Esquema formal de Esferas Pixeladas (2016).

EXPOSICAO
Secgdo/Tema| A-intro A A B-transicdo B C-transicdo C B'
Compasso 1 7 16 22 27 33 37 46
Base Sib Sib Sib Sib Sib Sib-La-Lab etc| Si-DO-Réb
DESENVOLVIMENTO
Secgio/Tema A" C' D c" A+C
Compasso 52 64 73 82 88
Base Sib Sib-La Ré Sib-Mi Sib
RE-EXPOSICAO (—f
Seccdo/Tema A+C B-transi¢do' B" C-transicdo C Cadenza B'" A+C
Compasso 88 91 97 99 104 111 115 121
Base Sib Sib Sib Sib-La-Lab etc Sib Sib Sib

Fonte: Produzido por Bryan Holmes.

4.2 Tecnomorfismos cruzados

Para encerrar abordarei os tecnomorfismos presentes nestas cinco obras
agrupados por espécies ou arquétipos. A ordem sera dos mais aos menos comuns. O

Quadro 3 mostra onde aparece cada um:
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Quadro 3: Tecnomorfismos em minhas composicdes de 2015 e 2016.

Obra—
ra Estud0~p ara | za-boom! | Evitar Levitar Effluvium l_i'sf eras
Tecnomorfismol |Percussado Solo Pixeladas
Transcrigdo de c.1-12, 14-15, c.1-7,21-26,
sons c.1-8 17-23, 36-37, 53-54, 58-59,
eletroacusticos 44-47 73-80
Delay 18,25-26 | c.124-136 °'52'6§'781' 82
c8,12,17,18,
Reverse 26, 32-34 c.136 c.50-55
Filtragem €.29-44 c2-12 °'39'ff’1104'
Crossfade c.25-26 C'23'22' S0- | 6473
c.37-44, 62-73,
75-80, 82-87,
Sintese aditiva c.1-12,36-37 88-91, 104-
111,112-113,
121-123
Geragdo por €29-44 |c.24-29,50-55
algoritmos
Pixelacdo v v
c.44-46, 50-
Sintese granular 64, 77-81, 92-
93
. c.1-28, 46-
Drum machine 59,92-124
Step sequencer c.76-103
Freeze c.50-51

Tremolo (LFO) c.29-44 c.78

Fonte: Produzido por Bryan Holmes.

Foi eliminada uma categoria que iria chamar-se “concepc¢ao espectromorfolégica”
ou “tipomorfologica”. A principio esta se aplicaria a todas as obras em diversos
momentos e teria a ver de algum modo com a categoria de gestualidades eletroacutsticas
de Catanzaro. Entretanto, apesar de que as vezes as gestualidades e morfologias sonoras
eletroacusticas sao uma consequéncia das tecnologias, ndo necessariamente sdo
representacdes tecnomorficas?®’. Lembremos, como falava Smalley (1986), que a
espectromorfologia ndo estd presa a musica eletroacustica. E justamente por isto que
Effluvium pdde ser integralmente concebida de acordo a espectromorfologia sem
precisar ater-se a modelos tecnoldgicos, mesmo que em momentos especificos haja, por
exemplo, imitacoes de sintese granular ou crossfades. Nao posso negar que a obra tem,

sim, influéncia da mausica eletroactstica, mas ndao ao ponto de aferrar-se a seus

157 Com efeito a mesma Catanzaro (2018) ao falar desta categoria menciona como exemplo a imitacio, na
Sequenza Ill para voz, de Luciano Berio, dos processos eletroactsticos de Thema (Omaggio a Joyce) como a
filtragem dos parciais agudos da voz gravada.
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procedimentos tecnolégicos do inicio ao fim. Assim, uma concepgdo
espectromorfoloégica ndo necessariamente implica numa concepcdo que parta da
tecnologia. Poderia parecer paradoxal que a primeira categoria abordada seja a
transcricio de sons eletroacusticos, os quais sdo também fruto de processos
tecnoldgicos. S6 que neste caso os processos isolados podem ser muitos e confundir os
sinais tecnograficos, que em alguma medida acabam anulando-se para gerar uma

sonoridade unica em suas especificidades.

4.2.1 Transcricdo de sons eletroacusticos

Quando falo em transcri¢do de sons eletroacusticos estou sempre referindo-me a
uma re-escrita antes do que a uma tentativa de reprodugdo literal. Se Grisey tivesse
querido realmente reproduzir um som de trombone o mais realista possivel em Partiels,
ele teria pedido ao trombonista para tocar aquele Mi grave e ai teria acabado o
problema. Mas seu interesse, creio eu pelo que transparece na obra como um todo,
estava muito mais nas deformacdes que esse som pode acumular no processo de analise,
variacdo e re-sintese. Esse é a0 menos o meu interesse ao lancar mao das transcrigoes
eletroacusticas que descreverei aqui.

Ao passar de um meio a outro os sons perdem e ao mesmo tempo ganham.
Perdem detalhes, muitas vezes irreproduziveis num instrumento ou numa partitura,
perdem o controle em milissegundos das transientes, perdem complexidade... e ganham
outro tipo de complexidade, ganham a difracao/diretividade do som diferenciada para
cada instrumento e diferente dos altofalantes (MANNIS, 2002), ganham batimentos de
harmoénicos quando notas sdo usadas para representar parciais, ganham a cor do
material com que o instrumento foi fabricado, e ganham na performance o “saudoso
gesto humano” (HOLMES, 20093, p. 131).

O primeiro exemplo encontra-se no inicio do Estudo para Percussdo Solo. O
modelo nido é exatamente extraido de uma obra eletroacistica, mas é uma batida
cardiaca gravada, amplificada e reproduzida por meios eletroactsticos!58, E verdade que
talvez seja mais importante o fato de tratar-se de uma batida de coragdo do que o fato de

ser um som gravado, mas, ainda que estejamos diante de uma onomatopeia, 0 som

158 Lembremos como estes meios, em especial o microfone, modificam a escuta para Schaeffer,
Stockhausen (Mikrophonie I) ou Mendes (2018), a tiltima no contexto da musica eletrovocal.
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original e sua representacdo na obra jamais poderiam ter sido concebidos sem a
mediacdo da fonografia. O meio para o qual foi transposto é o bumbo sinfénico. A
pesquisa sonora foi empirica, com testes em mais de um bumbo, com muitas baquetas e
toques diferentes até ficar satisfeito com a morfologia resultante. Depois tive o desafio
da notacao desta execucao tao especifica somada a aceleracdo do batimento cardiaco.
Tentei ao maximo utilizar simbologias ja existentes5°. O resultado se mostra na Figura

28:

Figura 28: Transcri¢do de gravacio de batimento cardiaco no bumbo sinfénico.

1 1
A I : : '
O tempo da fermata ! ! [
@@ @ diminui a cada repeticdao : : : O@@
+ + até desaparecer no . H ! + +
Ho 2z D feomsos gy Al gL T I I | NN I W Y M 1B
4 m D | | i i i il | IS B 9
O tempo da figura acentuada poco Crescendo - - - = = = = = = m o e e e e e e mp

diminui pouco a pouco a cada
repeti¢do, em menor proporgao
que a diminuigdo da fermata

Fonte: Holmes (2015c, p. 1).

Os proximos exemplos estdo em Evitar Levitar. Aqui todos reproduzem sons
tomados do suporte eletroacustico da propria peca, na tentativa que mencionei de fazer
dialogar a parte instrumental com a eletroacustica. A eletroacustica, por sua vez, tem
momentos construidos a partir de samples de instrumentos virtuais tocando a partitura.
Quase todas as transcri¢gdes foram realizadas de ouvido —é uma pratica da qual gosto
muito desde que comecei a estudar musica—, porém sao apenas reminiscéncias,
destaques ou retomadas de frequéncias importantes presentes no som eletroacustico. A
excecdo é a primeira sec¢do, cujo modelo é o som repetido que abre a musica. Com ajuda
do SPEAR1%0 e do OpenMusic!®! fui simplificando e reduzindo ao maximo a quantidade
de parciais, pois devia considerar que sé contava com um quarteto instrumental. Como
ndo me parecia suficiente, decidi “quebrar” uma quantidade maior de parciais e
distribui-las nos instrumentos em forma de contraponto, fazendo uma figuracdo da
harmonia-timbre, técnica muito utilizada no espectralismo e que, neste caso, lembra o

conceito por tras do efeito de granulacdo espectral da suite SoundMagic Spectral de

159 Consultar a bula para entender melhor os simbolos, dire¢ido das hastes etc.

160 http://www.klingbeil.com/spear (Acesso em: 26 dez. 2018). Com este programa é possivel selecionar
automaticamente parciais abaixo de certo limiar estabelecido pelo usuario, seja em intensidade ou
duragdo. Assim, basta com apagar os elementos selecionados, ficando apenas os mais presentes e
perceptiveis.

161 http://repmus.ircam.fr/openmusic/home (Acesso em: 26 dez. 2018).
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Michael Norris'®2. A quantidade de dissonancias na harmonia pixelada ou cromatizada
dos instrumentos é diretamente proporcional a intensidade do som modelo, que é em
crescendo e foi esticado no tempo. Como na sua simplificagdo no SPEAR escolhi eliminar
parciais abaixo de certo nivel, quando o som cresce os parciais mais dissonantes
aparecem, e isso se reflete na parte instrumental, que cresce ndo em intensidade, mas
em dissonancias e em densidade. A Figura X reproduz parte desse contraponto, assim
como os harménicos do violino no inicio que reforcam um som mais agudo também

presente na eletronica.

Figura 29: Contraponto ou granulacdo espectral esticada em Evitar Levitar (2016), c.2-9.
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Fonte: Holmes (2016b, p. 1).

A ultima obra que mimetiza sons eletroacusticos especificos é Esferas Pixeladas.
Ao contrario da anterior, o grande corpo instrumental disponivel nesta motivou um
maior uso das ferramentas computacionais as que acabei de referir-me. Mas ainda ha
transcricdes aurais, como o préprio inicio, que comeg¢a com tremolo no tam-tam e nos
contrabaixos sul tasto. No terceiro compasso ha uma movimentacdo para notas
proximas dobrado nas madeiras graves, onde cada instrumento toca e sustenta uma
nota sem ataque. A intencao é que a sonoridade seja pouco definida, com as notas
sobrepostas, sem contornos claros, pois baseia-se num drone ou trama utilizada em
minhas duas ultimas obras eletroacusticas e que possui essas caracteristicas. Em
Convolved Dream (2016, Anexo 2 Arquivo 31) este drone soa durante todo o ultimo tergo
da faixa. Em Miragens (2016) cumpre um papel secundario, de preenchimento e

encontra-se bastante mascarado pelos outros sons. A versao instrumental resgata

162 http://www.michaelnorris.info/software/soundmagic-spectral (Acesso em: 26 dez. 2018). Tenho
usado esta suite de plug-ins provavelmente em todas minhas obras eletroactsticas desde meados de 2012.
A granulacgdo espectral segue o conceito de sintese granular explicado em 4.2.9, s6 que os graos além de
serem amostras selecionadas no tempo sdo também tomados de regides especificas do espectro.
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apenas os sons que parecem fundamentais no registro grave e um pouco da sua textura.
No inicio o som é pianissimo, o qual, tocado sul tasto, ajuda a criar uma ambiéncia opaca.
Mais a frente esta espécie de nuvem ganhara brilho com a mudanga da posi¢do do arco e
da intensidade, assim como a dobra no trombone baixo nos climax, remetendo
diretamente ao tratamento do som eletroacustico em Convolved Dream.

A se¢do D (c.73-79) é uma transcricao hibrida de um trecho de Miragens (Anexo 2
Arquivo 32, a partir de 1'57"). Chamo de hibrida pois beneficiou-se tanto da percep¢ao
como de recursos computacionais. Nesta parte abundam os harmoénicos em cordas e
madeiras e o Glockenspiel tocado com arco, sempre como investidas agudas em cima do
Ré sustentado pelos contrabaixos. Esse Ré grave na obra eletroacutstica foi produzido a
partir de uma nota de violoncelo transposta. Neste trecho as dinamicas no grave e no
agudo foram cuidadosamente trabalhadas para parecer-se as allures do modelo.

Temos assim, nas minhas obras, as transcricdes de ouvido, as transcricoes
automaticas informatizadas e as transcri¢cdes hibridas. Considero que os resultados mais
realistas sejam das hibridas. Mas como disse, ndo sempre estou a procura disso, pois
muitas ideias surgem por exemplo ao trabalhar com os sons dentro do computador. No
caso da musica mista minhas transcri¢ées tém um objetivo mais claro do que nas outras,
isto é, a comunica¢do dos meios instrumentais com os meios eletroacusticos, objetivo

pelo qual a eletroacustica também “transcreve” e modifica os sons instrumentais.

4.2.2 Delay

O delay é um efeito que se baseia nas repeticdes atrasadas de um som emitido.
Como um dos seus usos mais recorrentes é a simulacdo do rebatimento do som nas
superficies de um espagco dado, essas repeticoes, numa configuracdo usual, vao
perdendo amplitude e agudos até desaparecer. Mas ha outras configuragdes menos
ortodoxas, como quando aumenta-se o feedback e entdo os rebatimentos, ao invés de
diminuir, aumentam gradualmente até atingir um ponto de saturacdo. Hoje em dia
existem muitos tipos de delays: slapback, sincronizado, multi-tap, ping-pong, granular e o
classico delay de fita. Vejamos de quais modelos aproximame-se as seguintes mimeses.

No Estudo para Percussdo Solo um delay é exposto muito brevemente nas notas
repetidas do c.18, por meio de um ataque sforzato-piano seguido de um decrescendo nos

cowbells. Cada ataque de uma nova altura é dobrado paralelamente nos tom-toms, como
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se fossem estes que disparassem as repeticdes. A velocidade em quialteras diferentes é
diretamente proporcional a altura do cowbell/tom-tom. E como se, apés um tnico
processo de delay, este tivesse sido transposto numa fita tocada em diferentes

velocidades de rotacao (Figura 30).

Figura 30: Delay transposto por velocidades de rotagcdo em Estudo para Percussdo Solo, c.18.
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Fonte: Holmes (2015c, p. 2).

Os compassos 33-34 retomam essa ideia do delay e a juntam com a do som
tocado em reverso. Assim como no delay transposto do c.18, aqui o processamento de
reverse também ocorre depois da aplicacdo do delay. Alternam-se o som original com o
reverso e o timbre do vibrafone com o do cowbell, sempre “costurados” nos ataques das
notas tocadas fortissimo

No compasso 124 de Za-boom! um delay é emulado ao repetir as ultimas cinco
semicolcheias do pattern principal do acordedo, em decrescendo. A cada nova investida
—marcada pela percussdo— é realizada uma espécie de modulacao da célula que se
repete, acentuando sempre a primeira das cinco semicolcheias. Este ciclo repetindo-se
dentro de uma métrica de 4/4 quebra a regularidade que se estabelecera antes e
potencializa a percepgdo do efeito. Desta forma, o delay passa a impressao de ndo estar
sincronizado com o BPM global.

No inicio do desenvolvimento de Esferas Pixeladas (c.52) é feito um delay cujo
ataque é no timpano, com baqueta média, e os rebatimentos nos contrabaixos em
pizzicato. Em consequéncia ha um deslocamento do som no espa¢o, uma espécie de
pergunta-resposta. Mesmo sendo bem comum que os timpanos fiquem posicionados
proximos dos contrabaixos, ndo é sempre o caso, mas em qualquer hipétese o

deslocamento sera percebido, ora mais fechado, ora mais aberto63.

163 Na estreia da obra os musicos estavam préoximos e pode ser percebido perfeitamente do centro do
publico.
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No c.81 o final da frase do piccolo é tomada pela flauta soprano, o oboé e o corne
inglés, que finalizam com um brevissimo efeito de multi-tap delay, anunciando o delay do
tutti orquestral que vira. Os taps do oboé e do corne inglés ndo ocorrem nas mesmas
alturas, como se cada um estivesse repetindo uma célula diferente da flauta e do piccolo.

No c.83 (Anexo 1 p. 193) a orquestra divide-se em dois grupos: um que sustenta
os parciais do Sib (sopros agudos e cordas médio-graves) enquanto outro repete notas
curtas em decrescendo (sopros graves e cordas agudas). No compasso seguinte inverte-
se a logica destes grupos, e os atrasos, com velocidade diferente, ocorrem nos parciais
correspondentes a fundamental de Mi. Nos compassos pares, a surdina wah-wah do
trompete vai de aberto a fechado, como um filtro. Feito duas vezes este ciclo de tritono,
as repeticoes do delay comegam a crescer, como se o parametro de feedback tivesse sido
aumentado, até atingir o ponto de saturacdo que € o climax da musica e possui, de fato,

uma saturagdo de volume e de materiais condensados num lapso de tempo reduzido.

4.2.3 Reverse

O som tocado em reverso € tdo antigo quanto o préprio registro sonoro. Cada
sistema com suas idiossincrasias, talvez a fita magnética seja um dos que mais explorou
esse recurso. Em algum momento até as drum machines comegaram a incorporar, por
exemplo, o tipico som de prato ao contrario. E exatamente esse som que tentei evocar no
Estudo para Percussdo Solo, onde aparece varias vezes. Ele é feito num crash, crescendo
dal niente, com duas baquetas macias na mesma mao. Com técnica similar a do vibrafone
0 percussionista realiza um tremolo no prato, mas eu recomendo, ao invés de percutir
com ambas as baquetas na superficie do prato, que use uma baqueta por baixo e uma
por cima. Esta forma parece facilitar que o crescendo chegue numa intensidade maior
sem destacar tanto os ataques. Porém o efeito perde realismo ao ficar o prato vibrando
em lugar de ser abafado no apice. Isso acontece todas as vezes em que aparece o som em
reverso pois as baquetas devem passar imediatamente para outro instrumento,
lembrando que a simultaneidade é um dos desafios deste estudo. Imita, por sua vez, algo
que fago as vezes em eletroacustica, que é aplicar um reverb a sons depois de revertidos
para ganharem uma ambiéncia, soando mais “organicos”.

No c.26 é a voz do(a) percussionista que comeca o crescendo com o fonema “sh”,

ao qual junta-se o tremolo no prato pouco depois. A voz, que tem uma fermata no meio
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do crescendo, serve como uma brecha para trocar as baquetas por outras mais duras

(ver Figura 31).
Figura 31: Som de prato em reverse comecado pela voz em Estudo para Percussdo Solo, c.26.
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Fonte: Holmes (2015c, p. 3).

Da anacruse do c.33 até o final do 34 juntam-se as ideias do delay com a do som
em reverso.
O ultimo exemplo encontra-se em Za-boom! no ¢.136 onde o delay, que tinha se

extinguido, aparece de volta, retrogrado e em crescendo.

4.2.4 Filtragem

Falei um pouco sobre filtragem na se¢do anterior, em especial sobre os cortes
ressonantes dos ladder filters. Entre as transcricoes de sons eletroacusticos acontecem
algumas filtragens por extensdo, como resultado da historia de processamentos (ja
inacessivel) desses sons mimetizados. Os dois exemplos que descreverei agora sdo mais
especificos e bem diferentes entre eles.

O primeiro é no acordedo de Za-boom! comegando no c.29. Neste momento, sobre
um acorde, ele imita simultaneamente um tremolo e um filtro, ambos recursos tipicos de
sintetizadores na EDM em que a musica se inspira. Contudo, a realizacdo dos dois efeitos
ndo é muito realista. O filtro é representado pelo acorde repetido no teclado e nos baixos
do instrumento. Nos botoes do baixo ele fica fixo enquanto no teclado vai mudando de

registro por meio de inversdes do acorde, para que seja uma passagem mais gradual do
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que, por exemplo, mudar radicalmente de oitava. E apenas uma analogia a um peak
bastante aberto (mao direita) que passeia destacando regides do mesmo acorde que esta
na base (mao esquerda). Esta ndo é uma mimese baseada numa analise espectral como
em muitos outros casos, nem mesmo no ouvido. Nela aplica-se um constructo da teoria
musical (a inversdo do acorde) para representar o filtro metaforicamente mais do que
concretamente.

Em Esferas Pixeladas uma outra filtragem é realizada na exposi¢do e repetida na
re-exposicdo. E a simulagdo de um filtro hi-pass de tipo FFT, cuja frequéncia de corte
variavel (neste caso em sentido ascendente) vai silenciando um a um pequenos grupos
de parciais, partindo pelos mais graves até restar apenas o ultimo harmdnico tocado na
flauta piccolo. Na exposicdo o filtro comega a operar no c.107, quando decresce a
fundamental e o espectro vai descendo cromaticamente ao mesmo tempo em que o filtro

sobe. A reducao na Figura 32 facilita a apreciacao desses movimentos.

Figura 32: Filtragem hi-pass com frequéncia de corte mdvel em Esferas Pixeladas, c.107-111.
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Fonte: Redugdo baseada em Holmes (2016b, p. 14).

Afirmei que era um filtro FFT pois estes sdo muito mais “cirurgicos” do que os
analdgicos, com maior controle e atenuacdes mais radicais, e nesta mimese os parciais
vao sumindo um a um ao invés de irem sendo atenuados aos poucos. Apesar de que cada
nota ou parcial tem uma intensidade diferente dentro do “acorde”, essas intensidades se
mantém as mesmas durante todo o processo de filtragem. Nela também nao ha a
ressonancia caracteristica na regido do corte associada aos filtros analdgicos!®4. Ao
contrario da filtragem representada em Za-boom! esta segunda é bastante convincente

no nivel estésico.

164 Se muitos filtros digitais oferecem essa ressonancia que é algo inevitavel em filtros de cascata ou
baseados em indutores, é porque imitam justamente a sonoridade do hardware, que os engenheiros de
audio consideram mais “musical”.
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4.2.5 Crossfade

O crossfade é a passagem gradual e sobreposta de um som a outro, onde o
segundo substitui o primeiro por meio de uma interpolacdo das suas dinamicas.
Crossfades muito curtos, quase imperceptiveis, sao usados para evitar eventuais clicks
entre duas amostras sonoras. Crossfades mais longos implicam numa sobreposicdo em
que ouvimos ambas as amostras, enquanto uma desaparece a outra aparece.
Normalmente isto é feito por meio de faders, sejam dois (um para cada canal) ou um
unico crossfader que faz esta tarefa como nos mixers dos DJs. Automagodes de volume nas
DAWSs podem simular também o movimento dos faders.

No Estudo para Percussdo Solo, nos c.25-26 ha uma alusdao a um crossfade que
“mixa” duas notas por meio de um artificio da escrita. Um tremolo no vibrafone tem sua
nota superior desaparecendo gradualmente antes que a nota inferior, que resta como
nota repetida e decresce s6 depois. A cada nova articulagcdo da nota superior vem uma
dindmica menor, depois a nota inferior tem um simbolo de decrescendo, ao mesmo
tempo em que a voz do(a) percussionista cresce dal niente com o fonema “sh”, ao que se
junta um crescendo de tremolo no prato. Ou seja, mais do que apenas um crossfade, é
uma mixagem a 4 canais: nota superior, nota inferior, voz e prato.

Em Esferas Pixeladas, no c.64, secao C', o som em bloco que imita um 6érgao nos
sopros é intercalado por outro bloco tocado pelas cordas e pratos friccionados. Cada
bloco cresce durante um compasso e decresce no seguinte. Nesses crossfades montam-se

efemeramente acordes-timbres hibridos, como vemos na reducdo da Figura 33:

Figura 33: Crossfades em Esferas Pixeladas, c.64-73.

Fonte: Redugio baseada em Holmes (2016b, p. 8-9)
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4.2.6 Sintese aditiva

A sintese aditiva instrumental é uma das ferramentas mais importantes nas
transcricdes de sons eletroacusticos. Por exemplo em 4.2.1 ja foi descrito como acontece
a sintese na sec¢do do inicio de Evitar Levitar assim como nos c.36-37. Mas ha casos em
que a sintese ocorre de forma auténoma, como em varias partes de Esferas Pixeladas em
que sdo sintetizados sons de 6rgao, sinos tubulares (no inicio do desenvolvimento em
Glockenspiel e cordas) e sdo criados também sons “sintéticos”, valha a redundancia. Isto
é o que se conhece tradicionalmente como sintese aditiva... sons montados “do zero”, a
partir do seu contetudo frequencial o qual ndo é uma re-sintese que provenha da analise
computacional de algum som existente.

De todos os exemplos em Esferas Pixeladas destaco a simulacdo de um 6rgdo de
tubos na secdo C (c.37) e suas variantes e re-exposi¢do. Por um lado a textura
homofdnica nos sopros sintetiza espectros harmonicos simplificados (cromatizados,
pixelados). Construir uma sintese aditiva com naipes cujos instrumentos sdo de fato
tubos soprados aproxima muito o acorde-timbre ao som de um o6rgdo, cujo
funcionamento é o mesmo. Um 6rgao possui diversas fileiras de tubos com formatos,
tamanhos e caracteristicas diferentes, tal como o naipe dos sopros da orquestra. Ha
tubos abertos, fechados (que produzem principalmente harménicos impares como o
clarinete), com bisel, palhetas etc., os quais podem ser utilizados individualmente ou em
combinacao como componentes harménicos. Como o mesmo tubo poderia ser, digamos,
a fundamental de uma nota, o harmonico n? 3 de outra nota e o n® 4 de outra, a afinacao,
ao menos nos 6rgaos modernos, é em temperamento igual, gerando o mesmo efeito de
pixelagdo harmonica que caracteriza esta obra. Ravel ja fizera algo similar no seu Bolero
(1928), na oitava marca de ensaio, reforgcando o tema com alguns parciais harménicos

em menor intensidade.

4.2.7 Geracao por algoritmos

Ao compor uma obra para instrumentos com ou sem meios eletroacusticos, o
ambiente de trabalho pelo qual acessamos a écriture pode tornar-se decisivo. Na
concep¢do de Za-boom! escolhi trabalhar propositalmente na criacdo das partes

percussivas sobre um meio que me permitisse pensar no triangulo e na zabumba como
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se fossem hi-hat, bumbo e caixa de uma bateria eletrénica programada. O meio
escolhido foi o software Reason, sobre o qual me referi na secdo anterior e me referirei
em 4.2.10. Em determinado momento, descobri nele uma funcdo que gera material
aleatorio para um trecho dado. Como o mesmo loop em 4/4 vinha repetindo-se desde o
inicio da peca, nos ¢.29 ao entrar o acordedo ha uma quebra dessa regularidade. “O que
melhor para quebrar a regularidade do que um algoritmo que gera material aleatério?”
Pensei, e fiz. A percussdo entdo adota novos patterns randémicosl®>, perdendo a
regularidade ritmica que vinha trazendo, porém repetindo quatro vezes cada novo
pattern, num jogo dialético entre a repeticdo e a ndo-repeticao.

Em Evitar Levitar, sua se¢do mais contrastante (que comeg¢a no c.24 e sua
variacdo no c¢.50) é baseada em escalas musicais que foram geradas por meio de
algoritmos no OpenMusic. Ndo aleatérias ou pseudo-aleatdérias como no ritmo do
exemplo acima, mas calculadas com a programacao de patches. Varios outros trechos em
quase todas as musicas passaram por processos algoritmicos como parte de algum outro

tecnomorfismo, mas nestes casos foi de maneira independente.

4.2.8 Pixelacao

Este conceito deriva da ideia dos valores discretos do dominio digital. Tenho
aplicado “conversdes para digital” de elementos como alturas, duracdoes e em alguma
ocasido tenho também concebido assim as dindmicas. No caso das alturas, a pixelacdo
harmoénica ocorre ao simplificar os componentes de um som e ajusta-los a escala
cromatica (mas poderia ser qualquer outra escala). E claro que quartos, oitavos,
dezesseisavos de tom podem ser também considerados simplificagdes, uma vez que
interrompem o continuum frequencial em valores discretos. No entanto sdo intervalos
exponencialmente menores e parecem oferecer suficiente detalhe por exemplo para os
espectralistas. Neste caso cria-se uma deformacdo maior, e a pixelacdo tem
consequéncias perceptivas importantes como que afasta parciais harmonicos da posicao
em que deveriam idealmente estar, levando a uma certa inarmonicidade de qualquer
espectro que originalmente contivera a série harmonica, desagregando esses parciais na

escuta devido a fatores psicoacusticos.

165 Na verdade deveria estar falando em pseudo-randémico e pseudo-aleatério, que é o que estes
programas fazem. Ndo que isto faga muita diferenca no nivel perceptivo humano, em todo o caso.



129

Em Evitar Levitar ha pixelacao harmonica e, algo que caracteriza particularmente
esta peca, pixelacdo ritmica nas agodgicas. O andamento para o ensemble é sempre de
seminima 45, sem qualquer expressao de agodgica (de fato o regente deve seguir um
metronomo ou patch sincronizado com o tape)l. Assim, qualquer variacao de
andamento progressiva estara escrita nas duragdes locais, como se aprecia no exemplo
da Figura 34. Estas agogicas simplificadas e discretas representam de alguma maneira o
descontinuo digital e, mesmo que estejamos falando em escalas radicalmente diferentes,
trata-se de um dos elementos conceituais ou poéticos em que se manifesta a interacao

dos instrumentos acusticos com a eletronica.

Figura 34: Evitar Levitar (2016), c.57-63. Agdgicas escritas nas durac¢des do piano.
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Fonte: Holmes (2016b, p. 6).

Em Esferas Pixeladas, como seu titulo diz, a pixelacdo é uma das ideias gerais mais
importantes, onipresente e que decorre sobretudo da simplificacio no campo das
alturas. Se diversos momentos se configuram dentro daquilo que se conhece como
sintese instrumental (técnica bem explorada pelo espectralismo em referéncia a sintese
aditiva criada com osciladores eletronicos), nesta obra trata-se de uma sintese aditiva
instrumental cromdtica. A pixelagdo harménica poderia ser nomeada de outras formas
pela teoria musical, mas na minha cabega surgiu mesmo da concep¢do de uma imagem
como uma foto ou um desenho (analogia do som) a qual é escaneada (amostragem
sonora, analise espectral), pixelada (processo simples feito no programa de composicao
assistida e/ou na analise espectral) e, a partir dai, desenhada fisicamente (a notacao na

partitura e/ou a sua execug¢ao).

166 O compositor Felipe De Almeida Ribeiro, responsavel pela eletronica no ensemble, criou um patch no
software Max/MSP com um metronomo grafico enviado via rede wi-fi para um iPad na estante do regente.
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4.2.9 Sintese granular

A sintese granular’®’? é um método de sintese sonora realizada a partir de
pequenas particulas sonoras. O processo toma amostras muito breves de um som (os
grdos) e as repete, por exemplo de forma dispersa e densa, formando uma espécie de
nuvem pontilhista. Esta textura é a que se (re)Jconhece normalmente como granulagdo e
seria o equivalente as acumulacdes em Schaeffer (1966)18. Muito comum é que os graos
sejam transpostos aleatoriamente ou dentro de alguma harmonia. Estes usualmente
possuem dura¢des muito curtas —as vezes sequer ultrapassam o limiar de percepc¢ao de
notas—, mas numerosos granuladores hoje em dia permitem a amostragem de trechos
sonoros consideraveis. A difusdo espacial dos graos pelos canais de saida é outro
parametro que pode ser controlado num granulador, mas em geral os controles podem
mudar muito de um programa para outro. Alguns dos primeiros compositores que
criaram texturas de granulacao foram Luciano Berio e lannis Xenakis, ainda por meio do
trabalho arduo de corte e colagem de fitas.

A complexidade na escala de milissegundos de um processo de granulacdo nao
teria viabilidade de ser reproduzida com simbolos musicais tradicionais, e nem mesmo
de executar-se com precisdo. Pensei portanto que uma improvisacao poderia reproduzir
com muito menos esfor¢o estes movimentos caoticos da granulacao. Assim, na partitura
de Effluvium ha trés quadros improvisatdrios com indica¢des verbais. Nesses momentos
o duo de contrabaixos cria uma textura granular, a qual é diferente nas trés ocasides.

O primeiro quadro (c.45) pede a criagdo em conjunto de uma textura densa em
cima dos elementos imediatamente anteriores, i.e. ricochet de harmonicos ascendentes,
descendentes e em nota repetida. A improvisacdo deve comecar sobre uma corda e ir
ampliando paulatinamente o ambito ao acrescentar o uso das outras cordas. Esta
evolucdo revive uma pratica com que gerei uma extensa quantidade de material para
minhas obras eletroacusticas mais antigas. Consistia em sessdes improvisadas num
granulador do software Max/MSP, onde comecava gerando os grdaos sem qualquer
transposicdo ou num ambito muito pequeno, abrindo pouco a pouco os extremos até

abranger transposi¢des cada vez mais descontroladas. Estes movimentos simples e

167 Sobre sintese granular vide Rocha (1999); Dodge e Jerse (1997).

168 J3 o proprio critério schaefferiano de grdo poderia aplicar-se a outras configuracdes de sintese
granular, estas ndo associadas a densidade de eventos aleatdrios da granulagdo, mas principalmente a
rugosidade de um som.
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claros dao uma forma, uma dire¢do a textura complexa ao invés de que o discurso
musical diga apenas “aqui tem uma granulacdo”.

O segundo quadro improvisatdrio (c.79) gera uma nova textura granular, mais
caotica que a do o quadro anterior devido ao movimento desordenado dos arcos e da
mao esquerda (que no lugar de harmonicos agora abafa as cordas), a variagdo da
dinamica e a alternancia entre cordas simples e duplas.

O terceiro e ultimo quadro, apesar de construir a granulacao sobre uma mesma
nota, sem transpor, é o mais diverso em termos timbricos, de articulagdes e inclusive
acrescenta sons percussivos no corpo dos instrumentos. Isto se assemelha mais a uma
forma de pseudo-granulacao (a falta de um melhor termo) que venho usando em minhas
obras eletroacusticas recentes. Consiste numa montagem manual antes do que na
producdo de graos por recursos automaticos/algoritmicos. Diferente de uma granulagao
“ortodoxa” ou de uma acumulacdo schaefferiana, estd mais para uma trama, pois a
origem dos graos nao é um unico tipo de som. Sdo varias fontes sobrepostas e
condensadas em que ha micro-sampling, trechos integrais de gravacgdes, sons estalados
etc. Por esta razdo seu contetido timbrico e morfolégico acaba sendo muito mais
heterogéneo. Dois exemplos disso encontram-se em Convolved Dream (Anexo 2 Arquivo

31) a partir de 2'50" e de 5'55".

4.2.10 Drum machine

As drum machines, sua historia e funcionamento foram abordados em 3.4.3, onde
também me referi ao programa Reason e seu médulo Redrum. Em Za-boom! o ambiente
digital de trabalho foi decisivo principalmente pela drum machine virtual (o Redrum)
onde foi criada a percussdo, que posteriormente passei para notacdo tradicional. Nele
foram carregadas amostras de triangulo (solto e abafado) e de zabumba (tanto do
bacalhau como da pele superior solta e abafada). O mddulo possui um step sequencer
com acentos e também ghost notes independentes para cada sample.

A musica comega com um pattern de 16 passos em loop que vai mostrando seus
elementos de forma progressiva. E como se um musico eletronico fosse pressionando
botdes ao vivo no decorrer das repeti¢cdes, dando unmute no canal do tridngulo apds 2
compassos da zabumba em estado basico, revelando aos poucos a levada de ambos,

adicionando uns acentos no bacalhau, no tridngulo, dobrando ataques no bumbo como
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pequenos delays e assim por diante, sempre adicionando complexidade. Fago nesta
dupla instrumental uma analogia as morfologias sonoras da percussdao na EDM: a pele
superior da zabumba representa o bumbo, o bacalhau a caixa e o tridngulo solto e
abafado mimetizam o hi-hat aberto e fechado. Como vemos, a estratégia de écriture de
todo o inicio da pe¢a vem diretamente de processos de estruturagao préprios da EDM. A
marca tecnografica (se é que podemos chamar assim neste caso) é desta forma impressa
na estética desta musica. Nao na sua sonoridade propriamente, mas na sua estruturagao.
Os processos foram propiciados pelas ferramentas escolhidas, ou seja, passando pela
experiéncia da manipulacdo direta de equipamentos especificos, ao invés de tentar por
exemplo emular tais processos de uma forma tedrica. S6 depois da sua elaboragdo e

detalhamento estes elementos foram transcritos em simbolos musicais.

4.2.11 Step sequencer

O step sequencer (sequenciador por passos) é um recurso embutido em drum
machines, teclados e outros sintetizadores, assim como existem muitos sequenciadores
standalone que se comunicam com geradores de som seja por controle de voltagem,
MIDI etc. O normal é que um step sequencer tenha 16 passos (os mais humildes 8), cada
um desses passos com um botdo liga/desliga e um controle de altura independente,
além de um controle global de velocidade, play e stop. Outros mais avancados podem
oferecer controles (independentes para cada passo) de volume, transiente, filtro, fx
sends e mais. O nimero de passos pode ser ampliado ou reduzido para trabalhar com
métricas alternativas, a leitura dos passos pode mudar de dire¢do (normal/reverso),
pular aleatoriamente etc.

Em Za-boom! o acordedo faz uma sequéncia de 16 notas descrita em 4.1.2 (Figura
24). Esta sequéncia, que dura um compasso, é primeiro intercalada com pausas de um
compasso seguidos de sua variagdo (que é uma inversdao gestual nos botdes do
acordedo), até que em um momento comeca a ser repetida em loop fazendo alusdo ao
step sequencer. Na parte dos c.76-103 é como se o step sequencer comegasse tocando
com o knob de tempo no minimo e este fosse girado gradualmente no sentido horario
até atingir o ponto central (que é o andamento original da sequéncia, 120 BPM). Nas
versoes fisicas destes equipamentos ndo é raro que este ponto central tenha um

marcador que trava levemente a posi¢do do knob. Este ponto é o “A tempo” da cabeca do
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c.103. Seria incorreto entender esta se¢do apenas como um accelerando e A tempo no
sentido musical tradicional s6 porque na partitura estdo notados de uma ou outra forma.
A concep¢do nasce de um outro dominio tecnolégico que nao o da notagdo. Alias, nesse
trecho evitei a expressao accelerando e no lugar preferi setas e indicagcdes numéricas do
BPM pelo qual o knob imaginario iria passando.

Quando Ivo Malec comegou a transpor as técnicas do estudio eletroacustico para
a escrita instrumental no inicio da década de 1960, reparou que sua linguagem refletia

uma mudanca importante de perspectiva:

Com esta translacdo do estudio para a partitura, me parecia possivel a
partir daquele momento ampliar consideravelmente meu modo de
pensar a musica, de rever minhas técnicas composicionais, de ampliar o
campo da escuta e, conseqiientemente, de ter a possibilidade de
imaginar os sons de forma diferente (MALEC e GINER, 2007, p. 33).169

Eis o principal objetivo desta composigao.

4.2.12 Freeze

Como seu nome sugere, o freeze “congela” um som num momento dado. Como
isso acontece? Assim como os diferentes formatos de video tém diferente quantidade de
frames (quadros ou fotos) por segundo, no audio a FFT também separa o som em
pequenos frames, muito menores que no video. Estes sdo tratados cada um como se
fosse um som periodico (dai o nome “transformada de Fourier”, pois utiliza a férmula
matematica por ele descoberta para representar sons periddicos). Estas “fotos” do som
sdo sobrepostas, por isso é possivel por exemplo fazer um time stretch no dominio
digital, porque conta-se com uma margem para separar essas fotos até o limite dos
overlaps entre elas. Quando este limite acaba os frames ainda podem ser repetidos para
esticar o som ainda mais. O efeito de freeze se utiliza desta tecnologia para criar a
impressdo de uma foto do som que se mantém no tempo. Jean-Frang¢ois Charles (2008)

explica que a forma mais simples de se implementar este efeito é re-sintetizando

continuamente um mesmo frame repetido. O efeito melhorado que ele programou em

169 Par ce transfert du studio vers la partition, il me semblait désormais possible d’élargir considérablement
ma fagon de penser la musique, de revoir mes techniques compositionnelles, d’étendre le champ de l'écoute, et
par conséquent, d'avoir la possibilité d imaginer des sons différemment.
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Max/MSP toma um conjunto de frames e os re-sintetiza com uma técnica estocastica de
blurring, o qual, segundo ele, funcionaria melhor na escuta.

Em Esferas Pixeladas a emulagdo de um efeito de freeze encerra o final da
exposicao nos c¢.50-51. Ciente da dificuldade de uma simulagdo aural deste tipo, decidi
reforcar sua percepgao apelando a fatores cognitivos. Explico: desde o c.46 tinha se
estabelecido uma métrica de 5/4 com uma frase musical que se repete e que ja tinha se
repetido anteriormente. No primeiro momento repete-se 3 vezes. No segundo momento,
penso eu, o logico seria que também repetisse 3 vezes, ou pelo menos essa é a sensacao
quando esta comecando a terceira repeticio (no segundo momento). Dificilmente
esperariamos que uma frase com dura¢do de 10 seminimas, que esta sendo enunciada
pela sexta vez na musica, fique “engasgada” na quarta seminima sem poder finaliza-la. E
exatamente o que ocorre no c.50, independente do que estiver acontecendo
contrapontisticamente, todos os instrumentos sustentam o que estiverem fazendo
naquele momento, ligado a uma fermata longa. O propdsito desta antecipa¢do é quebrar
a expectativa e ndo soar como uma mera extensao expressiva de finalizacdo de uma
frase musical. No momento do freeze a indicagdao “non vibrato” é explicitada em todos os

instrumentos que potencialmente poderiam tocar vibrato.

4.2.13 Tremolo

Esta tese abordou ja algumas vezes o efeito de tremolo de amplitude modulada
por um LFO. Lembrando, o LFO é um oscilador de frequéncia muito grave, geralmente na
regido inaudivel para seres humanos. Ao atuar sobre a voltagem de um amplificador do
sinal, esta amplitude passa a subir e descer da mesma forma que o LFO se movimenta.
Os tremolos mais comuns tém forma de onda quadrada, senoidal, triangular ou dente-
de-serra.

Em Za-boom! o acordeao mimetiza de forma muito simples um tremolo
controlado por um LFO imaginario. A velocidade de um LFO pode estar sincronizada a
um relégio que quantifica todo um sistema, por exemplo de sintese modular. Neste
exemplo o LFO virtual que modula o “amplificador” do acordedo esta sincronizado ao
tempo ou BPM da musica. A sua representacdo é apenas a rearticulacdo do acordeao
abrindo e fechando em semicolcheias, isto equivale a um LFO rate de 8 Hz ja que o BPM

€ 120. Mas este abrir e fechar com regularidade ja é tdo idiomatico do acordedo que,



135

somado ao seu timbre, dificilmente seria reconhecido como tecnomorfismo por um

ouvinte que nao possua esta informacao.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese comegou investigando o estado da arte do conceito de tecnomorfismo
em musica. A primeira descoberta é que o conceito nao surgiu no seio da musica, nem
chamando-se assim. Nasceu ha pouco mais de meio século no campo da psicologia e
estudos de cognicdo relacionados com a inteligéncia artificial, sob o rétulo de
mecanomorfismo (definido em oposicdo ao antropomorfismo por Waters e Caporael), o
qual foi engolido posteriormente pelo de tecnomorfismo mais ou menos quando a
computagdo comegava a popularizar-se. Os produtos de diferentes disciplinas sdo
passiveis de tecnomorfismos e de fato o estudo pluridisciplinar fortalece a compreensao
do conceito.

A revisao da literatura no ambito da musica trouxe conclusdes importantes. As
mais claras sdo, primeiro, que as maiores contribuicoes tedricas sobre o assunto foram
feitas por Tatiana Catanzaro. Segundo, em parte devido a isso, que existe uma grande
propor¢ao de producdo brasileira. Terceiro, que o tecnomorfismo ndo tinha sido
abordado fora do recorte da musica de concerto moderna e contemporanea. A metade
dos textos associa o conceito ao espectralismo francés e praticamente todo o resto
associa-o a compositores proto-espectralistas e pds-espectralistas. Por conseguinte a
maioria dos modelos tecnoldgicos analisados nesses trabalhos provém das técnicas da
musique concrete e da elektronische Musik (manipulacdo de fitas e sintese eletronica), e
mais tarde da computer music (técnicas baseadas em FFT e outras).

Apesar de que meu interesse pelo conceito comegara também dentro desse
escopo, ao defrontar-me com limites tao estritos imediatamente projetei a possibilidade
de ampliar o estudo para musicas de outros géneros e épocas. Para isto era necessario
conceber uma abordagem tangencial a todo tecnomorfismo, demarcando ao mesmo
tempo o que é pertinente de ser analisado e o que ndo é. Uma transposicao das
premissas acerca do antropomorfismo colocadas por Caporael ajuda nessa delimitagao.
Para abrir o escopo, observando que todo tecnomorfismo é mimético, propus como
hipdtese que uma metodologia baseada na adaptacdo da no¢do de mimese seria
apropriada. As analises deveriam responder as trés instancias da mimese aristotélica,
que chamei de meio, processo e modelo. Na minha avaliacdo, os resultados dessa

proposta revelaram-se satisfatérios.
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Foram desenvolvidos dois momentos analiticos, um organizado por artistas e/ou
obras individuais e o outro nas minhas composi¢cdes recentes, organizado por
arquétipos ou espécies de tecnomorfismos. Em nenhum dos dois as instancias da
mimese precisaram cercear cartesianamente ou interferir na estrutura do discurso
analitico para compreender como a mimese tecnomorfica opera nesses exemplos. Com
efeito, as instancias se intercomunicam, como pdde observar-se ja no primeiro exemplo,
do Rage Against The Machine. Na maioria dos casos a identificagdo dos meios de
expressao foi tarefa simples, e em todos eles foi essencial o entendimento de como cada
modelo funciona tecnicamente para poder entender melhor o processo. Por vezes foi
necessario mergulhar numa pesquisa mais historica, outras vezes foi de grande utilidade
realizar uma mimese “as avessas” para delinear esse modelo. Vimos que em alguns casos
configura-se o que chamei de meta-tecnomorfismo, o qual retine varios tecnomorfismos
locais que, relacionando-se entre si, formam um todo que é maior do que a soma das
partes.

Se, por um lado, os tecnomorfismos na musica moderna e contemporanea de
tradicdo escrita inspiram-se em modelos tomados da musica eletroacustica, os
tecnomorfismos na musica popular das ultimas décadas aferram-se a modelos da musica
eletronica de danca. Por sua vez, os mecanomorfismos nas composi¢des classico-
romanticas tinham como modelos aparelhos que refletiam avancos mecanicos recentes,
a saber, o reldgio de péndulo e o metronomo. Sempre em conexdo com a musica, 0
relégio musical, os sinos tubulares do relégio de pé e o crondmetro musical foram as
novas tecnologias musicais de sua propria época. Desta forma, cada periodo e estética
entende como tecnologias aquelas que sdo recentes dentro do seu contexto. De ndo ser
assim o conceito de tecnomorfismo nao teria passado a abarcar o mecanomorfismo. A
discussdo sobre o que é considerado tecnologia, entdo, comeca a ser parcialmente
esclarecida. Ha, em definitiva, uma subjetividade a ser considerada, e isto se aplica tanto
ao criador como ao ouvinte.

Na andlise das minhas composicdes descobri que os tecnomorfismos sdo
baseados tanto nas técnicas da musica eletroacustica como da eletronica de danga, esta
ultima em menor proporc¢dao. Ha meta-tecnomorfismos especialmente na transcri¢ao de
sons eletroacusticos e na reproducao da estética da EDM, os outros casos sao imitacdes
avulsas de efeitos apresentados de forma mais arbitraria. A excecao sao os exemplos do

que chamei de pixelacao, estampada na poética das obras e que pode ser representada
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em mais de um parametro musical. Este é dos poucos, se ndo o inico modelo tecnoldgico
dentre os exemplos, que pdde ser considerado extra-musical ou fora das tecnologias de
audio em geral. Minha expectativa era de ter visto mais casos assim. Todavia, ao invés de
explica-la por meio do tratamento de uma imagem, a pixelacdo poderia ser re-pensada
como uma ideia de quantizacao mais geral (que inclui no mesmo pacote a pixelacdo de
uma imagem, a conversdao do audio analédgico para o digital ou a quantiza¢do ritmica).
Também pode ser deduzido das analises que tecnomorfismos, as vezes, inspiram a
criacdo de estruturas musicais sem carregar com o objetivo da sua percepc¢do aural.
Estes sdo mais dificeis de identificar quando ndo se tem acesso a informacao suficiente
no nivel poiético. Por ultimo, a atitude composicional no sentido que Malec aponta, e o
ambiente de trabalho adotado, podem ser decisivos na realizagao de um tecnomorfismo.
A presente tese nao tem a pretensdo de dar a ultima palavra sobre qualquer
assunto, por isso o titulo esclarece que se trata de uma visdo teérica e pratica. A
experiéncia e a relagdo de cada artista com o tecnomorfismo sera pessoal, dependente
do seu background e do que é considerado tecnologia em seu contexto socio-histérico-
estético. E claro que estas determinantes podem ser retorcidas a vontade, independente
da repercussao (ou falta de) que isso consiga ter no ouvinte no nivel comunicacional.
Para encerrar o trabalho, gostaria de aventurar minha prépria defini¢ao sintética

de tecnomorfismo baseada nestas investigacdes:

e O tecnomorfismo consiste numa mimese na qual um modelo tecnoldgico é
representado num meio de expressdao ndo associado tradicionalmente a esse tipo de
tecnologia, por um processo metaforico no sentido de deslocamento.

* 0 que seja entendido por tecnologia variara de acordo com o contexto historico,
social e o background estético do criador e do ouvinte ou apreciador.

e Em mausica, algumas das inspiracdes mais comuns sao as técnicas de
manipulacdo eletroacustica (como manuseio de equipamentos, geracdo e
processamento de audio), as técnicas de producdo de musica eletronica de danca, e em
geral as conquistas e limitagdes mecanicas e eletronicas tanto no dominio analogico
como no digital.

o Esta representacdo pode ser mais concreta (realista) ou mais abstrata
(conceitual), assim como pode mimetizar um ou mais elementos tecnolégicos em

conjunto.
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