ELECTRO-SONORIDADES
Da utiliza¢ao de novas tecnologias na criacio musical “erudita”
do pés-guerra
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Resumo Conjunto de notas onde se pretende reflectir sobre a complexidade

da relagdo entre novas tecnologias e criagdo musical contemporaneas para além
da sua irredutibilidade a um simples juizo moralista ou de valor. Rica

em diversidades, tal relagdo suscitou o imagindrio e fez-nos langar algumas
hipéteses de reflexdo, deixando pressentir até que ponto o didlogo
homem-madquina deve levantar questdes e nédo ser julgado a priori segundo os seus
mais primadrios efeitos perversos.
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Introducao

Passava os olhos por um semandrio musical de referéncia quando deparei com a
seguinte questdo como tema de reflexdo a concurso: “A tecnologia deve condicio-
nar a musica ou é a musica que deve condicionar a tecnologia?”.! A forma como era
sugerida a andlise da relagdo musica-tecnologia recordou-me as palavras de
Umberto Eco, quando este apresenta a figura do moralista cultural: “o moralista cul-
tural é aquele que, com indubitdvel inteligéncia, individua o aparecimento de no-
vos fendmenos éticos, socioldgicos, estéticos. Mas, uma vez feito isso, subtrai-se ao
empenho mais perigoso, que € o de se poOr a analisar estes fenémenos e procurar
compreender-lhes as causas, os efeitos a longo prazo, as particularidades de ‘fun-
cionamento’; e prefere entdo, com o mesmo acume de inteligéncia, carimba-los a
luz de um suposto ‘humanismo’ e relegd-los entre os produtos negativos de uma
sociedade massificante e de ficcao cientifica” (Eco, 1991: 329).

Embora o moralismo cultural seja a solugao mais fdcil e difundida no nosso uni-
verso musical (nomeadamente entre os seus sectores mais “eruditos”), ndo é com
certeza a mais conveniente para a compreensdo do fenémeno em causa. Tanto os
meios técnicos de reproducao e de difusdo musical,” como os equipamentos tecno-
16gicos de produgao de som,’ nao vieram inevitavelmente provocar a decadéncia da
“arte musical”, como pensariam os representantes da Escola de Frankfurt hd algu-
mas décadas atrds (Adorno, 1962; 1982).

Esta visdo purista e apocaliptica da intervengdo das novas tecnologias na mtisica
ndo tem qualquer razdo objectiva: “ndo hd musica na natureza: toda a musica é por-
tanto sintética. E uma construcio artificial do meio sonoro, um espelho do ser humano
onde este se projecta e deve reconhecer-se como em qualquer outro elemento da



a cultura” (Moles, 1990: 189-190). Nao esquecamos que, desde que temos conheci-
mento histérico da existéncia de produgdo musical, em toda esta (com excepgdo da
musica vocal) a “mdquina” teve uma presenga preponderante. O que sdo o violino, a
flauta ou o piano (s6 para citar alguns exemplos dos mais conhecidos) sendo comple-
xos instrumentos de produgédo sonora “artificial”, capazes de emitir sons apenas se
forem manejados por um “técnico”? Nao resultaram, também esses instrumentos,
de um determinado tipo de conhecimento e desenvolvimento tecnolégico?

Seja qual for a forma de arte, € sempre exercida sobre determinada matériafisi-
ca, exigindo a intervengdo de determinado meio técnico. E a complexidade ou a na-
tureza do meio operacionalizado ndo obstaculariza necessariamente os padrdes
criativos que presidem ao exercicio da arte, simplesmente induzem-nos a manifes-
tar-se de maneiras diferentes. Basta ao mtsico conhecer profundamente as possibi-
lidades do seu equipamento sonoro, para o resultado da sua actividade contar sem-
pre com a medida da sua imaginacdo e criatividade, mesmo que opere através de
mediagdes electrénicas de maior ou menor complexidade. Estas ndo serdo, portan-
to, sinal de decadéncia da criagdo musical contemporanea. Pelo contrdrio, poderao
constituir uma boa possibilidade para a sua estimulagcdo em novas direcgdes.

Mas vejamos mais concretamente algumas das consequéncias verificadas no
campo musical por via das mutagdes tecnolégicas que se aceleraram desde a II
guerra mundial, mantendo-nos ao nivel dos seus efeitos no plano da produgio musi-
cal da dita “musica erudita”, deixando momentaneamente em suspenso os que se
fizeram sentir no plano da reproducéo, difusao e consumo. O espago da “musica
erudita” serd aqui tomado como um dos campos sociais com relativa autonomia
dentro do universo musical contemporaneo, no sentido bourdiano do termo, cuja
base institucional assenta “por um lado, (n)a formac&o técnica e artistica altamente
especializada obtida em conservatdrios, escolas superiores e universidades, e, por
outro lado, (n)uma ‘vida musical’ que deve a sua existéncia aos artistas assim for-
mados (compositores, intérpretes) e a sistemas de mediacédo e recepgdo que vao
deste os teatros e salas de concertos aos meios de comunicac¢do de massas, passan-
do pelo disco, pelos suportes videograficos, etc. ” (Azevedo, 1998: 17-18).

Breve contextualizacao histdrica

Depois de 1945, um nimero crescente de obras referenciadas no campo da “mu-
sica erudita” comegaram a apresentar configuragdes formais e sonoras radical-
mente diferentes das que até entdo haviam sido desenvolvidas. Em consequén-
cia de novos procedimentos, novas direc¢des de pesquisa e novas referéncias
tedricas, a designada muisica contemporinea ou nova miisica operou profundos e
sucessivos cortes com o passado, vivendo tensdes que opunham os velhos mé-
todos aos resultantes da busca incessante de novas formatividades e sonorida-
des. Nessa ruptura foram determinantes as intimeras possibilidades oferecidas
pornovas tecnologias que se desenvolviam, e que foram sendo assimiladas pelo



campo da “musica erudita”, tradicionalmente bastante defensivo perante as
ofensivas electrénicas.

De facto, uma das mais importantes altera¢des surgidas no ambito dessas no-
vas correntes musicais do pés-guerra ocorreu ao nivel dos seus meios de produgéo,
nomeadamente com a introduc¢édo de novos instrumentos eléctricos, electrénicos
e/ou electroactsticos. Estes instrumentos comegaram por tentar corresponder as
novas necessidades expressivas que se impunham em termos de material sonoro,
perante o desgaste dos recursos sonoros permitidos pelos instrumentos musicais
até entdo disponiveis, cuja evolugdo praticamente havia estagnado desde hd dois
séculos atrds: “nenhum outro desenvolvimento do periodo posterior a 1950 atraiu
tantas ateng¢des ou trouxe ao mundo da musica um tao grande potencial de impor-
tantes mutagdes estruturais como a utilizagdo de sons electronicamente produzi-
dos ou manipulados” (Grout e Palisca, 1997: 745).

Este dominio comeca a ser explorado pela muisica concreta no inicio dos anos
50, contra o totalitarismo dos postulados, convengdes sonoras e formais da musica
dita “cldssica” (Bosseur e Bosseur, 1990: 125-134), e na tentativa de emancipad-la das
fungdes lidicas e/ou de epigrafe piblica de poder que em grande parte lhe cabiam
nas sociedades de corte, enquanto signo exterior de distanciacdo e distingéo social
(Ferreira, 1995). Essa corrente continuou assim o processo autopoiético de entropia
artistica que outras correntes musicais jd haviam iniciado, como o dodecafonismo
ou o serialismo integral, utilizando como matéria-prima multiplos sinais sonoros
naturais, ou seja, nascidos da vibragdo de corpos materiais quotidianos — comum-
mente conotados com o ruido e, como tal, até ai excluidos do dominio musical —,
em conjugacao com os tradicionais sons musicais (Carvalho, 1999: 124-135).

Em contraposi¢do a nota convencional, surge entdo a nogédo de objecto sonoro,
assumido como “todo e qualquer sinal actistico susceptivel de ser manipulado,
transformado, trabalhado” (Henriques, 1988: 386). Previamente colhidos e grava-
dos, o compositor manipula os objectos sonoros por meio de operagdes electro-
acusticas tais como a inversao (leitura de uma fita ao contrdrio), a transposicao (lei-
tura de uma fita a velocidade diferente da de gravacao), ou a filtragem (selecgao de
certas frequéncias em detrimento de outras), sendo a composicao laboriosa e lenta-
mente realizada por processos de colagem e montagem. Posteriormente, a obra é
apresentada em suporte de fita magnética, comportando uma série de objectos so-
noros originais, reunidos sob o ponto de vista estético do compositor.

Representando uma atitude inconformista perante o mundo real, o passo se-
guinte consistiu em fazer substituir ou completar os sons de origem natural por
sons completamente gerados em estidio, inaugurando-se em pleno a era da miisica
electronica. Se os objectos sonoros da musica concreta tinham sempre uma origem,
ainda que remota, no mundo material, jd os sons da musica electrénica sdo inteira-
mente virtuais, produzidos electricamente por aparelhos diversos. Uma das mais
famosas entre as primeiras composi¢des deste género, a Gesang der Junglinge de
Stockhausen,* bem como muitas ulteriores obras deste compositor, utilizam sons
de ambas as proveniéncias — electrénica e natural —, avangando-se o conceito de
muisica electroaciistica para este tipo de situagdes.

A mutisica electrénica comegou por combinar, modificar e controlar, por processos



técnicos vdrios, o produto sonoro de geradores de frequéncias, posteriormente grava-
do numa fita magnética. O compositor tinha de montar e misturar os vdrios frag-
mentos gravados, incluindo ainda, por vezes, sons de outras proveniéncias. O sin-
tetizador, primeiro funcionando sob o sistema analégico e, a partir da década de 70,
sob o sistema digital, tornou esse processo bastante mais simples. Com ele, o com-
positor consegue ndo apenas produzir, controlar e reproduzir os efeitos sonoros
através de um tinico instrumento e em tempo real, como memorizar os percursos
usados na sua obten¢do, de modo a poderem ser utilizados sempre que se deseje.
Desde ai, a musica electrénica passou a ser acessivel fora da hegemonia dos gran-
des esttidios electroactisticos.’

Ainformadtica tornou o processo ainda mais eficaz, na medida em que o com-
putador favoreceu um consideravel alargamento do controlo do compositor sobre o
fenémeno sonoro. O compositor passou a conseguir controlar mais facilmente to-
dos os parametros do som — a saber, a altura, a duragdo, a intensidade e o timbre —,
caracteristicas que passaram a ser digitalmente codificadas e directamente traduzi-
das em musica através de interfaces numérico-analégicas, conversores dos niimeros
de cédigo em tensdes eléctricas. Ao mesmo tempo que assegurou um controlo mais
rigoroso sobre o som, o computador permitiu igualmente um acréscimo da com-
plexidade das fontes sonoras, na medida em que possibilita compor ao nivel do
proprio som, conseguindo o tratamento especifico de cada uma das suas proprie-
dades, sem o constrangimento do simbolismo tradicional das notas e criando todo
o tipo de sons intermedidrios (Henriques, 1988: 385-404).

Segundo as convengdes do programa informdtico utilizado, o utilizador es-
pecifica numericamente a estrutura fisica dos sons a sintetizar — digitalizacio —,
sendo a férmula dada imediatamente reconvertida numa tenséo eléctrica audivel.
O principal problema da utilizagdo deste tipo de programa informadtico na compo-
sicdo musical consiste em dispor de uma descri¢do numérica suficientemente com-
plexa dos sons a sintetizar, ou seja, de uma retradugao simbdlica do universo sono-
ro suficientemente sofisticada. Uma vez descrito, o som pode ser sempre potencial-
mente reproduzido ou retrabalhado por um outro utilizador. N&o se trata, portan-
to, de um objecto musical no sentido estético do termo, mas mais de uma ferramenta
cujas potencialidades sonoras poderado ser constantemente retomadas por outros
pares.

O que pensa da utilizagdo crescente dos meios informdticos e electroactisticos na miisica de
hoje? — Nao me parece que, no referente a planificagdo de uma obra e a organizagao
do discurso, a composigdo electroactstica seja fundamentalmente diferente da com-
posicdo instrumental. No meu trabalho electroactistico tenho tendéncia para contor-
nar morosas operagdes de sintese pelo recurso a manipulagao de sons per si complexos
(sons concretos ou sons sintéticos densos submetidos a filtragens minuciosas). Para
além da inegdvel vantagem de poderem realizar estruturas humanamente impossi-
veis, as técnicas de electroactstica oferecem grandes possibilidades de mediagao en-
tre mundos sonoros dispares.

[Virgilio Melo]



Possuo uma formagao bastante dedicada no ambito da informética musical, drea esta
que tem sido extremamente importante na musica do final deste século e que conti-
nuard a sé-lo no futuro, pois pde a disposi¢do do compositor ferramentas que permi-
tem inventar e edificar estruturas musicais de complexidades vdrias. Ferramentas
estas que, de um modo crescente, tém conduzido a um contacto mais forte com os de-
vaneios da imaginagdo, ao deixar o compositor aventurar-se e manipular os lugares
mais reconditos dos fenémenos actisticos, e levar esse conhecimento para qualquer
nivel do discurso musical.

[Toméds Henriques]

Por outro lado, a utilizagdo do computador permitiu ultrapassar dois dos princi-
pais problemas associados a composi¢do de musica concreta. Além de um mais fd-
cil armazenamento e disponibilidade dos novos sons criados, possibilitando a
construgdo de verdadeiras sonotecas concentradas em meméoria digital, o tempo de
realizacdo da obra passa a ser imediato. No caso do compositor concreto, uma vez
encontrado (na sua memdria e depois nos arquivos magnéticos) o objecto sonoro
que pretendia utilizar, tinha ainda que o montar, operagao delicada e morosa, sen-
do menor o grau de determinagéo sobre a obra. Ora, o progresso do sistema digital
veio permitir efectuar esta operacdo em tempo real, quer dizer, no momento em
que é requerido e sintetizado o préprio fenémeno sonoro, permitindo acelerar o
processo criativo e prever o seu resultado final.

Agora, hd uma outra maneira de usar o computador e a qual eu por vezes recorro. O
facto de eu ser improvisador dd-me a possibilidade de ler a misica mas também de a
inventar no mesmo momento em que toco. Faz parte da minha vida, essa prdtica da
improvisagao. E eu, por vezes, uso o computador de uma maneira relativamente ba-
nal, que é como gravador simplesmente. Ligo aquilo e improviso. E depois deito fora
tudo, menos um bocadinho que estd 14, fantdstico, e que me vai interessar para nao sei
o queé...

[Anténio Pinho-Vargas)]

Por outro lado, o computador dd-me ainda a possibilidade de ouvir uma simulagao
de como a musica soard, através de imita¢des sintetizadas dos instrumentos tradicio-
nais o que, se bem que ndo deva confundir-se com o resultado real, me parece extre-
mamente vantajoso, especialmente do ponto de vista da audi¢do de longo alcance, ou
seja, de tentar compreender qual o efeito da sucessdo das grandes sec¢des da peca. B
quase como ter uma orquestra privada com a qual se fazem experiéncias, com a vanta-
gem acrescida sobre o piano de nao ter de me preocupar com a execugéo.

[Carlos Fernandes)]

As consequéncias da introdugdo destas novas tecnologias na drea musical foram
imensas e ainda hoje estdo longe de ter sido completamente exploradas. A sua apli-
cagdo implicou modificagdes ndo sé a nivel da difusdo e das audiéncias, como tam-
bém, necessariamente, ao nivel das préprias condi¢des de produgédo e dos aspectos
formais desta tltima. Comecemos por averiguar esta tltima dimensé&o.



Efeitos formais na cria¢dao musical

O advento da tecnologia electrénica p6s a disposi¢do novas e inimeras possibili-
dades operativas de criacdo, de manipulagdo e de concretizacdo de ideias musicais,
abrindo fronteiras a caminhos sonoros até ai completamente vedados. Com a ex-
ploracdo dos novos recursos tecnolégicos, o compositor passou a ter ao seu dispor
uma pléiade de sons originais possiveis e musicalmente utilizdveis que, até ai, ndo
conseguiam ser (re)produzidos por quaisquer meios “naturais”. A experiéncia
subversiva que possibilitou ao nivel da superagao da tradigdo tonal e do sistema tem-
perado igual ® permitiu ao compositor ndo apenas a descoberta de novos materiais
sonoros, no plano estritamente timbrico, como também abrir novas perspectivas
de articulagdo dos sons, no plano melédico e harménico.

Desde o século XVIII, toda a musica ocidental limitava-se a utilizar uma série
de doze semitons equidistantes, que dividia de forma sistemdtica o espago de uma
oitava, sistema de afinagdo que se convencionou chamar temperamento iqual.” Em
ruptura com esta divisdo do espectro sonoro, as novas tecnologias electrénicas per-
mitiram a concepg¢do dos intervalos de som como um continuum, uma série ininter-
rupta de sons, desde as mais baixas até as mais altas frequéncias audiveis, sem dis-
tinguir notas separadas ou alturas fixas.®

Tal foi possivel na medida em que as novas tecnologias aplicadas a musica
permitiram ao compositor agir no interior do préprio som, sobre os elementos fisi-
cos bdsicos que o constituem — os harmonicos. Tal como afere Henri Pousseur, a
electrénica foi um meio de “realizar deliberadamente todas as microestruturas
actsticas que pudessem ser necessdrias a composi¢ao de uma obra musical de tipo
novo” (1970: 55). Por consequéncia, o equipamento electrénico apresentou-se
como um meio de produzir uma gama alargada de sons que ndo imitavam os da
natureza ou dos instrumentos tradicionais, permitindo a exploragao de todas as re-
lagbes possiveis entre as diferentes propriedades do material sonoro, o que era ini-
magindvel na execugdo instrumental tradicional devido as suas limitagoes fisicas:
“o musico de musica electrénica quer criar os seus proprios sons”, declara o com-
positor Luciano Berio, “nada de microfones, mas sim geradores de sons ou ruidos,
filtros, moduladores e aparelhos de controlo que lhe permitam examinar um sinal
sonoro na sua estrutura fisica” (1983: 68).

Nesta perspectiva, com a adopgdo das novas tecnologias electrénicas conse-
gue-se, a um tempo, tirar partido da divisao do espectro sonoro em intervalos infe-
riores ao meio-tom e escapar as convencionais relagdes que os intervalos no siste-
ma temperado mantém entre si. Por outro lado, esses novos instrumentos permi-
tem também ao compositor fabricar directamente as frequéncias de onda que com-
pdem intrinsecamente a estrutura do som para a produgdo de novos timbres.

No que respeita a obras mais recentes — Lichtung I e I, Omina Mutantur, Nihil Interir e
Musicus — constato que integra na sua linguagem intervalos inferiores ao meio-tom.
A que se deve a integragdo deste tipo de intervalos nesta fase do seu pensamento e da
sua obra? — Para mim, a utilizag¢do de tais intervalos de modo nenhum coloca em



causa aminha aceita¢do do “temperamento” — e é importante clarificar aqui este con-
ceito: habitualmente, entende-se por “temperamento” a divisdo equitativa de uma
unidade (a oitava) em 12 partes. Eu ndo vejo qualquer utilidade em dividir essa uni-
dade, por exemplo, em 24, criando assim 24 quartos de tom por oitava, com o fim de
substituir essa divisdo a que temos actualmente. O pensamento de base mantém-se e
uma tal divisdo, tomada como novo temperamento, ndo conduz a nada! O que real-
mente me interessa cada vez mais é uma concepg¢do onde as relagdes harmonicas
transcendam o quadro do temperamento, mas ndo com o fim de o substituir por qual-
quer outro. Cada uma das obras que citou, pressupde uma abordagem diversa dessa
problematica.

No caso de Lichtung I eI, existem entidades harménicas “temperadas” que sao
tocadas pelos instrumentos e que, pela intervencédo da electrénica em “tempo real”,
irdo ser ouvidas como objectos ndo “temperados”, como extensdes ou contracgdes
aditivas ou logaritmicas das suas formas originais. Ndo sdo quartos de tom: séo rela-
¢bes frequenciais absolutas, ou seja, acordes cujas imagens sao projectadas num am-
bito mais amplo ou mais reduzido mantendo as suas proporg¢des intervalares de base.
Assim, ndo hd na partitura instrumental qualquer nota ndo temperada: toda a distor-
¢do do temperamento é operada através do tratamento electrénico em tempo real. No
entanto esse tipo de relagdo ndo tem por objectivo um hipotético reconhecimento au-
ditivo da imagem em relagdo ao original.

[Emmanuel Nunes)]

As novas tecnologias electrénicas adaptadas a misica apresentam-se assim como
opgao estética provocadora e estimulante no contexto musical do pés-guerra, onde
desempenham uma fungdo libertadora sem par na histéria da misica ocidental. No
espaco social da produgdo, pdem em causa a nogao de ordem desenvolvida pelo sis-
tema temperado, e democratizam a harmonia ao transgredir tabus que pesavam
sobre a relagdo de altura dos sons. No espago social do consumo, libertam o ouvido
de habitos melédicos, harménicos e timbricos adquiridos, e demonstram a riqueza
infinita do mundo sonoro que a tradi¢do e a convengéo, assim como o comodismo e
o preconceito, levavam a ignorar ou até mesmo a rejeitar. Alargando os limites da
sensibilidade auditiva “comum”, libertaram as percep¢des sonoras de um deter-
minado gosto musical que, ainda que arbitrdrio, era socialmente reconhecido como
o Belo, o Verdadeiro, mas apenas o legitimo.

A utiliza¢do de novas tecnologias no campo musical “erudito” produziu ain-
daimportantes efeitos a nivel do cédigo musical. A operacgao de composicdo consiste
em manipular os elementos de um dado repertdrio simbélico, constituido tanto pelas
notas da gama da miisica convencional, como, actualmente, pelos objectos sonoros
experimentalmente criados. Na musica tradicional esse repertério corresponde a
um conjunto de sons historicamente classificados e convencionados segundo o sis-
tema temperado normal, supostamente universal. O sistema temperado normal é
um sistema fechado, onde os intervalos representam diferencas de frequéncia
actistica dos sons que se constituem segundo relagdes organicas previsiveis e insti-
tucionalmente codificadas. A sua escrita, por sua vez, assumiu formas e estruturas
mais ou menos estabilizadas e cristalizadas no tempo, utilizando um sistema de



notacdo e uma légica de composicado de certa forma dogmadticos, onde se pretende
“tudo escrever” e guiar o mais possivel a interpretagao.

No caso da composi¢do experimental, onde sdo utilizados novos sons, inau-
ditos no sentido literal do termo, houve a necessidade de estabelecer novos siste-
mas simbdlicos que permitissem descrever graficamente os sons, novas tipologias
que representassem discursivamente as referéncias desse universo sonoro. O sur-
gimento da electroactistica proporcionou assim a inaugurac¢do de uma nova lin-
guagem musical, ou melhor, criou as condi¢des para a (re)emergéncia da pluralida-
de das linguagens musicais. Ao admitir a possibilidade de novas materialidades
sonoras que ultrapassavam os limites dos sons “rigorosos” da notagdo convencio-
nal, pds-se o problema de se ter que criar novos sistemas de notagéo que previssem
tais sons: “o grande problema que surgiu foi afinal o de saber como escrever um
som que ndo é som, ou seja, que, segundo a tradi¢do, é ruido e que, portanto, ndo se
encontra codificado (na realidade, ele estd codificado do ponto de vista da fisica e
da acdstica); pois trata-se afinal sempre de conceber elementos de um cédigo e uma
chave de descodificagdo para cada som” (Lopes, 1990: 177).

Devido a alguma disfungao léxico-musical criei compensag¢des semiogrdficas extrava-
gantes e proto-linguisticas: notacao grafica, text-komposition, jogo e acgdo, vocabuldrios
indeterministas, protocolos com autocolantes coloridos, tablaturas mistas — situages
pré-codificadas de modo empirista para a improvisagdo, organigramas, estratégias dis-
tributivas, mnemonicas, preparagao e trafico, desvios, amostras, simulacros, “denotum”
sinestésico (som, cor, luz, muisica...), promissdrias prontezas, prognosticas promorfoses.
[Jorge Lima Barreto]

Depois de definidos os métodos a utilizar na concepgao da composigéo, inicio um es-
tudo sobre o tipo de notagdo que melhor se integre no espirito da obra: a notagéo tradi-
cional, se a pe¢a nao contiver técnicas ou ac¢des que impegam o uso da simbologia
convencional; notagdes alternativas, como sejam musicografias em papel milimétri-
co, anotagdo espacial, notagdes textuais ou pictograficas, se a composicédo o exigir, no-
vas maneiras de conceber a execugdo musical; ou uma notagédo mista que contenha
tragos da notag¢do convencional misturados com novos signos inventados proposita-
damente para a obra, ou jd utilizados em obras anteriores por outros compositores. A
criagdo de novos métodos e técnicas de compor e interpretar levou a criagdo de novos
simbolos, que pudessem descrever os gestos e novos timbres dai resultantes.
[Victor Rua]

Ao propor-se sistemas de relagdes entre as notas radicalmente diferentes dos tradi-
cionais, as obras deixaram de caber no formato antigo da partitura e passaram a pe-
dir novos grafismos para a tradugdo mais clara dos efeitos expressivos e dos sons
pretendidos. A posterior supressdo do pentagrama e o infinito manancial criativo
potenciado numa escrita livre e mais pldstica, consubstanciou-se num processo
que assumiu um cardcter de deriva, no sentido barthesiano do termo (Barthes, 1987:
28), caminhando para uma situagdo de quase total abertura do tecido discursivo
ainda inexplorado a que as novas materialidades sonoras conduziram.



O alargamento do espago dos possiveis sonoros e das fronteiras
do campo musical

Perante o cendrio atrds tragado, verifica-se que a introdugdo de novas tecnologias
no campo da musica contemporanea “erudita”, sucedeu um significativo alarga-
mento do espago dos possiveis sonoros.” No entanto, essa abertura no espago dos pos-
siveis sonoros nao significou total indeterminacédo e infinitas possibilidades nas
formas e sonoridades musicais, ou ainda total liberdade no acto de criag¢do. O in-
ventdrio de possibilidades disponiveis, ndo esquegamos, serd sempre condiciona-
do aos avangos tecnolégicos existentes.

A liberdade absoluta, exaltada pelo mito romantico do artista pleno dos
seus poderes criativos e ontologicamente legitimados, foi uma das principais
aporias desmentidas no percurso tedrico da sociologia da arte. Quando entra no
jogo de um determinado campo de produgdo cultural, o artista joga sempre com o
conhecimento que tem dos cddigos técnicos e expressivos admitidos como legitimos
nesse mesmo campo. Simultaneamente, na gestao da sua carreira, tenta descobrir
e manobrar o universo finito das liberdades condicionadas proposto no campo, ou
seja, a margem flexivel de potencialidades objectivas, problemas a resolver, pos-
sibilidades estilisticas ou temadticas a explorar, contradi¢des a superar, ou até rup-
turas revoluciondrias a operar no campo. Ora, com a aplicagdo das novas tecnolo-
gias, a experiéncia e concretizacdo desta margem utdpica de criatividade é mais
facilitada.

A criatividade (nao) é (mais do que) um impulso em direcgdo ao utépico. Na auséncia
de um pressentimento da utopia, a criatividade ndo emerge, ou torna-se estéril. (...)
No entanto, a utopia, pondo imediatamente de lado possiveis mal-entendidos, jamais
se confundird com o primitivismo mais ou menos magalémano e extravagante de
uma fantasia puramente arbitrdria. Alguns aspectos concomitantes com a auséncia
de um forte niicleo de utopia na impulsao criadora: (...) Perigo das op¢des estéticas
que resultam de aprecia¢des fundadas apenas sobre um “gosto pessoal” duvidoso —
sem rela¢do contextual com as dimensoes especificas a obra, que transcendem o indi-
viduo ele mesmo, asfixiado pelo vazio expressivo dos lugares-comuns estéticos da
época e do meio em causa.

[Jodao Rafael]

Esta atitude é, na maior parte dos casos, impossivel de concretizar devido a falta de
meios com que o compositor se confronta. A utopia passa entdo a ser por vezes s6
um imagindrio e uma expectativa, na medida em que a evolugédo da escrita instru-
mental s6 poderd atingir uma técnica extremamente minuciosa se essa minuciosida-
de passar pela compreensao profunda dos limites e das diferentes fronteiras de cada
uma das técnicas instrumentais. Idealmente o compositor deveria poder trabalhar a
composicdo com os instrumentos, para entdo poder escrever. Normalmente o com-
positor s6 aprende depois da pega estar escrita. Num outro plano, a necessidade que
o compositor tem para desenvolver uma técnica de composicdo ao nivel do timbre



extra-instrumental, passa pela possibilidade de pesquisar através de instrumentos
complexos e inacessiveis a propriedade particular.
[Paulo Ferreira]

Para que as auddcias da investigacdo artistica de natureza vanguardista tenham al-
guma probabilidade de ser concebidas e reconhecidas no campo, é portanto preciso
que existam em estado potencial no interior do sistema dos possiveis jd realizados, en-
quanto lacunas estruturais que esperam ser preenchidas, enquanto direc¢des poten-
ciais de desenvolvimento ou vias possiveis de investigagdo. Mais ainda, é preciso
que tenham possibilidade de ser recebidas, aceites e consensualmente reconhecidas
como objecto estético, pelo menos dentro de um determinado circulo de iniciados
competentes, formado por individuos e institui¢des com sistemas de disposicoes e
valoragdes homdlogos aos do compositor que pde a sua obra em praca ptiblica.'

E portanto um trabalho conduzido rno-fio-da-navalha, que envolve um circuito
delegitimagdes reciprocas e que, no caso da utilizagdo das novas tecnologias electré-
nicas, extravasou, ou melhor, tende a redefinir as préprias fronteiras tradicionais do
campo da musica erudita. Exemplo ilustrativo de alguma diluicdo das fronteiras en-
tre universos musiciais diferentes através da utilizagdo de novas tecnologias é o facto
de a sétima edicdo do Festival Sénar — um festival anual que ocorre em Barcelona
dedicado a apresentagédo e celebracdo das actuais “novas tendéncias de muisica de
danga”, onde a criagdo e produgédo electrénica é dominante — ter aberto com um
concerto ao vivo de Stokchausen. A recepgdo deste por parte do piblico pautou-se
por uma atitude de “curiosidade” e “disponibilidade”: “a atitude foi de completa
abertura. Nada de admirar no contexto de um festival que para além da sua dimen-
sdo lidica tem sabido fazer um esfor¢o pedagdgico, no sentido de apresentar pro-
postas estimulantes que pedem da parte do publico alguma disponibilidade. Nao
que aquilo que Stockhausen fez seja particularmente revoluciondrio, mas porque pe-
rante uma assisténcia jovem que cresceu a ouvir as linguagens da miisica tecrio ou
house conseguiu captar-lhes a atengao sem nenhum esforgo.”"

A redefinicio das fronteiras do campo da mtisica “erudita” contemporanea
por via da utilizagdo de novas tecnologias na produgao sonora também veio a pro-
ceder-se com a introdug¢édo de novas referéncias simbdlicas e de novos actores so-
ciais. Com efeito, o tratamento electrénico dos materiais sonoros ofereceu uma al-
ternativa a tentacdo modernista dos diversos revivalismos, e confortou o criador na
sua pretensdo ao papel e ao estatuto de artista total — musico, engenheiro, actor po-
litico, expert em interdisciplinaridade, actor da reconciliagdo perdida no romantis-
mo da arte com a ciéncia, da invencao estética com a descoberta cientifico-técnica,
dasingularidade do acto criador com a generalidade dos conhecimentos tecnolégi-
cos disponiveis.

No sincretismo que guia esta extensdo indefinida da fun¢ao demitrgica do
compositor, confluiram mdltiplas referéncias tedricas e praticas, tradicionalmente
exteriores ao campo musical “cldssico”. Ao repertdrio da intelectualizagdo do acto
criador que tradicionalmente recorria ao vocabuldrio filoséfico, juntou-se todo um
arsenal retérico de inputs das ciéncias e técnicas (Menger, 1986a: 247-260). Num
contexto de multiplos intercimbios disciplinares, ou melhor, interdisciplinares, ao



mesmo tempo que se alargou o dominio da criagdo reputada de “erudi¢do”, alarga-
ram-se também as fronteiras do mundo das artes (Becker, 1982; Santos, 1994). Neste
ambito, a adopg¢do de novas tecnologias no campo da misica “erudita” exerceu im-
portantes efeitos sobre as hierarquias que estruturavam os seus sectores mais “clds-
sicos”. As antigas demarcag¢des vieram a perder a sua operacionalidade e as novas
passaram a ser tdo diversificadas, subtis e provisdrias que ainda se encontram a ser
empiricamente detectadas.

As novas competéncias interdisciplinares do compositor

Como tivemos oportunidade de aludir, a utilizacdo de tecnologias electrénicas no
campo da muisica “erudita” contemporanea repercutiu-se na condigao social dos seus
protagonistas, fazendo introduzir uma nova figura de mtisico/compositor. Passou a
exigir-lhe, em primeira instancia, uma formacao integral num conjunto de competén-
cias especificas que ndo se reduzem ao talento, nem ao capital escolar institucionaliza-
do, baseado no conjunto de regras, de técnicas e de instrumentos tradicionalmente
produzidos e reproduzidos pelas institui¢des tradicionais (como os conservatérios).'?

A adopgao dos meios electrénicos pelo compositor implicou, portanto, a re-
defini¢ao das suas competéncias especificas, que passaram a incorporar uma fami-
liarizacdo sistemadtica com as técnicas mais avancadas de andlise e sintese sonoras e
de composicao. E neste sentido que Menger (1986a: 252) fala da invencio de uma
competéncia interdisciplinar ou multidisciplinar do compositor, que compreende uma
dupla formagao: estética, em termos musicais, e cientifico-tecnolégica, em termos
de conhecimentos particulares de engenharia e de informdtica.

Sem pensar s6 na muisica quais sdo as tuas (outras) referéncias culturais, pictéricas, cientffi-
cas? — Por formagao, as minhas referéncias sao sobretudo cientificas. Naturalmente
tendo a colocar os problemas, ou a racionalizd-los, de uma forma mais matematica
e/ou fisica (ou paramatemadtica/parafisica) dado que provenho da drea da engenha-
ria electrénica e dos computadores. Também por formagao, outra das minhas grandes
referéncias é o cinema. Para além de o meu pai ser realizador de cinema, o que fez com
que eu préprio acompanhasse muitas filmagens e sobretudo montagem de filmes, eu
proprio trabalhei um pouco na drea do som. Por outro lado, também por vezes, man-
tenho algumas referéncias pictoricas, literdrias e filoséficas, talvez aqui de uma forma
mais amadora e desordenada.

[Anténio de Sousa Dias]

Ainda falando na minha miisica, parece-me que a minha passagem pela Faculdade de
Ciéncias foi determinante para a maneira como vejo a musica. Tive que estudar diver-
sas disciplinas cientificas, que para um musico serdo bastante afastadas da sua drea de
conhecimentos: matematica, fisica, geologia, entre tantas outras.

[Pedro Rocha]



Segundo os resultados da pesquisa efectuada por Menger (1986a) no campo da
miusica “erudita” contemporanea em Franga, os criadores de mtisica electroacusti-
ca sdo, de facto, maioritariamente engenheiros ou técnicos de informadtica, alunos
de musica com formagdo especifica em dreas afins, assim como autodidactas ou
amadores de musica. Por outro lado, é uma actividade artistica que tende a resultar
de uma investigagdo autoproposta e autoproduzida, e ndo de uma praxis regulada
pelas academias tradicionais mas por novas institui¢des que sao inauguradas para
o efeito.”

Nasce, entdo, a figura do criador-investigador, conhecedor de matemadtica e de
fisica, mas sem ficar necessariamente reduzido a categoria de engenheiro, como insi-
nuam certos moralistas culturais. Aparentemente, a musica contemporanea parece
ndo jd exigir o dominio técnico de um instrumento, ou dos processos de composi-
¢do baseados na harmonia e no contraponto tradicionais, ou nas normas de qual-
quer academia. Segundo os detractores da introducgdo de novas tecnologias no
campo da composi¢do musical “erudita”, com a sua utilizagdo teria deixado de ser
necessdrio que o compositor fosse competente no dominio de uma linguagem pre-
existente e da sua sintaxe particular (ou, como se diz vulgarmente, que ele “saiba
misica”). Bastaria apenas que dominasse os novos e complexos instrumentos da
tecnologia electrénica.

Mas, de facto, ndo basta. Por um lado, porque com todo o equipamento elec-
trénico hoje disponivel, e desde que movido por uma légica experimentalista, o
compositor ndo delega necessariamente a “mdquina” as suas responsabilidades
criativas. Pelo contrdrio, encontra-as potenciadas na medida em que vé o seu espi-
rito inventivo confrontado e estimulado por novos caminhos sonoros, isto, claro, se
ndo enveredar pela solucdo da “receita fdcil”, caracteristica do bricolage empiricista
das préticas amadoristicas da musica electrénica.'*

Na minha perspectiva entendo a informadtica musical e o computador como um con-
ceito/instrumento, apenas mais um, mas que € provido de uma plasticidade jamais
atingida, espécie de permanente mutante que pode ser todos os instrumentos e
nenhum, detentor de todas as possibilidades. Mas as possibilidades serdo apenas
aquelas que lhe quisermos atribuir... Somos nés que o imaginamos e que o construi-
mos adaptado as nossas necessidades especificas. Contudo, para mim a composicao
néo se faz por intermédio de nenhum instrumento ou ferramenta, seja ela piano, per-
cussdo ou computador. Todos eles quando intervém (se é que chegam a intervir), limi-
tam-se a cumprir fungdes pontuais, cdlculos ou confirmacgao de ideias musicais. A
complexidade de certos processos de criagdo nao se formaliza facilmente!

[Miguel Azguime]

Durante uma entrevista efectuada numa rddio, e abordando o chato e esttipido assunto:
mdusica actstica vs. musica electroactistica, em que musica actistica=sons humaniza-
dos, e a misica electrénica=inumanizagéao dos sons, alguém disse a determinada altura
da conversa: “Até um cavalo consegue compor musica num computador...”. Esta frase
deu-me a ideia de criar uma série de composi¢des produzidas no computador. O objec-
tivo ndo era, claro, compor miusica como um cavalo faria, mas produzir uma mdsica



usando aquilo a que chamei: “programas/maédulos/self service”, comercialmente ao
dispor de qualquer musico consumidor. Trabalhando com estes programas vi-me con-
frontado com duas possibilidades: uma era a possibilidade de apresentar uma espécie
de muisica ready made, onde o computador ocuparia simultaneamente a posicédo de in-
térprete e de compositor; ou entdo, podia fazer uma mdsica baseada nesses mesmos
programas comerciais, mas subverté-los numa espécie de alteragdes-terroristas-em-tem-
po-real. Enquanto que na primeira possibilidade eu agiria quase que como um “mero es-
pectador”, com a responsabilidade de assinar o meu nome nesta espécie de ready made
music, na segunda possibilidade eu funcionaria como um participante-espectador, con-
trolando de uma maneira “imprépria” e “erratica” o caminho e a evolugao dos progra-
mas, conduzindo-os dessa forma sobre a minha supervisao.

[Victor Rua]

Por outro lado, para que a sua obra seja reconhecida pelos gatekeepers credenciados
pelo campo (criticos, programadores, pares, etc.), é necessdrio que o compositor
seja capaz de conceber uma proposta conceptualmente credivel e de criar um texto
musical que suscite uma interpretacdo. Como sublinha José Lopes, “o modelo
pés-medieval (renascentista) do artista-intelectual tem aqui toda a validade: ele
deve exercer uma actividade paralela de teorizagdo e de fixagdo de uma constela-
¢do de conceitos que enquadrem a sua obra e que déem corpo ao seu projecto artis-
tico” (1990: 177). Ou seja, o actual pacto existente entre criacdo e novas tecnologias
passa ndo apenas pela dotagdo do compositor de uma competéncia técnico-musi-
cal, mas também pela sua capacidade de gerar linguagens que aludam e se deixem
penetrar por poéticas de raiz extramusical, no sentido adoptado por Umberto Eco
(1965: 10): “ndo um sistema de regras rigorosas (...), mas como programa operato-
rio a que o artista em dado momento se propde; obra a fazer, tal como o artista, ex-
plicita ou implicitamente, a concebe”.

Nesta perspectiva, a acusagdo muitas vezes feita a musica electroactistica de
estar necessariamente dominada engenheiristicamente pela mdquina e de ter perdi-
dotodaasua dimensdao humana e criativa assume o estatuto de ilusdo dogmitica. Tal
como perspicazmente nos refere Eco (1991: 341), “a verdade é que as condi¢des da
invengdo e da criagdo sao modificadas, ndo anuladas, pelo advento de novas técni-
cas. Aquilo que é modificado é o panorama psicolégico e sociolégico da produgdo e
da audicgdo, sdo as caracteristicas estilisticas do produto”.

Com ou sem instrumento tecnolégico, a finalidade do trabalho do composi-
tor continua a mesma — criar novos universos sonoros. O que as obras produzidas
com recurso a novas tecnologias comprometem nao sao os contetidos de significa-
¢do estética diversamente atribuidos, mas a propria defini¢do de obra de arte e de
processo criativo. E o niicleo tradicionalmente intocivel da arte que se encontra
comprometido, na medida em que as imagens socialmente (re)produzidas do artis-
ta e da obra—radicadas na autenticidade do gesto, no mistério do processo de cria-
¢do, no isolamento do artista no meio das determinagdes causais exteriores — aca-
bam por ser prejudicadas pelo processo de criagdo que as novas tecnologias
reclamam.



Considero que o acto de criagdo na sua esséncia, e tal como eu o concebo, ndo existe
por si s, mas é resultado de uma revelagao que se processa através do nosso Espirito
para a nossa Mente, e cujas origens ndo podemos determinar. Para o ateu, talvez ele
seja considerado como o resultado de toda uma vivéncia em termos musicais, todo o
conhecimento e compreensao de um passado e presente, ou mesmo de um reflexo ou
sintese da sua experiéncia humanamente vivida.

Para o crente, essa revelagao vem de Deus. No entanto, hd uma caracteristica co-
mum a ambos os casos, que € o facto que o ego do criador é de certa forma destruido
por essa revelacdo, tendo de se submeter a ela.

A natureza e esséncia dessa revelagao € de certa forma efémera. Ela pode vir du-
rante um sonho, um momento de angustia ou alegria, um momento de reflexao, etc., e
pode consistir num som, um gesto musical, um timbre, uma frase, etc. Partindo dai, o
criador tem que dar corpo a esse momento, construindo ao redor dele todo um com-
plexo retérico-musical, que justificam e fortalecem a sua esséncia.

Assim, cada uma das partes da minha obra musical tenta transmitir o cardcter
dramdtico que pessoalmente (e talvez intuitivamente) lhe associei. Tudo o resto (me-
lodias, harmonias, tratamento timbrico e espacial, sonoridades, etc.) deriva dai, e ndo
pode, nem deve, ser descrito, a ndo ser pelo préprio resultado sonoro, que substitui
todas as possiveis palavras.

[Joao Pedro Oliveira]

Uma nova divisao do trabalho musical

A mobilizacdo de tecnologias sofisticadas e a aproximacgéo entre o compositor e o
engenheiro pdem permanentemente em causa a visdo demiturgica do criador isola-
do,namedida em que instituem umanova divisao do trabalho musical, que exige a
permanente colaboragao de individuos fortemente qualificados do ponto de vista
cientifico-tecnolégico, isto para além de a producéo dos instrumentos utilizados
depender, em grande parte, de produgdo exégena ao campo da musica. Com efeito,
0s pioneiros inventaram e desenvolveram a criacdo electroactstica combinando
técnicas deregisto, transformagdo e montagem sonoras directamente provenientes
do trabalho regular dos engenheiros e técnicos de som do cinema, da rddio ou da
inddustria do disco.

Asnovas tecnologias acabam por fazer parte das media¢des concretas através
das quais a criagdo mais claramente mostra as propriedades de acgdo colectiva, colo-
cando o compositor no papel de membro paritdrio de um conjunto mais ou menos
estruturado de actores que cooperam entre si. Se até aos anos 60 o material sonoro
produzidono campo da miisica “erudita” advinha sobretudo da investigacdo indi-
vidual do compositor, a partir do final dos anos 70, principio dos anos 80, o “didlo-
go criativo” entre compositor, técnicos e intérpretes tornou-se cada vez mais fre-
quente: “o compositor abandonou o isolamento da sua casa para trabalhar com téc-
nicos e intérpretes no estidio electronico” (Carvalho, 1999: 132). A sofisticagao dos



diversos aparelhos empregues e aimportancia crescente acordada as técnicas de trans-
formacédo e produgédo electrénica dos sons, vieram alterar a natureza das relagdes entre
o compositor e 0s seus cooperantes, aumentando efectivamente a integragao da cria-
¢do num processo de trabalho colectivo: “os estiidios pdem a disposi¢do dos composi-
tores um complexo de aparelhos electrénicos mais ou menos extenso, incentivando
encontros entre investigadores de horizontes diversos e assumindo a responsabilida-
de da manutengdo de grupos de pesquisa” (Bosseur e Bosseur, 1990: 217).

A disposigdo para a cooperagdo ndo €, porém, simplesmente ditada por um dife-
rencial conjuntural entre a formagdo do muisico e o esoterismo dos conhecimentos re-
quisitados pelo emprego de tecnologias complexas, mas também porque o nivel de
exigéncia de cada um dos pares na busca de inovagao e novidade refor¢a o dever de
colaboracdo e de especializagido a medida que se expande o espago dos possiveis sonoros.
Neste contexto, ao contrdrio do que acontece no sistema de acgéo colectiva tradicional,
onde os agentes de criacdo e execugdo aparecem devidamente hierarquizados e seg-
mentados, no sector da experimentagao musical que recorre as novas tecnologias é va-
lorizada a solidariedade entre os vdrios dispositivos de produgao.

Segundo Menger (1986a), nos centros onde domina o modo de produgdo ex-
perimental, em geral, a especializagdo de tarefas é muito sumadria: os musicos sao
tendencialmente polivalentes e acumulam papéis tanto quanto os seus limites e am-
bi¢des pessoais e institucionais impdem. No interior das institui¢des mais consa-
gradas, as relagdes que se estabelecem entre pares variam segundo a capacidadee o
interesse de cada um em fazer evoluir a relagdo para uma colaboragao total. As pro-
babilidades de dessimetria nas relacdes de cooperagao variam com o grau de liber-
dade de cada um dos cooperantes na institui¢do, varidvel segundo a sua competén-
cia e reputacao.

No caso portugués essa tendéncia para a cooperagdo criativa paritdria é tanto
maior quanto se verifica a dificuldade de encontrar intérpretes ou formagoes mais
alargadas disponiveis para enfrentar os novos desafios que a musica “erudita” con-
temporanea pde, para os quais as principais institui¢ées de socializagao escolar (con-
servatorios) ndo os preparam técnica e cognitivamente. A resisténcia partilhada por
parte de instituicdes, orquestras e intérpretes mais consagrados fez com que muitos
compositores deste segmento musical tenham optado pela formagao de grupos priva-
dos, recrutando os membros nas suas redes de sociabilidade e afinidade estética mais
préximas, de maneira a conseguirem fazer tocar e ouvir publicamente as suas obras."

Foi dentro desse periodo de vivéncias musicais extraordindrias que Peixinho pediu a
cada um de nés, membros do Grupo de Misica Contemporanea, que escrevéssemos
um trecho musical inventado por nés, para ele ligar, a maneira de Stockhausen em
Musik fur eine Hause, constituindo assim a In-com-sub-sequéncia, o que foi levado a
efeito e executado em concertos dessa altura, nomeadamente em Espanha. Estdva-
mos em 1975, se ndo me engano. Foi a década das nossas grandes experiéncias no gru-
po, as imporvisagdes colectivas, em concertos ou acompanhando filmes mudos,
action paitings com pintores, etc.

[Clotilde Rosa]



(...) tinha outra faceta que me incomodava sobremaneira: era o facto de a nossa mutisi-
ca raramente passar do papel, da sua forma escrita, o que eu considero ndo dever ser
mais do que um meio para a sua realiza¢do audivel, e nunca um fim em si. Assim, jun-
tamente com outros colegas, compositores e intérpretes, decidimos formar um peque-
no conjunto de camara que se dedicasse ndo s6 a executar as nossas obras como a
apresentd-las a publico. (...) (Quando componho...) Quase sempre tenho em mente
os intérpretes que irdo estrear determinada obra, o que por vezes me leva a escrever
para combinagdes instrumentais que néo sio as que eu escolheria naquele momento,
isto pelo facto de eu atribuir uma grande importancia ao facto de a obra ser efectiva-
mente realizada assim que acaba de ser escrita. Por outrolado, sempre que possivel, e
durante o processo de composi¢do, experimento e discuto com esses intérpretes cer-
tas passagens que eles, melhor que ninguém, me podem ajudar a escrever correcta-
mente, modificar, ou até eliminar.

[Carlos Fernandes]

No fundo, sdo relagdes que se aparentam “ao tipo de sociagio caracteristica da obra
comparticipada nas ‘artes colectivas’. E sociagdo porque, ao invés do fusionismo
implicito na ideia de associagio, aqui a obra resulta em epicentro de uma correlagao
de forgas criativas pautada pela solidariedade e concorréncia. Ou efeito de con-
fluéncia de desempenhos que, segundo a hierarquia dos comandos individuais,
implicitamente representam sempre vdrias ‘assinaturas’ na realiza¢do, mesmo se ex-
plicitamente seja uma ‘figura focal’ a reclamar para si o exclusivo da autoria. Da sin-
gularidade pessoal junto de criadores em ‘artes individuais’, passamos entdo a
co-singularizagdo interactiva nas ‘artes colectivas’” (Conde, 1994: 174). O que re-
mete para a nogdo de criador enquanto co-participante presente num quadro de inte-
rac¢do — variavelmente complexo consoante a sobreposi¢do de elementos e fun-
¢des — onde cada elemento, pautado pela sua prépria ordem de relevancias estéti-
cas (entretanto aferida pelo projecto comum e este comandado pelas posi¢des de
“chefia”), disputa a autoria nos limites consentidos pela dos outros.

A segmenta¢ao do campo musical e a utiliza¢dao das NT como estratégia
de inovacao e de subversao

A progressiva adopgdo de novas tecnologias (NT) no espago da produgiao musical “eru-
dita” contemporanea ndo aconteceu sem celeuma, acalentando tomadas de posigao apo-
calipticas ou integradas, recorrendo a terminologia de Eco (1964, 1991), consoante os luga-
res ocupados no campo pelos compositores. As novas tecnologias funcionaram, pois,
como instrumento de defesa e de ataque nas lutas internas daquele espago social, desig-
nadamente nas que opdem os defensores de uma suposta “arte pura” aos utilizadores
de recursos tecnoldgicos. Sao lutas que tomam a forma de conflitos de definigdo, onde
cada segmento visa impor os limites do campo mais favordveis aos seus préprios interes-
ses, ou seja, a defini¢do das condices da “verdadeira” pertenca ao campo.



Serd que a “obra musical” pressupde forcosamente uma transcendéncia de meios téc-
nicos e formas radicais de expressao? Nao serd ja tempo de advertir os mais incautos
que os poderosos e eficazes meios técnicos derivados do serialismo integral de ori-
gem matemadtica podem substituir impunemente o talento musical? Néao ser4 triste
constatar, por consequéncia, que a segunda metade dos século XX criou a monstruosi-
dade de haver compositores que nunca teriam hipétese de o ser noutra época histéri-
ca qualquer? Nao serd for¢oso afirmarmos que os grandes mestres dos anos 50 e 60 se
contam pelos dedos? Que o Boulez e o Emmanuel Nunes, por exemplo, sejam cabecas
luminares cheias de significado na histéria, mas que a sua clonagem estética cria pro-
dutos tdo monstruosos como aquela ovelha escocesa? Nao serd jd tempo de esquecer-
mos os fundamentalismos ascético-musicais e de libertarmos o acto criador dos
paramentos solenes e sacrossantos da “teologia da originalidade”? Se esta problema-
tica que lango se enquadrasse numa atitude pés-moderna afiango-te, Sérgio, que era
isso que eu seria: um compositor pés-moderno.

[Eurico Carrapatoso]

Aceitando que muito compositores persistam numa perspectiva unicamente instru-
mental, ndo compreendo o discurso apaixonadamente reacciondrio de outros que, relu-
tantes (provavelmente em agonia), desdenham e humilham factos adquiridos. Nao
consigo conceber a minha criagdo sem meios de simulagao, porque sem eles o meu tra-
balho nédo poderia nunca objectivar-se. Pessoalmente, creio que a evolugao que se veri-
ficou desde os finais dos anos 50 até aos finais dos anos 60 ficou a dever-se ao facto da
introdugdo de novos instrumentos que permitiram, assim, chegar a uma nova musica.
Estes instrumentos, cada vez mais indiscutiveis e indiscutivelmente importantes, con-
tinuam a evoluir e a permitir que a prépria musica (ritmicamente, timbricamente) evo-
lua e se encaminhe para uma determinada compreensao global. Estes mesmos meios
permitiram adequar e fazer evoluir as técnicas instrumentais.

[Paulo Ferreira]

Assim, quando os mais ortodoxos, os defensores da defini¢do mais purista do que na
musica € arte — o que corresponde objectivamente a uma mais estreita nogao de per-
tenca ao campo —, dizem acerca das obras de determinado grupo de compositores
mais iconoclastas que nédo sdo realmente arte, eles estdo a recusar a estes tltimos a
existéncia enquanto artistas ao mesmo tempo que, objectivamente, tentam cornservar
no campo a legitimidade da sua posigao e do ponto de vista que a sustenta (Bourdieu,
1996: 255-256). Para os mais heterodoxos, o recurso as tecnologias funciona como es-
tratégia de inovagio na sua vontade tenaz de originalidade estética e, simultaneamen-
te, como estratégia de subversio da doxa implicita ao campo e de imposigio do seu ponto
de vista como tdo ou mais legitimo que o dos seus antecedentes.

Esta oposigdo inspira toda uma retérica que a materializa discursivamente:
contra os compositores-investigadores, os primeiros acusam-nos de “obsessdo tec-
nicista” nas suas sofistica¢gdes incessantes da sintese sonora, argumentando que es-
tas degeneram num culto estéril de acontecimentos sonoros fragmentados, sensa-
cionalistas e insignificantes — ruidos. Alguns dos compositores mais reputados,
ainda que tendam a servir-se pontualmente dos instrumentos e das aplica¢ées da



pesquisa tecnolégica, concedendo-lhes alguma mais-valia artistica, estio menos
inclinados (interessados) a investirem nas cooperacdes durdveis com engenheiros e
técnicos, na medida em que estas pdem em causa a tradicional representacdo de-
mitrgica do processo criativo.

Por sua vez, os compositores-investigadores que tém como tarefa colaborar
directamente na invencao e aperfeicoamento das mdquinas e dos novos dispositi-
vos formais, geralmente mais jovens e desprovidos de reputacdo artistica alargada
e consensual, argumentam contra os que utilizam os recursos tradicionais que o
trabalho musical deve ser soliddrio com a evolugdo dos materiais, elogiando as po-
tencialidades oferecidas pelos novos recursos tecnolégicos no acesso as proprieda-
des mais intimas dos corpos sonoros e na pratica de audaciosas “manipulagdes ge-
néticas” sobre estes. Nesta sua luta, mobilizam diversas categorias de actores cul-
turais, individuais ou institucionais (cientistas, criticos e outros tedricos, institui-
¢des que servem como plataforma de difusdo ou até mesmo de produgao), que, em
campos diferentes, estejam social ou profissionalmente implicadas em lutas de
concorréncia homoélogas, de modo a estabelecer aliancas que reforcem reciproca-
mente a legitimidade da sua tomada de posi¢do e do ponto de vista que a
consubstancia.

E neste contexto que se constata o cardcter cada vez mais tecnolégico na pes-
quisa de originalidade estética, no desafio para além dos limites convencionalmen-
te tragados — principio orientador do desenvolvimento do campo de criagdo artis-
tica contemporaneo e do reconhecimento social do valor do que nele é produzido.'
Aqui se encontra uma das aberturas da arte a condi¢do pés-moderna: a relevincia
estética da obra de arte e a consequente (e pretendida) singularidade do seu criador
passa a estabelecer-se na experiéncia de constantemente desafiar os limites e nao
de os prolongar enquanto canones supostamente universais, assim como de ultra-
passar as proprias fronteiras que, tradicionalmente, conservam a autonomia do
campo.

Para isso poem-se em jogo novos meios materiais, entre os quais os recursos
tecnoldgicos, na procura, que se pretende incessante, de procedimentos expressivos e
instrumentos operatorios que afrontem os cédigos e as linguagens instituidas e sin-
gularizem o resultado final. Neste sentido, “0s meios tecnolégicos sao assim colo-
cados no plano ‘tradicional” dos materiais, ndo necessariamente para os substituir,
mas sobretudo para aumentar a sua variedade e o leque das op¢des formais e ex-
pressivas que podem ser geridas num determinado percurso artistico” (Lopes,
1993: 237).

No capitulo da mtisica puramente electrénica existem cada vez mais formas de anali-
sar, sintetizar e gravar som, bem como de o manipular de acordo com a vontade do
compositor. Isto abre todo um novo universo sonoro que, em minha opinido, o com-
positor moderno nao pode nem deve ignorar. Claro que, como expliquei acima, ndo
existe ainda, em relagdo a este tipo de mtisica, uma tradi¢do de muitos séculos, como
aquela de que goza a musica para instrumentos tradicionais. A sua prépria natureza
de constante transformacao e evolugédo, que muitas vezes implica o abandono de an-
teriores técnicas e instrumentos, torna ainda mais dificil a constitui¢io de uma tal



tradicdo, o que também ajuda a que muitos compositores, principalmente mais ve-
lhos, se sintam pouco motivados para ela. Mas, exactamente por causa deste cardcter
experimental, eu penso que a curiosidade tipica de um compositor se devia sentir ir-
resistivelmente atraida para este mundo de possibilidades que eu, pessoalmente,
considero fascinante. Também na interligagdo da misica electrénica com instrumen-
tos actsticos e no tratamento de som em tempo real se tém dado muitos passos com
vista a uma maior versatilidade, cuja falta tem sido e, até certo ponto, ainda é um ver-
dadeiro obstdculo a liberdade criativa. Mas penso que se trata de um campo do qual
podemos esperar muito, sobretudo porque nao nega nenhuma possibilidade, tentan-
do, pelo contrdrio, aproveitar as vantagens de todas as diferentes formas de produgao
sonora e pensamento musical.

[Carlos Fernandes]

Representam mais um meio de materializagao de ideias musicais. Devo dizer que nes-
te dominio, tal como ao utilizar outros meios (piano, lapis e papel, gravadores, etc.), 0
que importa é ter ao alcance um meio de expressdo que nos permita concretizar as
nossas ideias. Tal como se compra papel de misica com as linhas jd impressas (ndo
tendo nés de as desenhar em primeiro lugar), estas tecnologias tornar-se-do um lugar
tdo comum que, dentro de anos, a pergunta deixard de ter sentido. (...) Para terminar,
devo acrescentar que, dadas as cada vez maiores possibilidades destes meios, a sua
utilizagdo chega onde chegar aimaginacdo do compositor. Na verdade, um dos aspec-
tos mais interessantes do computador, hoje em dia, é o de jd se tornar um espelho e
uma extensdo de n6s mesmos. Costumo dizer, embora a frase nao seja de minha auto-
ria, “a utilizacdo de um computador diz-nos muito pouco sobre este, mas muito sobre
quem o utiliza”.

[Anténio de Sousa Dias]

O objectivo principal do trabalho de criagio é sempre, em tltima andlise, a personali-
zagdo expressiva do seu autor, em fungao da qual o criador mobiliza a sua competéncia
artistica — relativa aos recursos técnico-expressivos adquiridos e valorizados no
processo de socializagdo artistica —, assim como a sua capacidade criadora — ancora-
da nas idiossincrasias pessoais com que o individuo joga na pesquisa e exploragdo
do tal espago dos possiveis para chegar a solu¢des inovadoras.

Como aponta Idalina Conde, “a participagao do individuo num campo de re-
levancia comum dado por visdes compartilhadas nunca deixa de vir orientada pela
expectativa de ai poder introduzir uma nova ordem de relevincias, enquanto matriz
da criagdo individual”, podendo ser a adopgao e utilizagdo de novas tecnologias,
nesta 6ptica, individualmente mobilizada como recurso no sentido de atingir esse
mesmo objectivo. No entanto, hd que ter consciéncia que “uma coisa é a relevancia
como valor na expectativa pessoal de, pela obra, produzir alguma interferéncia sig-
nificativa na arte que a escala de cada um lhe serve de primeira referéncia. Outra
coisa € falar do valor da relevancia reconhecida (ou nao) como obra significativa;
existe toda uma distancia possivel que vai entre desejar ser e realmente ser um cria-
dor tido por relevante”. (Conde, 1994: 176)

Qualquer artista, seja ele compositor ou de qualquer outra drea, encontra-se,



portanto, socialmente compelido a entrar nessa espiral do processo criativo regida
pela tradigio da inovagio, 16gica institucionalizada no campo artistico e orientadora
da sua actual ordem de relevancias. Em simultaneo, ele estd também existencial-
mente comprometido na (re)configuracdo do seu projecto pessoal — pela busca, re-
ciclagem e superacao dos limites fixados quer por si e para si mesmo, quer na expe-
riéncia intersubjectiva com os seus pares. E, note-se, ndo apenas dos seus pares so-
ciabilisticamente mais préximos, mas também dos que constituem as suas referén-
cias estéticas mais relevantes e lhe pautam a prdtica criativa, enquanto focos de
identificacdo ou de demarcacao.

O preco da incomunicabilidade

No cerne de amplas pesquisas estilisticas individuais ou colectivas, a constante ex-
perimentacéo tecnolégica e formal na produgdo musical “erudita” contemporanea
teve, sem duvida, alguns efeitos perversos. Ao artista de vanguarda competiria
criar novos objectos artisticos, mas também criar condi¢des para que novos publi-
cos deles se apropriassem simbolicamente. No entanto, os novos objectos, ao parti-
ciparem do processo endégeno de espiral criativa, exigem, como se sabe, constantes
operagdes cognitivas de descontextualizacdo e de recontextualizagdo simbdlica,
que pressupdem uma capacidade de manipular simbolos culturais quase persona-
lizados e em permanente mutagao, a que dificilmente acedem os ptblicos exterio-
res aos mundos da “contracultura”, nomeadamente quando nestes o recurso a ino-
vagdo e exploragdo tecnolégica é constante.

Compreende-se, assim, a atitude de resisténcia de uma grande parte das
clientelas culturais — mesmo quando estas sdo, em grande medida, constituidas
por amadores ou profissionais da arte —, diante da progressiva morte das conven-
¢Oes expressivas e dos instrumentos operatérios que, praticamente durante dois
séculos, se encontraram estagnados.

Pesquisas como a de Dario Gamboni (1983) sobre o iconoclasmo contempora-
neo sdo demonstrativas quanto a dificuldade de remover a barreira entre os artistas
de vanguarda e os ptiblicos mais alargados. Como aponta Maria de Lourdes Lima
dos Santos (1994; 423), “no plano da produgdo, sabemos que situagdes e caracteres
estereotipados, repeti¢cdes e redundancias, cédigos primdrios, enfim, asseguram
uma recepgao facil e sabemos que, pelo contrdrio, cédigos que recusam férmulas li-
neares e deixam margem para a imprevisibilidade incitam a interpretagédo critica e
criativa dos receptores”. E o prego da incomunicabilidade que se paga pela situacio
daquele que, actualmente, se propde estimular a perplexidade num mundo de co-
municagdo generalizada.

Também no espago da miisica contemporanea “erudita” aconteceu essa cliva-
gem. A operagdo de audi¢io consiste em processar a percep¢ao do material sonoro
de um modo cognitivamente inteligivel, em fun¢ido do universo cultural de refe-
réncia do auditor. No entanto, tal como aponta Abraham Moles (1990: 194), “a



novidade destas pesquisas reside na ruptura com a tradi¢do e a problemdtica pas-
sada. (...) Um tal desenvolvimento da pesquisa artistica subverte a nossa concep-
¢do do modo de fazer misica, remete-nos para uma defini¢do mais fenomenolégi-
ca da obra de arte, como Gestalt auténoma, quer dizer, ndo tributdria dos agregados
jd existentes (conservas culturais): um certo nimero de elementos, reunidos numa
certa ordem, de tal maneira que afectam, pelo seu préprio acoplamento, o receptor
damensagem. E uma criacio auténtica que corta em principio toda a referéncia aum
universo musical jd existente, a despeito de eventualmente reencontrar, no termo
da sua sintese, aspectos ou fragmentos como condi¢des humanas da percepgdo”. O
resultado foi um tipo de musica completamente dissociado de um auditério melo-
mano mais generalizado.

A verdade é que o prego que se pagou pela libertacdo musical do pés-guerra foi pesa-
do demais: a criagao erudita contemporanea ficou confinada a um guetto cujo papel na
sociedade é quase nulo. A ruptura com elementos bdsicos da frui¢do musical, que
eram comuns a musica de todos os tempos e de todo o planeta, fez com que mtisicos e
melémanos se refugiassem na mtuisica do passado; os compositores perderam o papel
relevante que ainda tinham na primeira metade do século. Esse hermetismo gerou,
por reacgdo, o simplismo primdrio — e hoje continuamos rodeados desses fossos in-
transponiveis.

[Alexandre Delgado]

Com efeito, a subversdo das leis convencionais da composicdo e do (re)conheci-
mento musical, sem referéncia a qualquer ordem simbélica consensual e alargada,
fez com que a estrutura inerente a estas novas paisagens sonoras fosse dificilmente
perceptivel e (des)entendida como caos. “Face a esta atitude (da criagdo inovadora),
s6 quem tiver cartdo de entrada nos jardins do Olimpo serd digno da musica do
compositor” (Moles, 1990: 191), facto bem patente na pesquisa sobre a audiéncia de
concertos de musica contemporanea experimental efectuada por Menger (1986b).

Na tipologia proposta por este tltimo, sdo distinguidas trés modalidades de
procura desta espécie de concertos: uma sobre-seleccionada, outra intermedidria e, por
fim, uma profana. No primeiro tipo de procura, as audiéncias recrutam-se sobretudo
entre os pares dos criadores (noublesse oblige); no segundo, entre os quadrosjovens do
tercidrio cultural, com alguma predisposi¢do para a experiéncia estética contempo-
ranea; finalmente, no terceiro, entre as fracgdes das classes favorecidas, com capital
escolar elevado e habitués da musica cldssica. A priori, o universo de auditores surge
imediatamente bastante circunscrito, sendo profundamente caracterizado, em parti-
cular no ultimo tipo de consumidores, por uma fraca adequagcéio entre as suas dispo-
si¢des e competéncias perceptivas e as propriedades da producdo em causa. Sob um
eixo de homologia aparente entre produgdo e consumo ocultam-se, portanto, multi-
plos desentendimentos cognitivos e perplexidades perceptivas que ndo se compadecem
com a constante renovagao estética exigida na contemporaneidade.

Nua longa conversa preliminar que tivemos antes da entrevista propriamente dita, chegdmos a
conclusdo de que uma das maneiras mais sauddveis de dar a milsica contemporinea ao grande



ptiblico seria misturd-la com a miisica de outras épocas nos concertos sinfénicos e de cimara
“normais”, o que evitaria compartimentacdes de piiblico e logo, guettos culturais prejudi-
ciais... — Estou a sorrir porque testemunhei dois casos: um que se passou comigo e
outro com Xenakis. Um dia, no Teatro dos Campos Elisios, numas jornadas em 1977
dedicadas a Xenakis houve um concerto dirigido pelo Seiji Ozawa, com obras de Falla
e Xenakis e, além dos apupos do ptiblico que ia para ouvir o Falla, ptiblico venerando,
houve também muitos que aplaudiram. Soube até, pelo préprio Xenakis, que um dos
musicos da orquestra assobiou a obra e foi punido pela direc¢do da orquestra... Exis-
te, portanto, essa possibilidade de confrontagido, em que uns aplaudem e outros asso-
biam, como aconteceu com obras de Messien, Stravinsky, Wagner, entre tantos outros
mais ao longo da histéria da musica. Em todas as épocas houve sempre os inovadores
e os conservadores. Aconteceu comigo, em 1979, num concerto em que havia Mahler,
Mendelssohn e Schubert, além de uma obra minha para orquestra e fita magnética,
A-mer-es. A fita magnética tinha musica electrénica e musica por computador. O pu-
blico, de facto, aplaudiu e apupou ao mesmo tempo. E na altura sofri comisso, até por-
que tinha o meu pai na sala. E no intervalo (isto foi no Grande Auditério da Fundagao
Calouste Gulbenkian), duas pessoas de provecta idade dirigiram-se a mim. Um deles
disse-me (abertamente) que eu devia ser morto, e o outro a mesma coisa, apenas por
outras palavras...!

[Candido Limal]

O principio da reciprocidade

Vimos alguns dos principais efeitos da intervencdo de novas tecnologias electrénicas
no espaco da criacdo musical “erudita”. No entanto, se reflectirmos atentamente na
relacdo entre estes dois termos, podemos ainda verificar que ela nédo se estabelece
apenas no sentido atrds apresentado. Se as tecnologias electrénicas abriram novos
caminhos a misica, também o inverso € passivel de acontecer, jd que a disposi¢do
para a criatividade nesta drea também tem proporcionado alguns avangos tecnolégi-
cos, designadamente quando se procura intencionalmente satisfazer as exigéncias
preconizadas em determinadas ideias musicais: “a proliferagdo dos estudos de mti-
sica electroactstica ou electrénica originou o desenvolvimento de um equipamento
técnico muito aperfeicoado, destinado a favorecer a produgéo de obras de laboraté-
rio, que centram as suas preocupagdes na exploragio, cada vez mais complexa, da
microestrutura do fenémeno sonoro” (Bosseur e Bosseur, 1990: 125).
Aintervencao do espirito criativono desenvolvimento tecnol6gico aplicado a
miusica contemporanea “erudita” é particularmente ilustrada pela obra de Stocka-
usen, compositor consagrado na drea da electroactistica: nas suas palavras “a sofis-
ticadissima mesa de misturas (utilizada na apresentagao ptblica da obra Viagem de
Michael a Volta da Terra) foi construida de propdsito para a minha digressao (...).
Ontem a tarde, depois do ensaio, falei longamente com o director da firma francesa
que aluga os altifalantes, microfones e amplificadores de som, mesas de mistura,



que me acompanhard em todas as etapas desta digressao de concertos. Durante a
conversa, o director revelou-me como, depois de ver o esquema sonoro da minha
nova pega, caiu na conta de que uma mesa de misturas apta a tdo complexos traba-
lhos néo existia ainda no comércio. Considerado, pois, o interesse do caso e a im-
portancia do projecto, decidiu fazer construir, propositadamente, a nova mesa que
doravante me cederia, por preco elevado, em aluguer” (Stockausen e Tannenbaum,
1991: 49).

Tal depoimento deixa-nos a pensar na reciprocidade existente entre inovagao
artistica e inovagao tecnolégica, contrdrio a no¢do de determinismo desta tdltima
sobre a primeira, largamente utilizada como argumento contra a introdugao de no-
vas tecnologias na criagdo musical pelos seus detractores. Todavia, € intitil preten-
der que a escolha do compositor, no caso da utiliza¢do da electroactstica, dependa
exclusivamente dos aspectos tecnoldgicos. E uma concepgao demasiado positivis-
ta da tecnologia que se traduz na imagem do compositor prisioneiro da “mdqui-
na”, alienado aos meios de produgao.

De facto, ndo existe qualquer tipo de subordinagédo exclusiva na relagao tec-
nologia-musica, mas sim um condicionamento miituo que ndo se traduz de forma ne-
cessariamente negativa, como querem fazer crer certos moralistas culturais mais
apocalipticos. A interac¢do entre criagao artistica e criagdo tecnolégica é uma reali-
dade e as repercussdes dessa interactividade em ambas as zonas de criagdo ndo sdo
inevitavelmente malévolas. Assim como a tecnologia pode ajudar a musica na sua
procura de novos esquemas e referéncias estéticas e formais, também essa inces-
sante procura incentiva a drea tecnolégica a pesquisar novas solugdes e opgdes téc-
nicas. Se ndo se enveredar pelo caminho das “receitas faceis”, o produto resultante
dessa reciprocidade serd, com certeza, frutuoso para ambas as partes.

E quem ficard sempre a ganhar serd, com certeza, o melémano. Pois o facto é
que a actual dispersdo da musica contemporanea e dos caminhos insonddveis que as
novas tecnologias lhe permitem, revela estados de crise que afastam os riscos de es-
tagnagdo e provocam um estimulante voltar a pér em questdo do sentido da audigéo.

Notas

1 Agradeco as revisoes e sugestdes feitas a este artigo por Elsa Pegado, Sandra Pal-
ma Saleiro, Jodo Sedas Nunes, Alexandre Melo e Maria de Lourdes Lima dos San-
tos. Os depoimentos apresentados neste artigo como ilustragdo empirica foram
transcritos do livro A Invengio dos Sons, uma compilagdo de entrevistas realizadas
por Sérgio Azevedo a alguns compositores representativos de vdrias geragoes da
contemporaneidade musical portuguesa, editada em 1998 pela Editorial Caminho.

2 Como o vinil, o CD, o DVD ou o MP3.

3 Como os geradores electrénicos de frequéncia, as mesas de mistura, os sintetizado-
res ou o computador.

4 “Cangado dos mancebos” ou “Canto dos adolescentes” (1956).



O primeiro estidio de musica electrénica estabeleceu-se em 1951 na rddio da Ale-
manha Ocidental, em Colénia, dirigido por Herbert Eimert. Criaram-se outros es-
tidios em Mildo, Téquio, Londres, Varsé6via, Bruxelas, Munique, Eindhoven, Paris
e Nova Iorque (Kennedy, 1994: 483). Portugal, todavia, esteve longe de conseguir
acompanhar esse processo, em virtude dos défices culturais e infra-estruturais acu-
mulados desde o isolacionismo que marcou a politica cultural do Estado Novo,
fundamentalmente orientada para a promogdo de uma arte de formas e contetidos
marcadamente nacionalistas e folcléricos. Embora a criagdo portuguesa de musica
electrénica e/ou electroactistica venha a destacar-se no panorama europeu e an-
glo-saxénico dos tltimos vinte anos, a respectiva documentacao, difusao e apoio
sistemadtico e institucional, do ponto de vista, quer da investigacdo em novos su-
portes expressivos, quer da edigdo fonografica das obras, quer ainda da produgao
de conhecimento tedrico e cientifico, tem sido bastante deficitdria. No entanto,
para além de alguns esttidios privados construidos por alguns compositores, Por-
tugal conta actualmente com o Centro de Criagédo e Informdtica Musical da Juven-
tude Musical Portuguesa — CCIM —, que integra um Esttidio de Mtusica Electroa-
custica desde 1993, assim como com o Centro de Investigagdo em Musica Electroa-
ctstica — o CIME —, criado em 1996 sob a tutela do Departamento de Comunica-
¢do e Arte da Universidade de Aveiro. O CIME integra quatro laboratérios inde-
pendentes, dotados do equipamento necessdrio ao desenvolvimento e criacdo de
obras originais, a investigagdo sobre novos processos de sintese sonora e a grava-
¢do, mistura e montagem de ficheiros sonoros. Desenvolve também um conjunto
de actividades que pretendem divulgar, estimular e apoiar as potencialidades de
criagdo em musica electroactistica e/ou electrénica em Portugal, como a organiza-
¢do de concertos, semindrios e cursos, a edi¢do fonogrdfica e/ou impressa de obras
de compositores portugueses e estrangeiros, bem como de material bibliogréfico e
pedagdgico. Projecta ainda a criagdo de um centro agregado de Estudos Tedricos
em Musica Electrénica, equipado com partituras, gravagdes, discografia e biblio-
grafia sobre a obra electrénica do século XX, no sentido de langar as bases para
uma investigagdo continuada e de qualidade cientifica nesta drea, possibilitando o
desenvolvimento de projectos na vertente da teoria, da estética e da andlise musi-
cal complementares aos projectos de criagdo existentes. Estas informagdes foram
gentilmente cedidas pelo professor doutor Jodo Pedro Oliveira, um dos coordena-
dores responsdveis pelo CIME.

Ou seja, da organizagado formal e convencional dos intervalos entre os sons que
desde alguns séculos impera. Sobre os aspectos formais do processo de racionali-
zagdo do sistema de afinacgdo e as suas possibilidades de fixacdo “universal” (quer
dizer, convencional), ver Weber (1944).

Este sistema de afinacéo triunfou para todos os instrumentos de afinagao fixa a
partir do século XVIII, depois de uma dura luta travada sob a influéncia tedrica de
Rameau, e da pratica de composigao e pedagogica de ]. S. Bach e de seus filhos, no-
meadamente com a obra Cravo Bem Temperado.

As sineres na lonisation de Varese e outros sons electrénicos semelhantes nas suas
obras posteriores, ou os glissandos das ondes Martenot, instrumento utilizado em Turan-
galila, de Messiaen, sdo exemplos notdveis de aplicagao do continuum.
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O conceito de espago dos possiveis corresponde ao “espacgo das tomadas de posigao
efectivamente realizadas” em articulagdo com o “espago orientado e prenhe das to-
madas de posi¢do que no seu interior se anunciam como potencialidades objecti-
vas, como coisas “a fazer". (...) A heran¢a acumulada pelo trabalho colectivo apre-
senta-se assim a cada agente como um espago de possiveis, quer dizer, como um
conjunto de imposigdes provdveis que sdao a condigdo e a contrapartida de um con-
junto circunscrito de usos possiveis. “ O espago dos possiveis funciona, simultanea-
mente, como “verdadeira ars obligatoria”, na medida em que “define, a maneira da
gramdtica, o espago do que €é possivel, concebivel, dentro dos limites de um certo
campo, constituindo cada uma das “escolhas” operadas como opgdo gramatical-
mente conforme; mas trata-se também de uma ars inveniendi que permite inventar
uma diversidade de solugdes aceitdveis dentro dos limites da gramaticalidade. “
(Bourdieu, 1996: 268-270).

E esta, em boa parte, a grande lacuna no campo da mtsica “erudita” contempora-
nea em Portugal, ou seja, a falta de agentes (individuais ou institucionais) de socia-
lizagdo, difusdo, reconhecimento, consagracao e frui¢ao que suportem mais siste-
mdtica e duradouramente a sua composigao e audigao. E, pelo menos, nesta pers-
pectiva que se orientam as respostas dos compositores entrevistados por Sérgio
Azevedo a sua questdo sobre “O que pensa sobre a situagdo da mtuisica em
Portugal?”.

Vitor Balenciano, “Com Stockhausen na plateia e no palco”, Piiblico, 16-6-2000, p. 29.
Alids, o facto é que as pesquisas tecnolégicas sempre se mantiveram a margem do
circuito mais institucional do ensino e cultura musicais, enquanto as experiéncias
nesta drea se foram generalizando sem, contudo, um grande nimero de composi-
tores deste sector de producdo musical ter trabalhado, ou tendo trabalhado muito
pouco, com meios electrénicos.

O exemplo mais conhecido e reputado é o IRCAM (Institut de Recherche et Coor-
dination Accoustique / Musique, instalado no Centro de Arte Contemporanea Ge-
orges Pompidou), criado nos anos 70 em Paris, instituto que estd na origem da con-
sagracao oficial do campo da pesquisa musical tecnoldgica em Franga.

Muitas delas inseridas e consagradas nos circuitos da mdsica pop e de alguma
“nova musica de dan¢a” mais comercial.

Por exemplo, o Grupo de Misica Contemporanea de Lisboa, criado em 1970; o
Grupo Mtisica Nova, em 1973-74; a Oficina Musical do Porto, em 1978; o Grupo
ColecViva, em 1985; ou a Orquestra Sinfonietta de Lisboa, em 1995.

Uma das dimensoes do Projecto de Miisica Electrénica em Portugal levado a cabo pelo
CIME, na Universidade de Aveiro, é justamente a compilagao e edi¢do de obras de
compositores portugueses com musica electrénica. Cf. Andrea Cunha Freitas,
P1iblico, 14-01-2000, p. 25. Indicador de que a utilizacdo de novas tecnologias elec-
troactsticas ou electrénicas ainda ndo é consensual nos meios musicais mais “eru-
ditos”, é o facto de os debates sobre a questdo continuarem a ser uma regularidade
nos festivais de musica contemporanea em Portugal, assim como, também, o facto
de a pergunta “o que pensa sobre a utilizacdo da electroactistica e da informatica
na composi¢do” ter sido recorrente no conjunto de entrevistas feitas por Sérgio
Azevedo a vdrios compositores portugueses contemporaneos.



Referéncias bibliograficas

Adorno, Theodor W. (1962), Philosophie de la Nouvelle Musique, Paris, Gallimard.

Adorno, Theodor W. (1982), Teoria Estética, Lisboa, Edi¢oes 70.

Azevedo, Sérgio (1998), A Invengio dos Sons: Uma Panordmica da Composigio em Portugal
Hoje, Lisboa, Editorial Caminho.

Barthes, Roland (1957, 1987), Mitologias, Lisboa, Circulo de Leitores.

Becker, Howard S. (1982), Art Worlds, Barkeley, Barkeley University Press.

Berio, Luciano (1983), Entretiens Avec Rossana Dalmonte, Paris, Jean-Claude Lattes.

Bosseur, Dominique, e Jean-Yves Bosseur (1990), Revolug¢des Musicais: A Miisica
Contemporanea depois de 1945, Lisboa, Caminho.

Bourdieu, Pierre (1992, 1996), As Regras da Arte: Génese e Estrutura do Campo Literdrio,
Lisboa, Editorial Presenca.

Carvalho, Mdrio Vieira (1999), “’/New music’ between search for identity and
autopoiesis”, Theory, Culture & Society, 16 (4).

Conde, Idalina (1994), “Obra e valor: A questdo da relevancia. ”, em Alexandre Melo
(org.), Arte e Dinheiro, Lisboa, Assirio & Alvim.

Eco, Umberto (1964, 1991), Apocalipticos e Integrados, Lisboa, Difel.

Eco, Umberto (1965), L'Oeuvre Ouverte, Paris, Seuil.

Ferreira, Vitor Sérgio (1995), “Algumas confluéncias entre o estético e o poder”, em
Anténio de Sousa (org.), O Estético Enquanto Instrumento de Poder, Coimbra, Circulo
de Artes Pldsticas de Coimbra.

Gamboni, Dario (1983), “Méprises et mépris: éléments pour une étude de 1'iconoclasme
contemporain”, Actes de la Recherche en Sciences Sociales, 49.

Grout, Donald; Claude Palisca (1988, 1997), Histéria da Miisica Ocidental, Lisboa,
Gradiva.

Henriques, Luis (1988), Instrumentos Musicais, Lisboa, Fundagao Calouste
Gulbenkian.

Kennedy, Michel (1985, 1994), Dicionirio Oxford de Miisica, Lisboa, D. Quixote.

Lopes, Alberto (1993), “Da existéncia de meios tecnolégicos a criagdo de um objecto
artistico”, em AA.VV.,, Arte e Tecnologia, Lisboa, Fundagdo Calouste
Gulbenkian.

Lopes, José Jlio (1990), “As escritas da abertura na msica contemporanea”, Revista
de Comunicagio e Linguagens, 10-11.

Menger, Pierre-Michel (1986a), “L’art, object de science: la recherche et ’expérimentation
musicales savantes”, em Raymonde Moulin, Sociologie de I’Art, Paris,

Le Documentation Francaise.

Menger, Pierre-Michel (1986b), “L’oreille spéculative: le public de la musique
contemporaine”, Revue Frangaise de Sociologie, 27.

Moles, Abraham (1990), Arte e Computador, Porto, Edi¢des Afrontamento.

Pousseur, Henri (1970), Fragments Théoriques sur la Musique Expérimentale, Bruxelas,
Institut de Sociologie de 1'Université Libre de Bruxelles.

Santos, Maria de Lourdes Lima dos (1994), “Deambulagédo pelos novos mundos da arte
e da cultura”, Andlise Social, XXIX (125/126).



Stockhausen, Karlheinz; Mya Tannenbaum (1985, 1991), Didlogo com Stockhausen, Lisboa,
Edigoes 70.

Weber, Max (1922, 1944), “Los fundamentos racionales y sociol6gicos de la mtisica”,
Economia y Sociedad, México, Fundo de Cultura Econémica.

Vitor Sérgio Ferreira. Sociélogo. Investigador Associado Junior no Instituto
de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa. Fez o Curso Geral de Muisica
na Academia de Amadores de Muisica de Lisboa. E-mail: opj@ics.ul.pt






