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A musica eletroacustica ajuda a pensar o problema da dialética entre a
analogia e a expressao
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Resumo. A eletroacUstica, com sua abertura para a escuta e manipulacdo de sons de qualquer
natureza, permite pensar a musica em alinhamento com a nogéo de expressao explorada por Gilles
Deleuze. O fildsofo francés produz uma espécie de embate com a analogia e com a representacéo,
na medida em que, para ele, 0s processos criativos dependem da producdo da diferenca. A musica,
nesta perspectiva, se alinha a diferenca quando se deixa penetrar pela expressdo dos proprios
materiais sonoros.
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Title. Electroacoustic Music Helps to Think About the Problem of the Dialectic Between
Analogy and Expression

Abstract. Electroacoustics, with its openness to listening and manipulating sounds of any kind,
allows us to think about music in alignment with the notion of expression explored by Gilles
Deleuze. The French philosopher produces a kind of clash with analogy and representation, insofar
as, for him, creative processes depend on the production of difference. Music, in this perspective,
aligns with difference when it allows itself to be penetrated by the expression of the sound materials
themselves.
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1. Introducéo

A nocdo de representacao envolve uma série de problemas quando pensada a partir
de referenciais filosoficos voltados para a primazia da diferenca diante da semelhanca. No pen-
samento do filésofo francés Gilles Deleuze (1925-1995), a representacéo diz respeito a ques-
tdes predominantemente ontoldgicas. Nesta perspectiva, a memdria psicoldgica, as imagens do
pensamento, a linguagem, 0s signos, tudo o que remete a uma consciéncia ou a um sujeito do
conhecimento esta ligado a representacdo — como, também, a abstracdo tedrica voltada para o
trabalho composicional tradicional, ancorado na partitura. De forma resumida, para Deleuze, a
representacdo pertence aos dominios das semelhancas e a criacdo tem a sua poténcia relacio-
nada diretamente com a producdo das diferencas. Esta é uma longa discussdo. Neste artigo,
partiremos da analise de uma peca eletroacustica para discutirmos o problema da semelhanca e
da diferenca inserido no processo criativo. A analogia e a expressao, neste caso, trazem o pro-
blema para o contexto das artes e da masica.

Para Deleuze, as relagOes entre semelhancas e diferencas a partir da comparagéo
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entre objetos ndo sdo analogias ou aproximacdes forcadas por modelos de representacdo mental.
Ou seja, ndo sdo, necessariamente, produto da representacao, sdo correspondéncias proprias de
uma mesma realidade que compartilha tracos genéticos intensivos — dai sua dimensao ontolé-
gica. A analogia seria um conceito associado a uma visdo teoldgica da criacao, que concebe as
coisas criadas como separadas de sua origem. Em outras palavras, a nogdo de analogia separa
a causa dos corpos que ela produz. Na expressdo, por outro lado, a natureza é causa dela mesma,
isto €, a realidade é a expressdo da prépria causa. A ideia de expressao explorada por Deleuze,
em alinhamento com o pensamento de Espinosa (1632-1677), confronta toda uma tradigéo sus-
tentada por um modelo teoldgico que separa 0s corpos das suas causas. Por isso a expressao
também é tomada como uma causa ativa, imanente a propria natureza e nao transcendente. Tudo
se daria numa mesma realidade. Entdo, nesta perspectiva, o processo criativo pode ser enten-
dido como um jogo ou uma dramatizacdo de elementos que se relacionam a partir de conver-
géncias e alinhamentos, na medida em que afetam e sdo afetados pelos encontros. Como exten-
sdo desta mesma discussao, seria possivel admitir que, no campo politico, a primazia da seme-
Ihanca atravessa questdes sociais e culturais, como aquelas acerca do colonialismo, das mino-

rias e dos direitos.

2. A peca Circulos Ceifados, de Rodolfo Caesar, como exemplo de expressao
de forgas

E certo que a analogia remete & semelhanca, seja qual for o campo: na biologia, no
direito, na fisica, na filosofia, na musica. Mas isso ndo quer dizer que indigue niveis mais ou
menos precisos de igualdade. Ao contrério, ela ja aponta para uma semelhanga em transposicao,
em transformacdo. Quer dizer, a analogia pressupde, em si mesma, um tipo de diferenca, ja que
alguma coisa ou acontecimento se assemelha a outra no nivel das proporcGes. Acontece que,
diante da expressédo, o0 pensamento por analogia conduz, de certa maneira, a tomar as proprie-
dades como aquilo que cobre a matéria de sentido. Na expressao, as propriedades deixam de
ser 0 que informa a matéria para, ao invés disso, expressarem, como atributo, a sua condi¢éo de
existéncia. A matéria ndo € recoberta de sentido, ela é o que habita 0 mundo de sentido.

Se a musica é atributo, ela ndo funda uma obediéncia a algum tipo de proporc¢ao ou
de conteudo formal, ela faz existir um campo de intensidades e de légicas. A obra Circulos
Ceifados (composta de peca eletroacustica e livro), de Rodolfo Caesar (2008), pode ajudar a
compreender o0 jogo dialético entre a analogia e a expressdo, entre propriedades e atributos,
além de produzir um agenciamento Unico de elementos expressivos que atravessam corpos de

diferentes naturezas. Circulos Ceifados toma como referéncia formas circulares e geométricas
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recortadas em campos de cereais na Inglaterra e em outros paises na Europa. Os Crop Circles
(como sdo conhecidos) vao servir de referéncia para uma série de escolhas musicais e procedi-
mentos sonoros que articulam I6gicas comuns entre variados acontecimentos e elementos da
natureza. Estes Crop Circles, por suas caracteristicas geomeétricas e inutilitarias, recobriram-se
de enigmas quanto a sua autoria e a seu uso.

Caesar se vé mobilizado pelos crop circles (Figura 1), sobretudo pela ocorréncia de
formas que remetem a estrutura de conchas e moluscos (Figura 2) e estas, por sua vez, a uma
lenda indigena de especial interesse do compositor diante da “escuta como pratica noturna”
(CAESAR, 2008, p. 22). Na lenda, a noite e 0s sons noturnos tém origem em uma concha. Para
ele, existe uma relacgdo significativa entre os crop circles, os desenhos de conchas e a lenda
indigena.

Figura 1 - “Crop Circle de Wiltshire, 1994” (CAESAR, 2008, p. 23)

Figura 2 - concha Haliotis Midae, face externa e interna (CAESAR, 2008, p. 23-24).

Caesar conta que, no século XVIII, um ‘malac6logo’ (ou coquicologo: alguém que
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estuda conchas e moluscos) chamado Emanuel Mendes da Costa, na regido de Wiltshire, a ca-
minho do litoral britdnico onde buscava seus objetos de interesse, foi surpreendido por sons
extraordinarios e estranhamente organizados. Se deparou, na sequéncia, com crop circles. Ao
observar as marcas graficas nas plantacdes, Mendes da Costa teria percebido algum tipo de
relacdo entre estes o0s grafismos geométricos e as conchas, como mostra 0s desenhos de abalo-
nes posteriormente produzidos por ele. Este seria um dos primeiros relatos acerca do fenémeno,
que, mais recentemente, seria reproduzido a partir de interesses midiaticos, comerciais e artis-
ticos. Mas a hipotese na qual Caesar se debruca € a de que estas primeiras ocorréncias seriam
produto da acdo de criaturas noturnas, de insetos, como efeito de uma ‘praga organizada’. Os
abalones, assim como o crop circle tomado como exemplo (Figura 1), sdo também formas se-
melhantes a orelha e ao ouvido humano. Estas rela¢des, segundo o compositor, ndo sao, neces-
sariamente, coincidentes ou aleatdrias. A este respeito, a cosmologia indigena que relata a cri-
acdo da noite compde, de uma forma particular, relagdes entre a escuriddo, 0s sons noturnos e
as conchas. Escuriddo necessaria a intimidade, que esconde, igualmente, as fontes e 0s gestos
que produzem os sons que a habitam (acusmatica).

Na lenda, a noite se confunde com os sons, ou 0s sons produzem a noite, uma vez
gue a antecede. Assim como a concha carrega a noite e 0s sons, 0s ouvidos sdo um portal para
0 desconhecido. Esta situagéo de escuta, marcada pelo desconhecido, envolve a percepgédo num
jogo onde a matéria sonora, muitas vezes sem rosto, sem gesto, sem forma e identidade, per-
corre outros agenciamentos, forcando a escuta (a memoria e a imaginagao) a percorrer outros
caminhos. Da pra dizer que a escuta acusmatica se aproximaria de um tipo expressiva, ja que
ndo depende de um sentido anterior a ela, pois ndo existiria um modelo prévio de comparacao.
Importa afirmar, no entanto, que o conjunto da pega Circulos Ceifados, que inclui dudio e livro,
apresenta, de maneira original, uma multiplicidade de sentidos que se entrecortam e se enlagam
em direcdes e formas variadas. E antes de assumir a possibilidade da acusmatica como realiza-
céo da escuta reduzida,? purificada pela auséncia de referencialidade, tal qual vislumbrada por
Pierre Schaeffer, Caesar rejeita esta opgdo, como demonstra por todo o percurso do projeto,
desde a poiesis até os processos de gravacao, manipulacdo e composicéo de todos os materiais
— 0 tempo todo ele revela suas fontes (mesmo que nao seja de todo verdade, como diz, ironica-
mente). “Mantém-se, nessa musica, os dois olhos hermeticamente abertos, isto é, a escuta dos
indicios, e 0 que esta aquém e além deles: entre suas sonoridades e seus sentidos.” (CAESAR,
2008, p. 28)

Em Circulos Ceifados, os ritmos das marcas graficas que se distribuem nos espirais
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dos crop circles, assim como nas propor¢6es geométricas dos abalones, nas formas das conchas
e nos desenhos de Mendes da Costa, sdo como intensidades Idgicas que atravessam 0s materiais
sonoros e se alinham a estratégias de composicao. Elementos da natureza articulam forcas co-
muns e convergentes entre conchas e masica, ou entre conchas e a orelha, entre os crop circles
e as conchas, ou entre um comportamento especifico de insetos e as conchas, ou todos entre si.
Os espirais, por exemplo, sdo marcas expressivas que prolongam suas intensidades em muitas
diregdes. Mas ndo é que eles sirvam de molde. Caesar vai tomar circulos e espirais como prin-
cipais caracteristicas constitutivas dos materiais tematicos e da organizacdo formal da peca,
mas ndo necessariamente imita-los ou tomar algum tipo de decisdo rigidamente controlada por
aspectos formais destas geometrias. O compositor também lembra como o tema dos espirais j&
serviu a musica e as artes em contextos variados, desde o barroco até o futurismo. Ele mesmo
ja se serviu da ideia em outras ocasides, como nas pecas Volta Redonda e Noite em Concha. No
caso de Circulos Ceifados, além dos abalones e dos crop circles, retoma a circularidade em
espiral a partir de um afeto de infancia (e de uma percepcéao particular de um som ligado a
noite), na forma de um repelente de mosquito chamado ‘Boa Noite’. Este dispositivo de fumaca
espiralado se associa a noite e a0 mosquito, juntamente com seus zumbidos e trajetorias erran-

tes:

Durante muito tempo, ndo conheci som mais repulsivo do que o dente-de-serra dos
mosquitos. [...] Na busca de um recurso de defesa contra a agressdo desses musicistas
ubiquos, punha-me a ouvir com atengdo desinteressada aqueles zumbidos em suas
trajetdrias panoramicas, distanciais e de profundidade, acreditando que a capacidade
de imitar mentalmente seus melismas me traria mais poder sobre a noite, que pertencia
de fato e nitidamente a eles. Para compensar o sono que me roubavam, aprendi a tirar
proveito daqueles momentos de lusco-fusco, o estado entre a vigilia e 0 sono, no qual
a imaginacdo se funde com a meméria, o continuo entre o sonho e a consciéncia.”
(CAESAR, 2008, p. 30-31)

Caesar vai utilizar variadas caracteristicas destes personagens noturnos, diante de
uma musicalidade em potencial, (conforme os afetos do compositor) em alinhamento a uma
percepcao voltada aos sons em sua materialidade e, sobretudo, a apropriacdo destes sons por
meios técnicos e tecnoldgicos, permitindo a manipulagdo num nivel concreto. Num destes ni-
veis, (ou numa combinacédo destes niveis) Caesar descreve, em detalhes, o procedimento utili-
zado para a criacdo de sons sintéticos via Modulacdo de Frequéncias (FM) e o processamento
destes sons por um instrumento virtual de computador (Csound). O compositor explica que as
técnicas escolhidas foram as mais adequadas para a aproximacdo de certas caracteristicas so-
noras, “por causa da observacdo de padrfes idénticos tanto no timbre, quanto na expressao
ritmica e dinamica de alguns seres: morcegos, micos e, especialmente, ras, sapos e pererecas.”

(CAESAR, 2008, p. 37) Na musica, os sons das populacGes noturnas (insetos, répteis, aves etc.)
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sdo capturados e recriados, propondo um tipo de dialogo entre niveis de materiais e escutas. No
nivel dos materiais, as sonoridades se distribuem conforme os sons ‘naturais’ se entrelagam aos
‘artificiais’, produzindo uma dindmica de interesse matuo. Na escuta, da pra dizer que o0 jogo
se da conforme este mesmo entrelagcamento, marcando uma dialética entre ambientes e nature-
zas. A estrutura formal da peca se constroi, segundo Caesar, a partir dos préprios materiais e de
uma narrativa imanente, ou seja, ndo had um plano que se impGe as sonoridades, o plano se
desenvolve na medida expressiva dos proprios sons. Este € um aspecto da peca e da postura do
compositor que produz uma abertura sensivel aos materiais, operando criativamente num outro
nivel concreto. Neste nivel, é como se o compositor estivesse ouvindo o que o material tem a
dizer, procedendo experimentalmente em boa parte do percurso composicional.

A peca tem duragdo de 17m44s. Em 5m35s € incrivel notar como os ‘musicistas
ubiquos’ (mosquitos) que perturbavam o sono do compositor e que pertencem a uma realidade
tdo comum, reaparecem na obra perfazendo suas ‘trajetorias panoramicas’ e deslocando o que
seria uma experiéncia de terrivel desconforto para uma percepcao estética renovada de sentido.
Neste trecho em que as fieiras de pontos eletronicos se assemelham a mosquitos, 0 espaco da
imagem sonora entre 0s ouvidos animam uma danga que, ironicamente, seria impossivel de ser
capturada por microfones daquela maneira (sobretudo com a mesma espacializacdo da mixa-
gem, que, por sua vez, recria 0 movimento do proprio mosquito). Neste caso, 0 espaco € explo-
rado como um parametro musical que assume o ‘primeiro plano’. A ironia, por sinal, ¢ um trago
marcante na obra. A percepcdo sonora do passeio de um mosquito na superficie do espaco-
tempo € tdo relevante quanto a de um solista na musica de concerto. Assim como o desempenho
de outros sujeitos noturnos sdo agrupados como ‘coros’ ou ‘naipes’. E assim que o comporta-
mento dos personagens organiza uma narrativa musical em alinhamento com tipos de habitos.
Habitos que criam territorialidades, que organizam ritmos, que descrevem configuracdes de
forcas, como atributos. Também a nocdo de forma, enquanto forca, se alinha as dindmicas da
imanéncia na medida em que expressa 0 que s6 pode ser exprimido por seus proprios meios. A
forma, na expressdo, € forca ativa.

A unidade formal de Circulos Ceifados, como dito anteriormente, tem nos espirais
um esquema basico de organizagdo. Em particular, o espiral de ‘Boa Noite’ alinha a forma
espiralada a uma circularidade propria de uma narrativa que interessa ao compositor. Caesar
(2008) explica, por exemplo, como a espiral vai alimentar um procedimento criativo a partir da
“aplicacdo da técnica de FM na produgao de fungdes de controle de graos™. (p. 39) Neste caso,

a Espiral de Fermat (nome técnico da forma do “Boa Noite”, como demonstrado na Figura 3),
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vai servir de referéncia no processamento do material e, a0 mesmo tempo, apontar para 0 mos-
quito — a despeito de sua eficiéncia como vetor de doengas — como vetor de eventos que vao ter
0 ponto como a menor unidade sonora. “O ponto seria, entdo, o0 menor de todos os modos da
producdo de eventos: uma particula isolada que, nesta condi¢ao, constitui uma unidade.” (p. 34)
O ponto sonoro, como um som curto de qualidade variada, quando articulado isoladamente é
s6 um ponto; quando agrupado, forma ritmos; e numa escala mais acelerada, forma fieiras, o
que leva a percepcdo de granulosidade; entdo “fieiras sdo linhas granulosas” (p.35), conforme
a descricdo do compositor. Seguindo a explicacdo, quando aparecem simultaneamente, 0s pon-
tos viram nuvens de pontos, nuvens de ritmos, nuvens de fieiras (neste caso, as vezes, enxames).
O ponto ou gréo, no caso de Circulos Ceifados, foi construido sinteticamente. Eles aparecem
na Figura 4, representados pela interface grafica do programa de sintese na forma de duas fieiras
sobrepostas. Desta forma, as interagdes entre os fenomenos sonoros ‘naturais’ e ‘artificiais’ se
dao conforme suas préprias materialidades. Materialidade que o suporte tecnoldgico concretiza

a partir de técnicas variadas de producdo, registro, manipulacéo e reproducao.

Figura 3 - espiral de Fermat (CAESAR, 2008, p. 40)
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Figura 4 — fieiras de pontos ou ‘grdos’ (CAESAR, 2008, p.36)

A interacdo de uma marca grafica com o som, ou a passagem de grafismos geome-
tricos para a masica acontece, como no exemplo da técnica de FM, diante de uma mudanca de
natureza — de um registro matematico-funcional para o som-sensacdo. E € prdprio da busca pelo
composto de sensacgdes que essa passagem se deixe penetrar por outros materiais, outras forgas,
ou vazios. Como o proprio compositor afirma, estes procedimentos sao sempre submetidos ao
crivo de uma certa intuicdo, da sensacdo, de um contato com o material que ndo é mediado
necessariamente por um controle racional/consciente, por abstragdo ou por uma teoria, mas
principalmente a partir da experimentacdo. Deleuze e Guattari (2016) dizem que as sensacoes
se compodem, sobretudo, nos vazios. “Uma tela pode ser inteiramente preenchida, a ponto de
gue mesmo o ar ndo passe mais por ela; mas algo sé é uma obra de arte se, como diz o pintor
chinés, guarda vazios suficientes para permitir que neles saltem cavalos.” (p. 196) Estes vazios
ndo sdo absolutos, mas relativos. Sdo também marcas expressivas, sdo parte de uma estratégia
de ocupacao - mesmo que nao haja um plano a ser seguido. Quando o ponto é a menor unidade
formal, o vazio aparece como um contra-evento, um ‘contra-ponto’ (Figura 4). No caso de um
dos procedimentos de Circulos Ceifados, um segmento da espiral de Fermat, ‘ou Boa Noite’,
(Figura 5) vai conduzir a modulacdo de uma fieira de graos (pontos), produzindo um resultado

gue € uma mistura entre um segmento grafico e um segmento sonoro. (Figura 6)

Figura 5 — segmento da Espiral Fermat ‘Boa Noite’ (CAESAR, 2008, p.41)

Figura 6 — resultado da interag@o entre o segmento grafico de ‘Boa Noite’ e uma fieira sintética de graos (CAE-

SAR, 2008, p.41)
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Caesar explica que este processo pode ser reiterado, retomando novas modulacgdes
a partir do resultado de modulagGes anteriores, produzindo novos perfis sonoros, sempre alusi-
vos a um tipo de material inicial. Tal procedimento seria Gtil para explorar variagbes de um
mesmo material. Estas variacGes se ampliam na medida em que se atribui maior importancia a
um ou outro parametro. E as formas de representacdo de um mesmo fenédmeno muda de acordo
com o tipo de gréfico que, por sua vez, cumpre também a funcéo de selecionar caracteristicas
especificas do som. A Figura 7 mostra como um perfil grafico de ‘tempo versus altura’ se

‘transforma’ em outro quando a analise acontece diante dos eixos de ‘tempo versus intensi-

dade’.

J\l |

Figura 7 — representacdo em diferentes desenhos a partir de um mesmo segmento sonoro (CAESAR, 2008, p. 42-
43)

O compositor assinala, brevemente, como o segmento de ‘Boa Noite’ vai gerar uma
‘espinha de peixe’. Estas relagdes, como entre um som e uma espinha de peixe - aparentemente
inGteis - guardam em si a expressédo de I6gicas das quais tratamos como forgas e intensidades.
Uteis ou inGteis, estes atravessamentos entre formas e sistemas se encontram distribuidos em
diversos campos, das sensac¢des aos sentidos, como associac¢des, influéncias, sincronias, intera-
cOes, simbioses, sinestesias... sempre marcados pelo devir, por movimentos em infinitas dire-
cOes e sentidos. Caesar da a entender que, para ele, a percepgéo se deixa envolver neste jogo de
forcas e devires, articulando poténcias do pensamento sempre em direcdo a um enriquecimento
da experiéncia, em direcdo a multiplicidade dos (e nos) sentidos. E, de certo modo, a musica
eletroacustica, com seu potencial acusmatico e seu acolhimento a qualquer som (de ‘qualquer

natureza’), pode conduzir a uma experiéncia perceptiva mais impregnada de multiplicidades -



Lum XXXI Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica — Jodo Pessoa, 2021
ou, como aponta o autor, para um conhecimento da musica ligado a uma ‘fenomenologia so-
noro-musical’. E em especial, oferece uma ampliagdo da escuta musical, aquela voltada para o
interesse da analise, propria de um ouvido educado nas tradicGes.

Existe uma aproximacdo declarada entre as teorias de Schaeffer e a fenomenologia
de Edmund Husserl e Merleau Ponty. Zangheri (2013) faz um levantamento bastante preciso
sobre tal aproximacéo, incluindo passagens de obras citadas no Traité des Objet Musicaux. Ao
abordar o tema da fenomenologia, Schaeffer afirma, inclusive, a estar praticando sem mesmo
notar: “Assim, durante anos, frequentemente fizemos a fenomenologia sem o saber; o que, em
compensacdo, é melhor do que falar de fenomenologia sem pratica-la.” (SCAEFFER, 2002, p.
262) Neste escopo, interessa notar a presenca de um diagndstico reincidente em Ponty e em
Deleuze, que assume aqui a condicdo de hipdtese: hd uma necessidade de poder e de controle
latente nas praticas musicais que precisa ser melhor compreendida. Estes ‘dispositivos de con-
trole’ estariam distribuidos nas praticas musicais e também na experiéncia estética (perceptiva).
A partitura, por exemplo, seria um destes dispositivos que opera um tipo de controle em varios
niveis. Enquanto suporte, sé permite o registro daquilo que é possivel de ser anotado, em ali-
nhamento com seus préoprios parametros. Todo um universo sonoro fica de fora, assim como ha
um privilégio reservado aquela parte do som que encontra lugar em seu sistema grafico. Assim,
os ruidos, inarménicos, continuos ndo-discretos de altura, duracdo, timbre, intensidade, se ndo
sdo excluidos, sdo tomados como acessorios, coadjuvantes que atuam em passagens menos im-
portantes. No lado da percepcéo, esta hierarquia programada se pretende fundadora de uma
escuta pura, onde a imaginacdo ativada pelos sons € também controlada por interesses de toda
ordem: religiosos, ideoldgicos, comerciais, comunicacionais, indicativos, comportamentais etc.

Caesar (2008) dialoga com a teoria de Schaeffer a proposito de uma escuta redu-
zida, concordando, em certa medida, com a possibilidade de ampliagdo da escuta musical a
partir deste conceito, mas sem a necessidade de uma rigidez estrutural. Assim, ouvir, escutar,
entender e compreender, ndo seriam categorias serializadas em alguma sequéncia linear, assim
como ndo representariam unidades isoladas na percepcdo. Tampouco haveria algum tipo de
hierarquia entre elas, porque a objetividade vislumbrada pela teoria ndo se realizaria na percep-
cdo. Deleuze concordaria com estes argumentos, que atribuem a percepcao certa autonomia no
jogo dos sentidos. Também o pensamento ligado aos saberes formais ndo garantiria a ‘compre-
ensdo’. Assim como, para ele, a percepgao pode envolver um outro campo de relagdes que ndo

€ 0 mesmo da ciéncia e das ideias objetivas, e que, por sua vez, também ndo é o mesmo dos
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conceitos. A matéria da percepcao, como a compreende, também diz respeito a forcas e potén-
cias que ndo se conectam, necessariamente, aos signos e significados ligados a comunicagéo e
ndo sdo redutiveis a dimensao da linguagem. Esta matéria da percepc¢do ndo se reduz as sensi-
bilidades, as funcdes bioldgicas dos sentidos, mas esta ligada, sobretudo, a sensacéo e ao afeto.
A arte, como coloca Sauvagnargues (2015), exige “uma semidtica do efeito irredutivel ao
[plano] discursivo, uma verdadeira logica da sensagdo”. (p. 36) Em Deleuze, uma “filosofia ndo
linguistica do signo” marca a presenca de singularidades como forgas que ndo estdo ligadas ao
mundo concreto/empirico — por isso sdo, também, singularidades pré-individuais, porque ainda
nédo existem de forma individuada, tampouco envolvem sujeito, linguagem ou representacao.

A discusséo em torno da escuta se desloca entre uma experiéncia marcada pelo reco-
nhecimento e pelo habito e outra tomada pelo desconhecido, pelo medo e pela noite. Mas ndo
é sb isso. A escuta, na masica eletroacustica, descarta a mediacdo da partitura e se relaciona
diretamente com o som. Isso coloca o compositor numa posicao diferente do habitual e produz
diferentes agenciamentos. Quando se escreve uma passagem sonora numa partitura, o contetdo
anotado corresponde a um gesto musical de um intérprete. Observa-se, assim, que a partitura,
fundamentalmente, ndo fez muito mais do que transmitir uma ordem do compositor ao intér-
prete. A masica tradicional, diferente da eletroacustica, vai proceder desta maneira porque o
som ‘nasce’ no pensamento do compositor e ¢ reproduzido pelo intérprete, mediado pela parti-
tura (mesmo que no processo criativo 0 compositor recorra a um instrumento musical; e mesmo
que o intérprete tenha alguma margem criativa em relacéo a sua interpretacdo). Existe um alto
grau de previsibilidade, tanto quanto uma necessidade de controle por parte do compositor. Na
eletroacustica, existe uma tendéncia ao desconhecimento do resultado de um processamento
sonoro - isso ndo significa dizer que, a partir do habito, ndo seja possivel prever os resultados,
Ou seja, com o0 tempo e a pratica, também a musica eletroacustica se vé absorvida por uma
I6gica da representagdo, por um reconhecimento e antecipacgéo dos resultados. Mas a tendéncia
a imprevisibilidade continua ativa, como uma poténcia prépria da eletroacustica voltada ao pro-
Ccesso criativo-composicional.

Diante dessa tendéncia ao desconhecido, a ideia so faz alimentar um aparato tecno-

I6gico de procedimentos e informacdes para operar transformacgdes variadas nos sons. O resul-
tado da ideia sO aparece em contato direto com o som. Entdo, o som s6 se da pela escuta, ele
ndo existe antes disso, nem no pensamento do compositor. Dai a condi¢do experimental propria
deste tipo de musica. Acontece que, desta maneira, o ato de compor se submete a outras forcas.

A escuta integrada deste modo a um processo criativo mobiliza em um primeiro plano afetos,
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sensacOes e sentidos, porque a organizacdo dos materiais numa obra dependem de uma relacéo
direta com os efeitos na percepcéo. E ainda, o poder de controle do compositor se dilui pela
necessidade de participacdo ativa dos préprios materiais sonoros e de todos os elementos que
integram a cadeia de producao sonora. O resultado depende das relacbes e dos encontros. A
génese da obra, a partir desta atitude experimental, depende muito mais do processo do que de
um modelo.

3. Considerac0es finais

A eletroacustica, nestes termos, nos faz pensar a musica em relacao direta com um
aspecto determinante de sua individuacdo: a dependéncia de um corpo com o seu proprio
processo genético. Em outras palavras, o individual (corpo) pode ser entendido como um modo
de individuacao, um estdgio, um momento existencial de uma singularidade ideal. “O individuo
ndo é somente resultado, porém meio de individua¢ao”. (DELEUZE, 2003, p. 2) Entdo, a
musica enquanto manifestacdo de uma singularidade ideal, existe, antes de tudo, como forca,

como intensidade Idgica que se expressa através das suas formas e atributos.
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' Como aponta Zangheri (2012), o francés Pierre Schaeffer, em seu Traité des Objets Musicaux, recupera uma
expressdo antiga, que faz referéncia a Pitagoras em suas aulas, quando utilizava uma cortina para que seus alunos
ndo o vissem e apenas escutassem suas palavras. Fenerich (2005), se refere ao termo, ainda, como Musica Acus-
matica: “musica cujo o emissor do som, ou pelo menos seu emissor real, ou seja, sua origem anterior a gravacao
ndo ¢ visualizada pelo ouvinte.” (p. 121)

2 O conceito de Escuta Reduzida esta relacionado a acusmatica e se refere a possibilidade de uma escuta musical
ndo associada a qualquer fonte.



