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Resumo

Este ensaio tedrico-conceptual de pendor filosofico-estético procura examinar o impacto
das novas tecnologias de audio, em especial as digitais, na redefinicdo da obra musical,
refletindo como, na mdusica popular, o master — o ficheiro final, autorizado para
distribuicdo, do processo de producdo — adquire o estatuto ontoldgico de objeto artistico
matricial — ou seja, a referéncia normativa a partir da qual as varias copias sdo geradas.
Contrasta-se esta dindmica, para uma problematizacdo mais precisa, com a da musica
erudita, na qual parece tendencialmente prevalecer a centralidade da performance ao vivo
e da fidelidade representacional. Através de referéncias tedricas, exemplos e até cenarios
hipotéticos, analisa-se também a forma como o estudio se transforma em espaco de
criacdo estética, no qual o design sonoro adquire 0 mesmo peso artistico dos parametros
tradicionais. Conclui-se que, ao ser integrada no quotidiano através da audicdo repetida —
possibilidade inaugurada pelo master —, a masica popular se transforma num artefacto
cultural ubiquo e funcionalizado, refletindo as préprias transformacGes que tém
radicalmente reconfigurado as sociedades modernas.

Palavras-chave: Musica — Mdusica popular — Musica erudita — Filosofia da musica —

Estética — Tecnologia

Abstract

This theoretical-conceptual essay, with a philosophical-aesthetic orientation, seeks to
examine the impact of new audio technologies — especially in the digital realm — on the
redefinition of musical works, reflecting on how, in popular music, the master — the final
file of the production process authorized for distribution — attains the ontological status
of a matricial artistic object — that is, the normative reference from which the copies are
generated. For a more precise problematization, this dynamic is set in contrast with that
of classical music, where live performance and representational fidelity seem to
tendentially remain central. Drawing on a range of theoretical frameworks, practical
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examples and even hypothetical scenarios, the essay also analyzes how the studio has
become a site of aesthetic creation, where sound design carries an equivalent aesthetical
and artistic weight to that of traditional musical parameters. It concludes that, being
integrated into daily life through repeated listening — a possibility introduced by the
master —, popular music becomes a ubiquitous and functionalized cultural artifact,
reflecting the transformations that have radically reconfigured modern societies.

Keywords: Music — Popular music — Classical music — Philosophy of music — Aesthetics

— Technology
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| Introducéo

O presente artigo inscreve-se no dominio do ensaio tedrico-conceptual,® tratando-
se de uma reflexdo de base estética e filosofica sobre o estatuto ontolégico do master —
no contexto digital aqui privilegiado,? o ficheiro de alta resolugdo (geralmente no formato
WAV?) produzido pela masterizacio* e aprovado para distribuicdo. O ensaio procura

compreender, portanto, esse novo objeto artistico matricial — isto é, uma realizacdo-

1 O que significa que, por natureza, o estilo de escrita estd intencionalmente mais proximo da literariedade
do que da neutralidade.

2 Historicamente, o termo master tem designado objetos distintos. No contexto analégico, por exemplo,
designava a fita mestre a partir da qual as copias eram fabricadas. Existem diferencas cruciais entre os
masters analogicos e digitais que serdo exploradas ao longo da reflexdo.

3 Por serem formatos ndo-comprimidos, AIFF e PCM seriam outras possibilidades.

4 A tiltima fase do processo de producdo de uma determinada musica, na qual aspetos da mistura final como
a intensidade (loudness), a dindmica, a equalizagdo e a espacializagdo sdo aderecados. Geralmente, existe
apenas um master; contudo, certos engenheiros de masterizacdo produzem vdrias versdes em que oS
parametros sdo ajustados tendo em conta o meio de difusdo pretendido (streaming, CD, vinil, etc.). No
contexto desta argumentagdo, ¢ importante clarificar que as conversdes desse ficheiro final para formatos
altamente comprimidos (MP3 128kbps, por exemplo) ndo configuram masters no sentido estrito, mas sim
derivagdes de menor qualidade.
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matriz a partir da qual as diversas copias® consumiveis sio geradas. “Matriz”’ possui, entre
outros, o significado etimoldgico de mée e de Utero, razdo que me levou a empregar o

termo como uma metafora operativa.

Desenvolvo aqui uma investigacdo orientada para a andlise critica da mediacdo
técnica e sonora na cultura musical contemporanea, que privilegia a coeréncia interna da
argumentacdo e o didlogo entre sistemas tedricos para, propondo novos conceitos,
sustentar a sua tese central. Neste sentido, a abordagem empreendida procura evidenciar
tensdes, paradoxos e mutacdes ontoldgicas e axiologicas no seio da cultura musical
contemporanea, partindo da relacdo entre tecnologia e som para problematizar o papel do
estidio e da técnica na reconfiguracdo das praticas musicais. Com esse objetivo, serdo
analisados, entre outros aspetos: a ontologia do master enquanto objeto artistico matricial;
as transformacfes tecnoldgicas contemporaneas; as diferencas, no contexto dessas
transformacdes, entre as tradicdes popular e erudita, problematica importante para a boa
compreenséo do primeiro elemento desta lista; e, por fim, 0os novos modos de recegéo e

de escuta musicais no regime digital contemporaneo.

| 1. A ontologia do master

| Contextualizacdo breve

A tecnologia ndo serve apenas para decifrar e resolver problemas passados — a sua
funcdo, sobretudo, é a de gerar problemas futuros. Assim, propele a musica em direcdes
imprevistas e altera 0s nossos modos de producdo e de rececdo (cf. Katz 2010),
transformando radical e irreparavelmente a prépria ontologia musical. Atentemos, para
clarear esta observacdo, num aspeto particular da nossa historia préatica recente, o qual

assume, neste contexto, uma importancia central:

as tecnologias de gravacdo obrigaram-nos a reconsiderar o que constitui uma peca

musical. Nao é razoavel afirmar que a partitura representa 0s sons musicais. A

5 As quais podem ser estratificadas de acordo com uma maior ou menor fidelidade ao modelo. Se a copia
for apenas a duplicacdo de um ficheiro WAV (sem alteragdes da sample rate e de bit rate), a copia €
perfeitamente equivalente; se a copia for uma conversao para um formato comprimido de alta resolugdo
(lossless), como 0 FLAC ou 0 ALAC, a copia é quase perfeita; se a conversao for para um formato altamente
comprimido como o MP3 (de 128 kbps, por exemplo), a copia ¢ distorcida. E importante notar que, no
paradigma analégico, todas as copias sdo distorcidas, como explicarei mais a frente no corpo principal do
texto.
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partitura ndo da, normalmente, qualquer indicacdo sobre como o engenheiro de
som deve manipular as suas varidveis. Duas performances misturadas,
equalizadas e reverberadas de forma diferente podem contrastar tanto quanto duas
performances da mesma obra [traducdo minha]®

(Kramer s.d.).

Neste panorama, como bem explica Jonathan Kramer, e como tem explicado
Simon Zagorski-Thomas, ao encara-la como uma pratica simultaneamente técnica e
discursiva, a producdo em estudio, atividade inaugurada pelo advento das tecnologias de
gravacgdo, exerce uma influéncia tangivel e determinante sobre o resultado musical,
permitindo ao produtor (no sentido moderno) e ao compositor compartilhar, de forma
equitativa, o 6nus da responsabilidade artistica. Por exemplo: se, em tempos idos, por
razdes de ordem acustica, a escolha do local da performance era importante (ou medular)
para as praticas do compositor e dos intérpretes, hoje esse tipo de considerag¢fes assume
a mesma centralidade, de forma logisticamente muito diferente, na realizacéo dos registos
sonoros. Este dado decorre da atual facilidade com que é possivel aplicar artificialmente,
a uma determinada peca, o tipo de reverberacdo que se desejar, seja por meios analogicos
ou digitais. Nos dias de hoje, ndo é necessario construir uma igreja para obter o seu perfil
acustico espacial — basta aumentar o tempo e a cauda’ do efeito e enfatizar as suas
frequéncias graves (numa maquina com a capacidade de equalizacdo) para que a nossa
subjetividade auditiva se sinta, de imediato, num espaco litirgico. Assim, emulamos
agora, com grande desimpedimento, propriedades sonoras que antes exigiam,
naturalmente, a sua realizacdo fisica. Esta aberto o caminho da prestidigitacdo sonora,
bem como o caminho da virtualidade ilimitada. Neste sentido, a gravacdo, que era
inicialmente apenas um método reprodutivo, por ter passado a estar umbilicalmente

ligada ao processo de criacéo, é elevada a objeto artistico:

de forma conservadora, podemos encarar as gravacdes como um meio de

preservar as performances, mas as gravagdes sdo muito mais do que isso. Elas

® Original: “recording technology has forced us to reconsider what constitutes a piece of music. It is
unreasonable to claim that the printed score represents the musical sounds. The score usually gives no
indication of how the audio engineer should manipulate his/her variables. Two differently mixed, equalized,
and reverberated recordings of the same performance can contrast as much as two different performances
of the same work”.

7 A extensdo do seu tempo de atenuacio (decay time).
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sdo obras de arte em si mesmas, ndo apenas reproducées. Desta forma, pessoas
gue compram discos e cassetes estdo certas quando dizem que tém propriedade

sobre a musica [traducdo minha]®

(Kramer s.d.).

| Arte autografica multipla

Essa elevagdo e especialmente relevante no contexto da musica popular, a qual
deve ser classificada, a meu ver, como uma arte autografica multipla. Esta teoria foi por
mim desenvolvida a partir dos conceitos taxondémicos de arte alografica e arte
autografica, criados por Nelson Goodman (1968). Resumidamente, as artes autograficas
dizem respeito as artes de ocorréncia Unica — por exemplo, escultura, pintura e arquitetura
—, possuidoras de uma presenca e de uma aura estritamente benjaminianas,® sendo que
as artes alograficas se referem as artes de ocorréncia maltipla e variada — por exemplo, a
danca e o teatro —, as quais ddo origem, a cada performance, a reificacdes distintas de um
objeto artistico idealizado. Gérard Genette (1997), utilizando a taxonomia de Goodman e
expandindo-a, desenvolveu o conceito complementar de imanéncia, afirmando que as
artes alogréaficas, nas suas varias manifestacdes, remetem para um objeto ideal que o
recetor constréi através de um processo de reducdo, identificando as caracteristicas
artisticas comuns a todas as manifestacOes distintas, numa abordagem tedrica de feicdes

platonicas.

Historicamente, a musica sempre foi uma arte alografica. No caso particular da
mausica erudita, como mostrou Lydia Goehr, a partir do século XI1X e do inicio da cultura
de concerto, esse objeto ideal adquiriu uma ancoragem concreta, afirmando-se a partitura,
enquanto entidade fixa e normativa, como a autoridade referencial que viria a tutelar
quase toda a atividade performativa. Assim nasceu, nessa tradicdo, a ideia de obra
musical (Goehr 1994), a qual configuraria, segundo Roman Ingarden, uma estrutura
puramente intencional (isto €, construida a partir da consciéncia) que, no entanto, sé

existiria plenamente — mesmo que nunca esgotada em cada ocasido — quando interpretada

8 Original: “we might think conservatively of recordings as means to preserve performances, but recordings
are far more than that. They are art works themselves, not simply reproductions. Thus people who buy
records and cassettes rightly speak of owning the music”.

® Conceitos de Walter Benjamin que designam propriedades dos objetos artisticos que, por serem
autograficos, sdo Unicos, irrepetiveis, situados, etc. (Benjamin 1992).
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e reificada. Assim, o ponto ontologico da obra musical situar-se-ia entre os contetdos
esquematicos (a partitura) e as suas sempre diversas realizagdes individuais (Ingarden
1986).

A revolucdo analdgica, e mais tarde a digital, romperam com esse paradigma,
firmando a autoridade ndo na partitura, como explicou Goehr, mas sim no registo técnico-
sonoro (0 master). A meu ver, no entanto, essa transformacédo foi mais evidente na
tradicdo popular, a qual desestabiliza o quadro taxondémico bipartido proposto por
Goodman, uma vez que a gravacao (o master) € o seu objeto artistico matricial, e as suas
varias copias, porgque sao realizadas automaticamente, ndo déo origem a manifestacdes
variadamente multiplas, como acontece com as artes alograficas. No reino digital, todas
elas — quando manttm o mesmo formato (WAV, AIFF, etc.) ou, pelo menos, séo
convertidas para formatos de alta resolucdo (FLAC, ALAC, etc.) — sdo exatamente iguais
entre si (embora iteraveis no sentido de Jacques Derrida (cf. 1988), sendo sempre
recontextualizadas no momento da rececdo). Este facto mostra que a revolugéo digital foi
responsavel pelo aperfeicoamento final das artes autograficas multiplas, uma vez que, no
ambito técnico analdgico, nenhuma copia é exatamente igual a fita original (dado
ignorado por Benjamin) — o processo reprodutivo implica sempre modificacdes ruidosas,

mesmo que minimas e inaudiveis.

Theodore Gracyk ja postulava, na década de 90, que a gravacdo seria a instancia
ontoldgica priméaria da mdsica popular, e ndo a performance ao vivo (Gracyk 1996).
Segundo o autor, grande parte do esfor¢o artistico havia sido deslocado do palco para o
estidio; contudo, a exponenciacao dos efeitos de novidade técnica e artistica provocada
pelo regime digital ainda néo era, nessa altura, aparente. A meu ver, reinterpretando
Walter Benjamin e a sua terminologia, esta nova arte autografica multipla possui uma
aura imponderdvel e paradoxal, s6 ndo adorniana porque o filésofo alemdo ndo
testemunhou o advento da digitalidade.’® Em primeiro lugar, as repeticoes
frequentemente ndo séo, como no tempo em que foi escrito o ensaio seminal de Benjamin,
copias desvirtuadoras, embora essa evidéncia seja diluida pela multiplicidade e pela
mocd&o abstratizante tipica da engenharia digital. Em segundo lugar, num contexto em que
a nossa vida é crescentemente informatizada, esse novo tipo de aura, invadindo todos 0s

cantos do quotidiano, é recebido familiarmente.

10 Segundo Benjamin, a cdpia destrdi a aura (1992). Para Adorno, contudo, a copia, através de um processo
de fetichizagdo, reinstaura formas de autoridade simbolica (1991), como desenvolverei mas adiante.
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O master, na tradi¢do popular, desempenha uma funcdo tutelar e canonica face a
outros tipicos de reificagdo musical (como os concertos, por exemplo), sendo, por esta
razdo, frequentemente encarado como original — no sentido de referéncia normativa
autorizada. Este master serve de matriz para a geracdo das copias e, grande parte das
vezes, também como padrdo para a performance ao vivo. Parece até, alias, substituir o
modelo ideal e abstrato (imanente) das artes alogréaficas por uma entidade féctica, ao
mesmo tempo que, com a digitalidade, tal entidade se torna perfeitamente reprodutivel
em termos mecanicos — efeito ndo testemunhado por Benjamin e Adorno, mas que veio
exacerbar os efeitos por eles identificados. Este é o paradoxo da pluralidade referencial,
na sua articulagéo concreta: numa pasta que contenha o primeiro ficheiro WAV exportado
pelo engenheiro de masterizacdo ao lado de vinte duplicagbes suas, a nogdo de
originalidade torna-se futil. Todos estes aspetos ontolégicos sdo constitutivos da muasica
popular enquanto forma artistica cujo fulcro de atividade se localiza no estudio e ndo no

palco.

Em contraste, na musica erudita — excluindo desta férmula, por razbes 6bvias, a
musica eletrénica — a gravacdo e o master sao, frequentemente, reproducdes, cumprindo
a atribuicdo do prolongamento da cultura de concerto, paradigma epimusical dominante
e inexpugnavel nesse contexto, desde o século XIX. N&o existe, ai, uma subalternidade
da performance ao vivo face a eventuais gravacdes, sendo que o ilusionismo sonoro, pelo
menos no contexto dos ramos mais conservadores, € tendencialmente reprovado. Deste
modo, creio ser razoavel a generalizacdo de que um entusiasta de musica erudita que hoje
deseje assistir a um concerto continue a preferir fazé-lo na plateia de uma boa sala, em
vez de no sofa de sua casa. Na impossibilidade de encetar uma interlocucdo estética direta
e intensa com a partitura — modo provavelmente preferencial para os arautos da soberania
pentagramatica e da pureza musical, tdo numerosos nesta circunstancia particular —, essa
forma excedentaria da dimensdo ritualistica! é, notoriamente, a experiéncia musical

padréo.

1O ritual, segundo Benjamin, esta relacionado com o valor de ocultagdo, sendo os objetos das artes
ritualisticas, cronologicamente primeiros, produzidos para serem reverenciados (frequentemente no sentido
religioso) num contexto de velamento (Benjamin 1935/1992). No entanto, eu utilizo uma versao mais livre
e lata do termo, incluindo no ambito do ritual, por exemplo, a cultura de concerto erudita, a qual
privilegiaria, notoriamente, o valor de exposi¢do. A causa de tal liberalismo ¢ a minha intui¢do de que a
binariedade benjaminiana é, neste caso, desadequada, uma vez que todo o ato artistico € uma negociagao
constante entre as dindmicas de exposicao e de ocultagdo de determinados elementos. Concretizando, um
recital de piano ndo revela todos os dados que compdem a vida musical particular do pianista que vemos
tocar, entre os quais se incluiriam as debilidades omissas, as frustragdes, os estigios anteriores de
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Assim, mesmo que revolucionaria na maioria dos contextos, a tecnologia nédo
influi de forma idéntica em todas as musicas, sendo crucial perceber a circunstancia de
cada nuance axioldgica prépria. Essas distingdes sdo cruciais para uma compreensdo da
ontologia do master, a qual, por se oferecer facilmente a distribuicdo massificada, esta
intimamente ligada a aspetos como a informatizacdo da vida quotidiana e a
mercantilizacdo da musica e da cultura — dindmica de que a musica popular € o exemplo
mais paradigmatico. Essa exploracdo em detalhe escapa ao escopo da presente reflexdo,
mas tem sido abordada extensiva e intensivamente desde a Escola de Frankfurt. Mais a
frente analisarei o aspeto particular de cada revolucdo — e, também, de cada

contrarrevolugdo — especifica.

| 2. Consideracdes sobre a técnica

| Instabilidade e historicidade

Antes disso, contudo, é importante clarificar que o master, como qualquer outro
objeto técnico e artistico — incluindo a partitura —, ndo tem pretensdes de perenidade. De
facto, todas as consideracfes altamente detalhadas que teci sobre os formatos digitais e
as suas especificacOes serdo provavelmente incompreensiveis dentro de algumas décadas.
A normatividade do master ndo implica que ele se afirme como uma entidade definitiva
no sentido estrito, exercendo a sua tutela apenas num contexto técnico-historico
especifico — 0 nosso —em que a sua influéncia e o seu dominio encontram as vias
necessarias para se afirmarem. A obsolescéncia e 0 perecimento, como acontece nas
restantes dimens@es da existéncia, é o destino carregado pela infraestrutura tecnologica
que sustenta a estrutura povoada pelos objetos artisticos, a qual, por sua vez, engendra a

superestrutura cultural do nosso tempo.

Benjamin, com o seu conceito de reprodutibilidade técnica — a possibilidade de
uma obra de arte ser copiada e multiplicada por meios tecnologicos — foi o primeiro a
perceber que a técnica ndo é neutra. Como ja foi aqui explorado, ela modifica o estatuto
ontoldgico da arte, diluindo a autoridade do objeto-obra (Benjamin 1992). Contudo, de
forma paradoxal, o0 master, especialmente o digital, condensa em si a perda difusa da

presenca: ele é, simultaneamente, o original e a sua multiplicacdo potencialmente infinita,

desenvolvimento, etc. Na minha utilizag@o propria do termo, o ritual designa apenas aquilo que ainda nao
foi funcionalizado por um qualquer regime utilitario.
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bem como ponto de ancoragem normativa e reproducdo. Esse facto instaura uma nova
forma de autoridade estética e simbdlical? assente numa matricialidade que, ndo obstante,
é provisoria e contingente, dependendo da sua inscricdo num sistema técnico-histdrico
especifico. Essa autoridade é sustentada, por exemplo, pelos recursos envolvidos na
producdo — microfones, mddulos de processamento, mesas de mistura, interfaces,
computadores, programas computorizados, etc. — e na distribuicdo — formatos digitais,
codecs,®® CDs, plataformas de streaming, etc. Neste sentido, ela é fundamentalmente
instavel, emergindo de um largo conjunto de conhecimentos e suas respetivas aplicacdes

que podem, em determinado momento, ser substituidos e desaparecer.

Complementando esta problematizacdo, Jacques Derrida (1988) defendeu que
nenhum signo é fixo e estavel: todos os textos — incluindo, eventualmente, também todas
as musicas — sao iteraveis, i.e., repetiveis em sempre novos contextos, conservando parte
do seu sentido mas nunca de forma idéntica. Esses novos contextos podem ser, por
exemplo, de natureza social, cultural e politica, mas também podem ser de natureza
técnica. Assim, todas as reconversdes entre formatos digitais e todas as reproducdes em
suportes distintos sao, na realidade, reiteracdes do mesmo signo (o master), o qual articula
sempre uma différance!* que permanece instavelmente através da sua propria repeticdo
expansiva e que traca, muitas vezes, arcos sobrevivenciais sobre grandes fissuras técnico-
paradigmaticas. Por exemplo, € hoje possivel ouvir em suportes digitais gravacdes

analogicas de pecas compostas na era pré-Edison.

Além disso, o0 mesmo fil6sofo defendeu também que os suportes técnicos — mais
rigorosamente, 0s arquivos — enquanto dispositivos de poder e de memoria (cujos
conteddos a consignar e registar mnemonicamente podem ser escolhidos em detrimento
de outros) nao sdo repositorios fixos de informacdo, mas sim estruturas em constante
mudanga, simultaneamente conservantes e transformantes, que apenas sao clarificadas e
atualizadas, sendo ai que se exerce a sua real poténcia influente, na ulterioridade (Derrida
1998). Do mesmo modo, todos os objetos artisticos mediados tecnologicamente —

empregando uma defini¢do lata de tecnologia, isto significa, simplesmente, todos os

12 Perspetiva mais proxima de Adorno, ressalvando todas as diferengas que advém do facto de que ele se
referia a0 mundo analdgico (1991).

13 Algoritmos de leitura dos containers (os ficheiros que contém os dados).

14 Termo de Derrida que designa um método de analisar a forma como os sentidos emergem das forcas de
relatividade entre signos, e ndo de uma determinada esséncia semantica.
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objetos artisticos — sdo fundamentalmente instaveis e inacabados, moldando o nosso
futuro numa dialética processual que coloca sempre a hipdtese da sua prépria morte, onde

a sua interferéncia, e vice-versa, se exerce sobre 0s nossos modos de agir e de viver.

Esta dimenséo transformadora foi explorada seminalmente pelo filésofo Bernard
Stiegler, segundo o qual a técnica enquanto memdria exteriorizada (ou, na sua
terminologia, retencéo terciaria) é o meio pelo qual o ser humano existe no tempo. Essa
inscricdo temporal, no entanto, € ambivalente: a0 mesmo tempo que conserva a
experiéncia, ela também a transforma processual e dialeticamente. Assim, todos os
objetos técnicos, pela sua obsolescéncia iminente e imanente, sdo diacronicamente
situados, garantindo a continuidade da cultura e, em simultaneo, redefinindo e
interrompendo o modo da passagem dos testemunhos (Stiegler 1998). Neste sentido,
qualquer objeto original é sempre, na verdade, provisorio, sendo que cada formato do
master, da fita mestre ao ficheiro WAV, é uma forma de inscricdo da musica num
determinado contexto temporal, encerrando em si préprio uma histéria de reatualizacdes

técnicas.

Apesar disso, ainda que ndo absolutamente, o master, enquanto entidade
normativa, é localmente definitivo, afirmando-se como o centro de um circuito técnico-
artistico especifico. No nosso tempo, a sua preponderancia, pensando concretamente nas
suas versdes digitais, € perfeitamente adequada ao dominio cada vez mais amplo do
regime informatico, e a sua modalidade particular enforma e molda a prépria atividade

musical.

| Mediacao

O filésofo francés Bruno Latour (1993), figura importante do chamado pos-
humanismo,® afirma que o0 nosso contexto historico-tecnologico tem operado uma
mudanca de paradigma — ou, mais rigorosamente, um corte ontoldgico — na prépria

natureza humana, facto que revela implicacbes radicais ao nivel do individuo, da

15 Em termos simples, trata-se da corrente da filosofia continental e da teoria critica que, rejeitando o
antropocentrismo do renascimento e do iluminismo (mundivisdo dominante no ocidente durante varios
séculos), questiona o agenciamento (capacidade de agir) do sujeito e atribui ao contexto um papel
determinante. Ou seja, o destino do individuo ndo é determinado pelo seu livre-arbitrio, mas sim,
principalmente, por for¢as a ele externas. Além disso, propde a hipotese da existéncia, nos dias que correm,
de entidades humanas que existem num estado para além do naturalmente humano como, por exemplo, os
ciborgues.
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sociedade, da politica, da economia e da cultura. As novas tecnologias, assim, ndo séo
inertes, mas sim produtoras de significado e de conhecimento; ou seja, ndo transmitem
apenas percecdes e cognigdes, mas também as mediam, o que significa que operam uma
transformacéo epistemoldgica: o conhecimento, ao passar por elas — a partir do utilizador
para 0 mundo e vice versa —, € modificado. Um exemplo 6bvio seria 0 computador,
ferramenta que ndo procura meramente auxiliar uma inteligéncia humana inadulterada a
aceder e a manipular o mundo objetivo, ndo oferecendo uma contribuicdo epistemoldgica
original durante esse processo. O computador é, na verdade, um mediador e produtor de
conhecimento que expande as capacidades do seu utilizador, sendo esse conhecimento

assim mediado e produzido inacessivel a uma inteligéncia puramente humana.

O socidlogo e musicdlogo Antoine Hennion, a partir dos contributos filoséficos
de Latour, aplicou o conceito de mediacdo ao contexto musical, em particular ao papel
desempenhado pelos seus instrumentos. Estes, afirma Hennion (2015), assumem uma
funcdo mediadora no contexto das relagGes dindmicas entre intérprete, musica e publico.
A semelhanca do computador, os instrumentos musicais ndo sio objetos ou ferramentas
inertes, mas sim produtores de conhecimento. Neste sentido, um mdusico que escolha o
piano como o seu instrumento principal tera a sua expressao e percurso artistico moldados
pelas virtualidades e limitacGes organoldgicas desse instrumento. Por exemplo, um
crescendo sobre uma nota sustentada, sendo um recurso tdo comum da gramatica musical
das cordas ou dos sopros, estard irrecuperavelmente ausente da sua paleta de efeitos
estéticos. Ao mesmo tempo, o piano possui potencialidades harmonicas inalcancaveis as
familias suprarreferidas. Assim, um determinado instrumento musical ndo é apenas usado
pelo masico na execucdo de efeitos estéticos — ele proprio diz ao masico o que é possivel
e impossivel, enformando a sua atividade artistica e carimbando a sua identidade

estrutural em toda a musica que dele surja.

Deste modo, como afirma Nicholas Cook (2014), o ato musical é sempre 0
resultado de um processo de performance mediada, sendo cada encenagéo especifica um
modo distinto de realizar a obra. Neste novo contexto artistico-ontoldgico que tenho
vindo a descrever, a mediagdo assume uma natureza néo tanto performativa no sentido
tradicional, mas sobretudo técnica e tecnoldgica (na acegdo moderna, ndo lata, do termo).
Assim, também as novas tecnologias de audio (analdgicas e digitais) assumem as suas
proprias funcdes mediadoras, as quais tém vindo a moldar decisivamente 0s Nnossos

modos de fazer e de escutar musica.
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| 3. Caixas sonoras: axiologias musoparamétricas® nas tradices popular e

erudita

Geralmente, num master de musica popular, a sonoridade — ou, em termos mais
precisos, os aspetos de producdo (timbre, design, espectromorfologia, imagem estéreo,
amplitude dindmica, volume, etc.) — sdo, no minimo, tdo importantes como as notas, 0s
ritmos e os outros parametros partituraveis. Assim, como propunha Francois Delalande
(2001), esses aspetos sao hoje elementos compositivos de suma prioridade estética, ndo
sendo apenas efeitos colaterais da performance no sentido tradicional e constituindo
gestos criativos que conferem ao master a sua singularidade artistica. Neste contexto
musical, como também ja aclarara Paul Théberge com a sua enunciacdo da figura do
musico-tecnologo (1997), os produtores, agora confundindo-se com os compositores,
geram caixas sonoras (ou espacos texturais) de tal forma interpelativas e envolventes que
a barreira percetivo-referencial entre o sujeito e o objeto é relativamente diluida. Estes
espacos estdo sujeitos, crucialmente, a um regime ontoldgico de imobilidade, o que

significa que, uma vez definido o seu perfil, este ndo voltara a alterar-se.

[...] nas cangdes populares modernas, o ouvinte parece relacionar-se com a caixa
sonora ndo apenas — muitas vezes, talvez, ndo sobretudo — através de uma
perspetiva derivada de um ponto de vista (nico e objetivo, mas também através
de uma sensacdo de ser inserido na mistura, um processo que produz identificacéo
gestual e ressonancia. [...] € o sujeito, um sujeito gestual, que é assimilado pelo

espaco textural como um agente participativo” [traducdo minha]*’

(Middleton 179).

Assim, a dualidade cartesiana musical (cf. Descartes 2024), talvez de forma

contraintuitiva, é posta em causa pela rigidez da matriz popular, que promove uma espécie

16 Isto &, sistemas de valoracdo estética onde certos pardmetros musicais assumem, em termos relativos,
importancias distintas.

17 Original: [...] in modern popular songs, the listener seems to be related to the sound-box not only - often,
perhaps, not mainly - through a perspective, derived from a single, objective point of view, but through a
feeling of being inserted into the mix, a process which produces gestural identification and resonance. [...]
it is the subject, a gestural subject, who is assimilated into the textural space, as a participating actor”.
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de monismo espinosista (cf. Espinosa 2020),'® e preservada (ou encorajada) pelo contexto
interpretativo da cultura de concerto, o qual pareceria, numa analise superficial, mais
dindmico e mutével. A diferenca explicativa reside nos modos de apresentacdo. De facto,
mesmo nas gravacdes de um concerto erudito, 0 mais comum € depararmo-nos com uma
configuracdo sonora que nos lembra, a cada momento, que 0 nosso papel enguanto
ouvintes ndo é o de nos deixarmos rodear organicamente pela matéria sonora — propdésito
estético atingivel pela manipulacdo prestidigitadora do trabalho de estidio — mas sim o
de nos debrucarmos sobre eles pelo angulo da lonjura analitica, como quem procura
forensicamente desvelar, a posteriori, 0s contornos de um acontecimento temporalmente
situavel e ndo-testemunhado. Ai a fidelidade representacional é quase sempre privilegiada
e 0s objetos da atencdo auditiva, omissos 0s aspetos cénicos, sdo precisamente oS
parametros legiveis a partir da partitura (as notas, os andamentos, 0s ritmos, as

articulacGes e as dinamicas).

Para concretizar: imagine-se que a Orquestra Filarmonica de Berlim decidia levar
a cabo uma gravacdo da Nona Sinfonia de Beethoven em que todas as seccOes de
instrumentos (ou até mesmo todos 0s instrumentos) seriam gravadas, como é
comummente praticado na musica popular, em modo de diferimento (provavelmente, por
se tratar de uma formacéo grande, com a orientacdo de um metrénomo). Depois disto,
seguindo 0 modelo organizador tipico da musica popular atual, os instrumentos solistas,
com pouguissima reverberacdo, seriam dispostos no centro do campo estéreo, e 0S
restantes, com excecdo dos mais graves, com reverberacdo e, possivelmente — para
aumentar a profundidade do espago sonoro — com tratamentos de eco,’® seriam
espalhados a esquerda e a direita. Se, por aberracdo, 0 maestro — caso nao tivesse sido ja
totalmente substituido pelo produtor — fosse da opinido de que, por vezes, a ficcdo supera
a realidade, alguns instrumentos virtuais poderiam, eventualmente, ser utilizados. Depois
disto, a gravacdo seria equalizada de forma a atenuar as frequéncias médias-baixas tdo

frequentemente enfatizadas em gravacGes orquestrais, e uma compressdo final

18 Os sistemas filosoficos de Descartes e de Espinosa apresentam uma diferenga, de ordem metafisica,
crucial: o primeiro postula que a realidade seria composta por dois niveis fundamentalmente distintos (por
exemplo, o mundo das ideias € 0 mundo concreto, a mente e o corpo, etc.); o segundo defendia que tudo o
que existe é a expressdo de uma Unica substancia infinita (Deus). Assim, a metafora filoséfica ilustra o
seguinte: a cultura de concerto privilegia a distancia fruitiva e a autonomia do sujeito-ouvinte, ao passo que
o regime estético instaurado pelo master privilegia a diluicao entre esse mesmo sujeito e o objeto da sua
fruicao.

1% Ou, como se diz mais comummente no contexto da produ¢io musical, mesmo em Portugal: delay.
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asseguraria que 0s enormes ambitos dinamicos habitualmente presentes neste tipo de
musica fossem amenizados, resultando numa interpretacdo (se é que, neste caso, €
possivel empregar um termo com uma codificacdo tdo especifica) com um volume mais
ou menos constante. Tal empreitada, tendo em conta 0 enorme prestigio deste grupo de
musicos, provocaria um deslocamento violento das placas tectonicas eruditas e
revolucionaria totalmente o modo como encaramos uma pega candnica. No minimo,
mesmo que o resultado fosse estética e artisticamente desprezivel, o esfor¢o seria mais
interessante, na minha opinido, do que as inumeras interpretacées, ainda pululando, que
pouco acrescentam ao panorama musical da sua tradi¢do, limitando-se a repetir mais ou
menos 0s mesmos gestos de ha duzentos anos e condenando-se voluntariamente ao
imobilismo cansado da circularidade artistica, numa versdo do eterno retorno em que a
Unica resposta animica razoavel, ao contrario do que aconteceria na original (a de

Nietzsche (cf. 2001)), s6 poderia ser a do odium fati ciorano (cf. Cioran 2020).%°

Na musica popular, a facticidade dos contetdos performativos é, desde sempre,
mais ou menos irrelevante. A gravacdo em passos diferidos sempre foi praticada e a
tecnologia sempre foi livremente utilizada no sentido de exacerbar uma interpelacéo
estética de ordem sonoramente visceral, a qual, ao contrario do que se esperaria, depende
mais da artificialidade do engenho do que do aqui e agora de qualquer acontecimento
confirmavel. Por esta razdo é tdo comum, por exemplo, existirem versdes remisturadas e
remasterizadas de albuns populares muitas vezes publicadas décadas depois de estes
terem sido editados pela primeira vez. Segundo a minha argumentacdo, estas sao
obviamente desvirtuacfes dos masters originais. Na musica erudita, por um lado, quando
ha algo de novo a dizer acerca de uma determinada peca, gera-se uma situacdo
interpretativa nova — como fez Glenn Gould (1956 e 1982) com as Variac6es Goldberg
de Bach, 26 anos depois da antecedente — e procede-se ao seu registo; na musica popular,
por outro, reconfigura-se, com recurso as técnicas de estudio, a mesma matéria
performativa original, a qual, num certo sentido, desempenha um papel secundario em

relacdo aos novos parametros primaciais.

Estas distingdes, contudo, pretendem apenas ilustrar tendéncias gerais e nao
essencialidades estanques. Na verdade, o exemplo do célebre pianista canadiano mostra

que também a “viragem fonografica” interpelou a musica erudita. Declarando o estudio

20 Relativo a Emil Cioran, o grande filésofo do desespero. Odium fati — criagio minha — opde-se, aqui, ao
amor fati (amor-pelo-destino) nietzschiano, conceito que defende a afirmacao radical da vida, incluindo os
seus aspetos tragicos.
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COmMo 0 NOVOo e mais interessante espago de criacdo musical, Gould (1966) defendeu a
ideia de que a gravagdo ndo reproduz; ela compd@e, permitindo — com recurso as mais
diversas técnicas —montar a melhor interpretacdo possivel, ai livre das contingéncias
materiais, temporais, emocionais, [etc.] sufocantes do concerto (1966). Esta intuicéo,
assim, antecipou o estatuto do master enquanto realizacdo artistica referencial e
normativa. Além deste, ha outros (talvez inimeros) casos que complexificam a
dicotomia: concertos populares gravados ao vivo e editados como albuns (por exemplo,
Live Versions de Tame Impala, 2014); concertos populares em que a norma matricial do
master é completamente reconfigurada e editados também como albuns (por exemplo,
Unplugged de Gilberto Gil, 1994); versdes populares alternativas, exercendo uma
reconfiguracdo analoga a do ponto anterior, feitas pelos préprios artistas (por exemplo,
Voos Domésticos dos GNR, 2011); e experiéncias eruditas que ja procuraram aproximar
a sua pratica do paradigma do estudio (por exemplo, Re-Rite da Philharmonia
Orchestra/Salonen, (2011), instalagdo baseada na Sagragdo da Primavera de Stravinsky
que capta a orquestra por seccOes e permite que o publico participe numa remistura

interativa).

Clarificando a mesma légica do espectro, segundo a qual existem sempre espacos
de indefinicdo entre as distingdes esbocgadas, seria absurdo, por exemplo, afirmar que o
caracter interpretativo presente numa determinada gravacao popular é um aspeto menor
e despiciendo, ndo contribuindo decisivamente para o efeito estético dessa manifestacdo
musical particular. Do mesmo modo, seria insensato contender que 0s aspetos de mistura
e de masterizacdo sao insignificantes no contexto erudito, ndo influindo de forma alguma
no resultado da percecdo artistica. Na verdade, neste caso existem regimes de valoracéo,
geralmente de feicGes modernas (contra os de fei¢Oes historicas), em que o estidio exerce
um papel mais interventivo (por exemplo, em certo repertorio do século XX/XXI, na
masica eletroacustica mista, etc.). O fito deste curso argumentativo, no entanto, como
afirmei acima, é apenas o de desvelar certas tendéncias (muito latas) eventualmente
identificaveis, bem como o de perceber o0 modo como elas enformam 0s processos
criativos de cada tradigdo, sendo sintomas de duas perspetivas sobre as possiveis

disposi¢des axioldgicas dos parametros musicais fundamentalmente diferentes entre si.

A identificacdo das diferencas entre as duas tradi¢des, longe de configurar uma
questdo paralela, é crucial para uma compreensdo da real ontologia do master e dos

contextos — 0s populares — onde ela é mais evidentemente atualizada e exposta,
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clarificando a sua relagcdo umbilical com a crescente informatizacdo da vida quotidiana e
com uma cultura dominante em que os elementos ritualisticos, nos antipodas da l6gica do
master, tém vindo a ser descartados em favor daqueles objetos que mais adequadamente
sirvam uma funcdo utilitaria, consumista e massificada. Mesmo a performance ao vivo,
incluindo a da musica erudita, por exemplo, esta hoje em dia muito mais presente nos

reels do Instagram do que nas salas do concerto.

| 4. Novos modos de rececéo e de escuta: como nos relacionamos com a masica

no regime digital?

O novo objeto artistico matricial — marca prépria, principalmente, da musica
popular — é recebido, sobretudo, fora dos espacos de concerto: em casa, no carro, nos
meios de transporte publico, nos cafés, nas discotecas, nas clinicas, nos supermercados,
nas ruas, nos slots publicitarios, etc. Deste modo, invade iterativamente a vida quotidiana
e transforma-se, funcionalizando-se, numa companhia dos trabalhos e dos dias —
circunstancia, alids, influenciada pela criacdo do formato MP3, muito mais leve e versatil
do que os formatos lossless?! ja referidos?? —, gerando, no entanto, copias distorcidas.
Neste ponto, é importante notar que nem sempre o publico estd em contacto com
duplicacdes exatas (ou quase exatas) do master (as Unicas que sdo perfeitamente
auraticas). De facto, além das distribuicbes dos ficheiros MP3 referidos, plataformas
como o Spotify usam formatos altamente comprimidos (Ogg Vorbis, neste caso).
Contudo, se 0 ouvinte assim o desejar, 0 contacto com a autenticidade do master €
relativamente facil de conseguir: basta aceder a plataformas como o Qobuz (WAV, AIFF,
FLAC e ALAC) ou o Tidal (FLAC) ou comprar um CD Red Book (16bit/44.1khz PCM,
sendo que estas especificacdes ainda sdo a referéncia padrdo na industria musical,
embora, com a obsolescéncia do CD, ficheiros 24bit/48khz ja sejam aceites por diversas

plataformas).

Por consequéncia, a experiéncia musical é dessacralizada e retirada das
circunscricdes ritualisticas tipicas, ainda hoje, da musica erudita — onde ela se afirma,
sobretudo, pelo seu valor de exposicéo (cf. Benjamin, 1992), o qual esta associado ao ato

performativo e a cultura de concerto — e da mdsica tradicional — onde ela se afirma,

21 Sem perda de qualidade sonora.
22 Como demonstrou o célebre impulsionador dos sound studies Jonathan Sterne (2012).
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sobretudo, pela capacidade de gerar ou de influir num determinado momento
comunitario, especialmente aqueles que sejam etnicamente demarcaveis. Neste Ultimo
caso, adquire-se uma amplitude fruitiva tdo espacosa que inevitavelmente se abre
caminho ao utilitarismo: sem forma de o prever, chegamos ao ponto de ouvir singles de
Coldplay, na sua versdo altamente distorcida, pelo mindsculo altifalante do telefone,
enquanto aguardamos que o tédio seja interrompido, do lado de 14, pela disponibilidade

de uma voz humana.

Neste novo contexto, um concerto de mauasica popular é essencialmente a
oportunidade de uma forma artistica que, por natureza, sempre foi estranha a tais atributos
adquirir, por momentos, uma presenca e uma aura estritamente (qualificagdo importante
para ndo contradizer alguns argumentos que teci anteriormente) benjaminianas. Tal efeito
torna-se ainda mais pronunciado pela aparicdo corpdrea de uma entidade estelar que
concentre em si o0s efeitos magnéticos de um determinado campo mediatico: a estrela
pop. Consideracdes de ordem interpretativa sdo, assim, secundarias, facto que explica as
relativas liberdade e imprevisibilidade dos espetaculos em causa, caracteristicas que
incluem a possibilidade comum de o publico moldar, com a sua participacdo — por
exemplo, cantando — o discurso musical. Neste ponto particular, alias, é verificavel uma
diferenga fundamental em relacdo a procura da perfeicéo técnica e performativa tipica da
cultura de concerto, existindo aqui um relaxamento dos fatores agonicos. Nesse momento,
0s entusiastas populares recebem o vislumbre mirifico do que seria uma forma artistica
arreigada, ainda que tenuemente, no ritual, e por isso impossivelmente livre da total
colonizag&do dos processos de funcionalizacdo econdmica. Num certo sentido, a musica
popular entrevé a reflexdo da figura que poderia exibir ao mundo numa circunstancia em

que, violando o principio l6gico da ndo-contradicdo, fosse outra coisa além de si propria.

Estes objetos-companheiros, pela possibilidade da audicédo repetida, encetam com
0 ouvinte uma relacdo de familiaridade e de intimidade inaudita, oferecendo, alias, a
mesma possibilidade de uma mog¢é&o ad nauseam presente nas ligagcdes humanas. Assim,
momentos ha em que uma determinada masica, ndo escondendo mais segredos, se torna
uma peca mobiliaria de um espag¢o doméstico. Neste contexto, inaugurando novos modos
de rececdo e de escuta, 0 novo objeto artistico matricial (o master) carrega consigo um
questionamento da figura tradicional do autor. O ouvinte pode, dentro do ambito do
possivel, gracas aos desenvolvimentos da tecnologia e a massificacdo da distribuicéo,

manipular a masica que ouve, & semelhanca do que faz com os controlos de um
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frigorifico, da forma que Ihe aprouver. Por exemplo, repetindo, voltando atras, tornando
mais lento, equalizando, etc. Esta circunstancia significa que ele préprio assume um papel
determinante na producdo de sentido estético e artistico, ndo sendo mais um sujeito
passivo e distante a quem é oferecido um alimento sonoro pré-preparado, a0 mesmo
tempo que evidencia uma democratizacao inédita da atividade musical. Na Gltima década,
muitos dos &lbuns com maior impacto mediatico tém sido produzidos de forma quase
totalmente caseira, utilizando o computador pessoal como principal ferramenta de
trabalho: por exemplo, When We All Fall Asleep, Where Do We Go? de Billie Eilish
(2019), misturado por Rob Kinelski e masterizado por John Greenham, e Currents de

Tame Impala (2015), masterizado por Greg Calbi.

Estes desenvolvimentos, que tém interligado num mesmo sistema sociotécnico
elementos outrora separados (cf. Théberge 1997), atingiram um nivel inédito de
radicalidade nos ultimos anos. Se inicialmente estes novos modos de rece¢do e de escuta
eram levados a cabo dentro dos limites de certas contingéncias, notavelmente aquelas
relacionadas com uma centralizagdo dos processos mediadores (televisdes, radios, lojas
de discos, etc), a experiéncia musical tem sido recentemente transformada —longe do
engquadramento univoco dos ditados comerciais diretos (na linguagem corrente,
marketing) — numa total vagueacdo pelo espaco, s6 subliminar e algoritmicamente
condicionado, da infinitude consumista, uberizando-se de forma irreversivel. As
plataformas de streaming, depositadas nos nossos bolsos e sempre prontas a serem
ativadas em resposta as pulsdes (fisicas, emocionais, neurdticas, etc.) que possam surgir,
asseguram que uma procura perene nunca chocara com a barreira da escassez ofertante.
Para uma boa parte da populacdo, é impensavel tratar dos habitos de higiene diarios sem
a companhia de uma desfiguracdo sonora que jorre a partir de um altifalante mono de
meio centimetro quadrado; no ponto diametralmente oposto da esfera vital, as mesmas
plataformas de streaming consolam-nos a aflicdo provocada pela morte de um familiar
préximo. A condicdo de possibilidade de todas estas transformacfes €, precisamente, a

ontologia do master, particularmente na sua versao digital.

Os novos modos de rececgéo e de escuta, como afirmei acima, trouxeram consigo
uma significativa democratizacdo do fendmeno musical, erodindo os elementos
instituidores de uma distancia entre os praticantes e os ouvintes. A proposito deste aspeto,
veja-se 0s contributos de Georgina Born (2005 e 2010), os quais procuram examinar a

masica enquanto sistema sociotécnico atravessado por relagcbes de poder e outras
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mediacdes. A possibilidade da audicdo repetida, por exemplo, elevou as gravagdes a
posicdo de objetos de estudo, transformacéo crucial para a forma como os musicos de
jazz —e, obviamente, ndo s6 — aprendem a sua linguagem musical particular. Como nunca
é demais dizer, em todas as tradi¢cdes que nao sejam a erudita, tal aprendizagem — a dos
fundamentos, ndo a de questBes interpretativas mais ou menos subtis — é desenvolvida
sobretudo no plano aural, em vez de no plano escrito. A enorme profusdo das backing
tracks® e das faixas de karaoke ¢ um sintoma deste processo, o qual leva a cabo uma
importante fungéo didatico-pedagogica insuficientemente reconhecida pelas instituicoes
de ensino tradicionais. Neste ponto, contudo, € importante assinalar uma continuidade
historica: antes da solidifica¢do, no século X V|11, da cultura de concerto (cf. Goehr 1994),
instauradora de um certo fordismo®* especificamente musical, existiram praticas
(domesticas, comunitarias, etc.) em que 0s ouvintes e 0S mUsicos revezavam-se em
diferentes funcbes. Neste sentido, a novidade contemporénea reside menos na
participacdo tout court do que na mediacdo tecnoldgica digital, na personalizagdo
algoritmica, na escala de circulagdo e no ambiente econémico-cultural onde o master se

afirma como o vetor técnico-artistico basilar.

Além disso, o fendmeno da pirataria — ja existente no paradigma analégico mas
extraordinariamente potenciado pelos avangos do regime digital —, antes (ou além) das
consideracdes ético-legais incontornaveis, tem-se revelado uma estratégia extremamente
eficaz para a facilitacdo do acesso a total diversidade dos contetidos musicais. Seja através
das redes peer-to-peer (o protocolo de comunicacdo BitTorrent, por exemplo), através do
cracking dos softwares de streaming ou através do download direto a partir dos sites
dedicados a tais empreitadas, certas classes sociais que outrora seriam incapazes de
suportar o 6nus material do aproveitamento recreativo tém agora a sua disposi¢do uma
via marginal que Ihes permite afirmarem e porem em pratica o seu direito a fruicéo
estética e a participacao ativa nos foruns culturais da sua circunstancia histérica — direito
inaliendvel, alids, consagrado na Declaracdo Universal dos Direitos Humanos da

Organizacdo das Na¢6es Unidas.

23 Versdes das miusicas que omitem as intervencdes solistas, possibilitando aos aprendizes e aos
profissionais praticarem com maior liberdade e capacidade percetiva.

24 Sistema de producdo industrial criado no inicio do século XX por Henry Ford. E caracterizado, entre
outros aspetos, pela divisdo e especializagdo do trabalho.
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| Conclusédo

Em sintese, o master, cuja forma perfeita foi atingida com o inicio da era digital,
ndo representa apenas o fim técnico e operacional de um determinado processo mediado
de producdo, mas sim a emergéncia de um novo paradigma artistico. Ao tornar-se,
especialmente na musica popular, a propria matriz ontologica da obra musical, ele
desestabiliza a dicotomia entre original e coOpia, reconfigura as axiologias
musoparameétricas e, pelas suas caracteristicas especificas enquanto objeto técnico
historico (e por isso instavel, mas normativo no seu proprio contexto), instaura a
possibilidade da sua distribuicdo massificada. Nesta nova circunstancia estética, a
tecnologia deixa de ser uma mera ferramenta auxiliar e assume o papel de coautora,

mediando decisivamente o perfil e a natureza da obra.

Essa mutacdo reconfigura os papéis tradicionais do compositor, do intérprete e do
ouvinte, dissolvendo as fronteiras entre criacdo e reproducéo e entre autoria e rececdo. A
musica, deste modo, transforma-se em presenca constante — ubiqua, manipulavel e
perenemente recontextualizavel —, e a experiéncia estética — agora continua, intima e
utilitaria — adapta-se & légica do quotidiano. E neste ponto de tensdo entre a aura € a
massificacdo, bem com entre o ritual e a algoritmia, que o master revela o seu verdadeiro

poder histérico — o de instaurar uma nova forma de arte, propria do nosso tempo.
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