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Frank Cox, compositor e violoncelista estado-unidense, escreveu um artigo com o titulo
Aura e Musica Eletrénica (Cox, 2006). Seu objetivo era criticar pressupostos que exis-
tiam no inicio da musica eletronica e propor encaminhamentos estéticos alternativos. O
carater desbravador, antagonista e a participacao minoritaria na area musical das
décadas de 50 e 60, que marcava fortemente a pratica na época, nao condiz com a
situacao atual em que a eletrénica é ubiqua e integra quase todas as praticas musicais. O
paradigma fundacional, exposto em autores como Chadabe ou Holmes', manteve-se,
possivelmente por ter sido invocado muitas vezes para justificar investimentos na éarea.
Os pontos centrais de tal discurso seriam que a musica eletrobnica (de concerto,
acusmatica, eletroacustica, experimental, concreta) teria:

* A poténcia de superar obstaculos fisicos e temporais no que concerne a produgao,
reproducao e criacao sonora, guardando os sons de modo exato e diminuindo os
efeitos contingentes das performances de musica.

* A poténcia de produzir combinacdoes sonoras e instrumentos virtuais apenas
imaginados e que eliminariam a existéncia de “erros” de performance, ao substi-
tuir o humano no papel de intérprete.

* A poténcia de preencher a lacuna entre concepcao e realizacao e permitir ao
compositor ter completo controle de sua obra, servindo como um meio mais dire-
to de expressao, aproximando concepcao composicional e recepcao do ouvinte,
dado que o intermediario, o intérprete falivel e imperfeito, nao atuaria.

Segundo o autor, a principio o conceito de aura se aplicaria justamente ao falivel e
mutavel da musica interpretada, nao eletronica. As poténcias da eletronica indicariam
uma filiacao ao nao-auratico: ao reprodutivel e ao proximo. Mas com a ubiquidade da
musica eletronica, as obras deixariam de ter nao apenas aura, mas infelizmente, vida. A
artificialidade teria sido naturalizada no nivel em que o publico enxerga como nao-
natural quando algum efeito esta faltando ou falha, ou como uma performance fraca
quando nao ha uma cuidadosa artificialidade técnica produzida junto ao modo de tocar
dos artistas. Para ele, em contraste com o modelo pds-auratico advindo do ensaio A
obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica, de Walter Benjamin, a musica
eletrénica nao deve procurar a eliminacao programatica de toda aura nem a criacao de
um simulacro eletronico a ela, mas de criar um novo tipo de aura. Esta deve ser guiada
por ideais projetivos inerentes em uma peca, apropriada ao meio eletrbnico, mas que
nao sao meramente uma propriedade ou capacidade ja aparente deste meio.

A aura nao deve entao ser buscada ao imitar aquela que ainda existe em performances
ao vivo, da interpretagcao Unica em uma data especifica, sujeita as variacoes daquela
ocasiao e sua intrincada relacao com os tracos invariantes das obras executadas. Esse
caminho so6 seria frutifero se a criacao de variabilidade entre componentes fixos e nao
fixos fosse justificada de um ponto de vista da significacao, isto € da identidade geral da
obra. A aura buscada deve ser uma espécie de "aura virtual", Unica para cada peca.

1 Joel Chadabe, Electric Sound: the past and promise of electronic music (1997); Thom Holmes, Electronic and
Experimental Music: technology, music and culture (1985).



O autor entao argumenta que uma obra como Gesang der Jiingelinge e Kontakte, de
Karlheinz Stockhausen, mantiveram-se vibrante porque, ao invés de confiar em efeitos,
novidades de tratamento de som e sintese sonora, tinham uma intrincada estruturacao.
Estas criariam uma atmosfera brilhante e uma cintilacao no som que fosse
funcionalmente estrutural. Assim, uma intensa atencao a padroes de construcao de
qualidades sonoras secundarias, figurais, da frutos porque faz o ouvinte experienciar
transformacoes quase-ldgicas entre componentes sonoros e qualidades que mudam de
modo intencional. Estas podem ser intuidas como padroes que constantemente
reaparecem através das transformacoes dos materiais.

O autor quer entao fazer da aura algo honorifico: para ele Benjamin sé pode fazer a
oposicao entre apice e declinio da aura, mas nao avaliar entre si obras auraticas. A
musica eletronica contemporanea deve buscar ter aura no sentido de construir em si um
fenébmeno. Esse fendmeno estd ligado a nocao de que se estd a presenciar uma
totalidade unica.

Por outro lado, haveria a possibilidade de reforcar o sentido auratico quando ha um
engajamento de performance conjunto a parte eletronica. O exemplo dado é da obra
Time and Motion Study 2, de Brian Ferneyhough, para violoncelo e eletronica. Nela,
uma balanca instavel mas expressivamente atraente é mantida entre a parte
instrumental-sonora (microfones, auto-falantes e violoncelo) e a performance. Hd& um
entrelacamento complexo e interagoes perversamente auto-contraditérias entre os sons
produzidos pelo violoncelo e as transformacoes eletrénicas dos mesmos. Em pecas
assim, o engajamento na performance revela uma lacuna entre o que é almejado e a
realizacao desse ideal, fazendo com que cada interpretacao responsavel seja distinta, e
possua um sentido de unicidade.

Cox continua o artigo, criticando a abordagem da criacao sonora e a escolha por fixidez
e controle exposta no paradigma fundacional. Aqui entretanto, atenho-me a concepcao
de aura que surge na primeira parte de seu texto, e como ela se relaciona com o ensaio
de Benjamin e as criticas ao mesmo estabelecidas por Adorno em uma carta a este.

2.

Walter Benjamin diz da aura da obra de arte em seu ensaio "A obra de arte na época de
sua reprodutibilidade técnica", que ela é o aqui e agora da obra. E sua autenticidade -
existéncia Unica que a permite ter uma histoéria propria, dada pelas mudancas fisicas na
sua parte material, bem como pela trajetéria como objeto transportado, possuido ou sob
a tutela de alguém. O objeto é tratado como Unico, o que implica uma insercao em uma
tradicao que o acompanha (em um quadro de semelhancas e diferencas com outras
obras). O seu momento indica um ponto na jornada que é sua. Como algo que tem um
proprio a si, uma unicidade, manifesta uma certa distancia: "um estranho tecido fino de
espaco e tempo" (Benjamin, p. 27).

A reproducao mais perfeita nao tem esse elemento. A aura na época da reprodutibi-
lidade técnica desaparece. O produzido é retirado da esfera da tradicao. E com isso o
valor de tradicao diminui na cultura. O modo auratico de existéncia da obra de arte
mantém uma ligacao com o ritual. H4 uma ligacao ao valor de culto, que Benjamin
relaciona a um "estar |14 sem que se veja"; a forcas ocultas e a uma fixidez que tem um
modo de aparicao especifico. As obras reprodutiveis sao mais prosaicas e estabelecem



se em campos marcados mais diretamente por disputas politicas. Tem uma ligacao mais
marcada com um valor de exposicao, com mais possibilidades de exibicao e experimen-
tacao de modos de difusao e presenca.

A obra auténtica usa o homem no seu maximo, procurando atingir uma realizacao que
se mantém a partir dos recursos utilizados e desenvolvidos na relacao do artista com a
técnica e sua tradicao. Benjamin fala de como os gregos, enfrentando as dificuldades de
realizacao da escultura e, percebendo como uma vez prontas, eram "para sempre", lhes
deram também valores "eternos". Ja as obras reprodutiveis dariam espaco a intengoes
de aperfeicoamento total, em que é possivel levar a técnica ao maximo, descolada do
métier individual e do desenvolvimento de um estilo proprio. Possuiriam sempre uma
sombra do coletivo, advinda da possibilidade do trabalho em equipes, com separacao
de funcoes técnicas. E também da supressao da individualidade que surge da acessibili-
dade dos modos de fazer e de uma tecnologia para o puro jogo de uma arte de efeitos.
Além disso, seriam assombradas pela possibilidade de revisibilidade dos resultados e
aprimoramento dos produtos, baseada nas tecnologias de correcao e na capacidade de
producao de novas instancias da obra; e pela ideia de que possam existir variantes e
versoes, facilitada pela maleabilidade técnica da producao e de novo, pela acessibilidade
dos modos de fazer.

Ademais, a tendéncia da obra auratica seria buscar o estatuto especial: sua unicidade
acopla-se a um publico, espaco e/ou ocasiao especial, para poucos. A reprodutibilidade
teria um efeito contrario. As massas quereriam trazer para perto de si a obra e suplantar
o carater unico do fato pela recepcao de sua reproducao. Elas também quereriam té-la
préxima como posse, sujeitando-a a sua vontade, sua agenda e a seus usos.

3.

Em musica, ha de se diferenciar ao menos a esfera da obra da de sua execucao. A obra
nao possui uma materialidade propria, como na pintura possui o quadro. De modo que
a obra musical nao atenderia a principio a unicidade descrita por Benjamin: aquela da
trajetoria material e de relacoes de posse e tutela. Ater-se a isso seria impossibilitar a
utilizacao do conceito de Benjamin no ambito musical e desautorizar o uso de Cox. Na
musica eletronica e no cinema arcaico, poder-se-ia estipular a existéncia um unico
suporte fixo para uma obra, de modo a acompanhar, por exemplo, a historia de deterio-
racdo magnética da fita e restauracoes da mesma; as instituicoes envolvidas e os
eventos onde ocorreram a rdifusao/exibicao da mesma. Para formas menos especificas
historicamente, entretanto, e mesmo considerando as relacdoes de detencao de direitos
de execucao, andlogas a tutela, esse sentido de aura se perde, por falta da capacidade
de absorcao de danos materias em algo imaterial ou mediado por mecanismos reprodu-
tiveis. De fato, uma manuscrito original de uma obra literaria, mesmo modificado, nao
altera a obra: ela nao acolhe esse tipo de modificacao tao facilmente. Mas se os
romances impressos perderam sua aura a tempo, e o tom ritualistico dos contadores de
historias e mitos, como a musica manteve uma ideia de aura?

Nelson Goodman diferencia artes autograficas de alograficas (Goodman, 1976). Uma
obra é autografica se e somente a distincao entre original e o falso é significante de
modo que uma cdpia a mais exata possivel nao conte como genuina. Caso contrario,
diz-se que a obra é alografica. A pintura é autografica, a musica alografica. A impressao
de gravuras é autografica, mesmo com as obras existindo em séries, pois prevé um



controle numérico das unidades produzidas. Assim, a fotografia vacila entre ambas: ao
se comportar como a gravura, € autografica; ao ser plenamente reprodutivel, é
alografica. Uma musica tocada exatamente igual a uma outra musica nao consegue ser
outra e é subsumida sobre a classe que aquela obra constitui. E possivel existir plagio
num caso de uma musica dita como outra, mas a falsificacao ai da-se na esfera da
autoria e da atribuicao; o conteudo nao é em si tomado como falso.

Assim, as artes autograficas podem ser definidas por seu carater auratico. Para
Goodman, as artes alograficas emancipar-se-iam através da notacao e a musica, da
partitura. A problematica desse argumento foi elaborada por Caron? e vou deixa-la de
lado. A guestao é que, ainda que a nocao de partitura como identificador da obra seja
decartada, tem-se de admitir que as obras musicais passiveis de ter aura sao aquelas
gque conseguem manter-se como as mesmas e que, por mais variaveis que sejam,
mantém-se identificaveis, por algum critério, movel ou fixo, como uma mesma obra. E
isso significa que sob diversas execucgoes, reproducoes ou interpretacdes, sao a mesma
musica, isto é, as suas performances pertencem a mesma classe que, a despeito de
diferencas e variacoes, distribui a mesma identidade a todas.

Donde, tomando a identidade musical como a obra, podemos acompanhar a sua
trajetoria identitaria em termos de diferentes abordagens na performance, interpre-
tacoes variadas e uma historia dos seus suportes e notacoes, bem como execucgoes
publicas. Dada ja a existéncia de execucoes privadas, como as de diversas obras para
piano, tocadas em casa para os familiares, ha um escalonamento da aura: o musical nao
se deixa categorizar dessa forma sem tracar dentro das suas manifestagoes, niveis - ha
musicas que s6 podem ser escutadas por um dado conjunto instrumental ou sé podem
ser tocadas a partir de certo nivel técnico, o que torna a ocasiao de sua execugcao menos
acessivel e com uma tendéncia maior de integrar de modo relevante a histéria da obra.
O mesmo se da com as diferentes abordagens e interpretacoes, que precisam entrar em
uma condicao narrativa em relacao ao nucleo identitario partilhado da obra para
fazerem-se efetivas, em termos auraticos. Isto ¢, ha um movimento de absorcao e
segregacao mais complexa que formam a trajetéria da obra musical, em sua existéncia
Unica, apartada da materialidade®. Esse movimento, bem como sua colocacao como
obra, a insere em uma tradicao musical. A sua distancia auratica é talvez mais evidente
que na pintura, porque manipular seu estado e causar mudancas em sua existéncia é
mais dificil e menos direto. E facil estragar uma performance de musica, mas nao tao
simples estragar a propria musica, como alguém que empurra uma escultura ao chao de
modo a racha-la.

Nessa acepcao, a musica eletronica, segundo o paradigma fundacional dispersaria a
aura por buscar (i) a capacidade de ser reproduzida em qualquer lugar a qualquer hora,
em diferentes contextos e por diferentes tipos de fruidores; (ii) uma reproducao sempre
igual, que nao a deixa tracar uma histoéria interpretativa e de diferencas de abordagem;
(iii) uma relacao de imediaticidade com o ouvinte, igualando percepcao do receptor e
intencao do produtor.

2 Jean-Pierre Caron: Da ontologia a morfologia: reflexées sobre a identidade da obra musical (2012).

3 Apenas aparentemente ocorre 0 mesmo na pintura, no caso de um quadro. Infelizmente o argumento nao coube
nesse breve artigo. O mesmo aconteceu com o argumento contra a concepcao de Goodman de que cada
performance (a materialidade dos sons) é a obra, isto &, que cada elemento da classe identitaria € em si a obra.



4.

Em uma carta de 18 de marco de 1936, Adorno critica o ensaio de Benjamin por achar
que faltou-lhe dialetizar também a obra auratica, distribuindo poténcia as obras
reprodutiveis, marcadas pelo valor de exposicao, sem simetricamente discutir a
poténcia das obras auraticas, marcadas pelo valor de culto. Assim, nao a toa que a obra
de arte autbnoma seja transferido o conceito de aura magica e atribuida uma funcao
contra-revolucionaria. Ambas a alta (autbnoma) e baixa arte (reprodutivel) carregariam
os estigmas do capitalismo, conteriam elementos de mudanca e seriam metades
dilaceradas da liberdade integral (mas nao complementares e sim diferentes). Nao
haveria saida facil nem com um romantismo burgués, na figura do génio, nem na
anarquico do poder espontaneo do proletariado. Ademais, Benjamin subestimaria a
tecnicidade da arte autbnoma e superestimaria a da dependente. Essas criticas nao me
interessam tanto aqui, mas sim a defesa de Adorno da obra de arte autbnoma. Pois
nessa defesa encontramos os elementos usados por Cox para definir sua concepcao de
aura para a musica eletronica artistica.

Adorno trata o aspecto de ritual, o valor de ritual, do texto de Benjamin como “mito” e
fala do desencantamento da arte como dissolucao do mito. Nao obstante, a obra
autbnoma ainda mescla em seu cerne de modo dialético o magico e o signo da
liberdade. “A coeréncia mais extrema na busca da lei tecnoldégica da arte autbnoma a
adultera e, em vez de torna-la um tabu ou fetiche, aproxima-a do estado de liberdade, de
algo que pode ser conscientemente produzido e feito” (Adorno, p. 208).

O que é composto, o é utilizando, mesmo nos meios digitais, 0 homem em seu embate
com estes meios; a busca consciente, nesse embate, de consistenténcia artistica, aponta
para uma liberdade ligada a necessidade de expressao. A obra de arte autbnoma liga-se
a aura no polo de sua autenticidade, isto é, existéncia como algo Unico, numa conexao
que nao deixa de ter qualquer coisa de espiritual. Nao é tanto por ja ser unica que a obra
musical autbnoma tem uma aura e estabelece uma ligacao com sua historia identitaria e
de performances. Mas por ser musica autbnoma que ela indica uma busca esforcada por
atingir um nivel de unicidade especial.

5.

Com o som fixo, uma musica envelhece rapido. Todo "novo som" terd o poder da
seducao, mas este esvanecera com a familiaridade. Nesse ponto, obras que sao
diretamente gravacoes - que equacionam som e significado - correm sempre o risco de,
se ouvidas muitas vezes, segundo Cox, entrarem num processo de extincao, isto é,
acabarem com sua vitalidade. A vantagem de separar papéis na musica artistica tradicio-
nal seria garantir uma continua tentativa de atingir um ideal transcendente de
interpretacao e com diferentes “diferentes tentativas/interpretacdes’, ajudar a tracar uma
historia e uma quase-tradicao para cada musica.

As duas sugestoes de Cox para a aura entao podem ser resumidas a (i) que a musica
eletronica procure se adequar ao paradigma da obra de arte organica, explorando o seu
préprio meio para isso, mas produzindo algo alinhado a uma pratica de escuta estrutural
(de todo similar a exigida para a musica contemporanea de concerto padrao); (ii) que o
contexto de execucao desta seja equivalente ao da musica contemporanea de concerto,
dando espaco para interpretacao na execucao e uma relacao dindmica e interessante



entre elementos invariantes e contribuicoes, desvios, erros e estilos interpretativos.

Nisso é como se, com a ubiquidade da eletronica no ambito musical, a musica eletronica
de concerto deva desistir do seu discurso laudatério, cheio de poténcias e promessas,
para integrar-se de modo comum ao paradigma da musica artistica ligado ao da obra
organica, auténtica, auratica. Como nao ha mais sentido nas promessas de outrora, o
compositor sugere uma volta ao lado mais ritual da musica de concerto. Ha distracao de
mais nos modos fragmentados e recombinantes da musica eletrénica comercial, acopla-
da a uma expectativa do publico de presenciar sempre o mesmo que nao é exorcizada
pelo paradigma fundacional.

A unicidade da obra autbnoma deve expulsar, paradoxalmente, a expectativa de ouvir
sempre o mesmo, essa proximidade de apropriacao desenvolvida nas gravacoes
musicais. Pois, mesmo em obras em que nao héa propriamente performance, que podem
circular no formato de arquivos de som, em que a reproducao pode dar-se a bel-prazer
do ouvinte, o que é procurado é um sentido de completude que remete ao contato com
uma vida proépria, que cintila dentro de si mesma. Haveria uma sensacao de revisitacao,
que relaciona a obra ao momento e experiéncia da escuta, sempre diferentemente. Essa
fulguracao possivelmente é aquela que aparece no som como timbre, nas gravacoes de
musica pop. Mas a musica eletronica artistica deveria figurar essa fulguracao, incluindo-
a no plano composicional de modo a distribuir no todo a unicidade como identidade e
nao apenas o unico como identificacao, nos fonogramas.

Adendo

Seria preciso entender melhor as criticas de Adorno a Benjamin, contextualizando-as em
relacao a outros textos. A ligacao entre auratico e simbdlico, contra a alegoria, levantada
por ele, a partir da obra de Benjamin A origem do drama barroco aleméao, parece ter
tanto aspectos diretos quando indiretos e complexos. Pois uma obra simbodlica manteria
uma ligacao com uma concepcao de todo organico, que traca suas proprias condicoes
de fruicao a partir de uma tradicao. O alegérico, ligando-se ao fragmentario, exigiria
uma atitude interpretativa e apropriativa por parte dos fruidores. Mas seria preciso
comparar melhor como esta polaridade se relaciona com aspectos histéricos.

Ademais, se o filme, em 1936, é o que possui o carater auratico no grau mais alto e mais
suspeito, e se a musica de Schoenberg nao é auratica (Adorno, p. 211-2), seria necessario
determinar o que exatamente Adorno quer dizer por auratico e o que diferiria o auratico
daquilo que é apparition.
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