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Resumo: O presente artigo propde discutir questdes referentes ao carater objetivo da aura
benjaminiana, o qual diz respeito a singularidade material da obra de arte, relacionando tais
questdes com a possibilidade do reconhecimento de uma auralidade na musica re-produzida
tecnologicamente. A partir do ponto de vista de alguns autores sobre a aura e as questdes que sao
apresentadas no texto, investiga-se a possibilidade de adaptagdes desse conceito a
contemporaneidade e o surgimento de outros modos de recepcgdo estética da musica e suas
hibridizag¢6es no atual mundo digital.
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Music and Technology: Contextualized Musical Aura

Abstract: This article aims to discuss issues related to the objective character of Benjamin's aura,
which concerns the substantive uniqueness of the artwork, relating its to the possibility of
recognizing a aurality in technological re-production music. From the viewpoints of some authors
on the aura and the issues that are presented in the text, we investigate the possibility of
adaptations of this concept to contemporary age and the emergence of other modes of aesthetic
reception of music and their hybridizations in nowadays digital world.
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Introducéo

As transformaces tecnoldgicas que ocorreram na sociedade desde a Revolugdo
Industrial provocaram mudancas significativas na experiéncia estética. Os processos técnicos
envolvidos na producéo e recepcdo de formas artisticas como o cinema e a fotografia - que se
apresentam como simbolos dessas transformacgdes — provocam o que Walter Benjamin (2010)
chamou de “a perda da aura” da obra de arte.

Segundo Benjamin (2010: 11), a aura é “Uma trama particular de espago e de
tempo: aparéncia Unica de uma distancia, por muito perto que possa estar’. Dessa forma, a
aura esta relacionada com a singularidade material da obra de arte localizada em determinado
espaco-tempo. A obra de arte, vista desta maneira, € impossibilitada de estar simultaneamente
presente em diferentes locais, pois trata-se de um objeto unico. O filésofo faz referéncia a
originais de pinturas e esculturas quando se refere as obras de arte que manifestam a aura, de
forma que em sua materialidade resida a sua unicidade. E a unicidade da obra de arte que
promove 0 seu status de raridade e o seu valor de culto baseado em seu carater historico, que
é particular em cada obra de arte. Para Benjamin, portanto, a aura € manifestada apenas em

obras de arte auténticas e ndo em suas reproducgoes.
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Benjamin faz uma distin¢do entre a reproducéo técnica e a reproducdo manual da
obra de arte, em que na primeira encontram-se a fotografia e o cinema, e na segunda, incluem-
se as copias - feitas @ méo - de pinturas originais. Nesta segunda categoria, a reproducéo
manual - que pode ser vista ndo apenas como um trabalho com as mdos, mas tudo que se
refira & gestualidade do corpo humano - podem ser incluidas as artes que, antes do advento da
reproducdo técnica, eram essencialmente performéticas e dependiam da presenca fisica de um
performer para serem apreciadas pelo publico em geral. Toda vez que essas artes eram
apreciadas, a reproducdo manual/gestual se fazia necessaria. Assim, diferentemente da pintura
ou escultura, em que suas cOpias imitam um determinado original, tal diferenciacdo — cépia e
original - ndo é apropriada as artes performéticas, pois, - conforme dito acima - havera sempre
a necessidade da ocorréncia de suas reproducdes para serem apreciadas. [Essas artes
compreendem a musica, o teatro e a danca, por exemplo.

Em uma comparacgdo entre esses dois tipos de reproducéo, o filésofo atribui um
enfraquecimento da aura na reproducdo manual e o seu desaparecimento na reproducéo
técnica de originais de pinturas ou esculturas. “O original, face a reprodu¢do manual, cuja
falsidade ele fazia facilmente aparecer, conservava toda a sua autoridade; ora, essa situacdo
privilegiada altera-se com a reprodugido mecanizada” ( BENJAMIN, 2010: 15).

Desta forma, pode-se dizer que, na visdo do autor, na recepcdo estética da
performance de obras musicais, teatrais ou de dancas, em comparacdo com a apreciacdo de
originais de pinturas e esculturas, havera menor carga auratica pelo fato das performances nao
possuirem um carater de autenticidade. Ou seja, a obra de natureza performatica é ubiqua,
capaz de estar simultaneamente em diferentes lugares por meio de suas diferentes
performances. Por outro lado, a reproducdo manual ainda preserva a autoridade da obra, por
meio de uma atitude consciente do humano ao desejar que a reproducao realizada por ele seja
fidedigna a obra.

No caso da reproducdo manual de pinturas, existe uma pintura original a servir de
modelo que é da mesma natureza que sua reproducdo, isto €, ambas sdo pinturas. Mas no caso
das artes performaticas, seria possivel falar em “performance auténtica da obra”? Seriam os
manuscritos originais da partitura ou do texto teatral a obra auténtica? Considerar auténtico
algo que é completamente diferente — a escrita grafica (partitura/texto) - de sua propria
natureza — masica, teatro, danga (som/gesto) -, parece ndo ser muito adequado ao se tratar do
fendmeno da recepcéo.

Apesar de Benjamin, aparentemente, demonstrar uma certa nostalgia em sua

teoria da aura, argumentando que na reproducéo técnica ocorre 0 seu desaparecimento, o autor
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ainda via neste fato uma possibilidade da democratizagéo e politizacdo da arte para as massas.
“(...) A massa reivindica que o mundo lhe seja tornado mais ‘acessivel’ com tanta paixao, que
tende a depreciar a unicidade de todo e qualquer fendmeno, acolhendo a sua multipla
reprodugdo” (BENJAMIN, 2010: 17). Tal depreciacao, ocorre pois, elementos novos que ndo
eram percebidos no original surgem em suas reproducdes, 0 que pode vir a configurar uma
nova obra.

Todavia, a depreciagédo do original pela reprodutibilidade técnica - na qual revela-
se um novo objeto -, pode sugerir que o desejo de proximidade das massas com 0s objetos
reproduziveis estd mais associado a uma facilidade de apropriagdo, manuseio e
recontextualizacdo desses objetos a seu bel-prazer — assim como acontece na era digital -, do
gue em um desejo pelas suas reproducbes em si, como acreditava Benjamin. Nesse sentido,
parece haver mais uma “auratizacdo da técnica” do que um desejo pela acessibilidade a
objetos especificos e reproduziveis que remetem tanto a ideia de original e copia, como ao
falso ideal modernista de controle democratizado do mundo (RUTSKY, 1999).

Outras incongruéncias do conceito benjaminiano de aura se referem a sua
objetividade baseada em sua singularidade material, visto que trata-se de uma categoria de
recepcdo estética e, portanto, estd mais associada a caracteristicas do sujeito receptor.
Supondo-se o receptor fora do contexto histérico-cultural da obra original que aprecia, este,
ndo seria capaz de captar a carga temporal da aura benjaminiana, fundada nas “memorias” da
obra. Um objeto de culto para uma cultura pode ndo o ser para outra que ndo conhece seus
costumes e sua histdria. Além disso, uma reproducdo poderia iludir o receptor, simulando
uma contextualizagdo da obra original.

Ao responder a pergunta que se colocou anteriormente, pode-se dizer que toda
performance é auténtica em sua propria natureza, visto que, nunca podera ser repetida de
forma idéntica em momentos diversos. Ou seja, a performance musical ndo tem um carater
ubiquo, apesar de promover ubiquidade a “obra”. Contudo, com a reproducéo técnica a partir
do fondgrafo e do cinema, por exemplo, a propria performance passa a ter um carater ubiquo.
Ou seja, uma mesma performance pode estar em diferentes lugares simultaneamente. Com a
reproducdo técnica, o valor de culto associada a aura das pinturas originais passa a ser
substituido pelo valor de exposi¢do, promovendo a arte a uma categoria de espetaculo, de
simulacro.

A independéncia da reproducéo técnica diante da ideia de um original traz alguns
questionamentos, tais como: se a re-producdo técnica pode ser considerada arte; se a re-

produtibilidade técnica é simplesmente uma extensdo das capacidades humanas que pode ser
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incorporada na producdo artistica; e se a re-produtibilidade técnica traz a ideia de arte pos-
humana.

Assim, pergunta-se: diante da incongruéncia conceitual na importancia das
categorias da objetividade e da subjetividade na definicdo benjaminiana de aura, é possivel
que o0 sujeito perceba a aura na muasica - e suas hibridizacbes - re-produzida
tecnologicamente? Como ocorre a recepcao estetica dos objetos artisticos que ndo estdo mais
somente em seus lugares de culto e peregrinacdo (templos, museus, concertos, etc), mas,
apreendidos pelos sujeitos por meio de seus aparelhos e dispositivos particulares, os quais re-

produzem, modificam e recontextualizam as histérias desses objetos de forma independente?

1. A Influéncia do Contexto na Recepcéo Estética da Musica

A recepcdo estética € compreendida como uma categoria mais fortemente
subjetiva do que estritamente determinada por condicfes externas ao sujeito, tais como, a
materialidade do objeto ou as condicfes historico-culturais que lhe sdo apresentadas. Apesar
disso, muitas vezes o ambiente historico-cultural compartilha e até impde, em certa medida,
modos subjetivos de apreensdo da realidade, visto que o sujeito € permedvel a troca de
informagdes com o0 ambiente.

Rutsky (1999) comenta que as mudancas tecnoldgicas que ocorrem na sociedade
estdo muito mais ligadas a concepcdo que a sociedade tem de tecnologia do que o avanco
tecnoldgico em si. Em diferentes momentos historicos, ocorrem variacdes no modo de pensar
e perceber a tecnologia. Ou ainda, diversos grupos sociais em um determinado momento
historico podem ter concepcdes e percepcdes diferentes sobre a tecnologia.

Os tone tests sdo um exemplo de como o contexto histérico pode interferir na
recepcdo dos objetos artisticos. Na década de 1910, a Edison Company realizou eventos,
denominados de tone tests, que consistiam de apresentagdes musicais publicas em que uma
cantora e um fonografo dividiam o palco, com o intuito de levar o pablico a acreditar que a
ndo haviam diferengas expressivas entre a voz da cantora e a sua gravagéo. lazzetta comenta
que, devido ao sucesso de vendas dos fondgrafos Edison, muito provavelmente o puablico ndo
percebia essas diferengas (IAZZETTA, 2009). Nos dias de hoje, seria improvavel que o
ouvinte ndo percebesse tais diferencas entre uma tecnologia tdo limitada na atualidade com a
performance de uma cantora ao Vvivo.

No caso dos tone tests, ocorre uma simulacdo da reproducdo vocal da obra
musical por meio da reproducdo técnica executada pelo fondgrafo. A reproducdo vocal é

entendida aqui como uma reproducdo manual, que de acordo com a teoria de Benjamin
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preserva a autoridade da obra e, portanto, manifesta uma certa carga auratica, que é eliminada
com a reproducdo técnica. A simulacdo de uma reproducdo vocal da obra musical nos tone
tests por meio da reproducéo técnica do fonografo, provoca uma ilusdo da autoridade da fonte
sonora (a voz real da cantora) nos ouvintes e, portanto, uma manifestacdo da aura na recepcao
da obra reproduzida tecnicamente. Para Benjamin, isso ndo ocorreria, pois, a materialidade da
obra era um fator determinante para se perceber a aura. Os tone tests, portanto, se mostram
como um exemplo da influéncia dos contextos histdrico-culturais na percepcao e recepcao da
arte (neste caso, a musica) e que, dependendo destes contextos, a materialidade da obra nao se

mostra como um fator determinante na percepc¢édo da autoridade da obra de arte.

2. Estetizacbes da Musica Re-produzida Tecnologicamente

Como visto anteriormente, na reprodutibilidade técnica das obras de arte ocorre a
perda da aura. Contudo, “[...] a tecnologia pode ser totalizada ou, como Benjamin deveria
dizer, estetizada, levando-a ao espirito da beleza, da vida” (RUTSKY, 1999: 36, traducgéo
nossa). A estética da arte tecnologizada, portanto, se mostra como a sua propria logica
reprodutiva, de acordo com os exemplos gque se seguem abaixo.

Auslander (2002), comenta sobre a variacdo da carga auratica nas reproducoes
tecnoldgicas que imitem uma performance, e nas performances que imitem um modelo
reproduzivel por plataformas midiaticas, de acordo com 0s seus respectivos contextos
historico-culturais. Quanto mais uma determinada performance se tornou “famosa” pelo
publico em geral, como, por exemplo, os “shows” de musica da industria cultural a partir do
século XX, mais carga aurdtica e maior distribuicdo terdo suas gravacdes sonoras
reproduziveis tecnicamente. E quanto mais um album de musicas gravado em estadio se
tornou famoso por sua intensa distribuicdo, mais a aura se manifesta na performance deste
album. Além disso, conforme Owen Chapman (2011), a composicdo musical elaborada em
estudio é comparada com a criacdo de pinturas e esculturas (que também sdo produzidas em
estidio) no que se refere ao acabamento e autoridade da obra na manifestacdo de sua aura.
Nota-se nos exemplos citados por Auslander que ndo é o carater objetivo da musica que
manifesta sua aura, mas o contexto historico-cultural que influencia na recep¢édo da obra pelos
sujeitos.

Chapman (2011), ao descrever as técnicas de sampleamento musical, tais como,
coletagem, selecdo e conexdo de amostras sonoras, compara-as com as praticas de citacdo de
Benjamin, as quais ocorreram principalmente no “livro infinito” que era o seu projeto de vida.

Neste livro, inteiramente escrito com citacbes de autores diversos, as citacbes eram
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constantemente redefinidas e ndo se prestavam a prética costumeira de facilitar o
entendimento da escrita. Benjamin, dizia haver uma “for¢a transcendente” nessa pratica de
deslocar a citacdo de seu contexto original, recontextualizando-a em meio a outras citaces
que interrompiam o fluxo da escrita (ARENDT, 1969). Assim como na aura da obra de arte,
ocorre uma forma de manifestacdo do sublime nessa “forga transcendente” da pratica de
escrita de Benjamin que ressoa nas praticas de sampleamento musical como uma estetizacdo
do fragmentario.

Citando Bazin e Burch, Rutsky (1999) demonstra dois exemplos de estetizacéo
tecnologica, respectivamente, o “complexo de mumia” e o “complexo de Frankenstein”. NO
primeiro, hd uma preservacao da vida pela representacdo da vida, que é um complexo de todas
as artes visuais que utilizam da forma como uma maneira de fazer perdurar a vida. Ou seja,
eliminam-se os vestigios técnicos empregados com fins de disfarcarem as diferencas entre a
realidade e sua representacdo. No segundo, utilizam-se fragmentos sem-vida que sao
“animados” por um processo oculto. O monstro de Frankenstein ndo ¢ um robo, isto ¢, nao ¢
uma tecnologia morta que se presta a uma determinada funcéo. Por outro lado, é composto da
juncéo de fragmentos mortos dessa tecnologia funcional que reunidos, apresentam-se como
um monstro, o qual ganha vida e uma forma totalizante através de sua “animac¢do” estética
que aparenta um processo sobrenatural.

Na performance musical com novos instrumentos eletrdnicos, muitas vezes,
busca-se apresentar o resultado dos complexos processos de sintese sonora, representando
uma interagdo humana do performer com o instrumento de uma forma mais “natural”. Ou
seja, o instrumento digital deve se comportar de forma semelhante a um instrumento
tradicional acustico, mantendo uma relacdo de causalidade fisica entre 0 som e o0 gesto do
instrumentista que o causou. Contudo, essas relacdes entre a interface de controle gestual e o
dispositivo de geracdo sonora no instrumento digital séo completamente arbitrarias, e vao
depender do design criado pelo seu projetista. No caso em que essas relagdes ndo busquem a
imitagdo de um instrumento mecanico, a fragmentacao se revela, ocorrendo ai o “complexo de
Frankstein”, que traz a necessidade de um “espirito magico” que anime essa fragmentacao
causada pelo design especifico desse instrumento. Muitas vezes, instrumentos desse tipo tém
sua propria l6gica de funcionamento que precisa ser descoberta. Essa descoberta é que vai
proporcionar a experiéncia estética que causa a impressdo de interagdo com diversos
instrumentos musicais tecnoldgicos.

Rowe (1993), classifica a dimensdo comportamental de sistemas musicais

interativos em dois tipos: instrument e player. O primeiro tipo ocorre quando existe um maior
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controle do performer sobre o instrumento, que dessa forma, torna as relagdes entre gesto
fisico e som mais evidentes. J& no segundo tipo, o sistema se comporta de forma mais
autbnoma, como um musico virtual que interage com outro musico. E possivel, portanto,
tracar um paralelo com ambos os complexos discutidos por Rutsky, o “Complexo de Mimia”
e 0 “Complexo de Frankstein”, de maneira que o tipo instrument seja relacionado ao primeiro,
e o tipo player ao segundo.

Um instrumento eletrénico criado por Malloch e Wanderley (2007), chamado de
T- Stick, € um exemplo do comportamento instrument, pois, apesar do instrumentista que
“toca” o bastdo - que é a interface de controle gestual - ndo saber exatamente o tipo de
material sonoro que sera produzido a cada gesto fisico, a relacdo entre a morfologia sonora e 0
gestual € mantida.

Um exemplo de obra interativa do tipo player em que o musico improvisa
estabelecendo um didlogo com um sistema eletronico musical ¢ a pega “Altar ou Resposta dos
Deuses” de Celso Cintra para temple bell e Pure Data (BARREIRO et al, 2011). Nota-se no
titulo da pega, a ideia de um espirito que “anima” a tecnologia que processa, fragmenta,

transforma os sons do mundo real produzidos pelo intérprete.

Considerac0es Finais

A memodria da aura é involuntaria e provoca a reminiscéncia de um elemento
espiritual quando ha uma contextualizacdo do receptor no universo da obra. Ou seja, a aura
como uma categoria de recepcao se refere aos modos de apreenséo dos objetos artisticos pelo
sujeito. Assim, um contexto simulado para o sujeito (ambientacdo sensorial, histérica e
cultural) tem maior poder de influéncia na recepc¢do da obra de arte do que a materialidade da
obra.

A simulacdo de qualidades sonoras da performance vocal nos tone tests e a
simulacdo da relacdo entre gesto fisico e fonte causadora do som nos instrumentos musicais
eletrébnicos citados demonstraram promover a percepcdo da autoridade da mausica na
reproducdo técnica. Dessa forma, observou-se que no conceito da aura benjaminiana ocorrem
certas incongruéncias, principalmente no que se refere a singularidade material da obra de arte
que inferiorizava a musica em relacdo a percepc¢édo da aura nas obras plasticas originais. Além
disso, alguns autores demonstraram uma outra visao da autenticidade - que segundo Benjamin
residia apenas em obras originais -, ao apontarem que as proprias performances podem chegar
a imitar um modelo reproduzido tecnicamente.

A recepcdo estética de praticas e performances de sampleamento musical, e
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sistemas musicais interativos com comportamento autbnomo, se apresentam de forma
fragmentada a percepcdo do sujeito. A fragmentacédo é a estética da reprodutibilidade técnica
que se confunde com a producéo artistico-digital na contemporaneidade, conforme observou-
se no complexo de Frankenstein. A fragmentacdo ainda causa no receptor uma memoria
distraida devida a constante proliferacdo e recontextualizacdo de dados que surgem das
maltiplas re-produgdes dos objetos. E essa memdria distraida que vai exigir uma postura mais
critica do sujeito, inagurando praticas e teorias como as da Mdusica Concreta de Pierre
Schaeffer em meados do século XX, as quais alteraram de forma inequivoca a recepc¢éo

estética da musica.
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