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RESUMO: Esta anilise critica tedrica confronta as praticas do Circuito Alterado e da cul-
tura “Faca-vocé-mesmo” (DY) com a ascensdo das Inteligéncias Artificiais Generativas
(Gen A1) na musica. Partindo da filosofia de Heidegger sobre a técnica moderna como
“armagao” (Gestell), discute alguns riscos da Gen Ar: crise de autoria, homogeneizacao
cultural e desumanizacio da arte, contrastando com suas potencialidades. Articula a ana-
lise historica de Attali, que vincula a musica a ciclos de sacrificio, representagdo e repeti-
¢do, com a algoritmizagdo crescente, culminando na era do streaming e playlists. Propoe,
como contraponto, praticas ruidosas e técnicas criticas, ressaltando a aleatoriedade como
antidoto a estagnac¢do. Conclui que, embora a Gen Al reforce ldgicas de controle, estra-
tégias DIY e a valorizag¢do do imprevisivel podem reafirmar a poiesis na cria¢io musical,
resgatando a dimensao humana de suas praticas.
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ABSTRACT: This critical theoretical analysis confronts the practices of Circuit-Bending and
Hardware Hacking and “Do-It-Yourself” (p1v) culture with the rise of Generative Ar-
tificial Intelligence (Gen AI) in music. Drawing on Heidegger’s philosophy of modern
technology as Gestell (“enframing”), it examines the risks posed by Gen Ar: crises of
authorship, cultural homogenization, and the dehumanization of art, while contrasting
these with its potential benefits. It bridges Attali’s historical analysis—which ties music to
cycles of sacrifice, representation, and repetition—with the increasing algorithmization
of creativity, culminating in the era of streaming and playlists. As a counterpoint, the
study proposes noisy practices and critical techniques, emphasizing randomness as an
antidote to stagnation. It concludes that while Gen a1 reinforces control logics, D1Y strat-
egies and the valorization of the unpredictable may reclaim creative poiesis, restoring the
human dimension of sound art practices.
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m minha Dissertagio de Mestrado — defendida na Universidade de

Sao Paulo com o titulo Circuito alterado em trés atos: abrir, tatear,
multiplicar (Fernandez, 2013) — analisei as praticas da cultura “faga-vo-
cé-mesmo” (“do it yourself”, ou D1Y) conhecidas como Hardware Hacking
(Collins, 2006) e Circuit Bending (Ghazala, 2005), as quais agrupei sob o
termo Circuito Alterado. A proposta, naquele momento, foi estudar as
praticas a partir de trés eixos essenciais: Abrir — em que a tecnologia é
analisada a partir do conceito de caixa-preta, argumentando que as prati-
cas de circuito alterado atuam, em alguma medida, abrindo as caixas-
-pretas e jogando luz em suas entranhas eletronicas; Tatear — “método
heuristico da pesquisa”, para Vilém Flusser (2008, p. 41), em que as prati-
cas de circuito alterado sdo abordadas enquanto praticas artisticas expe-
rimentais; e por im Multiplicar — momento em que abordei as praticas
estudadas dentro da cultura D1Y em seu potencial relacional (Bourriaud,
2009).

Nesta analise critica, pretendo revisitar alguns dos aspectos da disser-
tacdo, passados mais de dez anos de sua apresentagdo, periodo de intensa
transformacao social e tecnoldgica, em que golpes de estado foram dados e
tentados no Brasil e no mundo, “primaveras” sociais se transformaram em
“invernos” autoritarios, redes sociais se transformaram em midias sociais,
madquinas de coletar dados e roubar aten¢ao e, principalmente, as plata-
formas de Inteligéncia Artificial Generativa (Gen A1) se popularizaram e
invadiram nossas vidas, em locais os mais diversos, desde de aplicativos
para conversa e namoro com bots, até plataformas complexas para criar
imagens e musicas. O objetivo central desta andlise critica tedrica é identi-
ficar até que ponto as praticas abordadas em 2013 seguem sendo relevan-
tes ou se tornaram datadas e obsoletas.

Gen Al

O ponto central desta analise, ao qual dedicarei maior atengao, é a popu-
larizagao das aplicagoes de Gen A1, sobretudo as direcionadas a composi-
¢dao musical. Para tal, vale a pena fazer um breve histérico, apontando as

>REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA<, V. 36, N. I, JAN.—DEZ. 202§ * PPGM-UFR]



MUSICA NA ERA DO ALGORITMO |...]

origens da inteligéncia artificial e os pontos-chave que permitiram a cria-
¢do de musicas através de comandos textuais (os famosos “prompits”).

As origens da Inteligéncia Artificial (1A) remontam a meados do século
xX, com a Conferéncia de Dartmouth em 1956 sendo um marco funda-
mental no qual o termo “Inteligéncia Artificial” foi formalmente cunha-
do.> A primeira onda da 1A, nos anos 1950 e 1960, foi marcada pela 1a
simbolica, que se baseava em regras e representagoes ldgicas para imitar o
raciocinio humano. Sistemas como o Logic Theorist e o0 General Problem
Solver demonstraram o potencial da 1a em replicar processos de resolugio
de problemas logicos (Cristofaro e Giardino, 2025).

Apbs um periodo de expectativas ndo atendidas e financiamento redu-
zido, conhecido como o “Inverno da 1A”, nas décadas de 1970 € 1980, a
area ressurgiu com a “Renascenca do Machine Learning” nos anos 1990
e 2000, periodo que viu o desenvolvimento de algoritmos de aprendizado
de maquina que permitiam aos sistemas identificar padroes e adaptar-se
a novos dados, como as Redes Neurais Recorrentes (Recurrent Neural
Networks — RNN). A disponibilidade crescente de grandes conjuntos de
dados, o chamado “Big Data”, na década de 2010 impulsionou ainda mais
os avangos, levando a quarta onda da 14, caracterizada pelo “Big Data e
pelas transformacoes do Deep Learning” (idem).

A Gen A1, por sua vez, é uma classe de sistemas de 1A projetada para
gerar “novo conteudo” com base em padrdes aprendidos a partir de
dados existentes. Modelos generativos como as Redes Adversdrias Gene-
rativas (Generative Adversarial Networks — GANs) e os transformado-
res como o GPT sdo capazes de sintetizar imagens realistas, gerar texto
semelhante ao humano e realizar tarefas analiticas complexas. A evolu-
> Creio ser importante fazer uma ressalva sobre o uso do termo Inteligéncia Artificial

em si, ja que uma série de autores apontam que o termo é equivocado, como a pes-

quisadora Kate Crawford, por exemplo, que diz que “A 1A ndo é nem inteligéncia,
nem artificial” (“AI is neither artificial nor intelligent”: Corbyn, 2021), ou ainda

Bender, Gebru, McMillan-Major e Shmitchell, que chamam as plataformas de Gen

A1 de Stochastic Parrots, algo como Papagaios Estocdsticos (2021). Feita essa ressal-

va, utilizarei o termo Inteligéncia Artificial para facilitar a escrita e compreensio do
artigo.
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¢ao da Gen A1 musical pode ser rastreada até pelo menos o final dos anos
1970 (Wissner, 2024), com discussdes sobre como a 1A poderia ser usada
para identificar aspectos especificos do estilo musical e replicar atributos
de compositores e géneros. Ferramentas de Gen A1 foram utilizadas para
escrever musica imitando um compositor especifico ou para identificar
atributos musicais frequentemente usados de forma mais rapida e precisa
do que os humanos.

Com a popularizagao da Gen A1 na segunda década dos anos 2000,
as possibilidades para a 1A e a musica se expandiram. Embora algumas
ferramentas iniciais nio fossem verdadeiramente generativas, simples-
mente misturando e combinando pequenos trechos de musica preexis-
tentes, ferramentas mais recentes, como Music FX (anteriormente Music
LM — Gen A1 musical do Google), Music Gen (da Meta), suno (plata-
forma lancada em 2023, por pesquisadores de Cambridge, Massachu-
setts) e UDIO (plataforma lan¢ada em 2024, por pesquisadores saidos do
DeepMind, startup da Google), utilizam comandos verbais para produ-
zir musica gerada por 1A. Essas ferramentas permitem aos usuarios gerar
musica com base em descri¢des ricas ou na especificacao de um género,
oferecendo oportunidades para explorar o estilo musical e examinar as
potencialidades e limitagbes da 1A na produgdo de musica estilisticamente
apropriada. A capacidade dessas ferramentas de gerar musica em dife-
rentes estilos (incluindo a tentativa de emular compositores cldssicos e de
jazz) representa um avanco significativo na evolucao da Gen A1 aplicada
a musica.

O rapido avango das aplicacoes de Gen A1, principalmente para produ-
¢do de texto e imagens, como Chat-GPT e DeepSeek, por exemplo, mas
também os ja mencionados SUNO e UDIO, para produ¢do musical, fez o
tema se tornar central nos debates ao redor do mundo, dando a impres-
sdo de uma grande revolucao na cultura contemporanea e levantando
questdes importantes sobre riscos e oportunidades. Um dos principais
desafios é a crise de originalidade e autoria: essas ferramentas produzem
musicas completas em segundos, imitando estilos de artistas consagra-
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dos. Um exemplo emblematico ocorreu em 2023, quando Heart on My
Sleeve, musica com vozes clonadas de Drake e The Weeknd por 14, vira-
lizou e chegou a ser indicada ao Grammy, levantando questdes sobre a
desvalorizaciao do trabalho humano e a confusio em torno da autoria —
seria o crédito do usuario da ferramenta, do desenvolvedor do algoritmo
ou da propria 1A? Paralelamente, surge o risco de plagio algoritmico, em
que modelos treinados em milhdes de musicas podem replicar involun-
tariamente trechos de obras existentes. Imagine uma 1A compondo um
riff idéntico a um sucesso dos anos 8o, desencadeando disputas judiciais
complexas.

A homogeneizagdo cultural é outra preocupagio: se os algoritmos
forem alimentados principalmente por hits comerciais, podem reforgar
padrdes repetitivos, marginalizando estilos regionais ou de nicho. Além
disso, os deepfakes vocais e instrumentais desafiam nog¢des éticas, como a
clonagem nio autorizada de vozes de artistas — vivos ou falecidos — para
fins comerciais. O caso emblematico da publicidade que “ressuscitou” a
voz de Elis Regina para publicizar um automével da Volkswagen, é um
6timo exemplo. Por fim, ha o risco de desumanizacdao da arte: musicas
geradas por 1A, embora tecnicamente impecaveis, podem carecer de inten-
cionalidade emocional ou histérias pessoais, como uma balada romantica
artificial que, apesar da perfei¢do técnica, nao transmite vulnerabilidade
ou experiéncias reais, transformando a arte em uma commodity sem alma.

Contudo, se utilizadas de forma critica e ética, as ferramentas de Gen A1
oferecem oportunidades transformadoras. Elas podem servir como supor-
tes criativos, ajudando artistas a superar bloqueios, ao sugerir progressoes
de acordes ou arranjos inusitados, como a plataforma A1va, por exemplo.
Também democratizam a produgio, permitindo que artistas independen-
tes acessem recursos de mixagem e composi¢ao antes restritos a grandes
estudios. Na preservacdo cultural, podem restaurar gravacoes antigas ou
recriar estilos em risco de extingao, como cantigas medievais e, na intera-
tividade, abrem caminho para musicas adaptativas em tempo real, ajus-
tando-se a contextos de jogos, filmes ou performances ao vivo. Este debate
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foi muito bem sintetizado por Liz Pelly, em seu recente lancamento Mood
machine: the rise of spotify and the costs of the perfect playlist:

Céticos em relacdo a 1A preocupavam-se com um futuro que parecia cada vez
mais iminente: como os musicos saberiam se suas obras foram utilizadas como
dados de treinamento para criar um sistema de Gen A1? Quais direitos de pro-
priedade intelectual seriam aplicdveis? Quem poderia combater deepfakes sono-
ros nao autorizados? Por outro lado, artistas e tecnélogos mais otimistas argu-
mentavam que a 1A poderia abrir todo tipo de novas possibilidades criativas, que
artistas ja utilizavam formas dela h4 décadas, e que protocolos de consentimen-
to, transparéncia e adesao voluntaria poderiam levar a ferramentas colaborati-
vas capazes de explorar a coletividade musical em uma escala sem precedentes.
Novos tipos de aleatoriedade e caos emergiriam, tirando os artistas de padroes
nos quais haviam se acomodado excessivamente (Pelly, 2025, p. 129-130).}

A questao da técnica

Nota-se, por todos esses pontos, a complexidade que a introducdo destas
tecnologias em nossa vida produz e, como toda inovagao tecnoldgica, o
surgimento das Gen A1s promove uma série de debates que tendem, inicial-
mente, a posi¢des apocalipticas ou integradas (Eco, 2004), que demoni-
zam a tecnologia ou que a valorizam acriticamente, sem compreender seus
problemas, seus vieses e seus potenciais. Para fugir de ambas estas posicoes
proponho, neste artigo, partir do texto A questdo da técnica, publicado por
Martin Heidegger em 1954 (Heidegger, 2007), mas que segue apontando
caminhos importantes para analisar a tecnologia na contemporaneidade.
O filésofo alemdo nos convida a questionar a técnica de maneira
fundamental, atentando para o caminho do pensamento e ndo apenas
3 Tradug¢do minha, no original: “Al skeptics worried about a future that was seeming
increasingly imminent: How would musicians know if their work had been used as
training data to create a generative Al system? What intellectual property rights would
apply? Who could control unauthorized sonic deepfakes? On the other hand, more
optimistic artists and technologists urged that Al could open all sorts of new creative
possibilities, that artists had already been using forms of it for decades, that consent
and transparency and opt-in protocols could lead to collaborative tools harnessing
musical collectivity on an unprecedented scale. There would be new types of ran-

dommness and chaos shaking artists out of the patterns they’d grown too comfortable
with”.
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para proposicoes isoladas. Ele argumenta que a técnica ndo é meramente
um conjunto de instrumentos ou atividades humanas, mas possui uma
esséncia propria, que nos escapa quando a consideramos apenas do ponto
de vista instrumental. Nas palavras de Heidegger,
a técnica ndo é a mesma coisa que a esséncia da técnica. Quando procuramos a
esséncia da drvore, devemos estar atentos para perceber que o que domina toda
drvore enquanto arvore nao é propriamente uma arvore, possivel de ser encontra-
da entre outras drvores. Assim, pois, a esséncia da técnica também nao é de modo
algum algo técnico. E por isso nunca experimentaremos nossa relagdo para com
a sua esséncia enquanto somente representarmos e propagarmos o que ¢é técnico,
satisfizermo-nos com a técnica ou escaparmos dela. Por todos os lados, permane-
ceremos, sem liberdade, atados a ela, mesmo que a neguemos ou a confirmemos
apaixonadamente. Mas de modo mais triste estamos entregues a técnica quando
a consideramos como algo neutro; pois essa representacao, a qual hoje em dia
especialmente se adora prestar homenagem, nos torna completamente cegos pe-
rante a esséncia da técnica (Heidegger, 2007, p. 375-376, grifo meu).
Heidegger critica a concep¢ao instrumental da técnica, que a reduz a um
mero meio para fins, e a cren¢a de que podemos “ter espiritualmente a
técnica nas maos” (idem, p. 376) e domina-la. Essa vontade de dominar
se torna mais premente quanto mais a técnica ameaca escapar ao controle
humano. Contudo, a verdadeira questdo reside em compreender a essén-
cia da técnica, que ndo é de natureza técnica. Para elucidar esta esséncia,
Heidegger recorre a filosofia grega, explorando o significado da palavra
téchne e observando que, desde os tempos mais antigos até Platio, estava
esta intrinsecamente ligada a epistéme, ambas significando um modo de
ter bom conhecimento e compreensdo de algo. Conhecer, para os gregos,
era um desabrigar, um trazer a luz. Aristoteles distinguia epistéme e téchne
em relagdo a como e o qué elas desabrigam.
A téchne é um modo da aletheuein. Ela desabriga o que nio se produz sozinho
e ainda ndo estd a frente e que, por isso, pode aparecer e ser notado, ora dessa,
ora daquela maneira. Quem constrdi uma casa ou um navio ou forja um libatorio
desabriga o que deve ser produzido segundo as perspectivas dos quatro modos de
ocasionar. Este desabrigar recolhe de antemao o aspecto e a matéria do navio e

da casa, para a coisa completamente acabada e visada, e determina a partir dai o
tipo do aprontamento (idem, p. 380-381).
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A técnica, nesse sentido original, estd ligada a poiesis, ao produzir, trazer
a existéncia algo que antes nio existia, de acordo com um plano ou uma
ideia. A técnica moderna, no entanto, se distingue fundamentalmente
dessa compreensido original por ndo ser primordialmente um desabrigar
produtor, mas sim um desabrigar que requer (stellen). Esse requerer desa-
fia a natureza, pondo-a como uma reserva, um fundo de recursos disponi-
veis para se explorar e utilizar. O filésofo descreve o processo de requerer
da seguinte forma:

O por que desafia as energias naturais é um extrair (Férdern) em duplo sentido. E
um extrair na medida em que explora e destaca. Este extrair, contudo, permanece
previamente disposto a exigir outra coisa, isto é, impelir adiante para o maximo
de proveito, a partir do minimo de despesas. O carvdo extraido da reserva mi-
neral ndo é posto para que esteja, apenas em geral e em qualquer lugar, a3 mio.
Ele é armazenado, isto €, posto para a encomenda do calor solar que nele esta
estocado. O calor solar € extraido para o calor que estd encomendado para gerar
vapor, cuja pressdo impele a engrenagem por meio da qual a fiabrica permanece
operando (idem, p. 383).
O resultado desse por desafiador é o que Heidegger denomina subsisténcia
(Bestand). Tudo que é requerido € posto de tal maneira que esteja sempre
disponivel para um novo requerer. A subsisténcia ndo é mais um objeto
que se nos apresenta, mas um componente de um sistema de exploragio
e utilizacdo constante. Mesmo um meio de transporte aéreo, como um
avido na pista de decolagem, ndo é primariamente um objeto no ambito
da técnica moderna, mas sim subsisténcia, na medida em que estd cedido
para assegurar a possibilidade do transporte e deve estar pronto para ser
solicitado em toda a sua estrutura.

Heidegger argumenta que o proprio homem € integrado nesse processo
de requerer. O homem moderno, cultivando a técnica, toma parte no reque-
rer como um modo de desabrigar. Ele é requerido pela l6gica da producao
e do consumo, muitas vezes sem sequer ter consciéncia disso. No entanto,
diferentemente das energias naturais, o homem nunca serd mera subsistén-
cia, pois é desafiado de maneira mais originaria no proprio requerer.

A esséncia da técnica moderna, portanto, nao é um mero fazer humano,
mas um modo destinal de desabrigar que retine o homem no requerer do
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real enquanto subsisténcia. Esse desabrigar desafiador tem sua prove-
niéncia no desabrigar produtor (poiesis), mas, a0 mesmo tempo, a técnica
moderna, na forma da armacao (Gestell),* bloqueia “destinalmente” a
poiesis. Tal bloqueio, no comentario de Lyra (2014), esta diretamente
relacionado a obsessao pelo potencial de estocagem das técnicas moder-
nas, a ideia de que todos os entes estariam predispostos em um gigan-
tesco armazém, alegoria muito potente utilizada por Lyra para explicar o
conceito de Gestell, desta forma, o que é produzido sob a técnica moderna
deve estar estocado e pronto para atender as demandas (requerer) de uma
clientela humana.

A armagao, destarte, € o modo pelo qual a natureza se revela como
um fundo de reserva, e o homem se vé desafiado a extrair e armazenar
essa reserva para fins de utiliza¢ao. Heidegger descreve este aspecto da
seguinte maneira:

A esséncia da técnica moderna conduz o homem para o caminho daquele de-
sabrigar por onde o real, em todos os lugares mais ou menos captavel, torna-
-se subsisténcia. Conduzir por um caminho significa em nossa lingua: enviar
(schicken). Denominamos aquele enviar que recolhe e que primeiramente leva
0 homem para o caminho do desabrigar, como sendo o destino (Geschick). A
partir daqui determina-se a esséncia de toda histéria (Geschichte). Ela nio é
nem somente o objeto da historiografia (Historie) nem somente a ratificacao
do fazer humano. Este, somente quando é algo destinal (geschickliches) é algo
histérico (geschichtlich). [...] E somente o destino na representacdo objetificante
torna acessivel o elemento histérico (das Geschichtliche) como objeto para a
historiografia (Historie), isto é, para uma ciéncia, e a partir disso torna apenas
possivel a corrente equipara¢ao do historico (Geschichtlichen) ao historiogréfico
(Historischen) (Heidegger, 2007, p. 388).

+ O pesquisador Edgar Lyra (2014), no artigo “A atualidade da Gestell heideggeriana
ou A alegoria do armazém”, argumenta que, apesar da precariedade do termo (enfa-
tizada pelo proprio Heidegger), segue sendo “necessaria ao pensamento contempora-
neo”. Gestell, segundo Lyra, tem traducdes que variam entre “armac¢do, composi¢ao,
enquadramento, arrazoamento, imposi¢ao, instalagao, dispositivo”, mas, segundo o
pesquisador brasileiro, as acepcdes da reflexdo original sio de estante de livros ou
esqueleto. Lyra pontua que esta concep¢ao, relacionada ao uso feito por Heidegger
da relagio entre Gestell e Bestand (“estocagem”), remete a ideia de armazém ou al-
moxarifado, alegoria que ajuda sobremaneira na compreensao do conceito, porém,
em respeito a tradugao sendo utilizada neste artigo, manterei o termo “armacio”.
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A armacgio, portanto, ¢ um modo destinal de desabrigar que caracteriza a
esséncia da técnica moderna e influencia profundamente a nossa relagio
com o mundo e com a propria verdade. Heidegger alerta para o perigo
inerente a esse modo de desabrigar, onde tudo é visto apenas como subsis-
téncia, e 0 homem corre o risco de se tornar ele proprio apenas mais um
elemento de subsisténcia. A ameaca da técnica nao reside primariamente
nas mdquinas, mas sim no seu dominio, que pode impedir o acesso a
um desabrigar mais origindrio e a uma compreensdo mais profunda da
verdade.

Contudo, citando Hélderlin, nos lembra que “onde ha perigo, cresce
também a salva¢ao” (idem, p. 391). A salvacdo, para Heidegger, ndo signi-
fica apenas preservar o que foi ameagado, mas sim recolher a esséncia e
trazé-la ao seu auténtico desabrigar. Se a esséncia da técnica, a armacio,
representa o extremo perigo, ela deve também abrigar em si o potencial
daquilo que salva. Uma compreensdo profunda da armac¢ao como um
destino do desabrigar pode revelar o que pode ser salvacao em seu desa-
brochar. A esséncia da técnica, portanto, é ambigua, apontando para o
mistério de todo desabrigamento, isto é, da verdade:

Ora a armacao desafia na faria do requerer, que impede todo olhar para o acon-
tecimento do desabrigar e coloca, assim, em perigo, a partir do fundamento, a
relagio com a esséncia da verdade. Ora a armacdo, por seu lado, acontece naqui-
lo que consente, o que deixa 0 homem — mesmo se até o momento inexperiente,
mas talvez no futuro mais experiente — ser aquilo que é utilizado para a percep-
¢do-resguardadora (Wahrnis) da esséncia da verdade. Assim, surge o nascimento
da salvacido (idem, p. 394).
Creio ser possivel pensar a musica ocidental produzida a partir do Barroco
— com énfase na musica contemporanea pop — dentro da concepgao
heideggeriana de técnica moderna e, portanto, situd-la sob o conceito de
armagado, destacando que ela estd sujeita as quatro caracteristicas funda-
mentais da técnica moderna: desafio, subsisténcia, destino, perigo e
salvacdo.
Ao relacionar a produgiao musical ocidental a técnica moderna, creio ser
possivel afirmar que as plataformas de Gen A1 musicais ja estavam desti-

>REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA<, V. 36, N. I, JAN.—DEZ. 202§ * PPGM-UFR]



MUSICA NA ERA DO ALGORITMO |...]

nalmente inscritas pela organizacado inicial da masica em estruturas grama-
ticais — posteriormente consolidada como Sistema Tonal: as afinagdes em
temperamento igual, ado¢ao da barra de compasso e fixacdo da escrita em
papel pautado podem ser compreendidos como técnicas que enquadram e
disponibilizam o som em formacdes ordenadas e previsiveis, uma espécie
de estrutura algoritmica rudimentar para pensar a musica. Esses elemen-
tos, muitas vezes naturalizados, operam como dispositivos de estocagem,
que moldam o horizonte do possivel no fazer musical. Assim, aquilo que
se apresenta como neutralidade formal é expressao de um modo de dispor,
uma armagao que organiza o material sonoro como estoque manipulavel.
Em outras palavras, a ideia de algoritmos para composi¢ao musical é a
semente que culmina, hoje, na musica gerada por Gen Ar.

Como destaquei acima, Heidegger argumenta que a armag¢do ndo é um
acidente, mas um destino histérico do pensamento ocidental: um modo
de desvelamento que domina a relacio humana com o mundo, obscure-
cendo outras formas de revelacdo. Um exemplo precoce dessa logica é a
Arca musarithmica de Athanasius Kircher, dispositivo algoritmico criado
em 1650 para gerar musica “automaticamente” (Cashner, 2024) (Figura
1). A Arca..., descrita na obra Musurgia universalis de 1650, é conhecida
como uma “caixa para calculo musical” e foi projetada para ser operada
por um usudrio humano, permitindo que pessoas “amusicais” crias-
sem musica seguindo regras especificas. O dispositivo fisico consistia em
uma caixa com réguas (pinakes) contendo tabelas de numeros (vperms) e
simbolos ritmicos (rperms), que, combinado com tabelas de tons e faixas
vocais, codificavam informac¢des musicais. O usudrio selecionava e combi-
nava esses padroes de acordo com o texto e parametros musicais (estilo,
humor, métrica), resultando em uma composi¢ao notada para quatro vozes
(soprano, alto, tenor e baixo). Kircher a via como uma forma de encapsu-
lar o conhecimento musical e demonstrar a ordem matematica da musica,
funcionando como um sistema de composicao mecanica baseado na desco-
berta e arranjo de padroes preexistentes. Se a armagao consiste em uma
disposi¢ao que enquadra e armazena os entes em compartimentos prontos
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Figura 1. Arca musarithmica de Athanasius Kircher, 1650
(Fonte: https://www.arcat650.info/).

para serem mobilizados, o dispositivo de Kircher cumpre fun¢ao andloga
ao transformar a masica em um repertorio combinatorio de possibilidades
sonoras armazenadas. Como observa Lyra (2014), a técnica moderna nao
mais traz “algo a presenga a partir de nenhum conhecimento admirado, de
nenhum manuseio cimplice, mas de exigir, de impor, de obrigar as potén-
cias do Ser a atualizarem-se”. Nesse sentido, a Arca... constitui um gesto
inaugural de conversdo da criagao musical em um mecanismo de disponi-
bilidade e extra¢ao, uma espécie de armazém musical.
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Ao analisar o funcionamento da Arca... em comparagio a descri¢dao
que Pelly faz da plataforma Boomy — uma das pioneiras em Gen AT apli-
cada a musica —, as similaridades s3o impressionantes:

parece mais um gerador de novidades que combina fragmentos especificos de de-
terminadas atmosferas. O usudrio € incentivado a escolher entre uma lista de es-
tilos pré-definidos (como ‘Lo-F?’, ‘electronic dance’ ou ‘relaxing meditation’); ao
selecionar ‘Lo-F7’, por exemplo, surgem opcdes entre trés subestilos: ‘Morning
Sun’, ‘Afternoon Nap’ e ‘Nights’. A partir dai, uma faixa é gerada, que pode ser
publicada em servicos de streaming ou editada posteriormente (Pelly, 2025, p.
125, grifo meu).s
A partir das descri¢cdes acima, observa-se que a Arca... pode ser interpre-
tada como um dispositivo arcaico de mesma tipologia daquele empregado
pela Boomy. A despeito dos quase quatro séculos que as separam, tal para-
lelo constitui uma evidéncia historica da armacao no universo técnico da
musica, seu aspecto destinal. As plataformas de inteligéncia artificial, desta
forma, podem ser consideradas armazéns muito mais completos e repletos
de referéncias do que a Arca..., com seus almoxarifes muito mais rapidos
e precisos, entretanto, ambos podem ser encarados como armazéns musi-
cais, para seguir com a alegoria proposta por Lyra.

Representacéo, repeticdo e ruido

Adotando a premissa de que tais dispositivos estao presentes na armacao,
na estrutura essencial da producao musical do ocidente, como destino,
podemos observar como estes elementos aparecem na analise historica de
Jacques Attali, em Noise: the political economy of music (1999).

Attali demonstra como a musica, ao longo da historia, assumiu trés
formas de distribuicdao, diretamente relacionadas com a organizacao
social de sua época e intengao fundamental que a produziu: Sacrificio —

5 No original: “Boomy’s output could hardly be called music, though. The app feels
more like a novelty generator that mixes vibe-specific fragments. A user is prompted
to select from a list of prefab styles (like ‘Lo-Fi’, ‘electronic dance’, ‘relaxing medita-
tion’); selecting ‘Lo-Fi’, for example, then leads to choices between three sub-styles,
‘Morning Sun’, ‘Afternoon Nap’, and ‘Nights’; from there, a track is generated, which
can be posted to streaming services or edited further”.
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“quando o poder deseja que as pessoas esque¢am, a musica é sacrificio
ritual, o bode expiatério”; Representacido — surgida no periodo barroco/
classico do mundo ocidental: “quando quer que as pessoas acreditem,
a musica € atuacdo, representagao”; e Repeticio — surgida no final do
século x1x e ainda hegemonica: “quando quer silencia-las, é reprodu-
zida, normalizada, repeticao” (Attali, 1999, p. 20). Segundo o autor,
nosso periodo histérico é um periodo de alienacio, no qual a cultura se
transforma em commodity, passa a ser mensurada por parametros quan-
titativos e nao qualitativos, e perde a singularidade, ja que € criada com
base na garantia de sucesso e lucro para seus produtores e distribuidores,
novos atores sociais que aparecem e passam a ditar os padrdes artisticos
a serem seguidos.

Como argumentei anteriormente, a musica, no periodo de representa-
¢do (séculos xv1 a xVvIII), inicia um processo de algoritmizagao, intensifi-
cado posteriormente com o surgimento da gravag¢ao, na era da Repeticdo.
Ao analisar a forma como Attali descreve a representacgio parece evidente
a relacdo com o processo de algoritmizacdo da musica:

Por um lado, a representa¢do implica a ideia de um modelo, uma abstragiao, um
elemento representando todos os demais. Ela remete assim ao espeticulo do ima-
gindrio e para o proprio imaginario, mas antes de tudo ao dinheiro, a representa-
¢ao abstrata da riqueza real e a condi¢do necessiria para a troca. A ideia, muito
nova na época, de que é possivel representar uma realidade por uma forma, uma

semantica por uma sintaxe, abriu caminho para a abstracdo cientifica, para a
obtencdo do conhecimento por meio de modelos matemadticos (idem, p. 57).°6

Mais adiante, ainda no mesmo capitulo:

Na representagao, a musica é trocada por aquilo que nio é e usada como simu-
lacro de si mesma. Todo o resto da producdo é também um simulacro de ordem

As traducdes dos trechos de Attali (1999) sdo minhas, jd que ndo existe edicio em
portugués; a citacdo no original em inglés é: “On the one hand, representation entails
the idea of a model, an abstraction, one element representing all the others. It thus
relates to the spectacle of the and the imaginary, but first of all to money, the abstract
representation of real wealth and the necessary condition for exchange. The idea,
which was very new at the time, that it is possible to represent a reality by a form, a
semantics by a syntax, opened the way for scientific abstraction, for the attainment
of knowledge through mathematical models”.
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(na troca), de harmonia. [...] A ideia [na representa¢io]| ja ndo era conceber a
musica como um todo naturalmente ordenado, mas impor o reinado da razao e a
representagao cientifica do mundo: a ordem harménica nao é naturalmente asse-
gurada pela existéncia de Deus. Ela precisa ser construida pela ciéncia, desejada
pelo homem. [...] Teorizar tornou-se entdo a base da produgio. A introducido das
barras de compasso na notacio musical, do baixo continuo e do temperamento
igual fez da musica a representacio de uma ordem construida, racionalizada,
uma consolidacdo pela auséncia de racionalidade natural (idem, p. 59-61).7
Fica clara a relagdo com a abstragio cientifica, a l6gica matematica, a ideia
de um simulacro de ordem, reinado da razio e da ordem, todos atributos
que podem ser encarados como algoritmizagdo, evidenciada no caso ja
mencionado de Arca... e Boomy.

O préximo periodo, repeti¢do, tem inicio apds o aparecimento do fono-
grafo (patenteado em 1877 por Thomas Edison). Nele a musica se submete
ao dinheiro, transformando-se, definitivamente, em produto. “Ela se torna
objeto material para a troca e o lucro, sem ter que passar pelo longo e
complexo desvio da partitura e da performance” (idem, p. 88).® E claro
que a partitura representou uma das primeiras formas de a musica se trans-
formar em produto e ser comercializada, mas ainda de forma muito sutil e
ndo tao pratica, até porque, para ler uma partitura é necessario conhecer
a gramatica musical ocidental, algo que, no século x1x, era privilégio de
muito poucos. Com o aparecimento do fonograma, essa necessidade desa-
parece e o grande publico pode, entdo, ser atingido. Segundo Attali:

A maior contradi¢do da repeti¢do estd em evidéncia aqui: as pessoas devem de-
votar seu tempo para produzir o dinheiro para obter suas grava¢oes do tempo de

7 “In representation, music is exchanged for what it is not and is used as simulacrum
of itself. All of the rest of production is also a simulacrum of order in exchange, of
harmony” (p. 59); “The idea [in representation] was no longer to conceptualize music
as naturally ordered whole, but to impose upon the reign of reason and the scientific
representation of the world: harmonic order is not naturally assured by the existence
of God. It has to be constructed by science, willed by man” (p. 60); “Theorizing then
became the basis for production. The introduction of bar lines in musical notation, of
thoroughbass and equal temperament, made music the representation of a construct-
ed, reasoned order, a consolidation for the absence of natural rationality” (p. 61).
“It becomes a material object of exchange and profit, without having to go through
the long and complex detour of the score and performance anymore”.
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outras pessoas. Nesse processo, perde-se ndo apenas o uso do proprio tempo, mas
também o tempo necessario para usufruir do tempo alheio. A estocagem, entio, se
torna um substituto, ndo uma condi¢do preliminar, para o uso. As pessoas com-
pram mais fonogramas do que podem escutar. Elas acumulam aquilo que querem
encontrar tempo para escutar. O tempo de uso e o tempo de troca destroem um
ao outro. Isso explica a valorizac¢do de trabalhos curtos, os tnicos passiveis de se-
rem utilizados, e de colecbes completas, as tnicas validas de serem estocadas. Isso
explica o retorno parcial a um status prévio a representacdo: a misica ndo mais
é escutada em siléncio. E integrada ao todo. Mas como ruido de fundo de uma
forma de vida a qual a musica nao mais pode atribuir um sentido (idem, p. 1o1).?

Nota-se claramente como a teoria de Attali dialoga com a nogao heidegge-
riana de armacdo: o termo estocagem, utilizado por Attali pode ser dire-
tamente relacionado ao desabrigar que requer (stellen) e a alegoria do
armazém proposta por Lyra, que desafia a natureza, pondo a musica no
lugar de reserva, fundo de recursos. O uso crescente de plataformas de
Gen A1 para producao musical e seu impacto em servicos como o Spotify
(Jordan, 2025a e Pelly, 202 5) representam, assim, o apice dessa era e nao
necessariamente uma revolug¢do. Cabe compreender, entdo, qual seria a
forma de encontrar a “salvacdo” proposta por Heidegger.

Nesse ponto, Attali aponta para a poténcia do ruido: “a fonte de prop6-
sito e poder, do sonho — a Musica. Ele estd no cerne da racionalizagio
progressiva da estética e é um refiigio para a irracionalidade residual”
(Attali, 1999, p. 6, grifo meu).® Como praticas ruidosas, é possivel pensar

o “The major contradiction of repetition is in evidence here: people must devote their
time to producing the means to buy recordings of other people’s time. Losing in the
process not only the use of own their time, but also the time required to use other
people’s time. Stockpiling then becomes a substitute, not a preliminary condition,
for use. People buy more records than they can listen to. They stockpile what they
want to find the time to hear. Use-time and exchange-time destroy one another. This
explains the valorization of very shot works, the only ones it’s possible to use, and
of complete sets, the only ones worth the effort of stockpiling. This also explains the
partial return to a status prior to that of representation: music is no longer heard in
silence. It is integrated into a whole. But as background noise to a way of life music
can no longer endow with meaning”.

1o “[...] noise is the source of purpose and power, of the dream — Music. It is at the
heart of the progressive rationalization of aestbetics, and it is a refuge for residual
irrationality”.
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em musicas que fazem uso de improvisagao livre, das praticas aqui descri-
tas como circuito alterado, o Plunderphonics, o Adversarial Noise, como
o Poisonify (Jordan, 2025b) ou mesmo no uso critico de ferramentas de
IA — ndo como substituto da criacio humana, mas como mais recurso de
produgao artistica entre outros.

DIY como salvacéao

O préximo passo desta analise critica € compreender se algumas destas
praticas ruidosas podem ser consideradas “salva¢io”, reafirmaciao da
poiesis criativa, em busca de resistir a0 movimento de transformacio do
ser humano em mera subsisténcia, nessa era de “inteligéncias artificiais”.
No contexto do circuito alterado, um dos autores mais provocadores é
Caleb Kelly, com seu conceito de “Cracked Media”. Segundo ele “o inte-
resse mais Obvio [dos artistas envolvidos com as metodologias da Cracked
Media] é o uso das tecnologias além da sua inten¢do e projeto originais”
(2009, p. 214-215)."" Este interesse dos artistas no cotidiano aparece como
abordagem tatica, procurando, assim, encontrar “as fronteiras do sistema
e suas varias possibilidades, e como essas possibilidades podem ser utiliza-
das para criar composi¢oes” (idem, p. 233).> Como bem aponta lazzetta,
em seu livro Misica e mediacdo tecnoldgica:
Dai surgem musicas que se apropriam do precdrio, do inusitado, do improviso.
Tornam-se acessiveis na medida em que conectam aqueles que fazem e aqueles
que escutam e possibilitam a abertura de nichos em que o individuo comum
pode (re)aproximar-se do fazer musical. [...] O ruido, a distor¢do e a instabili-
dade impossibilitam uma escuta contemplativa e distanciada e jogam o ouvinte
num estado de imersao sonora. Qualquer tentativa de reflexao é desestabilizada
e absorvida por uma espécie de éxtase em que os sentidos sdo saturados pela
poténcia e agressividade dos sons. [...] Nesse contexto, o fetiche em torno da tec-

nologia musical dd lugar a uma atitude de despojamento: mdquinas, aparelbos,
programas e protocolos sdo artefatos a serem desconstruidos e recombinados

1 “The most obvious is an interest in the use of a technology beyond its design and
intention”.

2 “These works point to Tone’s interest in the boundaries of systems and their various
outcomes, and how these can be used to create compositions”.
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para se tornarem musicais. Algumas vezes suas fungées sdo subvertidas; em ou-
tras, é a propria falibilidade e inconsisténcia da tecnologia que sdo explorados.
[...] E claro que esse ruido — sonoro, mas também sociocultural — é notavel
nas artes durante todo o século xx. Ele estd nos manifestos dos futuristas; no
teatro enfurecido de Antonin Artaud; nas indeterminagoes de John Cage; nos
cut-ups de William Burroughs; na broken music de Milan Knizak. A tecnologia,
com sua presenca cada vez mais marcante em todas as esferas da cultura, serviu
apenas para amplifici-lo e aumentar seu alcance (lazzetta, 2009, p. 211-213,
grifos meus).

As praticas D1y do circuito alterado apresentam um alto nivel de singu-
laridade, como bem aponta um dos fundadores do movimento, o pai do
Circuit Bending Reed Ghazala:
Novos grandes sons e realidades musicais podem ocorrer quando vocé senta com
um instrumento “fora da teoria”, um instrumento verdadeiramente alienigena,
e escuta seu som metamorfoseado. Afinal, em mios vocé tem um instrumento
que ndo existe em lugar algum do universo e produz sons nunca antes escutados
(Ghazala, 2004, p. 99)."
Tal nivel de singularidade, segundo Hertz e Parikka, esta no fato de que
sao atuagoes de arqueologia mididtica criativa, ou seja, os artistas nao
somente analisam e “escavam” dados a partir dos objetos midiaticos
descartados (arqueologia midiatica — media archaeology), mas produ-
zem cultura a partir de sua ressignificagdo, atuando como “metodologia
artistica que remete ao passado, mas que também expande o questiona-
mento em direcao as midias mortas”, o que eles chamam zombie media
(algo como “midias zumbi”): aparelhos mortos-vivos do lixo, descartados,
sem valor para a sociedade hi-tech, mas que sio frutos de inspiragao aos
artistas bricoleurs.* “Resumindo, o que € alterado, ndo é somente a falsa

3 “Great new sounds and musical realities can happen here as you sit with your
out-of-theory instrument, your truly alien instrument, and listen to its metamor-
phosed output. After all, you now have an instrument that exists nowbere else in the
universe and can present you with sounds no one else has yet heard”.

4 Para Lévi-Strauss: “o bricoleur esta apto a executar um grande ntimero de tarefas
diversificadas porém, ao contrdrio do engenheiro, nio subordina nenhuma delas a
obtencdo de matérias-primas e de utensilios concebidos e procurados na medida de
seu projeto: seu universo [do bricoleur] instrumental é fechado, e a regra de seu jogo
¢é sempre arranjar-se com os ‘meios-limites’, isto é, um conjunto sempre finito de
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imagem linear da hist6ria, mas também os circuitos e arquivos que formam
a paisagem midiatica contemporanea” (Hertz e Parikka, 2012, p. 427).%
Nesta concepg¢ao de Hertz e Parikka fica evidente a relacdo com a subver-
sao da subsisténcia em favor de uma atitude de desvelar baseado na poiesis,
promovendo um “desabrigar produtor” de encontro a logica do armazém
da técnica moderna, para resgatar os termos utilizados por Heidegger no
inicio deste artigo.

Caleb Kelly também relaciona as praticas que chama de Cracked Media
com a arqueologia midiatica, para ele, essas praticas “desenvolvem uma
compreensdo das midias contemporaneas e a forma como sdo utilizadas.”
Desta forma, permitem “ultrapassar [bypass| o problema do determinismo
tecnologico”. Para ele, a reprogramacao das tecnologias proposta pelos
artistas envolvidos em tais praticas, “evita a problematica celebracdo das
novas tecnologias, na qual a novidade tecnologica aparece como figura
central. Entendemos, assim, que todas as tecnologias possuem uma teia
de historias associadas a elas” (Kelly, 2009, p. 38).¢

Tais préticas, ancoradas na relagdo entre som e tecnologia, permitem
um breve percurso na obra de Salomé Voegelin, para quem o conhecimento
gerado pela exploragio sonora é “um saber situado no momento, como
evento sensorial que envolve o ouvinte em uma relagdo reciproca e inven-
tiva” (Voegelin, 2010, p. 5). Na pratica de manipulac¢io de circuitos para

utensilios e de materiais bastante heterdclitos, porque a composi¢do do conjunto nao
esta em relagdo com o projeto do momento nem com nenhum projeto em particular,
mas é o resultado, contingente de todas as oportunidades que se apresentam para re-
novar e enriquecer o estoque ou para manté-lo com os residuos de construgoes e des-
trui¢des anteriores” (apud Scarassatti, 2008, p. 81).

s “Not only an art methodology that addresses the past, but one that expands into a
wider set of questions concerning dead media, or what we shall call zombie-media
[...] In short, what gets bent is not only the false image of linear history but also the
circuits and archive that form the contemporary media landscape”.

1 “By doing this we bypass the problem of a technological determinism that sees tech-
nology as driving practice rather than practice and use driving technology. It also
avoids the problematic celebration of new technology in which the novelty of the
technology itself is the focus. Here we understand that all technologies have a web of
histories associated with them”.
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obtengao de sons, essa relacdo adquire maior complexidade: ao interagir
fisicamente com os componentes, 0 corpo integra-se ao circuito, tornan-
do-se parte do processo de geracdo sonora. Essa dinamica, conforme a
autora, “desestabiliza nog¢oes tradicionais de objetividade e subjetividade,
reposicionando a propria possibilidade de significado no centro de uma
filosofia da arte sonora” (idem, ibidem).*”

Voegelin (2010, p. 15) refor¢a que o sujeito sonoro é empirico (nao
transcendental), o que o torna também objeto. Assim, a experiéncia sonora
constitui um “mundo-vida sénico” (sonic life-world), no qual sujeito e
objeto se coadunam. Nessa perspectiva, objetividade e subjetividade
deixam de ser antagonistas: sao entidades concretas e interdependentes,
que se constituem mutuamente sem perder suas especificidades funcionais.

Fernando lazzetta, em Performance na miisica experimental (2011),
associa a postura DIY a uma ética de resisténcia: critica a0 consumismo
e a submissdo do individuo a estruturas sociais segregadoras. Para ele, o
D1Y defende a autonomia técnica, permitindo que qualquer pessoa adquira
habilidades para realizar projetos sem depender de especialistas. Na
musica, essa filosofia se manifesta em praticas como “producao fonogra-
fica independente, laptop music e circuit-bending” (lazzetta, 2011, p. 7).

Brendan O’Connell (2008) corrobora essa perspectiva, vinculando o
DIY ao legado de grupos como Throbbing Gristle e a cena noise. Segundo
ele, o ethos punk e industrial se materializa em redes de distribui¢ao aut6-
noma, organizacao de festivais e, sobretudo, na construcao de instrumen-
tos artesanais. O’Connell argumenta que, no noise, essa pratica emerge
tanto da limita¢ao financeira para adquirir equipamentos caros quanto da
busca por “novas sonoridades”.

Juan Ignacio Gallego Perez, em Do it yourself: cultura y tecnologia
(2009), analisa a cultura DIY em termos similares, apresentando-a como

17 “The understanding gained is a knowing of the moment as a sensory event that in-
volves the listener and the sound in a reciprocal inventive production. |[...] This con-
ception challenges both notions of objectivity and of subjectivity, and reconsiders the
possibility and place of meaning, which situates the re-evaluation of all three at the
centre of a philosophy of sound art”.
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uma pratica contracultural de resisténcia: “producdo de origem under-
ground, [que| permite a qualquer pessoa criar, distribuir e promover seus
produtos, sobrepondo-se as regras da sociedade capitalista” (Perez, 2009,
p. 279).** Para o autor, essa cultura se estrutura em trés dimensoes: poli-
tica/ideolégica: revolta contra a ordem mercadoldgica hegemonica; indus-
trial: busca de formas alternativas de produgiao, a margem da cultura de
massa; estética: engajamento na criagao de expressoes artisticas singulares.
A citag¢do abaixo, central para sua argumentacgio, sintetiza esse escopo:

a busca era por abolir a especializagdo e romper as linhas entre o trabalhador e
o criador, possibilitando que qualquer um pudesse criar, independentemente de
suas origens e formag¢ao. O DIY se baseia na “a¢do”, primeiro agir e, logo depois,
pensar. Ele vai se gestando no inicio dos anos 1970, e é necessdrio relaciona-lo
com movimentos como o Situacionismo, entre outros, que impulsionaram inte-
lectuais como Guy Debord e Vaneigem, e que se baseava na atitude e na criagio
de situagdes fora do controle das culturas dominantes (idem, p. 280)."

Perez acrescenta que o DIY “muda as relagdes sociais, criando uma sensa-
¢do de comunidade, independente da industria e que busca transformar as
relagcdes mercadologicas habituais” (idem, ibidem).>° Essa analise reforca
a relevancia de se discutir, como propde o autor, a reconfiguracao das
dindmicas de mercado através do faca-vocé-mesmo, indo ao encontro da
proposta heideggeriana de “recolher a esséncia e trazé-la ao seu auténtico
desabrigar”.

¥ “Produccion contracultural de origen underground, que hace que cualquier persona
pueda producir, distribuir o promocionar un producto saltandose las reglas bdsicas
de la sociedad capitalista”.

v “Se buscaba abolir la especializacion y romper las lineas entre el trabajador vy el
creador, ligado a que cualquiera pudiera crear independientemente de sus origenes
y formacion. El DIY se basa en la ‘accion’, primero actuar y luego pensar. Esto va
tomando forma en los primeros setenta, y hay que relacionarlo con movimientos
como el Situacionismo, entre otros, que impulsaron intelectuales como Guy Debord
o Vaneigem y que se basaba en la actitud de actuar y crear situaciones fuera del con-
trol de las culturas dominantes”.

2 “De esta forma cambian las relaciones sociales, creando un sentimiento comuni-
tario e independiente de la industria que busca cambiar las relaciones mercantiles
habituales”.
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Bernard Stiegler, filsofo francés, em seu livro Reflexées (ndo) contem-
poraneas, faz uma afirmagao sobre a arte que dialoga muito bem com o
que proponho neste artigo:

L4 onde os individuos se tornam massas e sio cada vez mais sincronizados,
idénticos ou parecidos uns com os outros, cada vez mais privados de sua sin-
gularidade, o artista afirma, ao contrario, uma singularidade extrema, com o
risco desta ndo ser mais articuldvel com os modos normais de sincronia (Stiegler,

2007, p. 36-37).

Tal afirmacdo da singularidade pode produzir, segundo Stiegler, um
processo de hiperdiacronizagiao, no qual artistas e intelectuais passam a ser
marginalizados pela cultura de massa e sao percebidos como “insuportaveis
testemunhos da miséria simbodlica”, refletidos em um “espelho deforma-
dor de seu narcisismo”. Essa dinamica € visivel em cenas como a do Circuit
Bending e da musica noise, que, apesar de oferecerem acesso gratuito a
concertos e obras online, permanecem nichos com publico restrito.

Para o autor, esse fendomeno reflete uma tendéncia paradoxal: a busca
por superar o consumismo em uma sociedade que entrou em um impasse.
Stiegler (2007, p. 35) observa que alguns grupos de alta renda vém rejei-
tando simbolos tradicionais de status (carros luxuosos, viagens organi-
zadas) e “sonham com um mundo onde se poderia nao mais consumir”.
Movimentos como os Adbusters exemplificam essa critica, mas, segundo
ele, a rejeicdo do consumo nio é um bom sinal, pois sinaliza uma crise
sistémica que exigira transformacdes dolorosas. Em entrevista para o
periodico Krisis, conduzida por Pieter Lemmens, Stiegler faz um diagnos-
tico um pouco mais preciso da situagao:

Porque nao ha mais prazer sendo produzido pelo sistema. Eu pensei muito sobre
o consumismo e eu afirmo que os consumidores hoje estio viciados. Quando vocé
0s questiona sobre o consumismo, eles dizem que é muito errado. Foi publicada
uma pesquisa alguns dias atrds nos EUA, por Juliet Schorr, que perguntou ao povo
estadunidense: o que vocé pensa do consumismo? Bem, eles disseram que é mau
para nos e para a América. Oitenta e um por cento do publico respondeu assim
— na América! [...] e esse fato [de seguirem consumindo] ocorre porque eles estio
intoxicados. Eles estdo viciados (Lemmens, 2011, p. 40).*

»1 “Because there is no pleasure produced anymore by the system. I've thought a lot
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Improv

Outro ponto relevante nesta busca por uma forma de lidar com as tecno-
logias de Gen A1 € a improvisa¢do, que tem uma grande revalorizacdo no
século xx — emblematica no Free Jazz de Ornette Coleman (Free Jazz: a
collective improvisation) e John Coltrane (Ascension) — e encontra em
Derek Bailey um marco teérico. Como destaca Matthieu Saladin (2011, p.
148), para Bailey, a improvisagao livre “ndo tem compromisso estilistico”,
sendo definida apenas pela “identidade sonico-musical do intérprete”. No
caso das praticas do circuito alterado, essa identidade se expande: incor-
pora também a materialidade do aparelho alterado.

Paul Hegarty, em Noise/music: a history, associa a énfase na perfor-
mance nado editada (gravagoes ao vivo, sem pos-producido) a uma trans-
cendéncia do tempo socialmente construido, onde “aqueles presentes sao
levados para fora da esfera do tempo e espago” (2008, p. 52).>* Além de
servir, segundo Hegarty, como critica a sociedade capitalista, a impro-
visacao livre, ao rejeitar a “formatagao industrial” das gravagoes, cria
um “momento social auténtico”, distante da estratificacio mercadologica
(idem, p. 51).23 O uso da palavra auténtico, aqui, ressoa as ideias heidegge-
rianas de “auténtico desabrigar”.

about consumption and I claim that consumers today are addicted. When you ask
them: what do you think about consumption, they say it is very bad. There was an
inquiry published two or three days ago in the USA by Juliet Schorr, who asked the
American people: what do you think about consumption? Well, they said it is bad
for us and for America. Eighty-one percent of the people said that — in America! PL:
But they are nevertheless doing it. BS: Yes, and that is because they are intoxicated.
They are addicts”.

> “Free music, like so much music since the advent of recording, insists (in opposition
to the supposed distancing of recording), on the moment of musical creation, a mo-
ment of bringing to presence (through abstraction of music) of the group of people
who are there, as a group. Philosophically, this implies something transcendent oc-
curs, and that those present are taken outside of time, outside of socially constructed
time and space, and can therefore seem or be presented as self-contained and immune
from analysis, assessment or critique”.

3 “The playing is not hidden away, not worked over and over in Industrial production
as recordings are (however aesthetically interesting many of these might be). The
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lazzetta (2011, p. 8) situa as praticas de circuito alterado em um cena-
rio mais amplo de praticas experimentais (arte sonora, live coding, noise
music), que reconfiguram a performance ao subverter a relacio tradicional
entre composi¢do e execugao. Nessas formas, o foco ndo estd no virtuo-
sismo técnico, mas na exploracdo do inexplorado, aproximando o fazer
musical de habilidades do individuo comum. Assim, rompem-se as fron-
teiras entre criagdo e fruicdao, abrindo espago para uma democratizagio
radical da arte sonora.

Sarah Washington, uma das mais ativas alteradoras de circuitos da cena
britanica que, segundo seu parceiro no duo Tonic Train, Knut Aufermann,
levou a alteracdo de circuito para a Inglaterra nos anos 1990,* evidencia
arelagdo entre a alteragao de circuitos e a improvisa¢ao em seu trabalho:
“sou uma musicista do improviso... a escolha dos sons fica a cargo do
circuito — o que soar estd bom para mim” (apud Collins, 2006, p. 93).

Dentro da légica do improviso livre, como bem dizia o Suigo-Brasileiro
Smetak, “o imprevisto é irmao da improvisa¢ao” (apud Scarassatti, 2008,
p. 26). O imprevisto e a incerteza sdo as bases da performance improvisada
com circuitos alterados e podem ser encarados como formas de se liber-
tar, de alguma maneira, na tendéncia a hipersincronizagio mencionada
por Stiegler, presente neste zeitgeist altamente impactado pelas Gen As.

Como bem aponta Caleb Kelly, referindo-se a alteracao de toca-discos,
mas cuja andlise estende-se a todas as praticas de alteragao de circuitos,
“os artistas procuram sons imprevisiveis, incertos, e estruturas Composi-
cionais que utilizem as possibilidades gerativas do toca-discos ruidoso,
reprogramado e destruido” (Kelly, 2009, p. 207).%5 E clara, na citacdo de
Kelly, a busca pela falta de controle, pela imprevisibilidade, talvez uma
forma importante de antidoto a busca excessiva de controle despertada

players are the producers, and the ‘nowness’ of the music offers an authentic social
moment away from the capitalistically structured social world”.

*+ Informagao obtida em conversa com Knut Aufermann no Goethe Institut em Sao
Paulo em 18 de agosto de 2012.

»s “Artists seek out uncontrolled sound and compositional structures by utilizing the
generative possibilities of the noisy, cracked, and broken turntable”.
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pelas plataformas de Gen A1, que trabalham com uma légica matematica
estrita que leva a repeticdo excessiva de padrdes e homogeneizaciao dos
contetudos produzidos dentro da logica do armazém.

Gen Al e Spotify

Caminhando para a conclusao deste artigo, proponho uma breve discus-
sdo sobre a relagdo entre as plataformas de Gen A1 musicais e plataformas
de streaming musicais. H4 um debate importante sobre a cultura da play-
list, que ganhou muita tracdo nos ultimos dez anos, com o crescimento
exponencial do servico de streaming Spotify.

Liz Pelly (2025) faz uma analise detalhada e baseada em fatos de como
o servigo de streaming musical — que surge como uma plataforma de
anuncios que, acidentalmente, passou a utilizar a musica como seu foco
principal por fatores como a facilidade de produzir um aplicativo que
tocasse esse tipo de midia com a instantaneidade desejada por seu funda-
dor, Daniel Ek — foi adotando a estratégia de cria¢do de listas de repro-
dugao (playlists) como forma de fomentar uma postura de escuta passiva
do usudrio, para, dessa forma, poder indicar os conteudos desejados/cura-
dos pela plataforma e finalmente ampliar seu lucro através de habitos
de escuta que fossem o mais longos possivel. Pelly, em conversa com um
antigo funcionario da plataforma, demonstra que

Eles nao estdo fornecendo musica. Estdo ocupando o tempo das pessoas. E ele
disse em uma reunido da empresa, lembro que foi algo como: ‘Apple Music, Ama-
zon, esses Nao sao nossos concorrentes. Nosso #inico concorrente é o siléncio’. O
ex-funcionario olhou para o vazio e concordou com a cabega. “Com certeza, as
pessoas tém medo do siléncio”, ele me disse. “E o Spotify soube capitalizar muito
bem isso” (Pelly, 2025, p. 38, grifos meus).>

Mais adiante, sobre a cultura das listas de reproducio, a autora faz a

seguinte reflexdo:

6 “They’re not providing music. They’re filling people’s time. And he said at a company
meeting, | remember he was like, ‘Apple Music, Amazon, these aren’t our competi-
tors. Our only competitor is silence.””26 The ex-employee stared off and nodded. “1

definitely think people are afraid of silence,” he told me. “And Spotify bas capitalized
on that pretty well”.
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Moldar o comportamento dos usuarios em torno de suas proprias ferramentas de
descoberta colocou o Spotify em uma posi¢ao de poder desproporcional: trans-
feriu valor dos musicos e gravadoras que forneciam o material de que dependia
para sua propria marca. Esse era, em parte, o objetivo: se o Spotify pudesse dire-
cionar os usudrios a buscar playlists especificas — certos moods e vibes —, man-
teria o controle sobre a experiéncia do usuario. Se alguém acessa a plataforma
toda noite para playlists como ‘Chill Vibes’, ‘Ibiza Lounge’ ou ‘Fresh & Chill’,
pouco importa o que estd de fato nelas. Se um musico protestar contra royalties
injustos? Nao € dificil imaginar o servico de streaming simplesmente substitui-lo
por outro artista. Ou, melhor ainda, por um artista fantasma que nem existe de
verdade (idem, p. 56).>

Na discussdo proposta por Pelly é possivel observar claramente a inten-
sificagao da tendéncia a repeticao teorizada por Attali (1999) e abordada
anteriormente neste artigo, bem como a tendéncia a transformacgao da
musica em mera subsisténcia, no “desabrigar que requer”, apontado por
Heidegger (2007). Nota-se, também, que, no final da citagao, a autora
menciona a presenga de artistas fantasmas nas playlists, forma que o
Spotify teria encontrado de reduzir o pagamento de royalties para os
musicos, selos ou gravadoras que enviam suas musicas para o servico de
streaming. A criacao de musicas por Gen A1 “abriu a possibilidade de um
novo repositorio de conteudo de baixo custo” (Pelly, 2015, p. 132).>

O artigo de Chris Stokel-Walker, Spotify is full of Al music, and some
say it’s ruining the platform, apresenta uma boa contribui¢ao ao debate,
ao citar Ed Newton-Rex, ex-vice-presidente de dudio da Stability A1 e atual
CEO da Fairly Trained (ONG que certifica empresas de 1A por uso ético de
dados), dizendo que musicas criadas por 1A estio sendo amplamente reco-

27 “Shaping user behaviors around its own discovery tools put Spotify in an outsized
position of power; it shifted value away from the musicians and labels that supplied
the material it relied on, and toward its own brand. This was, in part, the goal: if
Spotify could shape user bebavior around coming to the platform for certain play-
lists, certain moods, certain vibes, then it would maintain control over the user expe-
rience. If a user comes to the platform every night for a playlist called “Chill Vibes,”
“Ibiza Lounge,” or “Fresh & Chill,” it matters very little what is actually found on
those playlists. If a musician decides to protest over unfair royalties? It’s not hard to
imagine a situation where a streaming service might just replace them with someone
else. Or better yet, maybe just a ghost artist who doesn’t actually exist”.

8 “It opened up a possible new pool of cheap content”.

>REVISTA BRASILEIRA DE MUSICA<, V. 36, N. I, JAN.—DEZ. 202§ * PPGM-UFR]



MUSICA NA ERA DO ALGORITMO |...]

mendadas na plataforma, acumulando “centenas de milhares de plays ou
mais. [...] Isso certamente reduzira os royalties e receitas de musicos huma-
nos”, além de denunciar o uso nao remunerado de obras artisticas como
dados de treinamento para essas 1As, uma pratica que ele chama de “lava-
gem de direitos autorais” (Stokel-Walker, 2024). Em contraste, Kieron
Donoghue (fundador da Playlist Alert e Humble Angel Records) mantém
uma visdo otimista: “E apenas uma tentativa de ganho rapido, como
sempre houve no Spotify. Ndo vejo, no momento, uma ameaga aos meios
de subsisténcia de ninguém” (idem). (Ainda neste debate, vale mencionar
os videos de Benn Jordan para seu canal de YouTube sobre o tema: Using
Al to detect Al music (and other music industry data-porn) (2025a) e The
art of poison-pilling music files (2025b).)

No primeiro, em ordem cronoldgica de lan¢camento (202 5a), Jordan faz
uma investigagdo com a plataforma sUNO e descarrega 5§60 musicas cria-
das por seus usudrios, para tentar identificar se essas musicas estio sendo
monetizadas em algum servigo de streaming. Os dados sdo estarrecedo-
res: 549 destas musicas estavam disponiveis (com nomes alterados) para
monetiza¢do, apenas 11 ndo. No video ha uma interessante analise de
dados sobre produ¢do musical, baseado nos ntimeros de 1sRcs (Internatio-
nal Standard Recording Code) registrados, apresentando um crescimento
importante de 15,1 % entre 2023 e 2024. Outro dado que impressiona é a
queda de registros musicais feitos por selos e um aumento exponencial de
registros de musicas produzidas por artistas independentes.

Outro debate relevante apresentado no video é sobre o uso de samples
de servigos como o Splice, mais um exemplo do pensamento de armazém
aplicado ao fazer musical. Um fendmeno recorrente no mercado musical
envolve criadores que utilizam esses fragmentos de dudio em suas compo-
si¢Oes: como muitos artistas usam os mesmos trechos disponibilizados por
esses “armazéns musicais”, os servicos de streaming tendem a associar a
primeira publicagio que emprega determinado sample a autoria integral
da obra. Dessa forma, se outro usuario utilizar o mesmo fragmento —
mesmo ap6s adquirir os direitos de uso, a plataforma interpretara a coinci-
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déncia como violagdo de direitos autorais, penalizando o segundo criador
(Jordan, 2025a).

Sao debates importantes e relevantes para a discussdo deste artigo,
porém gostaria de me deter mais no que é apresentado no video The art
of poison-pilling music files (Jordan, 2025b), que aborda criticamente
a utilizacdo de Gen A1 para a producdao musical, apresentando métodos
inovadores para tornar arquivos de musica menos “treinaveis” por essas
ferramentas de 1A e até mesmo capazes de degradar a qualidade de seus
conjuntos de dados.

Jordan, musico profissional independente ha mais de 2 5 anos, expressa
sua preocupacao com empresas de tecnologia que coletam musicas sem
consentimento para treinar 1As, gerando musicas de qualidade inferior
que podem ser associadas ao seu nome e revendidas no mesmo mercado
em que ele atua. Diante desse cenario, decidiu interromper o lancamento
de suas proprias musicas e se dedicou a desenvolver técnicas de “envene-
namento” (poison-pilling) de arquivos musicais. Ele introduz o conceito
de codificacdao de arquivos de miisica de forma a tornd-los praticamente
inteis para o treinamento de IAs generativas. Mais do que isso, algumas
dessas técnicas tém o potencial de diminuir a qualidade e a eficiéncia dos
proprios conjuntos de dados (datasets) de treinamento das IAs.

O video demonstra varias aplicagoes dessa tecnologia. Uma delas
envolve a inser¢ao de “ruido adversarial” (Adversarial Noise) inaudivel
aos humanos, mas que pode confundir sistemas de reconhecimento de
audio e até mesmo ativar comandos em assistentes de voz como Siri, Echo
ou Google Home. Outro exemplo apresentado ¢ a possibilidade de mani-
pular metadados de arquivos de musica para induzir classificacoes erro-
neas por plataformas como o Spotify.

Jordan traca um breve historico da ascensdo da musica gerativa por 1A,
mencionando marcos como a publica¢io do UNET em 201§, uma arquite-
tura de rede neural convolucional que inspirou muitos modelos generati-
vos de 1A atuais, e a introdu¢ao do projeto Magenta pelo Google em 2016.
O UNET revolucionou o reconhecimento de padrdes, exigindo poucos
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dados de treinamento. O Magenta, por sua vez, focou no aprendizado de
1A a partir de grandes quantidades de musica para criar novas ferramen-
tas musicais. Jordan observa que, apesar de alguns projetos interessantes
do Magenta, muitas vezes eles representam uma forma cara e ineficiente
de realizar tarefas que sintetizadores modulares ja fazem ha décadas. Ele
também menciona o lancamento em 2016 de Daddy’s car, uma musica
supostamente criada por 1A pela Sony, mas que na verdade foi performada,
gravada e masterizada por humanos, com letras escritas por uma pessoa.
Jordan argumenta que, inicialmente, a musica gerativa por 1A era frequen-
temente mais “showmanship para investidores” do que uma solucio para
um problema real.

A partir de 2019, com o lancamento do MuseNet pela Openar e a
aquisicao da JukeDeck pela ByteDance, seguido por iniciativas da Meta
e Stability A1, houve um aumento significativo em servigos de clonagem
de voz e plataformas de musica gerada por 1A para consumidores, como
SUNO e UDIO. Jordan enfatiza a importancia de questionar essas empresas
sobre “quais dados vocés usaram para treinar seu modelo base?”, pois essa
pergunta frequentemente silencia discussdes. O ponto de interesse central
do video para este artigo, entretanto, € a apresentacao das técnicas de
“Harmony Cloak” e “Poisonify”. O Harmony Cloak, criado por pesqui-
sadores das universidades de Tennessee, Knoxville e Lehigh University,
dificulta o treinamento de modelos de 1A em arquivos de audio, fazendo
com que a capacidade do modelo de melhorar cesse quase imediatamente,
através da insercao de ruidos imperceptiveis para o ser humano, mas que
embaralham e impossibilitam o processo de aprendizagem das ferramen-
tas de Gen A1 musical (Figura 2).

Poisonify é uma proposta criada por Jordan, inspirada no Harmony
Cloak, que insere ruido adversarial e confunde classificadores de instru-
mentos de 1A, podendo levar a falsos positivos continuos e degradar a
qualidade geral do modelo. A diferenga entre ambos os sistemas é que
a proposta de Jordan atua quase como um hackeamento no sistema de
aprendizagem, produzindo aprendizagens equivocadas, tornando o
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Mdusica “limpa” Ruido “defensivo” Misica “camuflada”
clean music defensive noise cloaked music

Figura 2. Funcionamento do Harmony Cloak, através da adi¢do do “ruido defensivo”
(defensive noise). (Fonte: https://mosis.eecs.utk.edu/harmonycloak.html)

sistema muito mais propenso a erros que sao percebidos apenas pelo usua-
rio e ndo pelo sistema em si.

Jordan também discute os desafios e implicacbes dessas tecnologias. A
classificagdo de instrumentos por 1A, utilizada por servicos como Spotify
para recomendacoes, pode ser afetada pelo Poisonify, levando a recomen-
dacoes inadequadas. A eficiéncia das técnicas ainda é um desafio, exigindo
atualmente hardware potente e tempo de processamento significativo.
No entanto, o objetivo é tornar essas tecnologias mais eficientes e esca-
laveis, permitindo que distribuidores oferecam a op¢ao de “Al proof” ou
“Poisonify” as musicas ao serem carregadas em plataformas de streaming.

Parece-me que o tipo de atuacdo proposta por Jordan dialoga direta-
mente com praticas como as do circuito alterado. Esta atuagio, entre-
tanto, renova o alvo dos hacks para as tecnologias mais contemporaneas.
Embora distintas, sio formas relevantes de reverter a tendéncia de produ-
¢do do “perigo” inerente as tecnologias musicais modernas, apresen-

<

tando possibilidades, na minha visao, complementares de “salva¢ao”

heideggeriana.

Ode a aleatoriedade

Concluo este artigo apontando aquele que é o elemento central, para mim,
de todas as técnicas apresentadas aqui como formas de valorizar a poiesis
na cria¢ao musical, visando uma melhor relacio com as técnicas contem-
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poraneas, utilizando-as como ferramentas e nao sendo utilizadas por elas
para seu proprio crescimento e para a maior instrumentalizagao da musica
pela logica do capital, invertendo a relagio de dominio — este elemento é a
aleatoriedade. Para tal, parto das reflexdes propostas por James Bridle, no
livro Maneiras de ser: animais, plantas, mdquinas: a busca por uma inteli-
géncia planetdria (2023), especialmente no capitulo Randomizando, que
aborda a relacdo complexa entre computadores e a aleatoriedade, come-
cando pela sua utiliza¢do em sistemas antigos.

O autor destaca que, historicamente, ferramentas como o kleroterion
ateniense usavam o sorteio para fins politicos, encarando a aleatoriedade
como um meio de garantir a igualdade e a justica na selecdo para cargos
publicos. Em contraste, as maquinas digitais modernas encontram uma
dificuldade intrinseca: elas sdo fundamentalmente incapazes de gerar alea-
toriedade verdadeira por si so.

A razdo para essa incapacidade reside no fato de que os computado-
res operam com base em instrugdes precisas e processos matematicos
deterministicos. Qualquer sequéncia de “niameros aleatérios” produzida
internamente por um algoritmo, por mais sofisticado que seja, possui um
padrio subjacente que, em teoria, pode ser previsto ou replicado, sendo,
portanto, apenas “pseudo-aleatérios”. Para obter aleatoriedade genuina
(aquela que € imprevisivel e matematicamente verificavel) os computado-
res precisam recorrer a fontes externas, interagindo com o mundo fisico
“mais-que-humano”. Exemplos notaveis incluem maquinas como o ERNIE,
que se conectava a tubos de néon para captar ruido atmosférico e cosmico,
ou sistemas que utilizam fendmenos cadticos como lampadas de lava ou
decaimento radioativo. Essa necessidade de “olhar para fora” para encon-
trar o imprevisivel é vista como a concretiza¢ao da ideia de Alan Turing de
uma “mdquina oraculo”, que nao é uma maquina comum, mas algo que
interage com o mundo real.

O autor atribui um potencial revolucionario ao elemento aleatério,
especialmente na forma de abracar a incerteza e a falta de controle que
ele representa. A aleatoriedade é apresentada como uma fonte vital de
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novidade e estranhamento, capaz de tirar sistemas (tecnologicos, cientifi-
cos ou sociais) de estados estagnados e impulsionar mudancas significati-
vas. Em esséncia, integrar a aleatoriedade — o “incomputavel” extraido
do mundo mais-que-humano — é visto como um caminho para repensar
tanto a tecnologia quanto a propria sociedade, promovendo a igualdade e
a capacidade de lidar com os desafios complexos ao reconhecer que cada
parte, cada “coisa”, importa com igual valor.

Encerro este artigo portanto com as palavras de Bridle, que sintetizam
sobremaneira os argumentos propostos:

O Oriculo, a coisa-que-nao-pode-ser-computador de Turing, que se dirige a n6s
das origens da computagio e que identificamos como sendo o mundo mais que
humano, conduz justamente a esse rumo de acdo. A Inteligéncia Artificial revela
sua divida e seu apelo as mentes ndo humanas; a internet reproduz a complexi-
dade emaranhada das redes fingicas; o sequenciamento de genes expde as ori-
gens nebulosas e reticuladas da nossa biologia; a caminbhada aleatéria fornece o
melbor caminho para atravessar a complexidade incognoscivel até atingir algu-
ma compreensdo que faca sentido. Poderiamos dizer que o objetivo inconsciente
da computacido desde o seu surgimento foi redescobrir e refazer sua conexio
com o incomputavel. Para refazer nossas sociedades e deixd-las prontas para en-
frentar os desafios sistémicos do presente, precisamos absorver essa licdo, redes-
cobrir nossa conexdo com o mundo mais que humano e integrar o incomputdvel
em nossas proprias maneiras de pensar e se relacionar. Podemos comecar pela
randomizacdo (Bridle, 2023, p. 340-341, grifos meus).

A
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