IMAGINARIO

A experiéncia

da musica e

as escutas
contemporaneas

RESUMO

Este artigo propde uma reflexdo sobre a dimenséo da experiéncia
da escuta contemporanea, buscando examinar s seus estatutos a
partir dos escopos que a midia, a tecnologia e a cultura operam mu-
tuamente na construgdo perceptiva da nossa experiéncia sénica e
vice-versa. Presidem entdo a esta analise tanto a atengdo acerca da
dimens&o cultural como sobre a perceptual da experiéncia estetica
no campo sonoro. Os principais topicos de abordagem consistem
na observagdo de pontos de partida perceptuais nos quais o ouvinte
hipoteticamente se apdia para realizar sua experiéncia habitual com
amUsica e, a sequir, considerar o pensamento de autores como John
Cage, Pierre Schaeffer, Steve Reich, Brian Eno e Silvio Ferraz acerca
das modalidades de escuta contempornea.

RESUMO

The purpose of this article is to reflect upon contemporary music
listening taking into account the points of view that media, technology
and culture impose on the percetual construction of ouro sonic
experience and vice versa. This analysis considers ideas of authors
like John Cage, Pierre Schaeffer, Srteve Reich, Brian Eno and Silvio
Ferra, according to contemporary listening modalties.
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Nesses vinte e cinco séculos, de Platéo a
John Cage, as reflexdes acerca das instancias
do belo e da arte musical transitaram entre
multiplos horizontes de investigagao, marcados
também pela submissdo as diversas escolas
de pensamento: da “musica das esferas” a arte
da sensualidade e da indisciplina, do culto ao
hedonismo ao rigor do juizo critico, da imanéncia
a transcendéncia, do fetiche a utopia, das
rigidas estruturas sistémicas as probabilidades
informacionais. Transitaram pelas esferas
do tragico e do patético, do apolineo e do
dionisiaco, do ethos e da metafisica, pela
pesquisa sistematizada do seu desenvolvimento
gramatical e pela atencao, esta mais recente,
sobre as dimens@es do seu reconhecimento e
das suas modalidades de recepcao.

A reflexd8o que este artigo prop8e é a de
atualizar a discusséo a respeito da experiéncia
contemporanea da musica, em suas diversas
modalidades alternativas de invencéo e escuta.
Para um melhor acompanhamento do seu
desenho, é importante apontar as principais
balizas que o orientam, como a compreensdo
das nossas potencialidades da percepgéo
sonora e dos condicionamentos e conotacdes
culturais relacionados na escuta. Tal abordagem
visa a demonstrar como a analise da apreensao
musical contemporanea merece ser repensada,
para se entender a experiéncia sonora como
parte do descortinar de novas dimensdes
comunicativas que ampliam as nossas
prerrogativas de escuta.

Sabemosoquantoagravacéo,areproducao
e a difusdo mediatica da musica expandiram
as oportunidades para a sua fruigdo, mas
também as dessacralizaram como formas de
contemplagéo tradicionais. Também passamos
a experienciar uma audicdo desritualizada,
desprendida dos espagos de confinamento
fruitivo, pagando com adispersao da consciéncia
diante da massiva afluéncia sonora. Podemos
ouvir, como e quando quisermos, uma mesma
pega musical, milhares de vezes e também
acionamos ou interrompemaos, com um simples
zapping, qualquer execucdo sonora, bem
como podemos fazer outras tarefas cotidianas
enquanto escutamos musica: durante as
leituras, enquanto trabalhamos no computador
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OuU havegamos na rede, nos momentos de
introspecgéao, no carro, em avides, nas salas de
espera, elevadores, estacdes e supermercados,
na rua, enquanto dormimos, na hora do sexo,
do banho, do passeio, da ginastica, em festas,
coguetéis, cerimdnias civicas ou religiosas,
boates, festivais, shows, concertos, bares, etc.
A inflagdo dos signos sonoros e da exposicao
excessivaaque somosimpingidos,em quaisquer
ambientes e situac8es sociais, contribuiu para
dissolver o culto e a demanda ritualizada de
concentracdo da experiéncia tradicional, com
0 prego da depreciacdo de seu antigo impacto
‘auratico” sobre a percepgao.

Em tais contextos, parece haver elementos
decisérios  especificos  recorrentes  nas
formas contemporaneas de pensar, realizar,
compartilhar e ouvir muasica, num tecido plural
de relagdes que se influenciam mutuamente. Os
principios de tal experiéncia sonora advém de:
1) condi¢des mediatizadas nos circuitos de bens
de consumo musicais; 2) recursos tecnoldgicos
gue propulsionam novos meios de se gerar a
matéria sonora e forjarem dai novos materiais
expressivos; 3)diferentes potencialidades de
escuta estimuladas pelas novas formas de
acesso musical; 4) posturas estéticas que,
ao possibilitar alternativas para a experiéncia
sonora, fazem emergir um novo tipo de ouvinte
mais atento a tais procedimentos poéticos; 5)
ma escuta que fomenta a poética dos artistas
envolvidos com as praticas criativas renovadas.

Em meio a tantas expectativas difusas nas
quais mergulham os ouvintes contemporaneos,
consideramos, doravante, o0s estatutos de
conotagao cultural que condicionaram a escuta
a uma atividade repertoriada, bem como as
alternativas para ultrapassé-la, apontadas
por John Cage. Mais a frente, abordamos
as propostas de uma escuta concreta, néo-
abstrata, por Pierre Schaeffer, defensor da escuta
‘acusmatica’ para se descondicionarem os sons
das suas conotacGes simbodlicas. Passamos
a apresentar, em seguida, as prerrogativas
da escuta minimalista de Steve Reich para
estimular a percepcdo sobre as nuancgas
materiais do som, seguidas pelo pensamento
de Brian Eno a respeito das modalidades da
escuta propulsionadas pela ambient music e
apresentamos as alternativas para uma escuta
textural e heterogénea, advogada por Silvio
Ferraz. Antes, porém, é importante salientar
alguns aspectos culturais que modelam a
atividade e as expectativas relacionadas com a

experiéncia perceptual da musica ocidental.

A importancia que atribuimos a atitudes
e reflexbes desconstrutoras enunciadas pelo
poeta dos sons que foi John Cage, a partir de
seus textos e da sua primeira pega eletroacustica
(Imaginary Landscapes), criada em 1939, resulta
do fato de ele pressentir, assim como outros
jovens artistas, as obscuridades ontoldgicas em
que se viciara a cultura artistica da chamada
civilizac&o ocidental. H4, na seguinte afirmagao
de Cage, mais do que um dos muitos chistes
bem-humorados do polémico compositor
americano:

Eu aprendi que os intervalos possuem
significados, que eles ndo sao propriamente
sons, mas implicam suas progressées
um som n&o realmente apresentado aos
ouvidos, mas a mente. Toda questéo aqui
€ muito intelectual: fazer pensar em sons
que nao estdo propriamente presentes Nos
ouvidos. A separagéo entre ouvido e mente
estragou os sons. E preciso liberar os sons
das idéias abstratas sobre eles?.

Na concepcédo de Cage, tudo € atacado,
desconstruido, dos edificios ideolégicos a
armadura sagrada da sintaxe. Ele reivindicava o
fim das premissas culturais do concerto classico
como um culto ritualistico da experiéncia estética
e defendeu, com toda a ironia e bom humor,
maior liberdade a escuta, para que saibamos
nao apenas ouvir a elite dos sons musicais, mas
também apreciar os ruidos diarios:

Uma das coisas que sabemos hoje
em dia € que algo que acontece pode
ser experienciado por meio da técnica
eletrbnica como outra coisa. Por exemplo,
a gente entrando e saindo de elevadores e
0s elevadores andando de um andar para
outro: essa informagéo pode ativar circuitos
que levam aos nossos ouvidos uma
concatenagdo de sons. Talvez vocé nao
concordasse que 0 que ouviu era musica.
Mas, nesse caso, outra transformacao teria
ocorrido: 0 que vocé ouviulevou asuamente
a repetir definicdes de arte e musica que se
encontram em dicionarios obsoletos?

Cage convocava as pessoas para que
ultrapassassem as molduras culturais para algo
mais além do uso obediente a sintaxe musical.
Finalmente, o artista sugere que é preciso
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urgentemente descondicionar-se da expectativa
auditiva habitual, e estar atento ndo apenas a
fraseologia musical (hierarquia que pressupde
sempre algo acabado), mas a toda e qualquer
atividade dos sons.

Pierre  Schaeffer, quando expbs a
problematica das impurezas simbdlicas que
permeiam a escuta da musica habitual, sugeriu
um tipo de escuta ‘acusmatica’, proposta
anteriormente por seu colega Frangois Bayle.
Nesta modalidade da escuta, um som € ouvido
sem que se revele a fonte que o produziu, ou seja,
sem qualquerrelacdo do som como que é visivel,
tactl ou mensuravel. A experiéncia da escuta
acusmatica mostra que grande parte daquilo
gque acreditamos estar ouvindo € na verdade
resultante da experiéncia visual associada a
audigcdo, uma escuta quase automatica na qual
a cadeia de signos disparada pelo objeto sonoro
transforma-se em mensagens complexas. Por
esta raz&o, Schaeffer propde uma escuta que se
atenha unicamente a sonoridade mesma.

Tal escuta material do som que visa a
bloquear o conceito e a representacdo foi
expandida pelos compositores minimalistas
nos anos sessenta e setenta, periodo que
redimensionou, para muitos, 0s pressupostos da
escuta musical. No minimalismo, a escuta ndo é
predeterminada com relagao a um conceito fixo,
mas sim deixada a capacidade das faculdades
perceptivas do ouvinte de descobrir nuangas
do som em si, de localizar pequenos detalhes
timbristicos que se desprendem do continuum
sonoro. A escuta € chamada a perceber as
resultantes espectrais, 0s sons residuais, 0s
batimentos harmonicos, as melodias e ritmos
parasitas, a repeticdo nua da matéria e a
tatilidade do tempo pulsante. A musica minimal
permite e da tempo ao ouvinte de penetrar no
objeto, a fim de descobrir a diferencia¢éo gradual
por acréscimos e subtracdes sutis de elementos.

Ao expor 0 ouvinte a jogos reiterativos de
duragBes extremamente longas aos quais ele
ndo esta acostumado, o minimalismo ignora
a pressdo do tempo e redefine a escuta, agora
acionada na intensidade perceptiva de cada
momento. Na escuta minimal, tanto o conceito
guanto a memoria parecem ineficazes em
representar todos 0s seus aspectos e 0s seus
movimentos texturais. Nesta modalidade da
escuta, como afirma o autor Silvio Ferraz, a
memoria ndo é chamada a atuar, “pois ndo se
trata de relacionar um elemento a outro, mas sim
de descobrir e deixar-se levar pela diversidade

material que € gerada pelareiteracéo de padrées
sonoros, ndo abarcavel pela representagcao™.

O minimalismo contém elementos estaticos
gue o ouvinte N&o notaria, acostumado a esperar
pelas mudangas e pelo drama musical. Mas,
apesar do material ser aparentemente limitado,
0 montante de atividade acionada impulsiona o
ouvinte para uma situacao perceptiva complexa.
O principio da reiteragdo do material sonoro
desobriga a memaria de vasculhar no passado
proximo, a procura dos elementos formais de
construg&o de um sentido musical. No processo
da escuta minimal somos motivados a ativar
as micropercepgdes presentes numa escuta
intensiva. Focaliza-se a matéria sonora, nas
alternativas formais de sua exposicéo, nas suas
diferentes paradas e comecos, uma vez que
a reiteragéo e o fluxo sé&o dirigidos a um foco
constante, na escuta das fases que emergem,
de modos diferentes, a cada ciclo.

Uma outra possibilidade de experiéncia
sonora anteriormente concebida pelas poéticas
de Erik Satie e John Cage ¢é aperfeicoada por
Brian Eno na sua ambient music. De fato, Eno
comegcara a perceber que a partir dos contextos
espaco-temporais da escuta cotidiana, a
centenaria tecnologia voltada para a produgéo
e reproducdo musical permitia continuamente
a criagdo de novos ambientes e habitos de
escuta. Perscrutou o quanto podia uma nova
modalidade de se fazer e apreender musica,
relacionando-se com ela como se estivesse
compartilhando o espa¢co com uma espécie de
aquarela acustica ou de escultura sbnica.

Parece que Eno comecou a perceber
as transformag8es que ocorriam nos habitos
auditivos da época, ndo apenas no plano
tecnologicodosaparelhos e espagosdomésticos
de escuta (como no surgimento do toca-fitas,
radios e toca-discos portateis), mas também nas
lojas de discos que proliferavam e ainda pela
penetragao da musica popular norte-americana,
desde os anos cinquenta, no mercado da
Inglaterra. O sentido de estranheza que essa
nova musica propiciava vinha justamente de
uma descontextualizacéo cultural da sua escuta.

Perpassava pelos principios poéticos de
Brian Eno o intento de colorir a atmosfera, rodear
0 ouvinte, criar um senso de espacialidade
e profundidade que permitisse também ao
ouvinte “mover-se” por entre espacos sonicos
alternativos. A composicdo “‘ambient” de Eno,
além da construcao de atmosferas criteriosas,
permite ser ouvida em diferentes espacos da
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vida cotidiana, com diferentes expectativas,
tal como antes comegaram a imaginar Satie,
Varése e Cage. O principio da “ambient music”
visava, em principio, a redimensionar o espago e
0 modo da escuta mediatizada, a fim de permitir
ao ouvinte acoplar a sonoridade como um
suplemento ao meio ambiente intimo da escuta
privada.

Para esse non-musician assumido,
ouvir musica é algo como capturar parte de
um processo infinito. Por isso ele concebe a
presenga dos eventos acusticos como algo que
simplesmente flui, um infinito continuum no qual
nos entramos ou 0 abandonamos. O estatuto da
compreensao auditiva sofre uma mutagao, ou
seja, é outro. E diverso é também o alcance da
escuta na modulacéo livre da percepcao, entre
nuancas, planos e texturas, espectros sonicos e
extratos acusticos permeaveis.

A ambient music também néo exige aquela
forma perceptiva proposta pela teoria da Gestalt,
feita de relagBes entre frente e fundo. O ouvinte
pode focalizar muitas coisas, alcangcando muito
maisdoquearepresentagaoeaidéiamusical.Ele
pode perceber a musica sob uma variedade de
perspectivas que revela diferentes estratégias de
escuta. O “ambient” é, de outro ponto de vista, um
meio diferente de explorar, em sua experiéncia,
0s aspectos verticais na composicao do som,
0S seus espectros harmonicos, a sua qualidade
timbristica. Enquanto que na musica tradicional
o timbre é acessorio, na ambient music a sua
dimensé&o € estrutural. As informag8es sonoras,
tal como se da no minimalismo, néo requerem
a aptiddo da memodria treinada e conotada pela
culturadamusicatradicional natarefa de enfeixar
e apartar lampejos do passado e amarra-los
numa suposta estrutura mais profunda.

Novas alternativas para uma escuta
contemporanea condizente com as formas de
composi¢do engendradas nas Ultimas décadas
foram coerentemente aventadas por Silvio
Ferraz. Através do vocabulario conceitual criado
por Gilles Deleuze, ele da especificidade ao
pensamento deleuziano ao aplicar detidamente
0 seu funcionamento no plano musical, quando
discute particularmente o conceito de ritornelo®.

Na concepgdo de Silvio Ferraz, ha trés
categorias aventadas através das quais a
escuta pode configurar-se: a gestual, a figural
e a textural. O gesto atribui aos sons uma rede
complexa de significados; a figura atua como
a escuta das relacdes e funcdes, fornecendo
pontos de referéncia para a memoria; € a textura

diz respeito as nuangas sonoras inabarcaveis
pela memodria e pela representacéo.

Aprimeiraalternativaéaescutaqueprivilegia
0 gesto, na qual os sons ndo sdo elementos em
si, mas sim a sua tradugéo, a representacéo
sonora de elementos extramusicais e afetivos.
Ela ocorre quando a experiéncia perceptiva se
limita a regras determinadas a priori. A segunda
categoria da escuta preestabelece um quadro
de simbolos atribuidos a cada textura sonora,
0 aspecto simbdlico da musica como fungéo
estrutural, sejam esses simbolos seméanticos ou
sintaticos. A terceira, informal e n&o-estrutural,
¢ despida de um ponto fixo ou permanente
e concebida como uma mdnada indivisivel,
porém heterogénea, que se articula nos espacos
potenciais do retorno do diferente, em suas
potencialidades rizomaticas.

Musico e pesquisador, Silvio Ferraz
demonstra, com muita pertinéncia, as dimensdes
possiveis da escuta contemporanea e advoga
em causa de uma escuta multipla a qual rompe
com a estabilidade e o seu confinamento nas
formas abstratas e a qual ndo se limita apenas
a um so plano de escuta. Ferraz apresenta as
formas possiveis de sensibilidade perceptiva
na experiéncia da musica contemporanea, ao
propor que, para a realizacdo de uma escuta
correspondente  aos modos renovados de
composigdo, € preciso uma multiplicidade de
escutas que aproxime efetivamente as poéticas
da experiéncia estética.

A“escutatextural’, para Ferraz, ndo se refere
a escuta restrita ao material ou a qualidade do
material, mas ao devir expressivo do material,
demarcando o territério que a escuta demarca
com o seu ritornelo. Tal textura é definida n&o
pela diferenca de grau, mas pela diferenca de
natureza: ao deslocar um elemento, ao subtrair
algo da textura, ela ndo se torna uma variagéo
do modelo original, mas simplesmente muda
de natureza, transforma-se noutra textura®.
Nesse tipo de escuta das nuangas, 0 que conta
ndo € a qualidade sonora em si, um atributo
preestabelecido, mas do devir expressivo dessa
qualidade ao voltar para a escuta sobre a propria
percepcdo que realiza o enunciado soénico. E
preciso antes atentar para a escuta da nuanca
sonora, das texturas e suas potencialidades, ndo
se retendo na mera apresentagdo de um mero
colorido orquestral.

Tal escuta ultra-sensivel das nuancas
do espectro sonoro nutre-se de suas dobras
imperceptivels, inabarcaveis, dos espagos

118  Revista FAMECOS ¢ Porto Alegre * n® 19 + dezembro 2002 ¢ quadrimestral



surdos e internos do som. Na heterogeneidade
que compde a autopoiesis da escuta textural,
instavel e multipla, 0 ouvinte passeia por entre
0S Seus espagos e as suas dobras irrepetiveis.
A instabilidade da textura estd4 diretamente
relacionada com a existéncia de uma escuta
de nuancas, das dobras das texturas n&o
alcancaveis pela abstracdo. Enreda-se uma
espécie de rede complexa em que qualquer
ponto de qualquer territdrio toca qualquer ponto
de qualquer outro territério, como num rizoma.

Na escuta textural constituem-se o0s
platds, as estratificagbes de planos de escuta
contemporaneos, que se deixam entrecruzar
e se permeiam o tempo todo. Trata-se de uma
escuta nbmade, que passa incessantemente
do detalhe a forma geral. (') O ouvinte vagueia
livremente entre escutas texturais, figurais e
gestuais, passando por territérios que sao o
desdobramento infinitesimal de outros territérios,
numa intensa atividade de ligar e desligar
elementos ou particulas sonoras. Acorrem, nessa
modalidade auditiva, a ressonancia, os graus de
conectividade, os pontos instaveis de referéncia,
a trama inidentificavel de pontos de origem, as
linhas de fuga e as multiplas possibilidades de
conexoes®.

Para Ferraz, mesmo que a multiplicidade
de modos composicionais do século XX
ndo garanta uma multiplicidade de escutas
correspondentes, é possivel encontrar, através
da compossibilidade dos modos de escuta
heterogéneos, infinitas linhas escapatérias até
mesmo em meio aos enunciados sonoros ja
capturados pelo habito.

Notas

1 CAGE, John. Silence.1957, 05,116 & 191 passim.
2 CAGE, John. De Segunda a Um Ano. 1967, p. 33,
3 FERRAZ Silvio. Musica e Repeticao. 1996, p. 58.

4 Oritornelo, segundo a leitura de Ferraz sobre o pensamento
de Deleuze, € esse movimento de territorializagao realizado
por matérias de expresséo num determinado sistema, num
movimento incessante e irreversivel de territorializagdo,
destenitorializagdo e reteritorializagdo.'Um exemplo de
ritomelo, no campo da escuta € o da vibragdo que se
transforma em deviroutro da sensagéo de vibragdo até
a0 ponto em que 0 objeto se faga no pensamento como
som. O ritoelo da vibragéo demarca o territério do som.

A vibragdo cria outro tenitorio ao moldar o ouvido interno
e externo e encontra outro territorio no pensamento,
na forma de conceitos, perceptos e afectos. Quanto ao
ritormelo da escuta musical, musicas diferentes participam
na configuragéo de escutas diferentes e escutas diferentes
incidem na configuragdo de novas musicalidades. FERRAZ,
Silvio. MUsica e Repeticdo. 1996, p. 154.

5 ‘Por textura podemos entender ainda a Ssensagéo
produzida pela configuracdo e pelo dinamismo dos
elementos presentes num determinado fluxo sonoro. Pode
ser vista como o primeiro elemento da percepcdo musical
e, por conseguinte, o Ultima: o resultado da sobreposicéo
de elementos numa composicdo. Tal qual a cor e a
temperatura, a textura € intensiva, ndo ha como subtrair ou
dividiruma textura sem que elamude de natureza.” FERRAZ,
Silvio. MUsica e Repeticdo. 1996, p. 166.

6 ‘O ouvinte ndo apenas ouve um complexo sonoro, mas se
torna particula do tecido sonoro: digamos que o sujeito se
fransfigura passo a passo com 0 som, para praticamente
percorrer 0s entremeios desse som.” FERRAZ, Silvio. MUsica
e Repeticdo. 1996, p. 153

7 O compositor Xenakis ja dizia que a escuta humana é
ndo-linear, uma escuta hors-temps: a escuta, para ele,
se funda na memoria, na coexisténcia dos fragmentos
disparatados que ndo sdo contemporaneos do ato de
percepcdo. Por isso Xenakis propde abrir espaco para uma
composig&o que ponha em jogo justamente a desordem e
ando-inearidade da percepcéo humana. Cf. FERRAZ, Silvio.
Musica e Repeticao. 1996, p. 69.
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Referéncias fonograficas

1906 - Erk Satie: Passacaille (grav. de 1983: P. Maranca, C. C.
Arruda, F. Império, A Pinto) - Fermata

1914 - Enk Satie: Choses Vues a Droit et a Gauche (Sans Lunettes)
- Fermata

1931 - Edgar Varese: lonisation {001} - One Way Records

1949 - Pierre Schaeffer e Pierre Henry: Synphonie pour un
Homme Seul - Philips

1954 - Edgar Varese: Déserts - One Way Records

1958 - Edgar Varése: Pogme Electronique - One Way Records

1962 - Gyorgy Liget:: Volumina fur Orgel- Wergo

1966 - Steve Reich: Come Out e Its Gonna Rain - Nonesuch
Records

1967 -Gyorgy Ligeti: Etiden fur Orgel - Wergo 1970 - Kraftwerk:
*Kraftwerk” - Capitol
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1973 - Brian Eno e Robert Fripp: No Pussy Footing - Virgin, Opal,
Warner

1975 - Brian Eno: Another Green World - Obscure
1975 - Brian Eno: Discreet Music - Obscure

1976 - Jan Steele e John Cage (produtor: Eno): Voices and
Instruments - Obscure

1976 - Michael Nyman (produtorBrian EDneoc)ay Music -
Obscure

1977 - Brian Eno, Méebius e Roedelius: Cluster and Eno - Sky
1978 - Brian Eno: Music for Films - Polydor/EG

1978 - Vangelis: Beaubourg - Windham Hill Records

1978 - Brian Eno: Music for Airports | - Polydor / EG Records
1979 - Brian Eno, MGebius e Roedelius: After the Heat - Sky

1980 - Brian Eno e David Byre: My Life in the Bush of Ghosts -
EG Records

1980 - Harold Budd e Brian Eno:A mbient #2: The Plateaux of
Mirror EG Records

1980 - Laraaji (produzido por EAnmob)ie nt #3: Day of Radiance.
EG Records

1980 - Vol. 2- EG Records
1982 - Brian Eno: On Land 4 - Polydor/EG

1983-Brian Eno, Daniel Lanois e Roger Eno: Apollo—-Atmospheres
& Soundtracks - Virgin/ EG Records

1983 - Brian Eno (produzido por Eno e Daniel Lanois) Music for
Films, Vol. 1I. - EG Records

1985 - Brian Eno: Thuesday Afternoon - EG Records
1985 - Brian Eno e Roger Eno: Voices - EG Records

1985 - Cluster (Moebius/Roedelius) e Brian Eno: Old Land -
Relativity

1991 - The Orb: The Orb's Adventures Beyond the Ultraworld -
Island Records

1993 - Julio Viera, Femando Lopez Lezcano, Jorge Rapp,

Guillermo Pozzati, Gustavo Chab, Miguel Angel Calzon, Carlos
CeMsica Electroacstica enla Argentina (Perspectivas 1) - Tarka

1997 - Reich Remixes: Coldcut, Howie B, Andrea Parker, Tranquilit
Bass, Mantronik Maximum Drum Formul, Nobukazu Takemura,
D* Notes, DJ Spooky, Ken Ishii - Nonesuch Records

1997 - Aphex Twin: Come To Daddy - Warp Records

1999 - Roedelius (Surumu Hirasawa, Kenji Konishi, Alquimia,
David Bickley, Alex Patterson )Global Trotters Project Vol. 1 - Drive
-Ryko

2000 - William @rbit: Pieces In AModern Style - Maverick Records

2001 - Autechre: Confield - Warp Records

Arquivos virtuais - albuns e faixas acessadas em sites MP3:
Erik Satie (Piano works, Gymnopédies);
John Cage (Imaginary Landscape n#1, In a Landscape);

Steve Reich (It's Gonna Rain, Come Out, Piano phase, Clapping
Music, Eight Lines, Phase Patterns, Pulses, The Desert Music,
Different Trains);

Terry Riley (Poppy Nogood);

Pierre Schaeffer (Etude aux Chemins du Fer, Loeuvre Musicale-
allegro);

Pierre Henry (Marche Du Jeune Homme, Le Voyage - Divinit
Plaisibles, Messe pour le Temps Present, Too Fortiche, Teen
Tonic, Eau + Machines, Fivre 2);

Olivier Messiaen (Oiseaux exotiques, 1955; Catalogue des oiseau,
Et Expecto Ressurrectionem mortuorum; L'ascension, Les Corps
Glorieux, Foullis Diarcs-en-ciel, Pour Lange, Notre Dame de
L'oubli, Trois Petites Liturgies de la Presence Divine, Oraison);

Karlhaenz Stockhausen (Gesang der Junglinge, Ge 1, Helicopters,
Helikopter Streichquartett, Kontakte Structur 2, Microphonie 1,
Telemusik, Hymnen),

G. Ligeti (Kammerkonzert, Ramifications, Lux Aeterna,
Atmospheres).
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