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RESUMO

O tema central da presente dissertacdo ¢ pensar a condigdo da escuta a partir das midias (telefone, radios,
auto-falantes, TV, Internet etc.) e territorios sonoros delineados pelo advento do som gravado nos dias de

hoje, com a presenca de novos dispositivos de registro, difusdo e codificacdo de dados sonoros.

Os objetivos desta pesquisa sdo: 1) mapear o desenvolvimento tecnologico dos dispositivos mididtico-
sonoros; 2) revisar a bibliografia sobre os conceitos de objeto sonoro e escuta acusmatica (Pierre Schaeffer),
soundscape (Murray Schafer), territorio e ritornelo (Gilles Deleuze e Félix Guattari), e poder (Michel
Foucault); 3) entender o fenomeno do MP3 e podcasting — as midias sonoras portateis, como o mp3 player
e certos modelos de telefone celular —, bem como a produ¢do imaterial gerada a partir delas; e 4) pensar o
que podem os sons de um territdrio e quais os agenciamentos que ocorrem por meio da escuta, a partir da

perspectiva de poder em Foucault, Deleuze e Guattari.

O corpus teorico do projeto ¢ apresentado na forma de revisdes conceituais, enfocando os seguintes pontos:
desenvolvimento tecnologico das midia-sonoras; acusmatica e escuta reduzida; soundscape e ecologia
sonora; ritornelo e territoério sonoro; mp3 e podcasting; articulagdes entre som e poder. A metodologia da
pesquisa segue um percurso conceitual e se divide em: 1) pesquisa bibliografica; 2) fichamento do material

tedrico; 3) revisao conceitual; e 4) articulagdes com a tematica.

O caminho que se pretende trilhar na pesquisa leva a utilizacdo de conceitos da filosofia da diferenca
(Deleuze e Guattari), pela qual a sonoridade ¢ entendida como informagdes que, muitas vezes, nao
pretendem comunicar algo, mas que, mesmo assim, carregam poténcias e des-poténcias que constantemente
modelam e afetam nossas capacidades sensiveis. Os resultados da pesquisa pretendem oferecer subsidios a
investigacdo da condicao da escuta sob a tese de que os sons cotidianos influenciam, embora nao de forma

clara e objetiva, a constitui¢do da subjetividade por meio de dispositivos de controle, poder e consumo,

entre outros, a partir das midias e territdrios sonoros.
Face a hipotese de que a produgdo sonora vem criando modos de subjetivagdo por meio de territorios e
midias sonoras, o problema da pesquisa consiste em cartografd-los em busca da definicdo do que

denominamos como condi¢do da escuta.

Palavras-chave: midia-sonora, sonologia, escuta, poder, musica.



ABSTRACT

The central theme of this text is to think the listening condition from the Media (telephone, radio,
loudspeakers, TV, internet) as well as the sounding territories outlined by the recorded sound on our days,

with the presence of new record, diffusion and codification devices of sound data.

The main targets of this research are: 1) to make a map of technological development of media-sounding
devices; 2) to revise bibliography about concepts like sounding object and acousmatic listening (Pierre
Schaeffer), soundscape (Murray Schafer), territory and ritornello (Gilled Deleuze and Félix Guattari),
power (Michel Foucault); 3) to understand podcasting and MP-3 phenomenon, the portable sounding-
medias (mp3 player, cell phone) as well as the immaterial production created from them; 4) to think the
power of the sounds from a territory as well as the promotion obtained by the listening, from the power

perspective in Foucault, Deleuze and Guattari.

The theorical corpus of this project is presented as conceptual revisions whose focus are the following
points: technological development of sounding-media; acousmatic and reduced listening; soundscape and
sound echologie; rithornello and sounding territory; mp-3 and podcasting; joints between sound and power.
The research methodology follow the conceptual percurs and is divided in: 1) bibliographic research; 2)

theorical material catalogation; 3) conceptual revision; and 4) joints with the theme.

The way one pretend to follow the research takes to the use of concepts from difference philosophy
(Deleuze and Guattari), in which a sonority is understand as information that, many times, do not pretend to
communicate something but, even so, carry potencies and a-potencies that are contantly molding and

affecting our sensitive capacities.
In front of the hypothesis that sound production nowadays have been creating ways of making subjectivity

through the sounding territories and sound-medias, the problem of the present research is to make a map

under the condition of what we are designating: the listening condition.

Key-words: sounding-media, sonology, listening, power, music.
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INTRODUCAO

A proposta deste trabalho consiste em pensar a condi¢do da escuta a partir das midias e dos territorios
sonoros delineados pelo advento de novos dispositivos de registro, difusdo, codificagdo e compartilhamento
de dados sonoros (microfone, alto-falante, radio, TV, celular, mp3 player, Internet, podcast). Tragamos aqui
algumas linhas que permitem mapear as transformagdes que vém ocorrendo no plano sensivel do sonoro,
bem como as relagdes de poder que se estabelecem pelos dispositivos de escuta vinculados as novas

tecnologias.

O primeiro passo deste estudo € uma pequena revisdo bibliografica de dois autores, Pierre Schaeffer e
Murray Schafer', cujas propostas distinguem-se no que tange ao modo como concebem a escuta.
Revisaremos alguns conceitos, tirados da principal obra de cada autor — Traité des objets musicaux: essais
interdisciplinaires (1966) de P. Schaeffer, ¢ The Tuning of the World (1977) de M. Schafer —, sem a
pretensdo de apresenta-los em sua totalidade. Também nao pretendemos adotar um dos dois autores como
modelo a ser seguido. Faremos recortes e cruzamentos de aspectos no pensamento de cada um para tratar

aquilo que interessara discutir ao longo do texto, questdes que ajudardo a pensar a condi¢ao da escuta.

Para distinguir a posicdo que ocupam no pensamento musical, antes da revisdo bibliografica-conceitual,
facamos uma revisdo biografica de Pierre Schaeffer e Murray Schafer, sinalizando diferengas que

consideramos significativas.

Pierre Henri Marie Schaeffer (1910-1995), compositor e tedrico francé€s fundador da musique concrete,
filho de pai violinista ¢ mae cantora, concluiu seus estudos em eletricidade e telecomunicagdes. Em 1934,
foi nomeado para o servigo de telecomunicagdes em Estrasburgo; em 1936, transferido para a Office de
Radiodiffusion Télevision Frangaise (ORTF), em Paris. Em 1942, foi co-fundador do Studio d'Essai, que
depois veio a ser conhecido como o Club d'Essai, quee reunia teatro, arte-visual e musica. O grupo exerceu
atividades de resisténcia durante a Segunda Guerra Mundial, tornando-se, depois, um centro de atividade
musical. As pesquisas de P. Schaeffer com ruidos geraram Etudes de Bruits (1948), marco da musique
concréte, operando quatro potencidmetros e seis chaves de igni¢do com virtuosismo. E considerado por

pesquisadores mais recentes um DJ fechno meio século a frente de seu tempo.?

Em 1949, P. Schaeffer conheceu o compositor e percussionista Pierre Henry. Os dois fundaram o Groupe

! Para que ndo haja confusdes com os sobre nomes Schaeffer e Schafer, optamos por diferencia-los como P. Schaeffer
(Pierre Schaeffer) e M. Schafer (Murray Schafer).
% Riddel (1996) e Henry em entrevista a Khazam 1997. Apud (Palombini, 2002, site).


http://www.rem.ufpr.br/REMv4/vol4/art-palombini.htm#Khazam%23Khazam

de Recherche de Musique Concréte (GRMC), que recebeu reconhecimento oficial de ORTF em 1951.
Contando com financiamento de equipamentos, formaram o primeiro estidio especialmente construido para
este fim, junto com o engenheiro Jacques Poullin. Surgem composigdes com resultados mais substanciais:
Symphonie pour un homme seul e a dpera Orpheé 51. A experimentagdo continuada o levou a publicar, em
1952, A la recherche d'une musique concrete. P. Schaeffer deixou o GRMC em 1953, que foi retomado em

1958, com Luc Ferrari e Frangois-Bernard Mache, como Groupe Recherches Musicales (GRM).

Com a fundagdo do Service de Recherche de 'ORTF em 1960, do qual foi nomeado diretor, P. Schaeffer
comegou a abandonar a atividade de compositor em favor da pesquisa e do ensino. Uma de suas ultimas
pecas foi Etudes aux Objets (1959). Nesta nova posigio, ele continuou suas pesquisas sobre as propriedades
do objeto sonoro, publicando um trabalho importante no assunto em 1966: Traité des objets musicaux’.

Faleceu em 1995, ja acometido pelo mal de Alzheimer, na pequena cidade de Aix-en-Provence.

Vale lembrar que, paralelamente ao surgimento da musique concréte em Paris, desenvolveu-se, na cidade
alema de Colonia, nos estadios da Westdeutscher Rundfunk (WDR), com Werner Meyer Eppler e Herbert
Eimert, a elektronische musik, que usava osciladores como fontes sonoras, ao invés de sons pré-gravados
como na musique conréte, modificando-os por filtros e moduladores. Em seu Traite, P. Schaeffer comenta
que as duas formas de composi¢ao apresentam elementos que poderiam ser vistos como complementares:
“Musica concreta e musica eletronica nasceram quase ao mesmo tempo, 1945 e 1950, respectivamente, (...).
Por mais de doze anos estes métodos se opuseram entre si antes de revelar certos aspectos

complementares”.*

Em programa radiofonico dedicado a homenagem do inventor da musica concreta, Rodolfo Caesar® relata
que P. Schaeffer acreditava que a musica deveria ser, antes de tudo, composta para ser ouvida. Visionario,
morreu negando o que havia escrito e feito. Viveu temendo ter seu projeto fracassado, “dividido entre o
orgulho de sua invengdo (...) ¢ o medo de que a heranga da musica concreta levasse a uma ruptura

inexoravel com a tradi¢do™.

Raymond Murray Schafer (1933) compositor, escritor ¢ pedagogo musical canadense ¢ considerado o
“pai da ecologia actstica”. Quando jovem, abandonou o desejo de ser pintor e se formou em piano (1952).

Na Universidade de Toronto, manteve contato casual com Marshall McLuhan. Terminou os estudos formais

3 Cf. Palombini, 2002, site.

* Schaeffer, [1966] 1988, p.20.

3 Compositor brasileiro que conviveu e estudou com Pierre Schaeffer na Franga
¢ Caesar, 1995, site.



em 1955 e, desiludido com a atmosfera da universidade, assumiu uma rotina autodidata em idiomas,
literatura e filosofia. Em 1956, foi a Europa estudar musica na Academia de Viena, mas acabou se

interessando pelo estudo de alemao medieval’.

Depois de quase dois anos, foi para a Inglaterra, onde se interessou por jornalismo, escreveu The British
Composer Interview (1960) e colaborou na pequena opera do poeta Ezra Pound (1961). No inicio dos anos
de 1960, de volta ao Canada, compde utilizando técnicas de meados do século XX (serialismo em
particular). Passa estuda idiomas, literatura, e filosofia arcaica e culturas recentes, com o intuito de explorar
a mitologia e o simbolismo de vida moderna. Nesta época, compoe pegas como Canzoni for Prisioners e

Requiems fot the Party Girl, cujos temas recorrem a uma visdo humanista®.

Em 1963, inicia um periodo de ensino que se estendeu por doze anos, primeiro como artista em residéncia
na Memorial University (1963-5), e depois na Simon Fraser University (1965-75). E desta fase sua
produgdo tedrica mais consistente, em que desenvolve questdes da educacao musical. O marco € o livro The
Thinking Ear (O Ouvido Pensante, 1986) que compila uma série de textos dessa época e relatos de
experiéncias em sala de aula. Neste livro, M. Schafer introduz conceitos cageanos de audi¢@o criativa e

consciéncia sensorial para alunos canadenses’.

No final da década de 1960 e inicio dos anos 70, desenvolveu um trabalho coletivo e pioneiro, The World
Soundscape Project (WSP), voltado a pesquisa do ambiente sonoro. O projeto surgiu como um grupo de
pesquisa educacional com énfase na ecologia acustica. O objetivo era chamar a atengdo a proliferacao de
ruidos, bem como o desgosto pessoal de M. Schafer para com a poluicdo sonora, que vinha transformando
rapidamente os aspectos de Vancouver'®. Sua preocupagio era alertar para os efeitos prejudiciais dos sons
tecnologicos sobre os homens. Escreveu os folhetos The Book of Noise € The music of environments, a
respeito de temas voltados a legislacdo anti-ruido, melhoria da paisagem sonora urbana e eliminagdo ou
reducdo de sons potencialmente destrutivos. Das varias publicagdes, a mais importante € The Tuning of the
World (A Afinagdo do Mundo, 1977), em que resume a pesquisa do WSP, bem como a filosofia sobre
paisagem sonora. Este serd talvez o conceito central de seu pensamento, bem como de seu trabalho como

compositor'!.

Em 1975, mudou-se para uma fazenda, mas permaneceu ligado ao WSP. Em 1984, morou entre St Gallen

7 Cf. Fonterrada, 2003, pp. 40-1.

$ Cf. Canadian Encyclopedia, 2006, site.
® Cf. Canadian Encyclopedia, 2006, site.
1% Cf. WSF, 2005, site.

' Cf. Fonterrada, 2003, p. 41-2.



(Suiga) e Toronto até¢ 1987, quando comprou uma casa de campo. O movimento de se refugiar no interior
esteve diretamente ligado a procura pela paisagem sonora de “alta-fidelidade”, ao refiigio dos ruidos. Dos
anos de 1980 em diante, M. Schafer desenvolveu uma série de projetos relacionados a integragcdo de musica,
teatro, ritual e ecologia. Um exemplo ¢ a pega-ritual-dramatica Apocalypsis formado por aproximadamente
quinhentos artistas.'”> Até hoje continua desenvolvendo rituais ecoldgicos artisticos, ligados a aspectos
simbolicos ancestrais, como a série Patria e The Wolf Project.”” Alguns envolvendo a comunidade local,
tentando uma espécie de integragdo total, contraria aos movimentos culturais de uma tunica via cidade-

campo, o canadense se preocupa em mostrar culturas locais para o resto do mundo.

O presente trabalho estd estruturado em cinco capitulos. O capitulo inicial apresenta conceitos de Pierre
Schaeffer, suas colaboragdes no campo da escuta, sistematizados em cinco topicos: “Sobre um pensamento
do sonoro”, “Musica concreta”, “Objeto sonoro”, “Acusmatica” e “Escuta reduzida”. No fim do capitulo,
em “Transi¢des schaefferianas”, fazemos algumas articulagdes a respeito do que comegamos, a esta altura, a

delinear e que viremos a melhor entender nos demais capitulos, como: condi¢do da escuta.

O capitulo seguinte consiste numa interlocucdo com as propostas ¢ concepcdes de Murray Schafer.
Apresentaremos seus conceitos seguindo os seguintes itens: “Uma abordagem dos sons no ambiente”,
“Projeto Paisagem Sonora Mundial”, “Ruido”, “Esquizofonia”, “Pensamento schaferiano: interlocugdes e
apropriacdes”, e “Para além de um pensamento schaferiano”. Como ponto significativo, assinalamos a
apropriacdo do conceito de esquizofonia, ampliando-o, para pensa-lo em outras perspectivas, a partir da

nogao de esquizofrenia apresentada por Gilles Deleuze e Félix Guattari no livro Anti-Edipo.

A guisa de Interludio, visitaremos o conto Un Re in Ascolto, de talo Calvino (1923-1985), escrito durante
os anos de interlocugdo entre o autor ¢ o compositor italiano Luciano Bério (1925-2003), que levou a
criacdo de uma Opera homonima, em 1983. A partir da literatura de Calvino, somos levados a pensar
relagdes de poder pela escuta de um rei que, sentado e estatico em seu trono, tudo ouve. Com tal destreza
adquire, por um lado, habilidades de vigilancia e controle de seu reino, € por outro, vive aprisionado pela
habilidade auditiva. O conto nos possibilita viver um pouco o drama do rei que ndo governa sua propria

escuta. Seria, quem sabe, uma situagdo proxima a qual se encontra nossa escuta.

12 Cf. Canadian Encyclopedia, 2006, site.

0O livro de Marisa Fonterrada O lobo no labirinto (2003) faz um estudo analitico e interpretativo da obra Patria do qual a
autora acompanha. A obra vem sendo elaborada ha trinta anos com proposta de recuperacio do antigo poder da arte, que na
visdo de M. Schafer tem sido depreciada em virtude das caracteristicas da civilizagdo contemporanea.



Seguindo, no terceiro capitulo, com a revisdo conceitual de territorio e ritornelo em Deleuze e Guattari,
teremos como fonte principal o texto “Acerca do Ritornelo”, do livro Mil Platos: capitalismo e
esquizofrenia (1979). A revisdo seguira a metodologia adotada que consiste em revisar conceitos para
depois apropria-los e, assim, fundamentar a proposta da no¢ao de territério sonoro. Pensamos a sonoridade
como delimitadora de territério, que articula produgdo de subjetividade, poder, posse, dominio, marcas,
estilo, mais-valia e transformagdo incorpdrea, entre outros aspectos. Ao mesmo tempo, apresentaremos,
neste capitulo, uma série de camadas que se sobrepdem a nogao de territorio no pensamento dos autores. A
estratégia que optamos ¢ de, ao longo do desenvolvimento do texto, conectar pontos distintos, para
constituir um plano de composi¢do que imbrica outros conceitos, como: ritornelo, desterritorializacao,
reterritorializagdo, codigo, meio, ritmo, diferenga, repeticao, arte, musica e personagens conceituais, entre

outros.

O quarto capitulo apresenta articulagdes entre escuta e poder a partir de Michel Foucault, Deleuze e
Guattari. Revisaremos o pensamento de Foucault, bem como as trés tecnologias de poder que ele apresenta:
soberano, disciplinar e controle. Nosso intuito, sera pensar a disciplina ¢ o controle no contexto das midias
sonoras, partindo do Panoptico, dispositivo de vigilancia do olhar. Ousaremos criar conceitos, a partir da
tecnologia de audio para cartografarmos aspectos do som e do poder. Abordaremos questdes a respeito da
compilagdo e compartilhamento de arquivos de audio a partir do MP3 e cibercultura com Pierre Levy e Paul
Virilio. Além disso, reveremos as no¢des de poder e poténcia, bem como as de biopolitica e biopoténcia em

Foucault, Deleuze e Toni Negri para pensarmos a escuta hoje.

Um lance, talvez arriscado, a pensar no futuro da escuta. E 0 momento de encerrar um percurso, mas isso
ndo significa concluir. Entendemos como o momento de propor aberturas possiveis de um processo que se
finda quando o tempo do mestrado e as paginas desta dissertagdo se esgotam. Nossos ouvidos continuam
abertos, pela necessidade de criagdo e enfrentamento — seja do pensamento, seja do sensivel — que o sonoro
nos coloca. Vemo-nos diante da necessidade de levar o pensamento as ultimas conseqiiéncias que
conseguirmos. Pensar em praticas que comegam a brotar apenas agora, mesmo depois de um curto tempo de
experimentacdo. Propomos construir maquinas sonoras de guerra, fazer fic¢do sonora ou ainda “clinica da
escuta” a ponto, quem sabe, de destravar devires e poténcias do sonoro que insistimos em acreditar que

estdo por ai. Teremos ouvidos para isso?



PRELUDIO

Midias sonoras: breve contextualiza¢ao

Muito se fala sobre o excesso de informagdes produzidas pelos veiculos de comunicagdo, bem como a
influéncia da midia na constitui¢do do homem contemporaneo. No entanto, pouco se discute as informagdes
presentes em nossa vida didria que ndo respeitam aos meios de comunicagdo, sinais que nao tém finalidade
de transmitir qualquer mensagem, sons ou ruidos supostamente sem proposito. As midias sonoras como o
telefone, o radio, a TV e os alto-falantes constituem, atualmente, ndo apenas o lugar da comunicagdo de
uma mensagem especifica, mas também elementos fundamentais na composi¢do de territorios sonoros

urbanos, em conjunto com outras formas de producao sonora.

Uma das ironias do homem ocidental é que ele nunca se preocupa com a possibilidade de que
uma nova inven¢do se constitua em ameaga a sua vida. E assim tem sido, do alfabeto ao
automoével. O homem ocidental tem sido continuamente remodelado por uma lenta explosao
tecnologica que se estende por mais de 2.500 anos. A partir do telefone, no entanto, ele comeca

a viver uma implosdo. (McLuhan, 1969, p. 303)

Desde o século XIX, uma intensa transformagdo vem ocorrendo no ambiente actstico mundial. A
industrializacdo e a urbanizacdo modificaram significativamente os sons do cotidiano, principalmente nas
cidades, onde se intensificam a proximidade entre as maquinas e o ser humano, assim como a concentragao
massiva de pessoas. Tais aproximagdes — entre homens e maquinas, entre homens e homens — geram uma

trama singular que influencia diretamente a forma como percebemos e nos relacionamos no mundo.

Com as conquistas na manipulagao elétrica, aconteceram importantes inovagdes tecnoldgicas, que mudaram
significativamente a forma de geragao, difusdo e recepgdo do som. A transdug@o de vibragdes mecanicas em
impulsos elétricos possibilitou a manipulagdao dos sons de uma forma especial, permitindo, a0 mesmo
tempo, o surgimento de equipamentos de comunicacdo a distdncia. O primeiro equipamento da moderna
tecnologia de comunicagdo foi o telégrafo!, cujo funcionamento se dava por eletroimdnes que emitiam

sinais sonoros decodificados a partir de um protocolo de comunicagdo: o Codigo Morse?.

! Nos principios da década de 1790, o engenheiro francés Claude Chappe inventou a palavra telégrafo, do grego, “escrever a
distancia”, para nomear um invento que se valia de trés réguas de madeira articuladas colocadas na parte alta de um poste
ou edificio, cuja finalidade era comunicar algo a distancia.

2“Em 1848, Wheatstone construiu o primeiro telégrafo ABC, com um s6 fio € um eletroimi. Em 1851, modificou o modelo
para imprimir as letras numa tira de papel. Verificou-se que os operadores de Morse facilmente decifravam o cddigo por
audicdo dos eletroimanes, sem recorrer a leitura do papel, o que levou a adatacdo do aparelho de forma a produzir um
estalido.” (Museu Telégrafo, 2005, site)



A invenc¢do por Alexandre Graham Bell do Electrical Speech Machine, datada de 1876, que chamamos hoje
de telefone, assim como o telégrafo, para algumas pessoas, foi o mais importante equipamento sonoro a
causar transformagdes nos vinculos que o homem mantém com o som. Além de possibilidades de
comunicacdo, o telefone inaugurou outra forma de escuta, at¢é 0 momento inexplorada, com a presenga de
um som cuja fonte emissora ndo ¢ visivel. Esse modo de escuta, que Pierre Schaeffer denomina
“acusmatica™, Murray Schafer de “esquizofonia™ e McLuhan, “extensdo do ouvido”, pde por terra a nogdo
cartesiana de causa-efeito para a escuta. Essa condicao sera ampliada cada vez mais com o desenvolvimento

tecnologico e o surgimento de outros dispositivos como as midias portateis (celular e mp3 player).

Em 1895, Gugliemo Marconi descobriu a transmissdo da eletricidade por ondas de radio. Em 1906, foi
possivel realizar a transmissdo sonora sem fio, com a inven¢do da valvula amplificadora, tubo triodo ou
audion, que possibilitou amplificar e estabilizar o sinal no aparelho receptor. A utilizacdo desses
equipamentos das comunicagdes radiotelegrafica e radiofonica foi de fundamental importancia na primeira
guerra mundial. Tais ferramentas causaram um grande impacto social, um exemplo de destaque foi o
importante papel do radio na ascensdo de Hitler no entre-guerras, tendo sido o principal veiculo de

propaganda do nacional-socialismo na Alemanha.’

Fazendo um percurso historico do papel social do radio, podem-se assinalar claros momentos de mudanga.
Num primeiro, sua utilizagdo esteve voltada para fins politicos e educativos; posteriormente, o vinculo com
a industria fonografica motivou a linguagem radiofonica a se voltar para o entretenimento. Poderiamos
delinear ainda um terceiro momento, quando o radio ¢ utilizado como estratégia de movimentos de
resisténcia, como se deu com as radios piratas e as comunitarias, ou ainda um quarto, com a rede mundial

de computadores.

Com o advento de dispositivos de gravacdo (fonografo, fita-magnética etc.) surge a possibilidade de
armazenar, repetir ¢ examinar sons efémeros que, antes, s6 eram possiveis de se escutarem em presenga da
fonte mecanica que os produziu. A dissociagdo entre visao ¢ ouvido favorece uma outra maneira de escutar,
estabelecendo uma ruptura com a maneira tradicional de se relacionar com o som, seja no plano da musica,

da comunicacao ou dos sons cotidianos.

* Dissociagdo do som que se ouve sem saber sua causa, fonte de onde provém. A palavra foi adotada por Pierre Schaeffer a
partir de verbete do Dicionario Larousse. “Acousmatique, adjectif: se dit d'un bruit que l'on entend sans voir les causes dont
il provient.” (Schaeffer, 1966, p. 91) [Schaeffer, 1988, p. 56] (Larousse, 1928, p. 49) “Acusmatico, adjetivo: se diz de um
ruido que se ouve sem saber as causas de onde provem”.

* Esquizo + fonia: esquizo do grego “schizein” fender, separar; fonia do grego “phoné” fala.

> “Hitler s6 teve existéncia politica gracas ao radio e aos sistemas de dirigir-se ao publico. (...) O radio propiciou a primeira
experiéncia maciga de implosdo eletronica, a reversdo da direcdo e do sentido da civilizagdo ocidental letrada.” (McLuhan,
1969, p.337)



Vale ressaltar, a utilizacdo desses dispositivos teve, desde sua origem, vinculos com estratégias de poder,
tanto os politicos, como assinalamos acima no caso da ascensdo de Hitler, quanto as estratégias de
guerrilhas durante as grandes guerras. Os meios de difusdo foram fabricados por inventores e cientistas que

nao tinham interesse artistico.é

Ao contrario da remissdo a um poder centralizado, vigoraram, depois deste periodo, estratégias difusas, ndo
localizaveis. Com o fim da Guerra Fria a tecnologia invade o cotidiano, o avanco dos novos dispositivos de
escuta nos pde a pensar a problematica do poder, bem como a transformacdo sofrida por nossa matéria
sensivel face a produgdo do sonoro. Um exemplo que evidencia essa relagdo entre producdo do sensivel e
mercado, poder e tecnologia ¢ o da campanha difusora do fondgrafo, datada do inicio do século XX.
Verificava-se, a época, uma aversao ao fondgrafo por ndo se assemelhar aos sons naturais, pois emitia
muitos ruidos. A industria passou a apostar, posteriormente, numa educagdo auditiva, como a campanha
tone test da National Phonograph Company, empresa que comercializava os aparelhos de Thomas Edison.
A propaganda se fundamentava na idéia de que a empresa poderia oferecer qualidade semelhante a do
fendomeno actstico natural, e utilizava a estratégia da imitacdo: o ouvinte era posto a ouvir musica ao vivo e

no fonografo, e induzido a acreditar que as duas se assemelhavam.’

A industria apostou numa “reeducag@o’ auditiva de seus compradores para romper com um modo de escuta
que nos habituamos, isso “parece comprovar a estratégia da National Phonograph Company que
comercializava os aparelhos de Edison”.® Hoje ndo mais Thomas Edison, com o fondgrafo, mas Apple e
Microsoft que estdo na briga pela propriedade de nossos ouvidos, com as discussdes e brigas judiciais, a
respeito da comercializagdo de modos de processamento, compilamento, compactagdo de arquivos.” O
contexto ¢ outro, ndo nos perguntamos mais se 0 que escutamos num mp3 player € real ou se soa como ao

natural.

Aprendemos a ouvir de acordo com o material sonoro a que estamos expostos. (...) qualquer um

pode fazer testar esse aprendizado auditivo ouvindo um dos discos de alta fidelidade dos anos

6 “As primeiras aplicagdes foram totalmente especulativas, porém encaminharam-se para um projeto mididtico. Com o
intuito de comunicar, o principal propoésito foi veicular informagdo através do som, cujo estudo subverteu as fronteiras da
arte musical.”’(Jaramillo, 2005, p.23)

" “By drawing upon a culture of imitation "fascinated by reproduction of all sorts," the tone test campaign helped move
phonographic culture beyond this stage to a point where phonographic reproductions could become musical "reality itself".
By effacing the mechanism of the machine, by blurring the distinctions between public and domestic music, by
personalizing the musical reproductions, and by cloaking them in all the traditional trappings of an elite musical culture, the
tone test campaign enabled people to equate listening to records with listening to live music and thus to turn phonographic
reproductions into "real music" (Thompson, 1995: 160). apud (Iazzetta 1996, 57)

¥ lazzetta, 1996, p. 57.

° Cf. Die Welt, 23 de dezembro de 2005 / Folha de Sao Paulo, 23 de dezembro de 2005



60. Na ¢época eles representavam um verdadeiro alcance tecnologico, porém, um ouvinte hoje

jamais se enganaria pensando tratar-se de uma gravacao recente.(lazzetta, 1996, p.56)

A partir do século XX a transformag¢do do espago aclstico seguiu com a revolucdo eletronica. O
barateamento da tecnologia depois da década de cinqiienta possibilitou a difusdo do computador em larga
escala. Os aparelhos eletronicos promoveram o surgimento de outra realidade, bem como novos sons. “Mais
do que acordes ouvidos numa sala de concerto, sdo os sons saidos dos auto-falantes das lojas, dos radios dos

carros e dos filmes da TV, que vdo compor o universo sonoro do homem atual”.!

Desse ponto de vista, € possivel entender como nossa matéria sensivel esta vinculada ao desenvolvimento
tecnologico, que, por sua vez, esta relacionada a dindmica de produg¢do do mercado. Qualquer que seja a
maquina criard um territoério sonoro em algum canto do planeta, que se liga a uma cadeia de producdo e
venda dos produtos. Mas isso ndo acontece apenas num plano macro, existe a dimensdo micropolitica, as
produgdes de outros bens que estdo sendo posto também a venda. A maneira como se modula subjetividade,

escuta, modos de percepcao, desejo, entre outras questdes que se veiculam com esses aparatos tecnologicos.

Os sons que habitam as paisagens sonoras contemporaneas — sejam eles produzidos por maquinas
midiaticas (telefone, radio, apareclho de som, TV, Internet), por maquinas-operacionais (automovel,
geladeira, motores), pelo humano em determinadas situacdes (conversa, festas, multidao, cultos, brigas),
pelos animais (latido de cachorro, pios de passaros, sons de grilos, cigarras) ou eventos da natureza (chuva,
vento, tempestade, raio, trovao, riacho, cachoeira) —, comumente tratados como ruidos, como sinais
aperiodicos a partir dos quais pouco se pode inferir um sentido, quando observados com mais atencdo,

acabam constituindo sinais sem, necessariamente, um proposito.

Os sons, desde sempre, modelam ambientes, determinando agdes e estratégias de convivio. Colocamo-nos a
pensar a escuta, relacionando-a com o avango da tecnologia, bem como o poder. Imaginamos nossos
ouvidos como envolvidos numa teia sonora, produzindo afetos, intensidades, sensagdes, poténcias ¢ des-
poténcias'' que independem da vontade ou intengdo do sujeito que escuta. E nesse terreno que pretendemos

trabalhar para pensar a condicao da escuta.

1 Jazzetta, 1996, p. 254
1 Sobre poténcia e des-poténcia ver capitulo 4.




CAPITULO 1

Pierre Henri Marie Schaeffer

Pierre Schaeffer (1910-1995), que criou, em 1948, a musica concreta', sera o primeiro interlocutor ao qual
recorreremos. Em face do grande aporte constituido por P. Schaeffer — seja no ambito musical, seja na
condi¢do da escuta —, destacaremos seu pensamento sobre o sonoro como uma atividade perceptiva,
considerado-o como fendomeno actstico psiquico e fisico. A seguir, faremos um breve percurso entre alguns

de seus conceitos e proposigoes.

SOBRE UM PENSAMENTO DO SONORO

Em meados do século XX, apoés um periodo de desenvolvimento e aplicacdes de tecnologias como, por
exemplo, os transdutores?, surgiram algumas ferramentas técnicas que possibilitaram converter o sonoro em
eletricidade’. Dentre os varios inventos, a fita magnética, como suporte de gravacdo, permitiu versatilidade
na manipulagdo e producdo dos sons. Tal versatilidade se relaciona a facilidade que o uso desta midia
proporciona para a execucdo de atividades como cortar, colar, combinar e reproduzir em diferentes

velocidades.

Com o advento dos aparelhos de difusdo sonora, surgiu um outro modo de lidar com o musical, ndo mais
pautado apenas na execu¢do de um instrumento ao vivo, mas na criagdo de instrumentos de escuta baseados
no alto-falante (vitrola, radio, aparelho de som etc).* E sobre o fendmeno dos equipamentos de escuta
desenvolvidos a partir da revolugdo elétrica que P. Schaeffer ird se deter para trabalhar e pensar.
Diretamente envolvido com esse modo de produgdo, pode se debrugar de maneira significativa sobre a
mudanga de pensamento a respeito da escuta, encontrando interlocucdo teérica na fenomelogia com
Edmund Husserl (1859-1938) e Maurice Merlau-Ponty (1908-1961), bem como no estruturalismo de
Ferdinand Saussure (1857-1913), Roman Jakobson (1896-1982) e Claude Lévi-Strauss (1908). 3

' Como poderemos ver mais adiante, chama-se musica concreta porque trabalha a escuta concreta, € niio os sons concretos -
como pode sugerir 0 nome -, opondo-se a escuta abstrata. A musica concreta opera com o som, a partir de gravagdes de
qualquer parte, preferencialmente da realidade acustica: ruidos, instrumentos tradicionais e exéticos, vozes, linguagens e
também alguns sons sintéticos. Manipula os sons gravados, sem nota¢do ou abstragdo a priori, reunidos e manipulados por
diversas técnicas eletroacusticas.

* Referimo-nos & conversdo de energia mecanica (vibragdo do som no ar) em energia elétrica - microfone e alto-falante — e
vice-versa.

* O gramofone em 1887, o microfone condensador em 1917 e o dindmico em 1935. O alto-falante moderno foi patenteado,
em 1925, por dois engenheiros da General Electric: Chester W. Rice e Edward Washburn Kellogg (Jaramillo, 2005, p.24).

* No artigo “A importancia dos dedos para a musica feita nas coxas”, Fernando Iazzetta trata dos instrumentos de escuta.
Como ressalta o autor, “Ja no final do século XIX, com o surgimento dos meios de gravagdo e reprodugdo do som, inventa-
se um novo aparato instrumental, s6 que dessa vez voltado para a escuta” (Iazzetta, 2005, p. 4).

5 Cf. Palombini, 2002, site.
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Antes de ser discutido por P. Schaeffer, o tema da escuta ocupava um lugar acessorio no plano musical.® O
autor deu um lugar distinto a questdo por considerar o ouvido como uma ferramenta de analise, um aparato
técnico assim como as tecnologias de transmissdo sonora. “Nossa compreensao do musical em geral nao

podera se passar, daqui em diante, sem o conhecimento da orelha como aparato”.’

Musica concreta

Um dos marcos para pensarmos a escuta em Pierre Schaeffer ¢ a proposi¢do do termo musica concreta®, que
sinaliza uma transformac¢ao na maneira de fazer musica, ndo mais pautada na forma tradicional — realizada
por meio do solfége’—, e sua representagdo pela partitura, mas no estado concreto dos sons, passivel de ser
registrado com o gravador e manipulado pela fita magnética. O gesto inaugural da musica concreta se deu
na Rddio Television Francaise (RTF), em outubro de 1948, com a transmissdo do Concert de Bruits
(Concerto de Ruidos)!®. Em 18 de marg¢o de 1950, a musica concreta ocupou a sala de concertos com o
“Primeiro Concerto de Musica Concreta”, inaugurando no dominio préprio da musica o que havia surgido
no radio." Neste concerto, ndo existiam musicos no palco, nada a ser visto, a musica apresentada continha
sonoridades de diversas origens e situagdes improvaveis: trem e combinacdes ritmicas, brinquedo infantil, e
piano como mecanismos distintos, vozes repetidas, todos combinados de maneira ritmada entre si. “Pela
primeira vez acontecia um concerto com sons completamente extraidos da realidade — antes recusada como

negativo do musical”.!?

O termo concreto surgiu como uma referéncia a pintura figurativa, que se vale do mundo exterior, do

6 “Seu trabalho representa o primeiro esbogo de amadurecimento intelectual no processo de incorporagdo dos recursos a
vida musical e proporciona contribuigdes inestimaveis para se compreenderem as expressdes musicais contemporaneas.”
(Jaramillo, 2005, p. 96)

7 “Notre compréhension du musical en général ne peut donc désormais se passer de la connaissance de l'oreille comme
appareil”. (Schaeffer, 1966, p. 204) [Schaeffer, 1988, p.113]

$ Em janeiro de 1948, Schaeffer comegou a pesquisa de ruidos, que resultou nos cinco Etudes de Bruits, que deram inicio a
musica concreta. (Cf. Palombini, 2002, site)

? “A palavra solfége nio designa apenas o nosso solfejo de notas. E também o termo usado na Franca para designar a teoria
musical ensinada segundo o modelo do Conservatorio.” (Caesar, 2003, site)

1 Neste concerto radiofonico foram apresentados cinco estudos: Estudos de Ruido (Etudes des bruits), de autoria do proprio
Schaeffer: Etude Déconcertante (ou aux Torniquets), Etude Imposée (ou aux Chemins de Fer), Etude Concertante (ou pour
Orchestre), Etude Composée (ou aux Piano), e Etude Pathétique (ou aux Casseroles).  Foi o gesto inaugural da musica
concreta. (...) realizadas inteiramente com “técnicas de radio”: utilizavam como material apenas a gravagdo do som em
suporte (no caso, discos de acetato) e sua composigao era feita exclusivamente a partir do e no som gravado, assim como as
obras radiofonicas gravadas - fato totalmente inusitado no dominio da musica e até entdo inédito. Depois de recolhidos os
materiais e fixada a composicao, dispensavam a interpretacdo de signos musicais por um musico que seria o responsavel por
intermediar as idéias musicais escritas pelo compositor ao publico, torna-las reais e inteligiveis. Estas musicas nascentes
eram entdo feitas diretamente no suporte, concretamente, dispensando também a utilizagdo de uma notagdo e trabalhando
diretamente nos sons. Naturalmente acusmaticas, pois eram compostas com material gravado em tempo diferido, ou seja,
fixado e posteriormente usado e manipulado, e por isso ndo mostravam a origem de seus sons. O radio, este meio
acusmatico, parecia ser seu habitat natural.” (Fenerich, 2005, p. 12)

' Cf. Fenerich, 2005, p.13. Foi um espeticulo musical totalmente inusitado com Pierre Schaeffer e dois colaboradores - o
engenheiro de som e inventor Jacques Poullin e o jovem compositor Pierre Henry.

12 Fenerich, 2005, 13.
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visivel. Fazendo um paralelo com o desenvolvimento da pintura, cujas transformagdes seguiram o percurso
do figurativo para o ndo figurativo — este ultimo apoiado em valores pictoricos forcosamente abstratos. P.
Schaeffer entende que o caminho da musica foi contrario ao tomado pela pintura. “Inversamente, a musica
se desenvolveu primeiro sem o mundo exterior, s6 remetia a ‘valores’ musicais abstratos, se faz ‘concreta’,
‘figurativa’ poderiamos dizer, quando utiliza ‘objetos sonoros’ extraidos diretamente do ‘mundo exterior’

dos sons naturais e dos ruidos”.!?

A proposta da musica concreta era uma experiéncia do som, sua apreensdo concreta a partir do registro, em
oposicdo a concepgdo abstrata de tendéncia serial, cujo suporte era a partitura.'* O que se propunha era o
contato direto com o objeto sonoro'®, no qual o aprendizado da propria sonoridade se impunha, anterior a
qualquer estruturagcdo musical. Existia uma espécie de escolha pautada em duas situagdes: 1) usar o material
concreto para criar obras; 2) pesquisar o sonoro para descobrir o musical.'® A musica concreta propunha um
contato direto com o sonoro, uma experiéncia imediata, ao invés da mediacdo pela representagcdo da
notacdo, um trabalho direto com o som'”. Ao mesmo tempo em que se propunha como musica, também se
pensava em uma pesquisa a partir da escuta; ela veio a se configurar em 1966, com o livro Traité des Objets
Musicaux: essai interdisciplines (Tratado dos Objetos Musicais: ensaio interdisciplinar)'®. O solfejo do
objeto sonoro, descrito no 7Traité, “propde levar, da pratica de corpos produtores de som, a uma
musicalidade universal através de uma técnica de escuta”.! P. Schaeffer popde “ndo separar jamais o

escutar do fazer”.?°

Objeto sonoro
As técnicas de captagdo e registro permitiram isolar o acontecimento sonoro, essa categoria efémera e

fugaz, da estrutura musical. A fixagdo pelo magnetofone?' configurou outros regimes a percepg¢ao,

" “Inversement, la musique s'est d'abord élaborée sans monde exterieur, ne renvoyant qu'a de 'valeurs' musicales abstraites,
et devient 'concrete', 'figurative' pourrait-on dire, lorsqu'elle utilise des 'objets sonores', puisés directement dans le 'monde
extérieur' de sons naturels et des bruits donnés.” (Schaeffer, 1966, p. 23) [Schaeffer, 1988, p. 23]

14 Refere-se ao serialismo, método de composi¢do organizado em uma série fixa, comumente ligado aos 12 graus de altura
da escala temperada igual (dodecafonismo). Cf. Grove, [1988] 1994, p. 855.

13 Cf. Palombini, 1999, site. A nogdo de objeto sonoro foi proposta por Schaeffer entre 1952-1966 e apropriada por
diferentes musicos desde 1953, como, por exemplo, por Pierre Boulez.

16 Cf. Palombini, 1993, pp. 542--57.

7 Cf. Bosseur & Bosseur, 1990, pp. 33-4.

'8 “Q Tratado ocupou Schaeffer durante quinze anos. O primeiro esbogo, roubado em Turin com a bagagem dele de um
carro, foi reescrevido quatro vezes. Inicialmente expositivo, o texto se tornou um verdadeiro 'pensando maquina'.”
(Palombini, 1999, site)

1 Palombini, 2002, site.

20 “Décidés a ne jamais séparer l'entendre du faire” (Schaeffer, 1966, p. 37) [Schaeffer, 1988, p. 29] O 'fazer' diz respeito ao
fazer musica, o ato de compor. “As colocagdes de Schaeffer vém contribuir no sentido de deslocar a atengéo
tradicionalmente dada ao objeto musical — a partitura e o pensamento do compositor —, voltando-a agora para o “objeto
sonoro”, quer suas implicacdes sejam sensoriais ou simbdlicas.” (Ferraz, 1998, p. 137)

21 O magnetofone é um equipamento para gravagao e reprodugio de sinais de dudio em fitas magnéticas.
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possibilitando conservar, repetir e examinar a partir da escuta* o que P. Schaeffer chama de objeto sonoro.

Com isso, a escuta tornou-se mais refinada, e passou a ser uma ferramenta rica.

A repeticdo do sinal fisico, que permite a gravacdo, nos ajuda de duas maneiras: enquanto
esgota curiosidade, nos impde pouco a pouco o objeto sonoro como uma percepgao digna de
ser observada por ela mesma; por outro lado, a favor de escutas mais atentas e refinadas, nos

revela progressivamente a riqueza desta percepgdo. » (Schaeffer, 1966, p. 94)

Mas o que seria o objeto sonoro? Seria o registro, a fita magnética? Comecemos com uma pré-defini¢ao
dada numa nota de rodapé, logo nas primeiras paginas do Traité des Objets Musicaux (1966). “Entendemos
por objeto sonoro o proprio som, considerado em sua natureza sonora € ndo como objeto material

(instrumento ou qualquer dispositivo) do qual provém”.2*,

Para entendermos melhor a confeccdo deste conceito, facamos o mesmo percurso que Pierre Schaeffer
apresenta no Traité, apresentando antes o que ndo é o objeto sonoro™ 1) objeto sonoro ndo ¢ o instrumento
tocado, a fonte sonora ou o corpo sonoro. Ele esta dissociado de uma relagdo causal e direta. 2) Nao ¢ a fita
magnética, pois sobre ela existe um suporte sonoro, um sinal acustico que se faz percebido a partir da
consciéncia. 3) Nao ¢ o tempo medido; no instante de um registro, podem existir objetos sonoros diferentes;
a manipulacdo de um registro cria outros objetos, cuja existéncia ¢ intrinseca. 4) Nao ¢ um estado de &nimo

ou um fendmeno meramente subjetivo.

Para evitar que seja confundido com sua causa fisica ou com um ‘estimulo’, temos simulado
fundar o objeto sonoro em nossa subjetividade. Mas, nossas tltimas observacoes indicam que
este ndo se modifica nem com as variagdes da escuta de um individuo a outro, nem com as
incessantes variagdes de nossa atengdo e sensibilidade. Longe de serem subjetivos, no sentido
de individuais, incomunicaveis e praticamente inapreensiveis, os objetos sonoros, como

veremos, se deixam descrever e analisar muito bem.?*(Schaeffer, 1966, p. 97)

22 A acepgio do termo escuta segue a que Silvio Ferraz apresenta: “quando falo aqui de escuta niio estou falando de escutar,
de ‘prestar o ouvido a’, ndo é ouvir no sentido de audigdo, mas trata-se sim de um conceito. Objeto sonoro néo é s6 um
objeto, um som, muito menos um objeto que produz som. Objeto sonoro ¢ um conceito e liga-se a outros conceitos.”
(Ferraz, 2005, p.30)

> “Mais la répétition du signal physique que permet I'enregistrement, nous y aide de deux maniéres: en épuisant cette
curiosité, elle impose peu a peu l'objet sonore comme une perception digne d'étre observée pour elle-méme; d'autre part, a la
faveur d'écoutes plus attentives et plus affinées, elle nous révéle progressivement la richesse de cette perception” (Schaeffer,
1966, p.94) [Schaeffer, 1988, p. 57]

 Par objet sonore nous désignons ici le son lui-méme, considere dans as nature sonore, et non pas 1’objet matérel
(instrument ou dispositif quelconque) don til provient.” (Schaeffer, 1966, p.23) [Schaeffer, 1988, p23]

» Schaeffer, 1966, p.95-8 [ Schaeffer 1988, pp.57-9]

6 “Por éviter qu'il ne soit confondu avec sa cause physique ou avec un 'stimulus', nous avons semblé fonder 1'objet sonore

13



O que se ouve ¢ o objeto sonoro, uma experiéncia distinguivel, um fragmento de percepcdo, anterior a
musica, mas que pode se tornar musical a partir do momento em que ¢ isolado, categorizado etc. A partir
dessas colocagdes, podemos distinguir o que P. Schaeffer entende por sonoro e por musical. Sonoro seria o
perceptivel, aquilo que se capta, diferentemente de musical, que seria um juizo de valor atribuido ao som?*.
Nesse sentido, ¢ “claro que podemos por em davida um paralelismo estreito entre lingua e musica”™®, e

dizer que o sonoro ¢ pré-significante, existe antes de quaisquer categorias ou regimes de significacdo —

sejam lingiiisticos, sejam musicais®.

O objeto sonoro nao poderia ser considerado um produto estético, nem uma estrutura, mas um trabalho em
jogo; nao ¢ um grupo de signos fechados, mas um volume de linhas em deslocamento; ndo seria a velha
obra musical, mas algo proprio da vida.*® A condi¢@o do objeto sonoro ¢ a de se fazer nesse jogo perceptivo,
ele s existe a partir da escuta. “O objeto s6 € objeto de nossa escuta, ¢ relativo a ela”?!. Por isso, falar em
objeto sonoro e escuta sdo condigdes inseparaveis. No entrar em E no contato com o sonoro que se cria a

escuta.

Esse pensamento, em Pierre Schaeffer, estd diretamente relacionado a fenomenologia, que coloca em
questdo os limites que definem objeto e sujeito, pondo em divida os meios de construgdo do saber.
Deixamos de “pensar a percepg¢do como agdo do puro objeto fisico sobre o corpo humano e o percebido
como resultado 'interior' dessa acdo, parece que toda distingdo entre o verdadeiro e o falso, o saber metddico
e os fantasmas, a ciéncia ¢ a imaginagdo, vem por agua abaixo.”*? Percebemos o mundo como o nosso
corpo, que passa a ser entendido como algo que ocupa, ao mesmo tempo, as fungdes de sujeito e objeto da
nossa propria percepcao. “Nosso corpo € coisa entre as coisas e, por outro lado, € aquilo que as vé e as toca,

assim, ele reune sua dupla pertenga a ordem do objeto e a ordem do sujeito.”?

sur notre subjectivité. Mais — nos derniéres remarques l'indiquent déja — il ne se modifie pour autant, ni avec les variations
de I'écoute d'un individu a l'autre, ni avec les variations incessantes de notre attention et de notre sensibilité. Loin d'étre
subjectifs, au ses d'individuels, incommunicables, et pratiquemente insaisisables, les objets sonores, on le verra, se laissent
assez bien décrire et analyser.” (Schaeffer, 1966, p. 97) [ Schaeffer, 1988, pp. 58-9]

7 Cf. Bosseur & B osseur, 1990, p. 34.

% “Bien entendu, on peut mettre en doute un parallélisme étroit entre langue et musique, en raison de l'arbitraire que reste
attaché au choix du sens, de la relacion libre du significant et du signifié...”. (Schaeffer, 1966, p.35) [Schaeffer 1988, p.27]

¥ “Le musical dépend ainsi, siguliérement, des moyens de faire de la musique. Ce qui n'enléve rien a l'importance de
l'entendre, et au fair qu'en musique, comme en phonétique, les civilisations ont fait un choix instinctif et usuel dans ce
qu'elles ont retenu de significatif:” (Schaeffer, 1966, p. 38) [Schaeffer, 1988, p. 30] “O musical depende, singularmente, dos
meios de fazer a musica. Isto ndo tira a importancia da escuta, nem ao fato de que em musica, como em fonética, as
civilizagdes hao feito uma eleigdo instintiva e usual daquilo que atribuem como significativo.”

3 Cf. Palombini, 2002, site.

31 <L 'objet n'est objet que de notre écoute, il est relatif a elle” (Schaeffer, 1966, p. 95) [Schaeffer, 1988, p. 58]

3 Merlaeu-Ponty, [1964] 1971, p. 35.

¥ Nota sobre a fenomenologia, in: Chatelet, 1974, p. 234.
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Deveriamos reconhecer que, no caso do som, a confusdo entre o objeto percebido e a
percep¢do que tenho dele ¢ mais facil de cometer (...) o objeto sonoro se inscreve em um
tempo que ¢ muito facil de confundir com o tempo de minha percepgdo, sem me dar conta de
que o tempo do objeto esta constituido, por um ato de sintese, sem o qual ndo haveria objeto

sonoro, mas um fluxo de impressdes auditivas.**(Schaeffer, 1966, p.268-9)

O objeto sonoro nao seria a efemeridade do acontecimento; para Pierre Schaeffer, ele se mantém conforme
propriedades especificas que se atualizam sempre gracas a algum aparato que o fixou, mesmo ndo sendo
percebido da mesma maneira quando repetido. Este ¢ um ponto significativo e deve-se tomar o devido
cuidado para ndo cair em explicacdes que levem a uma nogao subjetivista em demasia, a qual pode beirar
um certo misticismo acerca do objeto sonoro. Por outro lado, tais explicagdes também podem cair num

objetivismo extremado, a ponto de considerar os objetos sonoros como meros “espécimes de laboratorio”.*

No Traité, Pierre Schaeffer constantemente se preocupa em apresentar a dimensao subjetiva da escuta, em
contrapartida a dimensao fisica e objetiva do sonoro. Parece fazer isso com o intuito de deslocar posigdes
pré-estabelecidas pela ciéncia, demonstrando como o fendmeno sonoro lida, a0 mesmo tempo, com uma
zona fronteiri¢a entre sujeito e objeto. A possibilidade de repetir a partir da gravagdo permite entrar em
contato com o mesmo objeto fixado na fita. Porém, como percepgdo, ele nunca serd o mesmo. E 0 mesmo
suporte, a mesma gravacdo, no mesmo aparelho, no entanto, sempre ¢ percebido de maneira diferente
quando escutado. Mesmo assim, o objeto sonoro mantém suas caracteristicas e, por isso, ndo se restringe ao
material da fita, nem a percepcao individual, sempre distinta e subjetiva, que se da durante o contato com o

objeto.

O fato de o objeto sonoro nunca ser o mesmo a percep¢do nao significa imperfei¢do do ouvido ou que o
registro do sinal sonoro ndo ¢ suficientemente nitido. Essa variagdo ¢ uma condi¢do propria da percepgao,

mas nao do objeto, que mantém suas caracteristicas a partir do registro.

No objeto sonoro que escuto, sempre ha algo mais para ouvir; ¢ uma fonte inesgotdvel de
possibilidades. Com cada repeti¢ao de um som gravado, escuto o mesmo objeto, porém nunca

ouco da mesma maneira, porque de desconhecido se torna familiar, e a cada vez percebo nele

¥ “Tout au plus faut-il reconnaitre que, dans le cas du son, la confusion entre I'objet percu et la perception que j'en ai est
plus facile a commettre (...) en outre l'objet sonore s'inscrit dans uns temps que je n'ai que trop tendance a confondre avec le
temps de ma perception, sans me rendre compte que le temps de 'objet est constitué , par un acte de synthése sans lequel il
n'y aurait pas d'objet sonore, mais un flux d'impressions auditives”. (Schaeffer, 1966, pp. 268-9) [Schaeffer, 1988, p. 163]

%% Essa critica foi formulada por Murray Schafer ao escrever que os “objetos sonoros, que sdo espécimes de laboratorio.”
( Schafer, 2001 [1977], p. 185)
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aspectos distintos; ¢ mesmo nunca sendo o mesmo, sempre o identifico como esse objeto

determinado.*® (Schaeffer, 1966, p. 115)

Como entrar em contato com o objeto sonoro? Ele revelar-se-ia da melhor maneira quando ndo se tem o
registro visual da fonte emissora, quando direcionamos nossa atengdo exclusivamente ao som. E sobre essa
proposta que Pierre Schaeffer apresentara dois outros conceitos que estdo imbricados com o objeto sonoro:

0 acusmatico e a escuta reduzida.

Acusmatico

Pierre Schaeffer recupera da escola de Pitdgoras a palavra acusmadtico para pensar a escuta a partir das
tecnologias de manipulagdo do sonoro. O termo apropriado pelo autor a partir do dicionario Larousse, €
usado para denominar a situacdo na qual se percebe o objeto sonoro independentemente da fonte que o
emite’’. Schaeffer, citando o verbete do Larousse (1928), transcreve: “Acusmatico, adjetivo: se diz de um

ruido que se ouve sem saber as causas de onde provém™®.

Seguindo escritos deixados pelos discipulos de Pitagoras, estudiosos da filosofia apresentam um
desdobramento do que o Larousse e Pierre Schaeffer apontam. Acusmatico, para os pitagoricos, ndo se
restringia a escuta, pelo periodo de cinco anos, sem o mestre a vista; para eles, as doutrinas eram secretas e
s6 podiam ser alcancadas por meio da revelagdo. Isso implicava um periodo rigoroso de preparagdo e
iniciacdo. Antes de ser aceito, o postulante tinha sua familia, educagdo e carater examinados por trés anos.
Caso fosse considerado digno de entrar na confraria, o novigo seria recebido na qualidade de discipulo
exotérico®. Durante cinco anos, o postulante deveria escutar as ligdes em siléncio, sem nunca tomar a
palavra, nem ver o Mestre, que falava dissimulado por uma cortina®. S6 depois desses anos, envolto por

uma série de provas fisicas € morais, é que poderia se tornar um discipulo esotérico”, passar para o outro

3 “Dans I'objet sonore que j'écoute , il y a toujours plus a entendre; c'est une source jamais épuisée de potentialités. Ainsi, &
chaque répétition d'un son enregistré, j'écoute le méme objet: bien que je ne I'entende jamais pareillement, que d'inconnu il
devienne familier, que j'en percoive sucessivement divers aspects, qu'il ne soit donc jamais pareil, je l'identifie toujours
comme cet objet-ci bien déterminé.” (Schaeffer, 1966, p. 115) [Schaeffer, 1988, p. 69]

37 Schaeffer agradece Jerdnimo Peignot por ter lhe apontado o termo. (Schaeffer, 1966, p. 91) [Schaeffer, 1988, p. 56]

¥ «“Acousmatique n. m. (gr. acousma, -atos, audition). Philos. Nom. Donné aux disciples de Phythagore que, pendant cing
années, écoutaien ses lecons cachés derriére un rideau, sans le voir, et en observant le silence le plus rigoureux.” (Larousse,
1960, p. 75) (Larousse, 1928, p. 49)

¥ A defini¢do do Diciondrio eletrénico Houaiss para exotérico é: 1) passivel de ser ministrado ao grande publico € ndo
somente a um grupo seleto de alunos (diz-se de ensino) Obs.: p.opos. a acroamatico (‘ensino'); 2) Rubrica: filosofia.diz-se
de cada um dos escritos aristotélicos destinados ao grande publico, em forma de didlogos, dos quais s6 restaram fragmentos.
Obs.: p.opos. a acroamatico (‘escritos'); 3) Rubrica: filosofia. Diz-se dos ensinamentos ¢ doutrinas que, nas escolas da
Antigiiidade grega, eram transmitidos em publico.

“ Cf. Mattéi, 2000, pp. 34-5.

1 Segundo o Diciondrio eletrénico Houaiss, n adjetivo 1) Rubrica: filosofia. diz-se do ensino que, em certas escolas da
Grécia antiga, destinado a discipulos particularmente qualificados, completava e aprofundava a doutrina; 1.1) Rubrica:
filosofia. m.q. acromadtico; 2) Derivagdo: por extensdo de sentido. diz-se de todo ensinamento ministrado a circulo restrito e
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lado da cortina e pertencer plenamente a fraternidade.

A confraria pitagoérica era constituida por duas grandes classes: os “Acousmaticos” (“Ouvintes” -
“Pitagoristas”), dirigidos por Hipasio de Metaponto, quem redigiu 7Tratado Mistico — de autoria falsamente
atribuida a Pitagoras —, e os “Matematicos”, ou “Pitagoricos”, que trabalhavam no conhecimento verdadeiro
(mathema - estudo, ciéncia, conhecimento) sob a dire¢do do Mestre. Acousmadatico referia-se ao primeiro
nivel dos discipulos ligados ao ensino oral (acousmates — sinais de reconhecimento). Os matematicos
lidavam com os simbolos (coisas extensas), estagio adiantado no ensino secreto da natureza®. Eis alguns
exemplos de alegorias a serem decifradas durante o ensinamento oral dos acusmaticos citados pelo
neoplatonico Jodo Filopono: “Nao se sente sobre uma medida” significa “Nao escondas nem fagas
desaparecer conscientemente a justica”. “Nao atices o fogo com uma espada”: “Nao provoques o homem
irascivel com tuas palavras.”” Os Acousmatas eram os iniciados na doutrina capazes de reconhecer os
acousmates, tidos como preceitos ontologicos, religiosos e éticos. Boa parte desses acousmates era de
natureza simbolica, pois ao serem enunciados, apresentavam um duplo sentido: um referente a vida
cotidiana e outro, a um significado mais alto, apreendido somente pelos iniciados. Essa dimensao
enigmatica envolve todo o ensinamento oral dos pitagoricos, inseparavel da pratica do segredo no limiar

entre o visivel e o invisivel, o audivel e o inaudivel.

A nés, interessa apontar que o sentido dado por Pierre Schaeffer a acusmatico ndo se relaciona
integralmente ao contexto pitagorico, cujo termo era atribuido a escuta preocupada em buscar o sentido
simbolico e secreto dado pela fala do mestre. O autor se apropriou do termo em outro aspecto, pensando sua
pratica com as tecnologias sonoras que surgiam na €época. Ao que parece, o que lhe chamava a atencao na
palavra era a defini¢do de uma terminologia apta a nomear um aspecto da escuta tornado presente em
nossas vidas gragas ao alto-falante. A cisdo entre fonte sonora e visdo, assim como a separagao pela cortina,
serviu-lhe para pensar a relagdo que estabelecemos com o som a partir de dispositivos, os quais retiravam

essa relacdo direta do som (fonte sonora), separando escuta e visao.

Sublinhe-se, todavia, que a situagdo acusmatica ndo ¢ referida ao contexto iniciatico e revelador que a ela se
relacionava entre os pitagéricos. Conforme Pierre Schaeffer, ela destitui a relacdo causal da escuta,
retirando-a de um contexto que se impde pelo olhar, pela posi¢do dos corpos, seus movimentos e gestos.

Esse deslocamento ¢ determinante, pois “muito do que acreditamos ouvir era, de fato, apenas visto, e

fechado de ouvintes; 3) diz-se de ciéncia, doutrina ou pratica fundamentada em conhecimentos de ordem sobrenatural; 4)
Derivacgdo: sentido figurado compreensivel apenas por poucos; hermético.

> Cf. Jamblico, apud Mattéi, 2000, p. 42.

# Cf. Jamblico, apud Mattéi, 2000, p. 42.
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explicado pelo contexto”.**

A dissociacdo da vista e da audi¢do favorece outra maneira de escutar; ndo simplesmente uma escuta direta
(relacionada ao contexto da visdo), mas uma escuta indireta, pautada pelo alto-falante.* “Antigamente, era
uma cortina que constituia esse dispositivo; hoje, a radio e a cadeia de reproducdo, em meio ao jogo de
transformagdes eletroactsticas, nos coloca como modernos ouvintes de uma voz invisivel, nas condi¢des de

uma experiéncia similar”.*

Com a acusmatica, Pierre Schaeffer vislumbrava suplantar o condicionamento cultural em face do sonoro,
dado pela tradicdo musical. “Tal ¢ a sugestdo da acusmatica: negar o instrumento ¢ o condicionamento

cultural, e por frente a nds o sonoro e seu possivel musical”.*’

Escuta reduzida®

A partir da experiéncia acusmatica, Pierre Schaeffer passou a evidenciar a possibilidade de apreensdo do
objeto sonoro, um modo de escuta. “O objeto sonoro surge quando levo a cabo por vez material e
espiritualmente uma redugdo mais rigorosa, assim como a redu¢do acusmatica.”® No desenvolvimento de
suas idéias, da busca por uma escuta que apreenda o objeto sonoro em si, 0 compositor se aproximou dos
conceitos fenomenologicos: epoché (redugdo do objeto) e “suspensdo do mundo”. “Durante anos estavamos

fazendo fenomenologia sem saber”.>

O epoche (reducao) coloca o mundo entre parénteses, o juizo em suspensdo, duvidando do objeto e da

* “Surpris souvent, incertains parfois, nous découvrons que beaucoup de ce que nous croyions entendre n'etait en réalité que
vu, et expliqué, par le contexte.” ” (Schaeffer, 1966, p.93) [Schaeffer, 1988, p.56]

# “La situation acousmatique, d'une facon générale, nous interdit symboliquement tout rapport ave ce qui est visible,
touchable, mesurable. Par ailleurs, entre l'expérience de Pythagore et celle que nous font faire la radio et I'enregistrement,
les differences séparant 1'écoute directe (a travers une tenture) et I'écoute indirecte (par haut-parleur) deviennent, a la limite,
négligeables.” (Schaeffer, 1966, p. 93) “A situagdo acusmatica, de uma maneira geral, nos proibe simbolicamente toda
relagdo com o que € visivel, tocavel e mensuravel. Por outra parte, entre a experiéncia de Pitdgoras e o que nos fazem o
radio e a gravagdo, as diferencas que separam a escuta direta (por meio de uma cortina) e a escuta indireta (pelo alto-
falante), resultam, para o limite, despreziveis.” [Schaeffer, 1988, p. 56]

4 «Autrefois, c'est une tenture que constituait le dispositif; aujourd'hui, la radio et la chaine de reproduction , moyennant
I'ensemble des tranformations élecrto-acoustiques, nous replacent, auditerus modernes d'une coix invisible, dans les
conditions d'une expérience semblable.” (Schaeffer, 1966, p. 91) [Schaeffer, 1988, p. 56]

7 “Telle est la suggestion de I'acuousmatique: nier l'instrument et le conditionnement culturel, mettre face @ nous le sonore
et son 'possible’ musical. ”’ (Schaeffer, 1966, p. 98) [Schaeffer, 1988, p. 59]

* Schaeffer fala de muitos aspectos da escuta no Traité, como a escuta reduzida, natural, banal, especializada, direta,
indireta, objetiva, subjetiva, abstrata, concreta, sonora, musical, ativa, passiva, entre outras que poderiamos garimpar com
mais rigor no texto. O que vale ¢ perceber as multiplicidades ¢ nuances que Schaeffer ira apontar recorrendo a termos que
lhe servirdo para pensar a condi¢do da escuta e a riqueza que pode assumir tal percepcao.

¥ “T] objet sonore lorsque j'ai accompli, 4 la fois matériellement et spirituellement, une déduction plus rigoureuse encore que
la reduction acousmatique.” (Schaeffer, 1966, p. 268) [Schaeffer, 1988, p. 163]

0 “pendante des années, nous avons souvent fait ainsi de la phénoménologie sans le savoir” (Schaeffer, 1966, p. 262)
[Schaeffer, 1988, p. 159]
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propria percepcao, a0 mesmo tempo em que a convoca. Para a fenomenologia, o epoché ¢ um método,
instrumento de depuragdo em busca de uma natureza evidente e¢ indubitavel. Implica um ato voluntario,
antes do que a crenga nas esséncias; preocupa-se em destituir valores, colocando o mundo em suspensao
para apreendé-lo por um exercicio da consciéncia. Nos termos de Merleau-Ponty, “ndo nos estabelecemos
num universo de esséncias; pedimos ao contrario que se reconsidere a distingdo do that e do what, da

esséncia e das condi¢Oes de existéncia”.’!

Um dos desdobramentos do epoché (reducao), como propde Edmund Husserl, ¢ a vivéncia da consciéncia
como constituinte de toda a realidade, em virtude de um sujeito transcendental que se torna exegese de si
proprio (Selbstauslegung)™. Apurar a percep¢do a ponto de atingir uma categorizagdo irredutivel, eis a
proposta de uma epoche radical, redugdo eidética, que se refere a esséncia das coisas. Segundo Edmund
Husserl, a esséncia se define “como aquilo que ¢ impossivel a consciéncia pensar de outro modo”.>* Uma

fenomenologia levada as ultimas conseqiiéncias atinge a transcendéncia, o objeto em si como esséncia.

Esses desdobramentos da fenomenologia serdo encontrados no pensamento de Pierre Schaeffer, na escuta
reduzida e nas proposi¢des sobre o objeto sonoro.’* Assim como propde a fenomenologia em relagdo a
busca do objeto em si, independentemente de suas causas e significacdes, a escuta reduzida tinha a
“inten¢@o de ndo escutar mais do que o objeto sonoro”.>> A busca era a do fendmeno sonoro em si mesmo,
como no epoché. O sonoro € tido como um objeto de estudo passivel de apreensdo com objetividade sem
explicacdes subjetivistas e abstratas. A escuta reduzida implica a “dissecacdo” dos sons em torno de suas
caracteristicas intrinsecas (timbre, envelope sonoro, grao, duragdo etc.), buscando encontrar informagdes
sobre o som, ¢ ndo sobre sua fonte. Essa atitude aproxima-se da situagdo acusmatica, inclinando a ateng¢ao

as qualidades do fendmeno sbénico percebido.

Para a fenomenologia, ndo ha percepcao fora da consciéncia, assim como o som nao existe fora dela. Toda
consciéncia ¢ consciéncia de alguma coisa, ndo existe percepcao interior, interna. “Meu corpo ¢ vidente e
visivel. Ele se vé vendo, toca-se tocando”.>® Os ouvidos sdo muito mais do que receptaculos do som, eles se
comovem pelo impacto do mundo que se apresenta. Quando ouvimos um som “externo”, ele se faz
“interno”, existindo em nossa consciéncia, a partir de quando o percebemos. Ele existe simultaneamente

fora e dentro da consciéncia. Nessas condi¢des, o ouvido € coisa entre as coisas, “retne sua dupla pertenca a

5! Merleau-Ponty, [1964], 1971, p. 37.

52 Cf. Zilles, [1996] 2002, p. 35.

53 Zilles, [1996] 2002, p. 35.

% “A écoute réduite consiste em enercitar uma escuta dos objets sonores desligando qualquer referéncia que nao seja
exclusivamente pertinente as caracteristicas 'internas' do objeto escutado” (Caesar, 2003, site)

3 “Cette intention de n'écouter que l'objet sonore” (Schaeffer, 1966, p.268) [nota de roda pé][Schaeffer, 1988, p. 163]

% Chatelet, 1974, p. 229.
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ordem do objeto e a ordem do sujeito”.”’

A partir da fenomenologia, os estimulos sonoros da percep¢do nao sdo mais pensados como causas do
mundo percebido, apenas os revelam ou os desencadeiam. Isso ndo significa que se possa perceber sem o
corpo-orelha “mas, ao contrario, que ¢ preciso reexaminar a defini¢do de corpo como puro objeto para
compreendermos como pode ser nosso vinculo vivo com a natureza”.’® O mundo € o que percebemos, o que
ouvimos. No entanto, precisamos discernir o que € nos € o que € o ouvir, como se ndo soubéssemos de nada

e tivéssemos de aprender tudo.®

Propunha-se, com a escuta reduzida, um desligamento dos sistemas culturais lingliisticos e musicais,
colocando em duvida o paralelo entre musica e linguagem. Visando a alcangar a coisa em si, a reducao
fenomenologica criava uma postura anti-natural, em contraponto a comportamentos naturais, habituais e
condicionados®. Ao mesmo tempo, a busca do fendmeno sonoro em si colocava a percepg¢ao num outro tipo
de condicionamento da escuta, tdo paralisante quanto uma escuta do habito ou a escuta natural.®’ A
consciéncia, ocupada com as sensagdes, ndo se reconhece como atividade da propria percepgdo, nao
percebe a si mesma, apenas o objeto.®? De alguma forma, P. Schaeffer aponta a necessidade de uma certa
prudéncia para a apreensdo da escuta reduzida que almeja a esséncia, o em si, do objeto sonoro, quando
escreve que “o excesso de penetracdo falseia a percepgdo. O olhar cientifico, cromatico, quebra sempre o

aveludado 'desta’ cor”.%

A guisa de discernimento, para entendermos melhor o que Pierre Schaeffer considera como objeto sonoro,
pensemos no objeto luminoso e em algumas caracteristicas da luz. Os objetos visuais ndo sao fontes de luz,
mas simples objetos iluminados pela luz. Na fisica, ha uma clara distin¢do entre a luz dos objetos que a
refletem (iluminados), ¢ a dos objetos que emitem luz por si proprios (luminosos ou fontes luminosas). No

entanto, “‘com o som, nada parecido ocorre. Na imensa maioria dos fendmenos sonoros que nos ocupam, se

37 Chatelet, 1974, p. 234.

8 Merleau-Ponty, [1964], 1971, p. 37

% “E verdade que o mundo é o que vemos e que, contudo precisamos aprender a vé-lo. No sentido de, (...) a essa visdo,
tomar posse dela, dizer o que é nds e o que ¢ ver, fazer, pois, como se nada soubéssemos, como se a esse respeito
tivéssemos que aprender tudo.” (Merleau-Ponty, [1964], 1971, p. 16)

% Qutro conceito da fenomenologia apropriado por Schaeffer refere-se a “suspensdo do mundo” livre de toda experiéncia
sensivel. Uma ciéncia sem natureza, mas que provaria o valor e a realidade de todas as substincias, colocando entre
parénteses todas as evidéncias do mundo quotidiano, possibilitando a experiéncia do sonoro, incitando preservar a
indeterminagdo essencial das coisas sem dissolver no vazio de uma universalidade abstrata.

' Cf. Santos, 2004, p.75.

62 “Tout occupé a percevoir, je n'ai pas conscience de ma perception. (...) tout ce dont j'ai conscience, c'este de l'objet
percu”.(Schaeffer, 1966, p.265) [Schaeffer, 1988, p.161] “Tédo ocupado em perceber, eu ndo tenho consciéncia de minha
percepgdo. (...) Tudo de que estou consciente, € 0 objeto percebido”.

8 «“Sera a fenomenologia, pergunta Deleuze em La Logique du sens, 'essa ciéncia rigorosa dos efeitos de superficie'?”
(Chatelet, 1995, p.208)

20



persiste no som como proveniente de ‘fontes’”.%* Talvez por isso verifique-se a tendéncia de associar ao
som uma fonte originaria, estabelecendo entre os dois uma relagdo direta de causalidade®. Vale esclarecer
que, como aponta P. Schaeffer, “o que ouve o ouvido, ndo ¢ nem a fonte nem o som, mas verdadeiramente
0s objetos sonoros, da mesma forma que o olho ndo vé diretamente a fonte, ou ainda sua luz, mas os objetos

luminosos”.%

TRANSICOES SCHAEFFERIANAS

Dispositivos de Escuta: microfone e do alto-falante

Nossos ouvidos captam os sons de forma omnidirecional, diferentemente da vista, que faz um recorte
direcional no espaco frontal. No entanto, ha um processo seletivo da consciéncia que dirige a atencao
(focaliza) de acordo com uma série de sons no espaco. Se substituirmos nossos ouvidos por um microfone,
este captara indiscriminadamente os sons no espaco, sem o crivo subjetivo da atengdo®, e teremos “ao alto-
falante final um produto que nao foi selecionado como havia feito nossos ouvidos diretamente em sua

escuta ativa”.®

Pierre Schaeffer apresenta duas propriedades significativas dadas pelo microfone: 1) enquadre (plano); 2)
ganho (detalhe). Com a captacdo dos sons a partir do microfone, o espago acustico “de trés dimensodes foi
convertido em espago de uma dimensdo”.® Com o som executado no alto-falante, a escuta tende ficar
circunscrita pelo enquadre, quando comparada ao evento no espaco originario, perdendo certas
caracteristicas de focalizag@o e localiza¢do da escuta direta”. Por um lado, com o microfone, ocorre perda

na escuta ativa que localiza e direciona; por outro, torna audiveis o que era imperceptivel, possibilita o som

8 “Pour le son, rien de semblable. Dans I'immense majorité des phénomeénes sonores dont nous nous occupons, tout I'accent
est mis sur le son en tant qu'il provient de 'sources™. (Schaeffer, 1966, p.75) [Schaeffer, 1988, p.48]

% Schaeffer ird distinguir essa caracteristica de associar um som a uma fonte como sendo um tipo de escuta, dentro do
modelo das 4 escutas (escutar, ouvir, entender e compreender). O ato de perceber um som e nomina-lo, identifica-lo diz
respeito a ouvir.

8 «QOr, ce que 'oreille entend, ce n'est ni la source, ni le 'son', mais véritablement des objets sonore, tout comme ce que 1'oeil
voit, ce n'est pas directement la source, ou méme sa 'lumiére', mais des objets lumineux”. (Schaeffer, 1966, p. 76)
[Schaeffer, 1988, p.49]

7 Aqui vale a experimentacéo de andar com um gravador, microfone e fones de ouvidos em situacdes cotidianas para tomar
nogdo do que descrevemos.

6 «Si I'on remplace nos deux oreilles par un micro, il va capter indistinctement le son direct et le son réverbére', les
additionner et acheminer ainsi dans le haut-parleur final un produit qui n'a pas été sélectionné comme il I'aurait été en direct
par nou deux oreilles dans une écoute active.” [Schaeffer, 1988, p. 51]

8 «“L'espace a trois dimensions est devenu espace a une dimension” (Schaeffer, 1966, p. 80) [Schaeffer, 1988, p. 52. Vale
lembrar, que em nota de rodapé (p. 49), Schaeffer considera o espaco actstico tendo quatro dimensdes, trés dimensdes
espaciais, mais a quarta dimensao, que ¢ a intensidade sonora. O microfone, no caso de uma grava¢ao monofonica, reduziria
as trés dimensdes visuais em uma ¢ manteria a quarta, da intensidade.

" Pierre Schaeffer usa o termo escuta direta em referéncia a situgfo acustica origindria, na qual o ouvinte direto é aquele que
presencia o fendmeno sonoro no instante em que ele ¢ produzido. Escuta indireta ou ouvinte indireto, o ponto sonoro ¢ o
alto-falante num recinto diferente da situagdo original em que o fendémeno sonoro foi concebido.
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“maior do que ¢é por natureza”.”!

Na escuta direta, nunca se tem o ouvido junto a tdbua harmonica do piano, ou pregado a caixa
do violino ou a glotis de um cantor; porém, o microfone pode permitir essas indiscretas
aproximacdes, € ndo somente proporcionar os primeiros planos de intensidade, mas os colocar

de tal maneira que se renovem as propor¢des internas do som.’*(Schaeffer, 1996, p. 80)”

Essa relacdo do enquadre, que se da pela captacdo do microfone e sua reproducdo por meio dos alto-
falantes, ndo so retira um principio ativo da escuta que seleciona o foco, como também cria uma outra
dimensao de espago por meio da escuta. Pensemos no microfone, captando todos os pontos sonoros do
espaco circundante. Apds diversas transformagdes sofridas, os varios pontos dispersos encontrar-se-ao
condensados num unico local — a membrana do alto-falante. O espago original omnidirecional € substituido
e passa a ser ouvido a partir de uma tnica fonte, localizada e dirigida pela posi¢ao em que o alto-falante esta
situado. Mesmo assim, sendo o sistema microfone-alto-falante uma fonte dirigida, o objeto sonoro
capturado guarda em si caracteristicas do espago. Por exemplo, nossa escuta tende reconhecer se o material
foi gravado em sala pequena ou grande, em ambiente aberto ou fechado etc. E nesse sentido que o objeto
sonoro pode guardar as caracteristicas do espaco também. O sistema microfone-alto-falante pode destituir
as dimensdes espaciais, mas também pode vir a restitui-las. O mesmo podemos pensar na pratica com
outras ferramentas de manipulacdo do sonoro, sobre a possibilidade de sugerir espagos por simulacdo nos
padrdes do sinal sonoro, a partir de algoritmos que simulam camaras de eco, encontrados, hoje em dia, em

qualquer software de edigao.

Assim se inicia outro saber a respeito dos procedimentos técnicos que influem diretamente no modo de
escuta. O microfone passa a operar transformacdes que lhe legitimam num estado de poder em relagao ao
sonoro. “Aqui comeg¢a uma nova ciéncia do instrumento, e um procedimento de audicdo, impraticavel pela
escuta direta, que representa perfeitamente o poder de transformagao do microfone”.” Vale lembrar que, no
caso da transdugdo, a energia mecanica (ondas que variam a pressao do ar - som) ¢ transformada em energia
elétrica (microfone) e depois novamente em energia mecanica (alto-falante). Como ndo existem

transformagdes perfeitas, de um estado de energia a outro, o microfone (transdutor) distorce o som,

"I Schaeffer, 1966, p. 80. [Schaeffer, 1988, p. 52]

2 “Dans 1'écoute directe, on n'a jamais l'oreille dans la table d'harmonie du piano, ou collée a 1'dme du violon, ou a la glotte
du chanteur; or, le micro peut se permettre ces approches indiscétes et non seulement donner des fros plans d'intensité, mais
étre placé de telle fagon que les proportions interne du son en seront renouvelées.” (Schaeffer, 1996, p. 80) [Schaeffer, 1988,
p. 52]

7 “Il y a la le début d'une nouvelle lutherie, et un procédé d'audition impraticable par I'écoute directe, que représente en
général une d'ailleurs le pouvoir de transformation du microphone.” (Schaeffer, 1966, p. 81) [Schaeffer, 1988, p. 52]
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filtrando certas caracteristicas do sonoro’™.

De alguma maneira, o microfone e o alto-falante tornaram-se 6rgdos estendidos do ouvido, como nos faz
pensar McLuhan,” levando a percep¢do dos sons a pontos improvaveis para épocas anteriores. Pierre
Schaeffer compara as transformacdes da escuta, a partir das ferramentas de gravagdo, ao advento da
fotografia ao olhar; nesse processo, a fotografia priva a fluidez da visdo e promove uma fixacao do objeto,
colocando-nos, a partir do enquadre, a ver o que ndo se via. Pelo enquadre da foto, somos dispensados de
ver o resto, nossa aten¢@o se fixa sobre algo que se quis tornar visivel.” Com o microfone, assim como na
fotografia, a escuta passou a ter um enquadre, e se encontra emoldurada num regime sonoro proposto.
Foram produzidas escutas pré-fabricadas que destituiram, de forma sutil, multiplicidades de percepgoes,

para propor € circunscrever um campo Sonoro.

O microfone e o alto-falante passaram a executar também uma atividade que, antes, s6 podia ser individual:
a de selecionar e direcionar a escuta para um foco conforme o interesse. Agora, essa fungdo parece pré-
proposta pelos falantes que habitam todas as dimensdes do cotidiano, ndo mais apenas dos alto-falantes do
radio — quando, nos primordios, as pessoas se reuniam em torno dele, ou do sistema de som das pragas,
ainda existente em certas regides interioranas. De alguma forma, se alguém nao quiser exercer a escolha do
que escutar, sempre existira um ambiente sonoro pronto, uma casa sénica, um casulo aconchegante aos
ouvidos, um territorio sonoro, todo ja proposto pelas mais diferentes midias. Em geral, mesmo a escolha por

ndo escutar essas midias se pde como impossivel, pois elas vém tomando nossa escuta de assalto.”’

Inventando escutas

A escuta, do nosso ponto de vista, se apresenta cada vez mais confinada. Antes de se propor como uma
possibilidade de investigacdo e descoberta do sonoro, ela se encontra numa trincheira sdnica que se impoe
aos ouvidos. Ela esta arregimentada pela busca de se tornar tanto propriedade de uma cultura que se

apropria, mais ¢ mais, daquilo que preexiste, seja da condi¢do da vida a propria condigao da escuta, seja do

7* No processo de gravagdo-reprodugdo analogico, ocorrem as seguintes transformagdes na energia: (1)MECANICA—
transdugio—(2)ELETRICA— transdugio— (3)MECANICA . De (1) a (3), ocorrem transformacdes nas propriedades do
som. Esse processo se mantém no caso digital, acrescido de duas outras etapas (codificagdo e decodificagdo):
(1)MECANICA— transdugdo— (2 ELETRICA— codificagdo— (3)INFORMACAO DIGITAL—
decodificagio—(4)ELETRICA— transdugio— (5)MECANICA.

5 “Isto significa que as conseqiiéncias sociais e pessoais de qualquer meio — ou seja, de qualquer uma das extensdes de nos
mesmos — constituem o resultado do novo estado introduzido em nossas vidas por uma nova tecnologia ou extensao de nds
mesmos.” (McLuhan, 1969, p.21)

76 “Per le cadrage, on nous dispense de voir le reste, on fixe notre attention sur ce qu'il faut voir.” (Schaeffer, 1966, p.80)
“Pelo enquadre [da foto], somos dispensados de ver o resto, nossa atengdo se fixa sobre aquilo que é necessario ver.”
[Schaeffer, 1988, p. 52]

77 Pensemos aqui na situagdo em que se quer certa concentragdo, ou mesmo ndo se deseja prestar ouvidos a algo, mas existe
uma TV ou um radio ligado, ou ainda alguém falando no celular.
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consumo dos falantes portateis (celulares, mp3 players) até o consumo de zonas de conforto aos ouvidos.

Tais instrumentos incorporaram fungdes da percepcdo auditiva que, anteriormente, eram propriedades de
um ser capaz de gerir certos processos psiquicos da consciéncia, como a atenc¢do, o foco auditivo e a
memoria sonora, s6 para atribuir algumas propriedades. No entanto, agora essas capacidades parecem haver
sido incorporadas a um outro regime de proposi¢ao pré-individualizada do sonoro. Se a escuta foi algum dia
uma propriedade do individuo, capaz de escolher e decidir quais sons escutar, essa capacidade parece hoje
se reduzir cada vez mais, na medida em que existem redes sonoras que colocam a escuta numa condic¢ao de
sujeicdo. Nossa dimensdo sensivel parece cada vez mais estar pré-suposta, pré-configurada, enquadrada,
pré-estruturada, familiarizada pelas condi¢des dadas pelos diversos fluxos sonoros que se apresentam
insistentemente. “Dos objetos as estruturas, das estruturas a linguagem, existe pois uma cadeia continua,
tanto mais indiscernivel quanto nos ¢ absolutamente familiar e espontinea, e estamos totalmente

condicionados por ela.”’®

Retomando os temas schaefferianos elencados neste capitulo, perguntamo-nos se teriamos tornado nossa
escuta menos ativa, ou ainda, aprisionada por um enquadre pré-configurado pelo alto-falante e pelo recorte
que a captacao do microfone inscreve no sinal sonoro. Se o sonoro passa a ter um enquadre a partir do
sistema microfone-alto-falante, a que resta nossa escuta? P. Schaeffer apontou que essas ferramentas
passaram a possibilitar uma moldura a escuta por destituirem-na, ou melhor, por pré-instituirem um modo
de perceber o sonoro a partir do enquadre, cumprindo uma fung¢io de circunscrevé-la num territério sonoro
limitado. Por outro lado, esses aparatos tecnoldgicos permitem também tornar sonoras forcas antes
impensaveis, imperceptiveis, inauditas. Resta-nos inventar, com eles, outras poténcias. A escuta também

precisa ser inventada com outro tipo de funcdo e outras atribuigdes.

Talvez ainda estejamos ingenuamente tangenciando questdes sob o plano da condi¢do em que se encontra a
escuta hoje, ndo s6 para denotar talvez sua des-poténcia’, no sentido de que perdemos a capacidade de
ouvir, mas como possibilidade de pensar uma poténcia do sonoro, a capacidade de tornar forgas sonoras
sensiveis, de tornar audiveis for¢cas ndo audiveis. A escuta como poténcia do futuro, como propde Silvio
Ferraz no Livro das Sonoridades (2005). Nada do presente ou do passado ajuda a deduzi-la, porque ecla se

direciona a “forgas que estdo no futuro. Estdo no futuro porque sdo improvaveis”.’® Mas como ndo fazer

"® “Deux objets aux strutures, des strutures au lingage, il y a donc une chaine continue, d'autant plus indiscernable qu'elle
nous est absolumente familiére, spontanée, et que nous y sommes entiérement conditionnés.” (Scheaffer, 1966, p. 33)
[Schaeffer, 1988, p. 27]

7 Este tema sera melhor abordado no capitulo 4.

80 “Musica é aquilo que se faz a0 mesmo tempo em que se desfaz, que ganha uma realidade a cada instante, sempre langada
sobre o futuro. Quando se ouve uma musica pela primeira vez, é no futuro que esta musica estd; ela cruza aquilo que nao
temos a menor idéia com um pouco daquilo que j& conhecemos. Dai a musica seguir a dindmica da repeticdo, ndo a da
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essas indagagoes a partir de Pierre Schaeffer, quem nos fez pensar o fazer escuta? Sigamos nosso percurso,
na tentativa de encontrar outros pensamentos que potencializem o sensivel do inaudivel contemporaneo que

insiste em soar, mas para o qual nossos ouvidos muitas vezes parecem surdos — ou estariam anestesiados?

simples reiteragdo circunscrita a um objeto, ao fendmeno sonoro, mas de uma outra repeticao, totalmente a parte, em que a
musica ndo repousa apenas no sonoro. A repeti¢ao vista como o ato de repetir sempre a condig@o de trazer o diferente, de
permitir novas conexdes. E neste sentido, idéias tradicionais, como aquela que atrela o serialismo a diferenga ¢ o
minimalismo a reiteragdo, podem até mesmo ser postas pelo avesso, revelando-se novamente o futuro como poténcia de
escuta.” (Ferraz, 2005, pp.28-9) [Grifo nosso]
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CAPITULO 2

Raymond Murray Schafer

Faremos a seguir uma revisdo conceitual de algumas propostas do musicélogo, pedagogo e compositor
canadense Murray Schafer (1933). Pretendemos apresentar alguns de seus conceitos, sinalizando por onde
seu pensamento transita, bem como suas contribui¢des. Visitaremos suas idéias tentando dar conta do que
nos parece significativo no que propomos pensar, as vezes ampliando conceitos; outras vezes, apontando

aspectos controversos de seu pensamento.

Uma abordagem dos sons no ambiente

A maneira como o homem se pde diante da musica parece estar directamente relacionada aos sons
ambientais de seu tempo, principalmente quando se observam as mudangas no pensamento musical durante
o século XX. Muitos compositores e pensadores musicais abordaram o tema do ambiente sonoro em suas
obras, seja por meio de sua estilizagdo e inser¢do em composigdes — portanto, como material de criagdo —,
seja por meio da reflexdo apresentada sob a forma de tratados, manifestos, estudos e livros. “Os sons
ambientais, os ruidos, comecaram a se apresentar como um dos tracos mais fortes na transformacgao da
estética musical do século XX, revelando, assim, uma possivel indistingdo das fronteiras entre musica e os

sons ambientais”.!

Varios autores e compositores, cada qual a sua maneira, trataram a musica como algo relacionado com o
meio ambiente e o ouvinte. Dentre eles, Luigi Russolo (4 arte do Ruido: manifesto futurista, 1913)?, Eric
Satie (Musica de Mobiliario, 1920), John Cage (4°33”, 1952 — Silence, 1961), Pierre Schaeffer (7ratado
dos Objetos Musicais, 1966). Murray Schafer (4 Afina¢do do Mundo, 1977) pesquisou, de maneira
especifica e sistematica o tema, através de investigagdes e registros sobre os sons do ambiente, que ele
nomeou de soundscape (paisagem sonora). A partir de seus estudos na area e suas idéias, apresentaremos, a

seguir, alguns de seus conceitos.

PROJETO PAISAGEM SONORA MUNDIAL
Em 1969, com a finalidade de estudar o ambiente sonoro, Murray Schafer e um grupo de pesquisadores —
Bruce Davis, Peter Huse, Barry Truax e Howard Broomfield - da Simon Fraser University no Canada

formaram o World Soundscape Project (WSP) — Projeto Paisagem Sonora Mundial — na tentativa de unir

! Santos, 2004, p. 46.
2 Russolo, [1913] 1986.
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arte e ciéncia para o desenvolvimento de uma interdisciplina chamada Projeto Actstico. Os objetivos eram:
1) realizar um estudo interdisciplinar a respeito de ambientes acusticos e seus efeitos sobre o homem; 2)
modificar ¢ melhorar ambientes acusticos; 3) educar estudantes, pesquisadores e publico geral; 4) publicar
materiais que servissem de guia a estudos futuros.® A pesquisa resultou nas seguintes publicagdes: The book
of noise, The Music of the Environment, A Survey Community Noise By-laws in Canada, The Vancouver

Soundscape, Dictinonary of Acoustic Ecology, Five Village Sondscape e A European Sound Diary.

Em 1977, oito anos ap6s o inicio do grupo de estudos, Murray Schafer escreve o livro The Tuning of the
World, ou A Afinagdo do Mundo. Nessa obra, sintetiza as idéias e resultados do WSP, uma exploracao
pioneira pela histdria e pelo atual estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem
sonora. Este livro se tornou referéncia ao tema por enfatizar a interdisciplinaridade e por abrir conexdes a

respeito do som e ambiente nas mais diferentes areas.

No mencionado livro, M. Schafer busca tragar a historia da paisagem sonora até 1975. E dividido em quatro
partes, acompanhado de glossario, interlidio e alguns apéndices. Na primeira parte, “As primeiras
paisagens sonoras”, 0 autor recorre a um exercicio imaginativo para reconstituir ambientes sonoros do
passado, valendo-se, para tanto, de textos consagrados da literatura universal. Nessa empreitada, o autor
pesquisa trechos de Hesiodo, Isaias (Biblia), do Cordo, Scott Fitzgerald, Proust, Herman Hesse, Ezra
Pound, e Thomas Mann, s6 para citar alguns dos escritores. Vasculha os escritos dos poetas a respeito do
mar, do vento, e da chuva, com o intuito de desvendar caracteristicas sonoras que passariam despercebidas,

tomando de empréstimo a percepcao auditiva registrada pelos escritores em seus livros.

A segunda parte, “A paisagem sonora pos-industrial”’, aborda as transformagdes e os impactos da
Revolu¢do Industrial e Elétrica no ambiente sonoro. Uma multidio de novos sons passou a habitar o
ambiente acustico, varias informagdes sonoras simultdneas tornam a razdo sinal/ruido de um por um. A
paisagem sonora pos-industrial se torna /o-fi (baixa fidelidade) em comparagdo a paisagem sonora rural, que

M. Schafer define como #4i-fi (alta fidelidade).

3 Cf. Fonterrada, 2003, p. 41. Marisa Trench de Oliveira Fonterrada, livre docente pelo IA/UNESP, membro fundador do
The World Forum for Acoustic Ecology. Traduziu os trabalhos do compositor e educador Murray Schafer. Anualmente, o
forum se reune na floresta de Haliburton, Ontario, para realizar a obra artistico-ecoldgica de Schafer no The Wolf Project.
4 Paisagem sonora Hi-Fi e Lo-Fi: O termo Hi-Fi, normalmente utilizado em eletroacustica, é abreviagdo de high fidelity
(alta fidelidade), e se refere a configuragdes em que a relag@o de sinal é superior a de ruido. Murray Schafer utiliza Hi-Fi
nos estudos de paisagem sonora para designar um ambiente onde os sons sdo claramente audiveis, ou seja, ndo sdo
mascarados pelo ruido. Em contraposi¢ao o termo Lo-Fi, abreviacdo de low fidelity (baixa fidelidade), indica uma razéo
sinal/ruido desfavoravel. Nos estudos de paisagem sonora, o ambiente Lo-Fi € aquele onde os sinais sonoros se amontoam,
gerando mascaramento dos sons pelo ruido ou falta de clareza.
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O ambiente silencioso da paisagem sonora hi-fi permite o ouvinte escutar mais longe, a
distancia, a exemplo dos exercicios de visdo a longa distdncia no campo. A cidade abrevia essa
habilidade para a audi¢do (e visdo) a distancia, marcando uma das mais importantes mudangas

na historia da percepgao. (Schafer, [1977] 2001, p. 71)

Na terceira parte, que versa sobre a “analise” da paisagem sonora, M. Schafer escreve sobre: 1) notagao,
discorrendo sobre as diversas tentativas em apreender o som por meio de uma representacdo visual
(imagens sonoras), alertando para o fato de que “todas as projecdes visuais de sons sdo arbitrarias e
ficticias™; 2) classificagdo, para a abordagem da qual apresenta diversas formas de agrupar os sons:
caracteristicas fisicas (acustica), modo como sdo percebidos (psicoacustica), fungdo e significado (semidtica
e semantica), ou ainda, de acordo com as qualidades afetivas e emocionais (estética); 3)
percepgdo,tematizacdo em que demonstra uma preocupag¢do em descobrir quais as mudangas nos “modos
de escuta” dos individuos e das sociedades conforme alteram-se os periodos historicos; 4) morfologia,
referindo-se as formas sonoras que se modificam no tempo e no espaco. Os materiais utilizados pelas
culturas de determinadas regides do mundo, como por exemplo, ferro, madeira, vidro etc., definem a
morfologia sonora dos sons produzidos pela sociedade em que se estd inserido; 5) simbolismo, de
conceituagdo pautada na psicologia analitica de Carl Gustav Jung (1875-1961) e no conceito de arquétipo.
Fazendo o mesmo caminho de Jung, que apontou a presenca de simbolos coletivos inconscientes na psique
humana, M. Schafer discorre sobre os significados inconscientes que podem ter determinados sons,
tentando tragar arquétipos sonoros incorporados aos sentidos auditivos da humanidade, ou de determinados
povos; 6) quanto aos ruidos, descreve quatro significados atribuidos a palavra ruido conforme os tempos:
som indesejado, som ndo musical, som que fere o aparelho auditivo e distarbio na comunicagdo. Apresenta
um relato sobre os riscos auditivos pela rapidez do aumento de intensidade sonora na paisagem sonora.
Aborda ainda questdes que dizem respeito a legislacdo que regula os niveis de ruido-intensidade, em
diferentes paises, desde a €poca de Julio César até a atualidade. Escreve também sobre os sons tabus em

determinadas culturas tidos como ruidos.

A ultima parte, “Em direcdo ao projeto acustico”, discute possiveis solucdes para a poluicdo sonora,
pensando na melhoria da qualidade auditiva e sensibilidade estética das pessoas, a busca por paisagens
sonoras agradaveis, bonitas e saudaveis para a sociedade. Neste capitulo, M. Schafer apresenta de maneira
mais contundente os motivos e ideais que guiaram seus estudos, vislumbrando a figura de um novo
profissional dos sons, preocupado em estabelecer uma ecologia acustica dos espacos, capaz de projetar

edificios que sejam “politicamente corretos” em termos auditivos. A busca por uma sociedade sonora que

3 Schafer, [1977] 2001, p. 180. Essa critica ja havia sido apontada por Pierre Schaeffer, como vimos no capitulo anterior,
quando ele critica a representagdo escrita, o solfejo, do objeto sonoro.
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preserve as condi¢cdes auditivas adequadas, respeitando os limites de ruido, ¢ assim que ele ird pensar o

Projeto Paisagem Sonora Mundial.

A finalidade do Projeto Paisagem Sonora Mundial, assim como aponta o livro de que tratamos, era
descobrir os principios estéticos que regiam o ambiente acustico ¢ a influéncia dos sons na vida das pessoas.
O pensamento que delineia os estudos esta relacionado a tentativa de restituir uma relagdo equilibrada entre

homem e ambiente, que conforme o autor, foi destituida apds a Revolugdo Industrial.®

Soundscape - Paisagem Sonora

Com os sons das maquinas cada vez mais presentes no cotidiano, houve uma transformacao significativa na
sonoridade dos espagos, principalmente na zona urbana. Ao pesquisar a sonoridade relacionando-a com
aspectos do ambiente, M. Schafer teve de criar uma terminologia particular para abordar os fendmenos que
estudava.” O conceito mais significativo que formulou foi soundscape, traduzido para o portugués como

paisagem sonora.®

Murray Schafer define soundscape como todo e qualquer evento acustico que compde um determinado

ambiente. Dessa perspectiva, “o termo pode referir-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas, como

composi¢des musicais e montagens de fitas, em particular quando consideradas como um ambiente.” A

palavra soundscape nao existe na lingua inglesa, foi um neologismo inventado pelo autor, derivado da
L . . A0«

palavra landscape, cujo significado ¢ paisagem, vista panoramica.'’. “Uso a palavra soundscape para

referir-me ao ambiente acuUstico. Parece-me absolutamente essencial que comecemos a ouvir mais

cuidadosamente e criticamente a nova paisagem sonora do mundo moderno”.!!

¢ Tendo como trago marcante uma visdo utdpica, o compositor Murray Schafer ir localizar “na Revolugdo Industrial e no
advento da eletricidade o inicio dos desequilibrios entre 0 homem e seu ambiente. (...) [apresentara] pistas para a edificagdo
de uma nova sociedade, baseada na melhoria de qualidade de vida, causada pela acuidade auditiva e pelo aumento da
sensibilidade estética” (Fonterrada, 2003, p. 43) [parénteses nosso]

" “Tive de inventar meu proprio vocabulério, & medida que o conceito evoluia: ecologia actstica, esquizofonia, marca
sonora, som fundamental etc” Schafer, [1977] 2001, p. 11.

¥ Conforme nota de Marisa Trench Fonterrada, tradutora de Murray Schafer no Brasil, “Soundscape é um neologismo criado
pelo autor e que tem sido consensualmente traduzido, nos paises latinos, por ‘paisagem sonora’”. (Schafer, [1977] 2001, p.
11)

? Schafer, [1977] 2001, p. 366.

1 Ver capitulo 4 uma escuta panordmica a partir do conceito de Pandtico. Partindo dessa proposi¢do de pensar uma escuta
panoramica, propomos sua revisdo do conceito soundscape no capitulo seguinte, com o ferritorio sonoro, ¢ no capitulo 4,
com o Pandtico, tentando dar conta de outras caracteristicas possiveis dentro das articulagdes micropoliticas e de poder que
se encontra a escuta.

"' Schafer, 1991 [1986], p. 13.
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Moozak (Mooze)"*

E um tipo de aplicagdo dada aos sons em determinados ambiente, mais conhecida como musica de fundo. O
termo € aplicado por Murray Schafer para designar toda baboseira musical, especialmente em lugar publico.
O Moozak ¢ como um grande motivo de paraiso orquestrado, a versdo acustica de uma industria que lida
sonoramente com “a crua realidade de seus modernos estilos de vida”". E uma tentativa de instaurar a idéia

de paraiso de que o mercado se apropria para vender toda espécie de produto.

Moozak ¢ toda espécie de programacdo de musica no espaco publico, seja a radio do supermercado,
shopping center, rua, empresa, sistema de telefonia entre outros. “Os mesmos programas sdo tocados tanto
para pessoas como para o gado” '*. Para M. Schafer, o Moozak resulta do abuso de utilizagdo do radio que
tornou a musica paisagem, mobilia, peca de decoragdo, multiplicando sons no ambiente e reduzindo a
qualidade auditiva. “O Moozak reduz a miisica ao fundo. E uma concessdo deliberada a audicdo de baixa

fidelidade (lo-fi). Ele multiplica os sons. (...) O Moozak ¢ musica para ndo ser ouvida.”"

O termo Moozak ¢ uma aproximagao direta a Muzak, industria que produz esses “paraisos musicais” para

todas as situagdes voltadas a venda de um produto. Eis o que consta na pagina da empresa:

Muzak ¢ sobre uma idéia. Uma idéia grande.(...) Sua premissa ¢ simples. Toda empresa tem
uma historia para contar. O que nds fazemos € trazer aquela historia de certo modo a vida com
musica, voz e som. Isso é tdo poderoso quanto é persuasivo. A emogdo é nosso guia. E a forca
que conecta pessoas e lugares. O intangivel cria experiéncias que constroem marcas. A paixao ¢
o combustivel que ndés somos € o que nds projetamos. Setenta anos atras, Muzak criou uma

industria. Trés geragdes depois, nds ainda estamos revolucionando isto. '¢

Esse ¢ o nivel de cafetinagem a que nossos ouvidos estdo expostos. A industria Muzak ¢ o exemplo claro de
que nossa audigdo esta posta para produzir e consumir, que existem pessoas trabalhando, ha muito tempo,
para habitar nossos ouvidos por todos os cantos em que estejamos, ¢ ainda destituindo o espago auditivo

comum, tomando-o como propriedade. Murray Schafer apresenta um anuncio de 1972 dessa mesma

12 Mooze, uma aproximagdo a palavra moose, alce americano. Um trocadilho para aquilo que Murray Schafer quer chamar
atengdo, a saber, as “superficies de sons bovinos que estdo se espalhando”. (Schafer, [1977] 2001, p. 144).

13 Schafer, [1977] 2001, p. 143.

' Schafer, [1977] 2001, p. 143.

' Schafer, [1977] 2001, p. 145.

16 “Muzak is about an idea. A big idea. (...) Its premise is simple. Every company has a story to tell. What we do is bring
that story to life with music, voice and sound in a way that is as powerful as it is persuasive. Emotion is our driver. It is the
force that connects people and places. The intangible that creates experiences that builds brands. The passion that fuels who
we are and what we design. Seventy years ago, Muzak created an industry. Three generations later, we're still
revolutionizing it.” (http://www.muzak.com/muzak.html 25/07/2006)
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industria, veiculado na Lista Telefonica de Vancouver: “O Muzak ¢ mais que musica — Psicologicamente
planejado para cada tempo e lugar (...) Especialistas em aplicagdes psicologicas ¢ fisiologicas da musica”.!’
Diferentemente das programagdes de radios, que tém seus espacgos de comerciais no meio da programagao,
0 Moozak trabalha no espaco comum, onde vocé muitas vezes nao tem como escapar, criando um modo de
escuta, um estado subjetivo diretamente voltado ao consumo. Deteremos-nos na reflexdo sobre esse tema, a

partir de outros autores, no quarto capitulo, em que apresentamos uma visao biopolitica acerca da escuta e

das condi¢des em que ela se encontra em relagdo ao mercado e a producdo de subjetividades.

Ecologia sonora

A ecologia acustica ou projeto acustico ¢, na concepcao de M. Schafer, o estudo dos efeitos da “paisagem
sonora sobre as respostas fisicas ou caracteristicas comportamentais das criaturas que nela vivem. Seu
principal objetivo ¢é dirigir a ateng¢@o aos desequilibrios que podem ter efeitos insalubres ou hostis”.'* O
autor considera o projeto de planejamento acustico como uma nova interdisciplina que se preocupa em
estabelecer principios para melhorar a qualidade estética do ambiente sonoro'. Entende a paisagem sonora
como uma grande composi¢cdo musical que precisamos saber orquestrar e aperfeigoar, para produzir bem-

estar e saude.?®

Sob esse aspecto, M. Schafer pensa em restrigdes do ruido, avaliagdo, preservagdo de marcos sonoros?' e
arranjo imaginativo de sons como métodos para criar ambientes acUsticos atrativos e estimulantes,
composi¢do de jardins-sonoros. Ele ird vislumbrar, com isso, um projeto acustico, como um pensamento
ecologico dedicado a paisagem sonora, resultando no desenvolvimento interdisciplinar para o “resgate de
uma cultura auditiva significativa”.** Compor essa grande obra seria tarefa para pessoas que sabem ouvir os

sons do ambiente, atentas a essa dimensao auditiva e preocupadas com essas questoes.

Diante dessa concepgao ecologica, The World Soundscape Project (WSP) ird pensar nos sons ameacados de
extingdo, que precisam ser preservados e gravados. Assim como os ecologistas se preocupam em preservar

as diferentes espécies de vidas existentes, o grupo do WSP da atengdo aos sons que estdo em extingdo, e

17 Lista Telefonica de Voncouver, Secdo de Classificados, British Columbia Telephon Company, 1972, p. 424. In. Schafer,
[1977] 2001, p. 143.

'8 Schafer, 2001 [1977], p. 364.

1% “QO projeto acustico procura descobrir principios pelos quais a qualidade estética do ambiente aclistico, ou paisagem
sonora, pode ser melhorado.” (Schafer, 2001 [1977], p. 366)

20 «E necessario conceber a paisagem sonora como uma vasta composi¢do musical que ressoa incessantemente a nossa volta
e perguntar de que modo sua orquestragdo e sua forma podem ser aperfeicoadas para produzir riqueza e diversidade de
efeitos que ndo sejam, todavia, destrutivos para a saude ou o bem estar humano.” (Schafer, 2001 [1977], p. 366)

21«0 termo deriva de landmark — marco divisorio — para referir-se ao som da comunidade, que é tinico ou possui qualidades
que o tornam especialmente notado pelo povo dessa comunidade.” (Schafer, 2001[1977], p. 365)

2 Schafer, [1977] 2001, p. 288.
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grava sons de todos os tipos e paisagens sonoras.

Clariaudiéncia: Limpeza de ouvidos

O fim da polui¢dao sonora acontecerd por duas vias, como aponta Murray Schafer: limpeza de ouvidos ou
por um colapso mundial de energia. Sem energia, o mundo industrial pararia e, conseqiientemente, boa
quantidade das maquinas responsaveis pela produgdo sdnica que compde os ambientes silenciariam. Muitos
sons presentes hoje sumiriam com tal colapso, voltariamos a viver num estado pré-revolugao industrial, que
pareceria quase uma volta a paisagem sonora remota, um desejo pessoal do autor em se ver livre do mundo

sonoro das maquinas.?

A outra estratégia toma a forma de uma mudanga na postura da escuta, uma inten¢ao induzida aos ouvidos
que busca encarar o mundo colocando os ouvidos atentos a paisagem sonora. M. Schafer propde a limpeza
de ouvidos como estratégia para a sensibilizacdo ¢ mudanga de atitude para com a poluigdo sonora.
“Limpeza de ouvidos, em vez de entorpecimento de ouvidos. Basicamente, podemos ser capazes de projetar

a paisagem sonora para melhora-la esteticamente”.*

A limpeza de ouvidos era um programa de treinamento sistematico para se escutar de maneira discriminada
os sons do ambiente.?> O objetivo desse treinamento seria atingir a clariaudiéncia, outro neologismo, que
significa, literalmente, audicdo clara, habilidade auditiva adquirida a partir de exercicios para perceber

melhor os sons que compdem as paisagens sonoras.

Muitas dessas idéias foram desenvolvidas por M. Schafer em sala de aula, quando professor universitario no
Canada. Envolvido com a proposta de ensino musical diferenciada da academia tradicional, os exercicios de
limpeza de ouvidos surgiram de suas experiéncias em sala de aula compilados no livro The Thinking Ear (O
Ouvido Pensante, 1986).° A sua intencdo era possibilitar um “aprendizado” da escuta; ele escreve que a
primeira tarefa, para musicos e projetistas da paisagem sonora futura, seria “aprender a ouvir”. Os
exercicios poderiam ser imaginativos, “mas o mais importante, a principio, sdo 0s que ensinam o ouvinte a

respeitar o siléncio”.”’

> A certa altura de sua vida, Schafer abandonou a cidade para ir morar no interior do Canad4, longe dos sons urbanos ¢ das
maquinas. “Em 1974 ele decidiu abandonar seu emprego na universidade e mudar-se para uma fazenda, situada em
Monteagle Valley, Ontario. Ali, no novo ambiente, onde os sons naturais prevaleciam sobre os urbanos, ele péde melhor
sentir e vivenciar qudo importantes para a natureza humana eram os sons saudaveis — isto é, aqueles em equilibrio com a
capacidade de audigdo, percepcao e assimilacdo dos sons ¢ da musica para o homem, uma questao a que o Projeto Paisagem
Sonora Mundial se dedicara desde o inicio.” (Fonterrada, 2003, p. 44)

# Schafer, 1991 [1986], pp.13-14

2 Cf. Schafer, [1977] 2001, p.365.

* “Limpeza de ouvidos™, livreto incluido pelo autor no livro O ouvido pensante (1991 [1986]) .

*7 Schafer, 2001 [1977], p. 291.
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RUIDO

Dentre varios significados e nuances que a palavra adquire na historia, Murray Schafer apresenta quatro
acepgoes relacionadas ao ruido, uma espécie de arqueologia do sentido dado a palavra ruido: 1) som-
indesejado; 2) som ndo-musical, som aperiodico; 3) som forte, de intensidade alta que agride a fisiologia do

aparelho auditivo; e 4) disturbio de comunicagdo, que ndo pertence ao sinal-mensagem.?®

Ruido - poluicio sonora

Apesar de apresentar essa defini¢cdo evolutiva, Murray Schafer articula o ruido em seu pensamento com
duas concepgodes: 1) poluicdo sonora e 2) poder. No que respeita a primeira concep¢ao, ele se preocupa em
mostrar que o aumento do nivel de ruido estd diretamente relacionado a poluigdo sonora. A transformagao
do espago actistico com as maquinas e o aglomerado de pessoas nas cidades tém influenciado diretamente
na maneira de encarar o ruido como algo a ser controlado. Ele leva a questdo do ruido para uma discussao
de poluicao, producdo excessiva de sons. Cruza o ruido com uma visao ecoldgico-juridico-higienista. Sob
esse regime de pensamento, o ruido, visto como poluicdo, deverd ser combatido, previsto, circunscrito,
medido, higienizado e controlado. Nessa acepg¢do, o ruido e, por que ndo dizer, o sonoro, acaba ocupando
um lugar que precisa ser disciplinado a partir de estratégias que o docilizem como ameaga ao ambiente, a lei
e a saude. A ecologia sonora acaba funcionando como um pensamento disciplinar, no sentido foucaultiano,

quando pensa o mundo sonoro pelo crivo da polui¢ao sonora.

Nas quatro defini¢des, o ruido é portador de um sentido negativo. Ele esta, como apresenta M. Schafer,
sempre no polo negativo de uma fungdo estabelecida, sendo aquilo que: 1) ndo se deseja ouvir, 2) ndo ¢
musical, 3) ndo ¢ saudavel, e 4) ndo comunica. Essa no¢do do ruido parece ser um pouco equivocada,
embora extremamente difundida no senso comum. Pensemos ele como poténcia de criacdo, como ponto de
instabilidade que possibilita transformagdes e inventividades. Foi assim com a historia da musica ocidental,
que ampliou os horizontes dos ouvidos explorando sonoridades estranhas, consideradas ruidos pelos

padroes e tratados estéticos musicais.

O que define ruido, assim como siléncio, lembrando a experiéncia de John Cage na cdmara anecoica®, sdo

% Schafer, [1977] 2001, pp. 256-7, 367.

¥ “Sempre ha algo que ver, algo para ouvir. Na realidade, tente como nos fazer siléncio, ndo podemos. Com certeza os
engenheiros almejam, isso ¢ desejavel para que seja possivel ter uma situacdo silenciosa. Tal qual um quarto chamado
camara anecdica, suas seis paredes feitas de material especial, um quarto sem ecos. Entrei em uma ha varios anos atras na
Universidade de Harvard e escutei dois sons duros, um alto ¢ um baixo. Quando eu os descrevi ao engenheiro, ele me
informou que o alto era meu sistema nervoso em operagdo, o baixo meu sangue em circulagdo. Até que eu morra existira
sons. E eles continuardo acompanhando minha morte. E necessario ndo ter medo sobre o futuro da musica.” (Cage, 1961,
p.8) “There is always something to see, something to hear. In fact, try as we may to make a silence, we cannot. For certain
engineering purposes, it is desirabel to have a silent a situation as possible. Such a room is called an anechoic chamber, its
six walls made of special material, a room without echoes. I entered one at Harvard University several years ago and hard
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atribuicdes dadas, construgdes sociais, morais, varidveis conforme a €poca e a situagdo. O que se entende

ido hoje ndo é : d logia do ruido®, é ivel
por ruido hoje ndo é o mesmo que outras épocas. Quando pensamos numa arqueologia do ruido®’, é possive
rastrear diferencas e variagdes em seus conceitos, bem como em nossa maneira de o perceber. Ruido ou
siléncio sdo atributos dados ao sonoro que, em principio, ndo sdo bons ou maus. Pensemos para além de tais
categorizagdes, para além do bem e do mal, como diria Nietzsche, para ndo cairmos em julgamentos morais
e estéticos, como em certos momentos o pensamento de Murray Schafer parece beirar, seja pelo

pensamento ecoldgico, juridico ou higienista.

O surgimento dessa disciplinarizacdo do espago parece demonstrar tanto uma faléncia da propria escuta,
que ameagada, tenta restituir um espago acustico mitico, como a busca por um paraiso acustico perdido. Por
outro lado, por que niao pdr nossos ouvidos nesse mundo sonoro de outra forma, pensando quais sdo suas
poténcias criadoras, ao invés de buscar legislagdes que funcionem como protetores auriculares legalmente

constituidos? Uma outra postura em relacdo aos sons, uma outra atitude de escuta.

Ruido = poder

Quanto ao segundo ponto, M. Schafer afirma que a produ¢ao de ruido esta diretamente relacionada ao poder
(ruido = poder)*'. Digamos de maneira tautologica: quem tem poder produz ruido, quem produz ruido tem
poder. Pensando assim, o autor ira recuperar no imaginario arcaico humano o temor e o respeito que certos
sons fortes evocavam.* Ira descrever como esse imaginario de poder relacionado ao sonoro se deslocou, no
periodo arcaico, para os sons fabricados pelo homem. “Esse poder foi transferido dos sons naturais (trovao,
vulcdes, tempestades) para os dos sinos da igreja ¢ do 6rgdo de tubo”.** Depois, no periodo industrial, teve
lugar uma outra passagem, em que o poder através dos sons se expressa por meio das maquinas. Sob esse
crivo poderiamos acrescentar uma terceira passagem com as midias sonoras, maquinas construidas para

emitir sons, divisdo que M. Schafer ndo chegou abordar de maneira significativa.

Sob a linha divisoria que estabelece, ao descrever as transformagdes da paisagem sonora, o autor denomina
esse ruido ancestral, forte e poderoso de “ruido sagrado”. Para ele, “ruido sagrado” nao ¢ “qualquer som
prodigioso (ruido) que seja livre da proscrigdo social”.** Trata-se de uma posi¢do de poder produzir ruido,

no sentido de ter permissdo para fazer barulho. Nao ¢ uma questdo de fazer o som mais forte, mas de

two sounds, one high and one low. When I described them to the engineer in charge, he informed me tha the high one was
my nervous system in operation, the low my blood in circulation. Until I die there will be sounds. And they will continue
following my death. One need not fear about the future of music. (Cage, 1961, p. 8)

3 José Miguel Wisnik apresenta uma Antropologia do Ruido no texto “Som, ruido e siléncio” (Wisnik, 1989, pp. 32-58)

3! Schafer, [1977] 2001, p. 111.

32 “J4 vimos como os ruidos fortes evocavam o temor € o respeito nos primeiros tempos”. (Schafer, [1977] 2001, p.113)

¥ Schafer, [1977] 2001, p. 113.

* Schafer, [1977] 2001, p. 368.
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autorizagdo concedida socialmente para o emitir sem censura.*

O termo “ruido sagrado”, dada sua remissdo a um funcionamento religioso de pensamento, nos parece
complicado. M. Schafer poderia ter escolhido outro adjetivo, pois ndo ¢ por ser sagrado ou profano que um
ruido recebe ou deixa de receber permissao coletiva, autoridade e poder. Pensemos no caso de uma festa
profana como o carnaval ou qualquer outra situacdo coletiva onde a dimensdo sacra ndo exista; nessas
ocasides, ha situacdes de poder, tanto quanto condigdes as quais a escuta se encontra submetida. Por isso,
dizemos que ndo € apenas uma questao de permissdo, de veneracdo ou sacralidade em que se cria para o

ruido ser permitido, ao contrario do que aponta Murray Schafer.

Poder e poténcia da escuta: Para além da relacio ruido = poder

Pensamos que a ligacdo entre ruido-poder passa pela maneira como eles se estabelecem. Dizemos assim,
porque entendemos poder, na acep¢ao de Foucault, como algo que se institui. O poder ndo ¢ dado a priori,
ndo ¢ pré-existente, sem que seja pensado em relagdo.*® Sendo assim, o ruido por si s6 ndo significa poder,

como nos faz acreditar M. Schafer (ruido = poder).

As nogdes de ruido e siléncio ndo sdo faceis de se definirem, pois se constituem socialmente mudando
conforme o entendimento que temos do mundo.”’. Ndo sdo categorias abstratas da musica, sdo reinventados
constantemente, vivem em estado de mudanca. A experiéncia de John Cage na camara anecodica foi um
marco divisor nesse sentido, pois mesmo num ambiente totalmente isolado, ainda escutava os sons do

corpo.

Referimos-nos a poder como capacidade de inscrever modos de subjetivagdo, estados de afetacdo da escuta.
O poder de um som so6 existe quando estabelecemos algum vinculo com ele. Dizemos que um som cria
relagdo sempre a partir de nossa escuta. Escutar ¢ gerir encontros com o mundo sdnico a nossa volta.
Pensemos as relagdes desses encontros. Existem encontros que aumentam nossa poténcia (capacidade de
agir), ¢ outros que a diminuem. Quando escutamos algo que nos afeta de maneira que nossa capacidade de
agir aumenta, dizemos que a escuta ¢ potente. Quando escutamos algo que nos afeta de tal maneira que

nossa capacidade de agir diminui, dizemos que a escuta ¢ des-potente.

Poder ¢ sinénimo da des-poténcia, aquilo que diminui nossa capacidade de agir.*® Dizemos que um som ¢é

¥ “Ter 0 Ruido Sagrado ndo ¢, simplesmente, fazer o ruido mais forte; ao contrario, ¢ uma questdo de ter autoridade para
poder fazé-lo sem censura.” (Schafer, [1977] 2001, p. 114)

3 Voltaremos a essas defini¢des de poder no capitulo 4.

7 Cf. Wisnik, [1989] 1999, pp. 32-58.

3% Cf. Espinosa apud Deleuze [1978] 2006, site.
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poderoso quando ele estabelece uma escuta des-potente, uma relagdo com o sonoro que diminui nossa
capacidade de agir. Isso estd bem longe do que pensa Murray Schafer sobre poder. Poder ¢ inversamente
proporcional a poténcia. Quando o poder de um som aumenta, ele diminui nossa poténcia. Por isso, dizemos
que a relacdo de poder estd no jogo de destituir a escuta de sua poténcia, do estado de afetagdo que ela ¢

capaz. O poder diminui a capacidade sensivel de nos afetarmos com os sons.

Um som poderoso ¢ diferente de um som potente. O som poderoso nos coloca numa relagdo de submissao
auditiva, escuta sujeitada, des-potente. Por isso, quando falamos em som e poder, referimos a situacdes de

producao sonora que instituem modos de escuta que diminuem nossa capacidade de sentir, agir e criar.

Tem poder um som, seja ele qual for, quando carrega a poténcia de afetar, instituindo um estado de sujeicao
do ouvinte. Em principio, todo som carrega essa poténcia, mas ela nem sempre ¢ tdo facil de circunscrever a
ponto de se dizer, como faz M. Schafer, que o ruido das maquinas seja igual a poder. Certas pessoas ndo se
sujeitam aos sons das maquinas de maneira a sentirem-se violentadas e destituidas de sua poténcia de
escuta, a ponto de o ruido maquinico se tornar um “som de poder”. Ndo adianta evocar o sagrado, mesmo
porque nao da para pensarmos, hoje, a produ¢ao de ruido por um crivo religioso que divide o mundo em
dois modos de funcionamento (sagrado e profano). Pensamos que o poder se estabelece constantemente a
partir das relagdes que vivenciamos com o sonoro. Este ¢ um dos aspectos que a visdo do territério sonoro

tende a inferir.

Nao ¢ apenas uma questdo de producdo excessiva de som, ruido na acepcao schaferiana, que implica
situacdo de poder. O siléncio apresenta uma poténcia de afetagdo, tanto quanto os sons. Italo Calvino
mostra-nos muito bem isso no conto Um rei a escuta, ao narrar a histéria de um rei que sabe e controla todo
seu reino a partir do siléncio de seu trono. Gragas ao siléncio absoluto, ele consegue controlar cada
movimento que acontece em seu reinado, ndo precisando mais do que se por a escutar.” Podemos talvez

sinalizar modos diferentes de expressao do poder, um que lida com o siléncio, outro, com o ruido.

O ruido e o siléncio ndo tém credo, religido, moral, ou sacralidade intrinsecas; ¢ uma questdao de como os
articulamos em nossas vidas, dos agenciamentos que criamos com eles. Relagdes que se instituem, se criam
a partir do sonoro. Existem muitas outras modulagdes implicitas no regime de poder sob a perspectiva do
sonoro, das quais a abordagem schaferiana ndo parece dar conta, ¢ com as quais trabalharemos em

diferentes momentos deste trabalho.

¥ Calvino, 1995, pp. 57-89. (ver Interludio)
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ESQUIZOFONIA

Termo apresentado pela primeira vez no livro The Thinking Ear (1986)*, coletanea de ensaios dedicada ao
ensino musical. E formado pela justaposi¢io de esquizo, do grego schizein, fender, separar; e fonia, do
grego phoné, som, voz. Esquizofonia seria a separagdo entre som e sua fonte emissora. Como vimos
anteriormente, esta ¢ a mesma definicdo da acusmadtica proposta por Pierre Schaeffer. Murray Schafer

conhecia o termo de Pierre Schaeffer, embora ndo o cite. A escolha pelo neologismo esquizofonia se deve

¢ 9941,

por ele ser “uma palavra proxima de esquizofrenia™'; o autor opta por “esta palavra nervosa para
dramatizar o efeito aberrativo desse desenvolvimento do século XX”*?, que tem provocado profundas
transformagdes em nossas vidas. A partir da invencao do telefone por Gran Bell em 1876 e o fonografo por

Charles Cros e Thomas Edison em 1877, haveria surgido a era da esquizofonia.

Quando propos tal neologismo, Murray Schafer estava pensando nos equipamentos eletronicos de
transmissdo e estocagem de sons capazes de dissociar tempo e espago. “Com o telefone e o radio, o som ja
ndo estava mais ligado ao seu ponto de origem no espago; com o fondgrafo ele foi liberado de seu ponto

original no tempo”.*

Ampliando o conceito de esquizofonia

Propomos aqui uma ampliacdo do conceito de esquizofonia para além da idéia schaferiana de “efeito
aberrativo” ou “palavra nervosa”. Pensamos a esquizofonia de outro ponto de vista, que implica um outro
entendimento da esquizofrenia. Nossa referéncia para explicitar tal concep¢do ¢ o pensamento de Gilles
Deleuze e Félix Guattari, mais especificamente a partir do livro Antiédipo: esquizofrenia e capitalismo
(1972). Neste livro, a esquizofrenia, diferentemente da visdo psicanalitica e psiquiatrica, ¢ apontada como

produgdo, sendo o esquizofrénico um produtor universal.*

Nos termos de Deleuze e Guattari, o esquizo ¢ uma fonte desejante de fluxo continuo, que estd em constante
atividade, operando sempre por cortes e¢ ligacdes numa produgdo incessante de sentidos. Por essas
caracteristicas, o esquizo ¢ portador de um principio revolucionario, pois sua capacidade de produgao

subverte tanto a ldgica institucional de doenga quanto a ldgica do capital.

Com esse crivo, entendemos, num primeiro momento, a esquizofonia como um funcionamento da escuta a

4 Edigdo brasileira O Ouvido Pensante (Schafer [1986] 1991).

4! Schafer, 1991 [1986], p.172.

2 Schafer, [1977] 2001, p. 364. (grifo nosso)

# Schafer, [1977] 2001, p.132.

# “QO esquizofrénico € o produtor universal.” (Deleuze, Guattari, [1972-1973] 2006, datilo). Tradu¢io em andamento,
gentilmente cedida por Luiz Orlandi.
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partir de situagdes geradas pela producdo constante de sons pelas midias sonoras. Pensando assim, a
esquizofonia se pdoe em um estado de ligacdo e corte constante dos fluxos soOnicos, produzindo

ininterruptamente escutas e relagdes com o mundo.

Os aparatos midiaticos nao operam simplesmente um regime de dissociagdo entre espago € som, entre a
fonte de emissdo e o objeto sonoro. Ha uma espécie de desterritorializagdo tomada como ordem
fundamental que também cria outras referéncias. E sob esse continuo desfragmentar esquizofonico que

novas produgdes de escutas sdo possiveis.

Dizemos que a producdo sonora — por todo tipo de alto-falantes (TV, radio, celular etc.) — hoje ¢
esquizofonica, nao para dizer que ela produz a esquizofrenia, como estado de aprisionamento psiquico, ou
que a esquizofonia gera mais nervosismo ¢ ansiedade no mundo, como aponta Murray Schafer.®
Entendemos que o efeito contrario também acontece, isto é, que essa cisdo pode gerar estados de conforto e
bem-estar. Quando estamos nervosos ou ansiosos, ligamos o radio e o som pode nos levar para outro estado,

um outro lugar, que nos salva de uma situacao aprisionadora.

Repensamos o esquizofrénico para ampliar o leque de questdes relacionadas ao conceito de esquizofonia.
Se nossa escuta beira um estado semelhante a esquizofrenia, ndo é porque ela esteja mal dos ouvidos, com o
perddo do trocadilho. E que existe um carater criativo e revolucionario no funcionamento esquizo que nem
o capitalismo, nem a psiquiatria conseguem dar conta, ¢ tampouco as midias sonoras. O esquizofrénico
denota que ndo had consumo suficiente, que o artificio do capitalismo ndo foi longe o bastante para suprir o
desejo de escutas. Em outros termos, dizemos que a esquizofonia produz tantos modos de escutas quanto a
rapidez de compartilhamento de musicas pela Internet, ou a quantidade de ruidos produzidos por todo o tipo
de maquinas e midias. Pensamos a esquizofonia nao s6 como um estado de aprisionamento da escuta, mas
como uma condicdo vertiginosa de criagdo de sentidos que ¢ capaz de suplantar, inventiva e
subversivamente, esse estado de entorpecimento dos ouvidos, bem como o regime de guerrilha, consumo e
cafetinagem que nossa sensibilidade ao som se encontra submersa. A esquizofonia descodifica fluxos
sonoros, assim como a arte ¢ para Deleuze e Guattari, “um processo € ndo um fim, uma produgao ¢ ndo uma

expressao”.*

Vale ressaltar que o pensamento a respeito do funcionamento esquizo para Deleuze e Guattari se relaciona a
um modo de produgdo que fundamenta o capitalismo e suas implicagdes com o desejo. Por essas premissas,

a re-apropriagdo do conceito de esquizofonia ocupa, em nossa perspectiva, uma esfera, bem diferente da que

# “Assim como o grito comunica afligdo, o alto-falante comunica ansiedade”. (Schafer, [1986] 1991, p. 173)
% Deleuze, Guattari, [1972-1973] 1995, p. 139.
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lhe confere a visao de Murray Schafer e sua concep¢do restrita de esquizofrenia, que ndao da conta desse

compdsito conceitual.

Gragas a esse tipo de cisdo que possibilitam as midias sonoras, abre-se um terreno a ser explorado em varios
campos, como o da arte, o da comunicagdo, o do poder e o do mercado. E na poténcia da esquizofrenia que

essas produgoes de escutas e de aparatos sonicos se sustentam.

Mas a esquizofrenia ndo € s6 positividade, existe uma parte escravizadora. “O esquizo do hospital é alguém
que tentou alguma coisa ¢ que falhou, desmoronou”.*” O esquizofrénico artificial dos antigos hospicios ¢é
aquele que esgotou, ou ainda, que levou ao maximo a poténcia de produzir conexdes, atingindo um estado
de paralisia. “O fim do processo, ou a sua continuagdo até o infinito, que € precisamente a mesma coisa que
a sua paralisacdo bruta e prematura, acaba causando o esquizofrénico artificial, tal como o vemos no

hospital, farrapo autistico produzido como entidade”.*s

Apenas quando a escuta chega a seu esgotamento, seja pela velocidade infinita ou pela ruptura total com as
poténcias sonoras criadoras e subversivas, ¢ que podemos falar em um estado de total aprisionamento e
entorpecimento, como o do esquizofrénico de hospital. Nao queremos, com isso, amenizar a situagdo em
que se encontra a escuta hodierna, ou deixar transparecer que isso esteja tdo longe de acontecer. O que
entendemos € que a atual condi¢do da escuta exige de nds uma postura tdo potente quanto a producdo veloz
dos territdrios sonoros que circunscrevem nossos ouvidos. Talvez ainda ndo tenhamos descoberto as
poténcias subversivas e de producdo da escuta, a esquizofonia ainda precisa ser inventada num outro plano,

o de uma pratica revolucionaria. Guerrilha sonora imaterial? Trincheira utopica dos ouvidos?

Miaquina-6rgao-ouvido

Evocamos o conceito de maquina em Guattari e Deleuze por sua direta relagdo com o esquizo, como uma
maquina desejante de fluxo constante.* Para eles, maquina ndo se restringe ao aparato fisico, ¢ todo o tipo
de situagdo que gera algum funcionamento, que liga, ativa algo humano ou ndo-humano.*®. Nesse jogo
maquinico ¢ que se fazem os cortes e as ligacdes, as conexdes. Podemos pensar a escuta como uma
maquina-orgao que estd constantemente ligando e desligando fluxos sonoros, conectando e desconectando-

nos. “Ha tdo-somente maquinas em toda parte, e sem qualquer metafora: maquinas de maquinas, com seus

7 Deleuze, [1972-1990] 1988, p. 36.

* Deleuze, Guattari, [1972-1973] 2006 (datilo).

¥ “A esquizofrenia é o universo das maquinas desejantes produtoras e reprodutoras, a universal producio primaria como
'realidade essencial do homem e da natureza'.(Deleuze, Guattari, [1972-1973] 2006, [datilo])

39 “Q produzir esta sempre inserido no produto, razio pela qual a produgdo desejante € produgdo de produgdo, assim como
toda méquina ¢ maquina de maquina.” (Deleuze, Guattari, [1972-1973] 2006, [datilo])
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acoplamentos, suas conexdes. Uma maquina-6rgdo ¢ conectada a uma maquina-fonte: esta emite um fluxo
que a outra corta”.’! Emiss@o e recepg@o sonora, ndo seria isso o que Pierre Schaeffer propunha: “o ouvido

como aparato.”?

A escuta opera nesse regime de produgdo maquinica, a maquina-6rgdo-ouvido se conecta a um fluxo
produzido pela maquina-radio-falante; uma emite sinais, a outra corta. Um jogo continuo de ligar e desligar.
Nessas operacdes, sao produzidos sentidos, signos, sinais, afetos, velocidade, fluxo, intensidades, modos de
percepgao, valores, morais assim por diante. Uma producao imaterial incessante, de modos de percepgao e,

conseqiientemente, de consumos.>

PENSAMENTO SCHAFERIANO: INTERLOCUCOES E APROPRIACOES

Murray Schafer compilou conceitos de varios pensadores do sonoro, como Luigi Russolo, Pierre Schaeffer
e John Cage, referéncias acerca do urbano e do design a partir da escola alema Bauhaus, idéias sobre as
midias sonoras a partir de Marshal McLuhan, de actstica do fisico alemdo Hermann Helmholtz, bem como
inclinagdes da psicologia analitica de Carl Gustav Jung e da literatura, via o poeta Ezra Pound, s6 para citar
alguns. Passaremos a apresentagdo de alguns pontos de cruzamento que podemos reconhecer entre a obra de

M. Schafer e alguns de seus interlocutores.

Influéncia da Bauhaus

O exemplo que influenciou significativamente o Projeto Paisagem Sonora Mundial foi a escola alema
Bauhaus (1919-1933), cuja proposta era ligar arte a producao industrial, tornando-a funcional, e ndo apenas
decorativa, com o intuito de atender as necessidades da sociedade do pds-guerra e tornar o convivio
cotidiano pratico®. M. Schafer se refere a escola alemd como “a mais importante revolugdo estética do
século XX (...) Colocando lado a lado as belas-artes e as técnicas industriais, a Bauhaus inventou todo o
novo tema do projeto industrial”.** O fascinio do autor pela escola alemd, em especial pela obra de Paul
Klee (1879-1940), se deu no periodo em que permaneceu na Europa estudando (1956-1962) e freqiientou a
Universidade de Viena (1956). Tal influéncia fez-se “presente na obra de Schafer, tanto em seu conceito de

design da ‘paisagem sonora’ e de ‘jardins de sons’ quanto em muitas de suas composi¢des e ensaios”.>

’! Deleuze, Guattari, [1972-1973] 2006. (datilo)

32 “A produgdo é imediatamente consumo e registro, o registro € o consumo determinam [10] diretamente a produgdo, mas a
determinam no seio da propria producdo. De modo que tudo é producdo: producdo de produgdes, de agdes e de paixdes;
produgoes de registros, de distribuigdes e marcacdes; produgoes de consumos, de volupias, de angustias ¢ dores.” (Deleuze,
Guattari, [1972-1973] 2006, [datilo])

53 Se referindo a Bauhaus, escreve Argan: “Porque a forma de uma sociedade é a cidade e, ao construir a cidade, a sociedade
constrdi a si mesma” (Argan,[1988] 1992, p. 269)

** Schafer, 2001 [1977], p. 287.

*Fonterrada, 2003, p. 35.
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A influéncia da escola alema se manifesta na obra de Murray Schafer quando propde, no quarto capitulo do
livro A Afinagdo do Mundo, intitulado “Em direg¢@o ao projeto acustico”, um modelo de ambiente sonoro a
ser composto e construido, assim como os edificios, casas e pracas de uma cidade. Para o autor, o Projeto
Acustico esta diretamente ligado a uma ecologia sonora, segundo a qual determinados sons devem ser
preservados, e outros, ndo. Os sons a serem preservados sdao aqueles que proporcionam melhor qualidade de
vida, os sons saudaveis, isto ¢é, “aqueles em equilibrio com a capacidade de audigdo, percepcao e
assimilagdo dos sons e da musica para o homem, uma questao a que o Projeto Paisagem Sonora Mundial se

dedicara desde o inicio”.*®

M. Schafer pensa os compositores como arquitetos do som ainda despreparados para a grande empreitada
que ¢ orquestrar as paisagens sonoras.”’ Todos sdo capazes de se tornarem projetistas acusticos, conforme
aponta, mas o primeiro passo € aprender a ouvir. Para isso, propde exercicios de percepcao da paisagem

sonora chamados limpeza de ouvidos.

Essa postura de pensar a construcdo ideal de uma comunidade a partir da cidade ndo ¢ novidade para o
pensamento, como podemos verificar por varios exemplos, desde a Republica de Platdo até as diferentes
escolas modernas que pensam o urbanismo. O que Murray Schafer propde, com o Projeto Paisagem Sonora
Mundial, é que a cidade passe a ser pensada acusticamente em fungdo da constitui¢do de uma sociedade
utopica aos ouvidos, como escreve: “Proponho que a comunidade ideal pode ser também definida, com

vantagens, por linhas acusticas”.>®

Tendo como um dos principais objetivos unir artes, artesanato e tecnologia, a Bauhaus se colocava de forma
positiva em face dos avangos da época. A maquina era valorizada bem como a producdo industrial e o
desenho de produtos tinham lugar de destaque. “A Bauhaus ficou conhecida como protagonista da estética

'da maquina', que promoveu a simplificagdo e padroniza¢do da forma.”’

O que atraia na maquina era o
carater andnimo dado a producao autonoma, eliminando o subjetivismo e o individualismo. A maquina era
vista como uma “expressdo de um significado coletivo, universal, uma fé utopica na idade moderna”.®® No
entanto, esses aspectos da escola alemd ndo parecem ter influenciado M. Schafer, que apresenta uma
postura reservada em relagdo as novas tecnologias. Dada a postura ecologica, as maquinas e a eletricidade

sdo por ele vistas como influéncias negativas no que tange a paisagem sonora.

%6 Fonterrada, 2004, p. 44.

3“Qs compositores sdo os arquitetos do som. (...) mas ainda ndo estdo prontos para assumir o papel de lideranga na
reoquestra¢do do ambiente mundial.” Schafer, 2001[1977], p. 288.

¥ Schafer, [1977] 2001, p. 300.

% Carmel-Arthur, 2001, p. 17.

8 Carmel-Arthur, 2001, p. 16.
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Os ruidos gerados pelo avanco tecnologico recebem, em outros autores, importancias distintas da
negatividade que M. Schafer lhes confere. Sessenta e quatro anos antes do livro A4 Afinag¢do do Mundo,
Luigi Russolo compreendia positivamente os ruidos produzidos pelas maquinas, como escreveu em 1913 no
Manifesto Futurista L'arte dei Rumori (Arte do Ruido): “Nos deleitamos muito mais combinando em nossos
pensamentos os ruidos de bondes, de automoveis, de carruagens e multidoes vociferando, do que ouvindo
novamente a 'Eroica' ou a 'Pastorale.®! Murray Schafer sera mais restritivo quanto aos autdmatos que
passam a fazer parte do mundo. Para ele, as maquinas prejudicam a saude auditiva, e escutar “o ruido da

maquina comegou a intoxicar o homem em toda parte com suas incessantes vibra¢des”.%

Pensando no Projeto Acustico Mundial como interdisciplina, o didlogo com a arquitetura — o planejamento
do som no espaco — se torna algo fundamental. Escutar os prédios levou M. Schafer a considerar que os
arquitetos modernos projetam para surdos.® Ele afirma que se tém construidos edificios mais ruidosos e que
o som ¢ estudado nas escolas de arquitetura como redugdo, isolamento e absor¢do.* Se no mundo de
outrora, sem maquinas e “mais silencioso”, os edificios eram pensados a partir de uma arte de investigacao
sonica, hoje se tornaram arte de abafar confusdes internas e isolar invasdes do ambiente turbulento externo.
“E muito mais provavel que o esgoto sonoro seja o resultado de uma sociedade que trocou os ouvidos pelos

olhos, e € certo que tal acontega quando esse fato acompanha uma devogdo apaixonada pelas maquinas”.®

Nao ¢ so pela proposta interdisciplinar de pensar a sociedade a partir do plano estético que podemos
sinalizar aproximagdes entre as propostas de M. Schafer com a Bauhaus. Ecoam semelhancas de postura
quanto ao projeto pedagodgico que a escola alema propunha, pela visdo humanista do ensino pensando a
pratica estética como uma transformacdo também no plano da educa¢do. Uma abordagem que era

“notavelmente holistica e revelava um certo compromisso com uma reforma educacional, se ndo estética”.®

Interlocuciao com Pierre Schaeffer

No trabalho de Murray Schafer, podemos encontrar referéncias ao pensamento de Pierre Schaeffer, poucas
vezes explicitas pelo autor de 4 Afina¢do do Mundo. Uma delas corresponde ao conceito de objeto sonoro,
segundo a qual ele ¢ definido pelo compositor canadense como “a menor particula autocontida de uma

paisagem sonora”.” M. Schafer parece ndo ter entendido o que Pierre Schaeffer considera como objeto

6! “We delight much more in combining in our thoughts the noises of trams, of automobile engines, of carriages and
brawling crowds, than in hearing again the 'Eroica’ or the Pastorale” (Russolo, 1986 [1913], p. 25)

62 Schafer, [1977] 2001, p. 111.

83 «“Q arquiteto moderno est4 fazendo projetos para surdos” (Schafer, [1977] 2001, p. 311)

# Cf. Schafer, [1977] 2001, p. 311.

% Schafer, [1977] 2001, p. 329.

% Carmel-Arthur, 2001, p.13.

87 Schafer, [1977] 2001, p.183.
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sonoro, por havé-lo utilizado a seu modo de maneira distinta, reduzindo-o a unidade minima de medida do
som na paisagem sonora. A partir dai, ele sinaliza sua discordancia com a visdo de P. Schaeffer por
desconsiderar os aspectos referenciais e semanticos do som. Na acep¢do de Murray Schafer, “cle [P.

Schaeffer] ndo quer confundir o estudo dos sons considerando seus aspectos referenciais ou semanticos”.%

Murray Schafer toma o caminho oposto ao de Pierre Schaeffer, interessando-se exatamente por aquilo que ¢
referencial e semantico no som, ou seja, pelos aspectos do contexto cultural, moral e valorativo atribuidos
ao sonoro. Sendo assim, propde analisar a paisagem sonora a partir de uma outra terminologia: ao invés do
som em si, o simbolo; ao invés de objeto sonoro, o0 evento sonoro; ao invés da escuta reduzida, a escuta

% “Quando se focalizam sons individuais de modo a considerar seus significados associativos

simbdlica.
como sinais, simbolos, sons fundamentais ou marcos sonoros, proponho chamé-los de eventos sonoros, para
evitar confusdo com objetos sonoros, que sdo espécimes de laboratorio.””® A critica implicita a Pierre
Schaeffer, que ele deixa subentender pela ultima frase, depreende-se da consideragdo do objeto sonoro
como algo artificial, ndo cultural, inumano, existente apenas no estidio-laboratorio, no registro da fita e de

uma maquina que grava, lembrando que todos esses adjetivos t€ém, assumem no vocabulario de M. Schafer,

conotagdo pejorativa.

A interlocucdo continua, assim como sua critica a Pierre Schaeffer, agora a respeito do solféges des objets
musicaux (solfejo dos objetos musicais). A critica esta em considerar o quadro que classifica os objetos
musicais complexo e extenso demais, “uma fascinante exibi¢do de complexidade francesa™'. O tipo de
analise pormenorizada proposta por P. Schaeffer ndo seria pratica o suficiente para o campo de trabalho da
paisagem sonora. Para Murray Schafer, com um sistema de classificacdo simplificado, a informagado poderia
“ser rapidamente anotada para ser comparada a outros sons”.”” Vale lembrar mais uma vez a resisténcia do
compositor canadense a tecnologia, pois esse tipo de situacdo € ponto passivel para o estudo do objeto
sonoro. Essa rapidez ndo faz sentido quando se pensa na escuta reduzida e se estabelece uma relacdo menos
temerosa com a maquina, lembrando que o gravador supriria facilmente a dificuldade de notagao apontada
por M. Schafer. Tal atitude parece operar predominantemente sob o regime de uma cultura escrita/visual, e
ndo o da oral/auditiva que, contraditoriamente, ele valorizou em outro momento, referindo-se as idéias de
McLuhan. Lembrando, que, mesmo criticando a tabela grandiosa e complexa de Pierre Schaeffer, M.

Schafer adaptou o sistema ao proposito de catalogar paisagens sonoras no WSP.

8 Schafer, [1977] 2001, p.185.

% 0 termo escuta simbolica ndo existe em Murray Schafer. Ele apresenta a idéia de escuta pensante, que se tornou titulo de
um dos seus livros. No entanto, apresentamos o termo aqui, para reafirmar a distdncia conceitual entre os dois pensadores
do sonoro, que de proximidade tém apenas a escrita dos nomes.

" Schafer, [1977] 2001, p.185.

' Schafer, [1977] 2001, p.190.

> Schafer, [1977] 2001, p.191.
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Interlocuciao com Carl Gustav Jung

Se a corrente tedrica que embasou o pensamento de Pierre Schaeffer foi a fenomenologia, M. Schafer se
fundamentou em uma interpretagdo do som a partir de seus aspectos simbolicos e culturais. A referéncia
seria a psicologia analitica de Carl Gustav Jung, psiquiatra suico dissidente da psicandlise de Freud, e um

dos nomes mais citados no livro 4 Afinag¢do do Mundo.

A proximidade entre a visdo de mundo de Jung e M. Schafer ¢ patente em varios pontos. SO para citar
alguns: a remissdo aos sons arquetipicos’™, a critica a dissociagdo entre homem e natureza, as marcas
sonoras, o simbolismo dos sons e o pensamento religioso. Jung era um erudito e conhecia bastante sobre
mitologia, alquimia, religido e antropologia, interessando-se por todos os tipos de criagdo humana, os quais,
para ele, eram expressdes da psique — inconsciente coletivo. O psiquiatra suico falava de Deus sem
misticismo em seu trabalho cientifico, como as vezes se tende a acreditar, ou ainda quando seu pensamento
¢ rotulado como mistico-religioso.” Para ele, Deus ¢ um arquétipo, uma criagdo da psique, que expressa
uma grande forga, sobre a qual ele ndo se recusa a pensar.”” No entanto, 0 mesmo rigor ndo se evidencia no

pensamento schaferiano.

Encontramos em Jung e M. Schafer semelhancas de pensamento a respeito de um elo perdido com a parte
instintiva, animal, pulsional, reputado como um elemento determinante para a individuagdo do homem
moderno. Jung considerava que essa dissociagdo do homem com sua parte instintiva era responsavel por
grande parte dos complexos e desequilibrios psiquicos. Podemos dizer que M. Schafer desdobrou esse
pensamento ao valorizar uma relagdo de proximidade da parte instintiva, do animal, como a floresta, a
natureza, ao invés da cidade, como parte de uma ligacdo mitica ancestral arquetipica. Também podemos
rastrear em Jung uma caracteristica forte da obra do canadense, a saber, a afinidade com o numinoso, ou em

outros termos, a atribui¢do de qualidades transcendentais ao divino.

A critica as maquinas, presente em M. Schafer, também se faz presente nos escritos de Jung. “Nosso
intelecto criou um novo mundo que domina a natureza, ¢ ainda o povoou de maquinas monstruosas. (...) que

representam instrumentos cada vez mais eficazes de suicidio coletivo™.”® Para o psiquiatra suigo, a crenga na

3 “Arquétipo signicifa um '"Typos' (impressdo, marca-impressdo), um agrupamento definido de caracteres arcaicos, que, em
forma e significado, (...) derivam de conteudos de carater mitolégico ou impessoal, em outras palavras, arquétipos e
denominei-os inconsciente coletivo ou impessoal.” (Jung, [1981] 1991, pp. 33-4)

™ “Numa entrevista dada a televisdo inglesa, ao lhe perguntarem se acreditava em Deus, Jung respondeu: “I do not believe, I
Know.” (Prefacio da Edigéio alemi do livro Psicologia e Religido, Jung, [1971] 1983, p. X) “E verdade que nossas doutrinas
religiosas falam de uma alma imortal, mas sdo muito poucas as palavras amaveis que dirige a psique humana” (Jung, [1971]
1983, p. 13)

7 Cf. Jung, [1961] 1996, p. 15

6 Jung, [1964] 1997, p. 101.
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conquista da natureza a partir da razdo ¢ uma de nossas tragicas ilusoes.

Esse contexto da psicologia junguiana talvez tenha potencializado o desinteresse do pensador da
soundscape pelo mundo urbano e maquinico, levando-o a criticar o universo sonoro urbano e todo o tipo de

sons que destituam o contato com a natureza.

PARA ALEM DE UM PENSAMENTO SCHAFERIANO

Murray Schafer leva-nos a uma reflexdo, a partir da percepcao auditiva, sobre a condigdo sonora em que
estamos inseridos. Propde um pensamento ecologico a respeito da sonoridade que nos cerca, a0 mesmo
tempo em que deseja afinar o mundo. O termo afinar determina um diapasdo, uma forma e uma regra para
organizar os sons e, conseqiientemente, uma maneira de escutar os sons no ambiente. Essa postura de M.
Schafer sobre os sons surge em outros momentos, como, por exemplo, quando propde o exercicio de
limpeza dos ouvidos, quando critica as maquinas, o ruido sagrado ¢ a polui¢do sonora, entre outras. A
terminologia ¢ forte: propor a limpeza dos ouvidos implica acreditarmos que os ouvidos estdo sujos, e esses
termos carregam seu pensamento de uma “aura” moralista, que divide o mundo sacro, limpo e puro de um
mundo profano, sujo e impuro. Ele encara os sons por um crivo que tende a0 maniqueismo € a uma visao

restrita dos avangos tecnologicos, uma certa fobia as maquinas.

Dentro de certos parametros, o pensamento de Murray Schafer abre um campo interessante para pensarmos
0 sonoro, nao s6 a partir da musica como também sob um crivo politico a respeito do regime acustico
vigente. Diante da perspectiva que a paisagem sonora nos permite vislumbrar, a sensacdo que se tem ¢ de
que esta tudo tomado, dominado pelos desdobramentos que assume a producdo sonora. Essa ¢ a primeira
impressdo, mas as vezes se torna uUnica. No entanto, podemos pensar que, a0 mesmo tempo em que se
apontam tais “absurdos” e perversidades, abrem-se também possibilidades de um poder de resisténcia

contra isso tudo.

Sendo assim, o pensamento de Murray Schafer contribui bastante para se pensar nas conseqiiéncias que o
som pode ter em nossa vida, alertando-nos para as condigdes do espago sonoro em que vivemos, bem como
buscar estratégias para construi-lo. Entendemos que o pensamento schaferiano aponta questdes
significativas a respeito da condi¢cdo em que se encontra a escuta; no entanto, discordamos das perspectivas

e inclinagdes que oferece a elas. Por isso, convidamos a pensa-las juntos.
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Para que afinar o mundo?

A proposta de M. Schafer de intervir na paisagem sonora para obter sons e sensagdes mais agradaveis e
bonitas nos parece equivocada. A contundéncia estética de uma paisagem ou um objeto, seja de arte ou de
outra espécie, ndo ¢ uma questdo de harmonia, nem do belo e do agradavel. Estd na capacidade de um
objeto ser portador de uma paisagem intensiva tal como ela se propaga, se apresenta e se inscreve no corpo.
E na precisdo de sua maneira de trazé-lo para o visivel, para o audivel e estético que se encontram o poder
de contagio e a abertura de possiveis, e ¢ isso que podemos chamar de belo. Dizemos que ¢ belo porque
destrava a vida em ponto de sufocamento e possibilita a abertura de mundos possiveis. Vitalmente belo, ndo
formalmente belo. Por isso descordamos da visdo de Murray Schafer e sua busca pela paisagem sonora
bela, afinada e agradavel. O belo, se ¢ que ele existe nesses termos, vale para o que ¢ essencialmente vital.
Guardamos essa palavra, apesar do massacre de seu uso e desuso, para aquilo que se refere ao inevitavel da

vida, as forcas que ela tem de criacdo e vitalidade de pensamento.

Com isso, queremos questionar a visdo ecologica de equilibrio, harmonia e estabilidade. As vezes, em meio
a cachoeira, esquece-se do veneno do 6nibus, que pode ser tao instigante quanto o silencioso jardim sonoro.
E preferivel escutar um pouco o veneno do 6nibus-maquina na cidade do que ser aprisionado por uma idéia

naturalista e protegida de mundo ecoldgico e bucolico.

A idéia de equilibrio entre homem e natureza, tal como o compositor canadense defende, representa uma
atitude oposta a que queremos desenvolver neste trabalho. SO se pode pensar em termos de harmonia,
estabilidade, relagdo equilibrada e mundo afinado quando se anestesiam completamente as poténcias de
vida e criagdo, quando a capacidade sensivel de apreender a realidade sonora como um campo de forgas se

encontra desabilitada.

Quando se estd vulneravel ao mundo sonoro como campo de forga e se ¢ afetado pelo exercicio do sensivel,
que mobiliza e transforma em sensagdes uma parte da sua textura sensivel, que nos constitui, tem lugar a
necessidade de tornar-se outro, num exercicio que nao para de colocar em crise todas as nossas referéncias.
Essa crise do campo sonoro contemporaneo que nos coloca num estado de mal-estar € que nos obriga a criar
e pensar. Esse estado de abalos e crises configura o caos. Buscamos, nesse estado fragilizado, fabricar um
guarda-sol que nos dé refugio, que nos abrigue, para formar uma opinido que nos proteja do caos. Mas de
nada adianta refugiar-se, “a luta contra o caos implica em afinidade com o inimigo [opinido] (...) que, no
entanto, pretendia nos proteger do proprio caos”.”” A situagdo ameagadora e assustadora precisa ser

enfrentada, o caos precisa ser vivido intensivamente para construirmos algo com que possamos suplanta-lo,

" Deluze, Guattari, 1991 [2004], p. 261.[paréntese nosso]
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e ndo apenas tentar isold-lo de nosso mundo, construindo distancias, muros e abrigos que tendem a nos

tornar tao aprisionados quanto os cadeados sonoros que se apresentam.

Se ¢ que se pode falar em beleza de um territério sonoro, perguntamo-nos: quando um territorio sonoro €
belo? A beleza, nas coordenadas de nossa reflexao, faz-se presente quando uma obra de arte € portadora de
uma experiéncia do intensivo que teve lugar no corpo de um artista capaz de trazé-la com tamanha precisao
ao visivel e ao audivel que confere a obra a poté€ncia de uma abertura do possivel. Ele convoca algo que o
corpo ndo dava conta, e por fazé-lo abre uma possibilidade a um outro corpo que participara dessa
constru¢do. Torna o mundo sonoramente potente, suplantando estados de des-poténcia da escuta. Toda vez
que a vida parece sufocada, extinta e expropriada, abre-se uma veia e a vida pulsa de novo, inventa outra

coisa. E esse desequilibrio que imprime uma dinadmica vital que ndo deixa a vida morrer.”

Toda vez em que se pensa em equilibrio e harmonia, faz-se o caminho contrario. E uma postura de ndo
suportar a instabilidade que a sensibilidade, em contato com o mundo sonoro, proporciona. Por ndo se
suportar a fragilidade, tende-se a considerar a sensibilidade como um escape, algo inferior. Toda
publicidade veiculada pelo capitalismo-cultural-informacional-cognitivo, seja qual for a linguagem ¢ a
mercadoria propagandeada, carrega uma idéia de paraiso, de um mundo estavel, harmonioso e feliz; a partir
dessa idéia, se institui uma impossibilidade de lidar com a fragilidade, a coisa mais significativa que temos
como sinal de alarme e vital, a sensacdo de instabilidade. Sentimos-nos for¢cados a trabalhar para reconstruir
algo que novamente ganhard uma instabilidade e, depois, ird se desestabilizar. Almejar um estado de

harmonia e afinagdo como finalidade ¢ anular o dinamismo da vida.

Nao se trata de recuperar ou querer voltar a um estado mitico natural da escuta sem as maquinas, sem as
midias sonoras. Ativar uma outra atitude para a escuta, inventar algo que fure essa barreira sonora da
paisagem contemporanea naquilo que ela tem de escravizadora. Assim como os sons da paisagem
contemporanea tém uma poténcia negativa de sujei¢do da escuta, ela também tem uma poténcia de
subversao a todos os parametros. Inventar com isso, colocar essas forcas para trabalhar as sensagdes por

algum propdsito vital.

A concepgdo hippie-religiosa que aparece no pensamento de Murray Schafer tende a torna-lo moralista a
respeito da sonoridade, ainda mais quando se debruga a pensar os sons das maquinas ¢ da cidade. Tal
atitude engendra julgamentos que geram uma valora¢do dos sons produzidos pelas méquinas como sendo

ruins, e portanto precisam ser perseguidos e expulsos do campo auditivo humano.

8 Sou grato as orientagdes de Suely Rolnik que me possibilitaram abrir essas discussoes.
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O titulo do livro de Murray Schafer — A4 Afina¢do do Mundo — denuncia a sua postura em relacdo a
sonoridade. O autor parece querer ditar uma forma de as coisas soarem no mundo, ou seja, uma afinacao,
um diapasdo, uma régua, uma classifica¢do para os sons. Por que isso? Sera que ele ndo quer docilizar os
sons, afinando-os? Nossos ouvidos j4 ndo estdo demasiadamente treinados, viciados? Por que ndo
desterritorializarmos a escuta, subverter a escuta desse principio ordenador dos sons que a afinagdo tende a
inserir? Nao seria 0 momento de encararmos esses sons aperiodicos, desafinados, desarmoénicos, ruidosos e
poluidores como possibilidades de fuga da propria escuta? Com o tipo de postura que propde M. Schafer,

ndo estariamos refazendo uma escuta musical para os sons do ambiente?

Higienismo auricular

Murray Schafer aborda a questio da paisagem sonora de uma outra forma, propondo a escuta pensante, uma
escuta ativa, que fuja do héabito. No entanto, sua preocupacdo estd em lutar contra a dimensao danosa que
esses sons podem gerar na saude das pessoas, o0 som como algo que polui o ambiente, que fere os ouvidos.
Por um lado, ele propde, a limpeza dos ouvidos, para que se amplie a percep¢do auditiva, tornando as
pessoas mais atentas aos sons do ambiente sonoro; por outro, esse exercicio pressupde a consciéncia do
desequilibrio que existe na paisagem sonora. Assim como 0s arquitetos que constroem um prédio, Murray
Schafer deseja construir, uma forma de perceber o mundo segundo um padrio estético-moral-musical, um

modelo de escuta.

Percebe-se que o som no ambiente possui tanto uma dimensao destrutiva quanto construtiva, uma poténcia
e, a0 mesmo tempo, uma des-poténcia’”. Murray Schafer, com sua postura de afinar o mundo e limpar os
ouvidos, termina por desqualificar as poténcias sonoras que existem no territério sonoro, para tornar os sons
em algo perigoso ao ser humano, e que deve ser combatido. Na sua visdo, o som precisa ser disciplinado,
controlado e afinado; o ouvido deve ser limpo. A énfase estd direcionada para a poluigdo e para o exercicio

de construir ambientes sonoros agradaveis que proporcionem qualidade de vida.

Educacio musical

M. Schafer revela suas preocupagoes de educador em acreditar que, por meio do ensino, contribuira para a
transformagao da sociedade futura. Propondo pensar o futuro por meio do ensino musical, dos exercicios de
escuta, evocara valores morais e utopicos de uma sociedade justa, democratica, livre e fraterna.

Perguntamo-nos: sera que isso seria realmente possivel?

Sempre achei que a educacdo publica ¢ o mais importante aspecto do nosso trabalho. Em

" Poténcia no sentido espinosano, isto &, como capacidade de agdo.
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primeiro lugar, precisamos ensinar as pessoas como ouvir mais cuidadosamente a paisagem
sonora; depois, precisamos solicitar sua ajuda para replaneja-la. Em uma sociedade
verdadeiramente democratica, a paisagem sonora sera planejado por aqueles que nela vivem, ¢

ndo por forgas imperialistas vindas de fora. (Schafer, [1977] 2001, p. 12)

Poluicio sonora

A poluicdo sonora ¢ uma questdo que ultrapassa o plano do material sonoro, ou mesmo da percep¢ao do
som. Se ndo existirem pessoas para as quais esses sons sao emitidos, estaria tudo bem. A velha questao
proposta pelo filoésofo: se uma arvore cair no meio da floresta e ninguém escutéa-la cair, ela realmente caiu?
O exemplo pode demonstrar que, se ndo existir ouvido humano para escutar o som, ele ndo serd um

problema: que o mundo entdo sofra uma avalanche sonora.

As maquinas nao t€m ouvidos. Um mundo cheio de maquinas nao ¢ o problema, mas o € a presencga de seus
sons nos nossos ouvidos. O problema da polui¢do ndo sdo as maquinas ou o volume sonoro, mas a maneira
como nossos ouvidos ocupam o mesmo territério dos sons produzidos pelas maquinas. A questdo nao €
apenas sonora, ela envolve outros pontos, como, por exemplo, a aglomeragdo humana, a ocupacdo do
territério, o planejamento urbanistico, o fluxo econdmico, a historia das cidades, os modos de escuta, entre
outros. Discutir esse tipo de assunto ndo ¢ falar simplesmente da matéria do som, mas de como nos
relacionamos no espago e habitamos o mundo. E também uma questéio de territorio, e por isso propomos
outros cruzamentos para o tema da sonoridade. Propomos abandonar o conceito de soundscape, porque nao

diz muito sobre esse plano operacional.

Entendemos que seja possivel pensar o0 som num outro contexto, ndo como polui¢do, pois a polui¢do ndo ¢
uma simples questdo ecoldgica, mas de producdo, que esta diretamente vinculada a um modo de viver no
mundo, um modo de se aglomerar, de concentrar corpos no espacgo, de marcar e ocupar territorio, delimitar
e instituir propriedades, produzir e consumir, controlar, disciplinar ¢ dominar, tudo isto esta relacionado a
questdes de poder. Por isso, estamos propondo um outro conceito, o de territdrio sonoro, que visa apontar

para essas questoes.

Natureza em Schafer
Em M. Schafer, existe uma tendéncia a pensar a ecologia de modo a separar natureza biologica, humana e
maquina. Entendemos que a natureza humana se constitui sob um aspecto tanto social, quanto fisico,

biologico, psiquico ¢ maquinico.* Vivemos numa unica cultura, a cultura do capital, que lida com todas

%0 Cf. Guattari, [1989] 2004, p. 25.
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essas instancias num processo de producgdo.“Ja ndo hd nem homem nem natureza, mas unicamente um

processo que os produz um no outro, € acopla as maquinas”.%!

Implicitamente, o autor sustenta um discurso que valoriza os sons naturais (saudaveis e nao poluentes) dos
sons ndo naturais (insalubres e poluentes). E como se todo som que ndo fosse produzido por um fendmeno
da natureza (trovao, chuva, animal, homem, canto de passaro, grilos, vento etc.) fosse ruim. Tais sons
naturais podem ser tio poluidores quanto uma britadeira, dependendo do contexto. E possivel se habituar ao
som das maquinas, assim como ao som da chuva. O som continuo do rio, em termos de presenca constante
de uma fonte sonora, ndo esta longe do som intermitente de motores como, por exemplo, o refrigerador, ou

o reator energético de lumindrias fluorescentes.

O mesmo acontece com a musica. A mais sublime sonata de Beethoven pode se tornar um ruido-
desagradavel, desde que ndo se esteja disposto a escutd-la®’. Dessa forma M. Schafer acaba nos
desencorajando a enfrentar criativamente os sons das maquinas. Encoraja-nos a perceber o ruido para

combaté-lo e controla-lo, a limpar os ouvidos para higienizar o mundo.*

A questdo dos territdrios sonoros passa por outra problematizagdo que também ¢ de comportamento de
escuta. Nao ¢ uma questdo do material sonoro, simplesmente, da intensidade (volume) que se produz o som.
Essas questdes nao sdo superaveis pelos simples uso de aparelhos de medigao (decibilimetros). Talvez elas
devessem ser estendidas a outras regides, a forma como nos relacionamos no mundo por sons que
configuram modos de escuta escravizadores. A forma como nos colocamos a escutar estd diretamente
vinculada a maneira como produzimos sons, como emitimos fontes sonoras, sejam elas maquinas, motores,
alto-falantes, celulares, cachorros, passaros, moozak ou cascatas artificiais dos shoppings, entre tantas

outras.

Soundscape determina um referencial de contemplagdo dos sons, pressupde a busca por um ambiente que
retorna a concepcao de natureza sublime e idealizada que foi perdida e que precisa ser restituida, segundo a
constru¢do de Murray Schafer. Propomos pensar essas questdes a partir de outra terminologia, a do

territorio sonoro, que explicita as condi¢oes de sujeicdo da escuta, as relagdes de poder, delimitacdo de

%2 Como no filme Clockwork Orange (Laranja Mecanica), de Stanley Kubrick (1971) quando a personagem ¢é submetido a
um programa de re-educacdo comportamental e utilizam a musica de Bethoven no tratamento, que lhe soa como tortura, por
emparelhar estimulos contraditdrios na vida da personagem.

YN poluigdo sonora hoje ¢ um problema mundial. Pode-se dizer que em todo o mundo a paisagem sonora atingiu o apice
da vulgaridade em nosso tempo e, muitos especialistas tém predito a surdes universal como a ultima conseqiiéncia desse
fendmeno, a menos que o problema venha a ser rapidamente controlado.” (Schafer, [1977] 2001, p. 17)

8! Deleuze, Guattari, [1972-1973] 2006. (datilo)
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territério, producdo e fabricagdo de subjetividade, entre outras.

A concepgao de natureza do compositor canadense comporta a nogao de que, apds a revolugdo industrial, o
homem se separou da natureza. Ele descreve esse fendmeno como um marco traumatico, que ele mesmo
tenta re-claborar na sua vida fazendo uma reclusdo na natureza, quando abandona seu emprego na

universidade e muda para uma fazenda®.

A escuta musical daria conta do universo sonoro?

Assim como existem multiplas fontes sonoras no espago urbano, existem multiplas escutas, ndo apenas a
musical. Escutar a sonoridade em determinado territério como musica, assim como propde M. Schafer, ndo
seria repetir um padrdo de escuta? Ativar um ouvido musical em todas as situagdes nao seria enfadonho? O
que John Cage e outros compositores propunham quando utilizavam ruidos, sons de maquinas e das ruas
nas composi¢oes era destituir essa relagdo de escuta na propria musica. Dificil exercicio, o de querer
enquadrar os sons dentro dos paradigmas modal, tonal, serial, minimal e musical. Se esses sons t€ém algo
para nos oferecer, ¢ exatamente o oposto do musical, possibilitando encontrar outros campos de cria¢ao, de

escutas.

Entrando e saindo de elevadores e os elevadores andando de um andar para outro: essa
informacao pode ativar circuitos que levam aos nossos ouvidos uma concatenagdo de sons.
Talvez vocé ndo concordasse que o que ouviu era musica. Mas, nesse caso, outra
transformacgao teria ocorrido: o que vocé ouviu levou a sua mente a repetir defini¢des de arte

e musica que se encontram em dicionarios obsoletos. (Cage, 1967, p.33)

Duchamp prop0s algo parecido nas artes plasticas. Desterritorializar a arte de um lugar do sublime. Escutar
a cidade, ou os sons das maquinas querendo coloca-las dentro do mesmo crivo musical ndo seria uma forma
de restricao? Os lugares desses sons sdo outros e, conseqiientemente, a escuta € outra, talvez como escuta

némade.® Tornar a rua uma sala de concerto, como algumas pessoas propdem, talvez seja impossivel.

Murray Schafer alertou-nos para o imperialismo sonoro da maquina, o carro, o motor dos veiculos, e ainda
o alto-falante; alertamos, por nossa vez, para um imperialismo da audi¢do que quer transformar tudo o que

soa em musica.*® Se a dimensdo maquinica que toma conta dos nossos ouvidos tem nos tornado reféns,

8 Cf. Fonterrada, p. 44.

% Como propde Fatima Santos no livro Por uma escuta némade (2002)

% Com o fim do tonalismo, da nota fundamental, que gera uma verdade, uma identidade, uma referéncia, ha a possibilidade
de se pensar a multiplicidade dos sons. Talvez aqui o som possa ser um paradigma da multiplicidade, contrario as outras
formas de percepg¢do, como a visdo, por exemplo, que opera de maneira direcional. A escuta consegue captar multiplicidade
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tomemos cuidado também para ndo nos aprisionarmos por uma concepg¢ao de escuta. A escuta musical, ou o
que se considerou por muito tempo como tal, ndo parece ser suficiente para pensar a condigdo sonora em
que nos encontramos. Como alertou Cage, podemos estar repetindo nogdes obsoletas ao seu respeito. Por

1sso0, propomos a ja mencionada nog¢ao de territério sonoro.

O territorio da musica ¢é o territorio do som?

E possivel que, hoje em dia, a régua que determina um padréio estético e define aquilo que é ou nio é arte,
ou mesmo aquilo que ¢ ou ndo ¢ musica, esteja na maneira de percebermos a realidade sonora. Quando
pensamos numa sala de concerto, ou nas ondas do radio, no ato de colocar um disco no aparelho de som ou
de selecionar uma musica num aparelho de mp3, o que se define a musica ¢ tanto o ato do ouvinte de se
posicionar face aos sons quanto a inten¢ao do compositor e o territorio de veiculagdao. Sublinhe-se que esta
concepedo prevé que a construcdo do lugar de apreciacdo da arte é que define ao mesmo tempo o que ¢ arte.
O territorio sonoro da sala de concerto define a musica como de concerto, assim como o radio, a midia, a
rua ou a pista de danga definem modos de estabelecer relacdes com o som. Sendo assim, nos perguntamos:
o que o territério da rua define para a escuta? Que espago de escuta ele pré-configura? Que situacdes ele nos
propde? Se pensarmos a rua como um espago do convivio, um espago da troca, do transito do comum,
pensamos que ali se cria também o espago onde todos os sons podem ser aceitos. Parece que a rua é o lugar
do comum, mesmo nao sendo, muitas vezes, pensado como deva ser. M. Schafer quer circunscrever o
espago comum da escuta com referéncia na musica. A afinacdo do mundo pode ser um crime aquilo que ¢
comum a escuta, um imperialismo estético aos ouvidos, tanto quanto o imperialismo sonoro dos alto-

falantes.

Até certo momento historico, a arte esteve voltada para ser o lugar de expressdo do artista que compde uma
obra de arte. A partir de algumas transformacdes estéticas, dentre elas o questionamento da obra de arte
com Marcel Duchamp, ou ainda, a sugestdo de John Cage a respeito da escuta que compde contra o
compositor ditador de sons. Nessas duas posturas, o artista passa a deixar de ser o centro da atencdo para
tornar o espectador um participe da composigao. O espectador ndo ¢ mais alguém passivo que esta diante de
uma obra para simplesmente aprecia-la e desfruta-la. No contexto contemporaneo, a sua a¢ao se amplia com
as midias e a interatividade que os recursos tecnoldgicos possibilitam. Isso tem mudado o plano de

composi¢do e a logica do consumo da arte, ainda que de maneira restrita.

O conceito de territorio sonoro, em sintese, ¢ o desdobramento de um pensamento musical que se

desenvolveu no século XX a respeito da escuta e da atitude humana em relagdo ao som. A musica se

sonora existente sem reduzi-la a uma questao de figura e fundo.
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relaciona diretamente com os sons do ambiente e com o territdrio onde € produzida.

Sobre a inclinacdo mistica de Murray Schafer

Certas vezes, sdo necessarios alguns embates conceituais e a fabricagdo de maquinas de guerra para
possibilitar que certos conceitos possam respirar num plano diferente daquele que floresceu. Constituir um
plano de composi¢do distinto, para que a diferenga se expresse por meio dele. Em certa medida, ¢ esse

nosso exercicio com Murray Schafer.

Parece existir um misterioso motivo que determina o tom da escrita de 4 Afina¢do do Mundo. Ao mesmo
tempo em que hd um rigor de pesquisa em seu trabalho, uma tentativa louvavel de percorrer o tema da
sonoridade por varios campos pela tematizagdo do percurso historico da paisagem sonora, escapam

pensamentos que deflagram uma concepcao moral sobre certas questoes.

Ha uma intengdo, que permeia todo o livro, de afinar, de codificar os esfor¢os, expressa pela propria figura
que inspira o nome do livro. Existe um desejo de restituir um instrumento e uma sonoridade que seja
ordenado pela mao divina, como ilustra a figura The Tuning of the World, de Robert Fludd, que parece ter
influenciado o titulo do livro de Murray Schafer. Esta figura traz a representagao do globo terrestre como se
fosse um instrumento “sobre o qual cordas sdo esticadas e afinadas por mdo divina. E preciso reencontrar o
segredo dessa afinag¢do”.’” Vale lembrar que a idéia de um mundo em harmonia remonta ao tempo de

Pitagoras que pensava na “musica das esferas”.

Sob algumas concepgdes particulares do compositor canadense, desponta uma visdo mistica. Quando ele
ndo consegue nomear certos fatos, sobrecodifica-os com imagens espiritualistas; logo quando ele parece

aproximar-se da complexidade, do caos, faz uso de imagens do tipo: “o homem mantinha reservatérios de

siléncio em sua vida para restaurar o metabolismo espiritual™®; “Deus foi um engenheiro acustico de

primeira classe”; “Estamos conversando, mas com o siléncio, a lingua dos anjos™"; “O Moozak (...)

Reduz a arte sagrada a uma baboseira.”'

O termo “ruido sagrado” , como apontamos, ilustra o que tentamos assinalar no pensamento do autor A
dicotomia entre sagrado e profano tende a reproduzir uma idéia maniqueista e reducionista da complexidade

do fendmeno sonoro. Ao mesmo tempo em que apresenta de maneira inventiva certas questdes, ele acaba

%7 Schafer, [1977] 2001, p. 22.

8 Schafer, [1977] 2001, p. 352.
% Schafer, [1977] 2001, p. 290.
% Schafer, [1977] 2001, p. 351.

°! Schafer, [1977] 2001, p. 145.
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caindo num curto-circuito mistico-hippie-moral-religioso que tende a dar respostas prontas, como a de um

mundo em que uma mao divina ou uma afinagdo secreta que precisa ser recuperada.

Para além de uma ecologia sonora

Murray Schafer fala com ressalvas sobre o avango tecnoldgico. Talvez preferisse um mundo sem maquinas
- tanto que foi refugiar-se em uma fazenda no interior do Canada, longe da cidade”. Independentemente
dessa postura, ¢ significativo todo seu esfor¢o em alertar-nos de algo que estamos perdendo, um modo de
escuta em estado de extingdo. O que reivindica € o direito a um estado de siléncio, de ndo querer escutar as
maquinas, de ndo estar com os ouvidos a servico de um fluxo sonoro ou outro. O direito de se isolar da

maquina, do vizinho, do moozak, das buzinas, dos motores.

Nossos ouvidos estdo sempre — ndo terd sido sempre assim? — colocados a escutar algo que ndo pudemos
escolher a principio. A presenga de todo tipo de aparato sonoro parece evidenciar isso com maior
intensidade, assim como a aglutinagdo das pessoas nas cidades. Estamos nos empilhando sonoramente,
como corpos € maquinas que se trombam constantemente, como se apresentassemos sintomaticamente uma
possivel fobia sdcio-acustica, que ndo se distingue de outras fobias, mas apenas delata mais uma camada da
condi¢do geral em que a vida estd sendo colocada. Na grande metropole, isso se torna mais evidente.
Escutar pode ser uma experiéncia desagradavel quando nao se esta disposto a enfrentar a cadtica sonoridade

de forma inventiva e perspicaz.

Fagamos aqui um breve contraponto entre Luigi Russolo e Murray Schafer, considerando as diferencas
maneiras de encarar o ruido. De um lado, o deleite pelo som das maquinas; do outro, a sensagdo
desconfortavel de estar com os ouvidos sempre abertos, sendo constantemente violentado por um mundo
surdo aos sons do ambiente. Dois modos de subjetivacdo da escuta afetada por sons ruidosos, que guardam
diferengas, momentos distintos em que seus pensamentos se constituiram na histéria. Russolo, inicio do
século XX, na condi¢ao de artista, propde a Arte dos Ruidos, com perspectivas de enfrentamento de tal
realidade, afirmando que “do caos do ruido na vida constitui nosso novo prazer acustico, capaz de mexer
verdadeiramente nossos nervos, de mover profundamente nossa alma, ¢ de multiplicar, sem encerrar, o

ritmo de nossa vida".”*> Perguntamo-nos: onde estdo essas poténcias do sonoro que aponta Russolo?

92 “Depois que deixei o mundo do ensino profissional e fui viver no campo. Essa mudanga estimulou meu pensamento em
muitas dire¢des, levando-me eventualmente a me tornar algo como um animador de musica da comunidade, no ambiente
rural.” (Schafer, [1986] 1991, p. 14)

% “This lyrical and artistic coordination of the chaos of noise in life constitutes our news acoustical pleasure, capable of
truly stirring our nerves, of deeply moving our soul, and of multiplying a hundred fold the rhythm of our life”. (Russolo,
1986 [1913], p. 87)
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Levando Murray Schafer a outros lugares, ele nos permite entender que o espaco comum precisa ser
pensado também em questdes acusticas. Pensemos a escuta como um bem comum, que assim como uma
série de outros como a aten¢ao, a memoria, a visdo, o pensamento e as sensagoes, hoje postas em perigo, ¢
ndo simplesmente os recursos naturais, como a agua, terra, ar, fauna e flora, ao contrario do que alertam os
ecologistas. O modo de vida que vigora hoje nos faz pensar a escuta em outro plano, que nao apenas o da
ecologia sonora, que nos apresenta implicagdes pejorativas de buscar refugio num mundo que ndo tem

volta. Outras problematiza¢des ocupam o plano do sonoro.

Nosso percurso pelo pensamento de Murray Schafer nos faz pensar sobre o que estamos fazendo com a
matéria sensivel; porém, discordamos do crivo moral utilizado pelo autor. Por outro lado, pensemos na
poténcia de seus apontamentos, quando ele nos faz escutar a transformagio da paisagem sonora. E a partir
dele que passamos a encarar o estado da escuta como algo socialmente constituido, que necessita ser
pensado como um ato politico de producdo e de delimitagdes de territorios®. Fundamentado em outros
pensadores do sonoro, ele nos evidencia aspectos a respeito da condicdo em que se encontra a escuta nos
diferentes territorios sonoros pelos quais transitamos. Aponta-nos uma perspectiva nada otimista sobre qual

mundo sonoro estamos construindo para o futuro e quais os caminhos que nossos ouvidos tém trilhando®.

Podemos criticar M.Schafer por varias razdes, como fizemos: sua postura visiondria e idealista de querer
afinar o mundo, fazendo da paisagem sonora uma grande composi¢do musical, de higienismo com “limpeza
dos ouvidos” ou estabelecer um projeto grandioso como o WSP. No entanto, suas propostas conseguiram
romper limites no campo educacional, dando corpo a aspectos do pensamento de John Cage, uma pratica
que dialogasse para além do campo dos musicos e artistas. Fornece-nos indicagdes para encarar com uma
postura pratica e, por que ndo, politica — no sentido de pensar o som (ouvido pensante) como algo que
influencia diretamente a vida — a todos que, de alguma forma, lidam com o som. Quem tem ouvidos.

Escute!

% “A paisagem sonora ¢ dindmica, transformavel e, assim, possivel de ser aperfeigoada” (Schafer, [1977] 2001, p. 11)

% “Agora é nossa vez de antecipar o que esta a frente de nossos ouvidos e mentes. (...) é a nossa vez de antecipar o que estd
a frente de nossos ouvidos e mentes. (...) oucam o que estd a frente com imensos saltos de imaginacdo (...) O que estdo
ouvindo?” (Schafer, [1977] 2001, p. 340)
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INTERLUDIO

A quem nossos ouvidos serve?
UM REI A ESCUTA!

Neste trabalho, encontramo-nos a pensar sobre a condicdo em que se encontra a escuta nos dias de hoje. O
disparador dessa reflexdo ¢ um conto do escritor cubano Italo Calvino (1923-1985), “Un re in ascolto”,
“Um rei a escuta”, escrito durante os anos de interlocu¢do com o compositor italiano Luciano Bério (1925-

2003), a qual teve como resultado a 6pera de mesmo titulo?.

Descreveremos o conto de Calvino por fragmentos, aumentando um ponto aqui, tirando outros ali.
Recortando, apropriando, desapropriando, reapropriando. A quem queremos enganar? Funcionamos assim,
com engrenagens de uns, pensamentos de outros. No fim da nisso. Esta tudo ali citado, mérito de Italo

Calvino e de outros interlocutores?.

Hksk

Em seu conto, Calvino apresenta um rei imével, pregado ao trono, entretido na destreza em equilibrar a
coroa - maior que sua cabega - € o cetro, a0 mesmo tempo. Mantém-se fixado na posi¢do de poder que lhe
cabe, no seu assento, de onde nao sai nem pela urgéncia de suas necessidades basicas. “Nao ¢ segredo pra
ninguém que o trono é oco, como qualquer trono que se respeite; duas vezes por dia vém trocar o penico”.*
Todo o reino esta devidamente organizado para evitar o deslocamento do rei. Tudo chega até ele, pois nada

ganharia movendo-se de 14 pra c4 para tomar conhecimento das coisas que se passam.

Fixo em seu trono, o rei alcanga horizontes de seu reinado a partir da escuta, uma maneira de tocar a

distancia; ¢ assim que ele de tudo sabe, pois tudo ouve. Isso se da em virtude da posi¢do em que se

" Conto de Italo Calvino “Un re in ascolto” (1981-1983) (Calvino, 1995, pp. 57-89.)

2 A acdo musical em duas partes traz o nome de Italo Calvino como autor do texto. A génese do texto se estendeu de 1979 a
1983, podendo-se distinguir fases diferentes em sua elaborag@o. Berio, ndo satisfeito com as duas versdes propostas por
Calvino, rompe a parceria e decide termind-la sem ele. A decisdo de continuar sem Calvino se d4 ainda durante o trabalho
de radiodifusdo Duo (1982), um estadio preparatério para “Um rei a escuta”. A parceria entre Berio e Calvino para esta
opera foi marcada pela maneira de cada um entender a maneira de articular texto e musica, rima e drama. A diferenca de
perspectivas ¢ tamanha que Berio opta por continuar sozinho o texto, sobrepondo versos proprios aos de Calvino, além de
outros, retirados de 4 Tempestade, de Shakespeare, do livro Die Geisterinsel, de Friedrich Wilhelm Gotter, e The Sea and
the Mirror, de Wystan Hugh Auden (Cf. Luzio, 2003). Além de “Um rei a escuta”, Berio fez outros trabalhos com obras do
Calvino: as operas Allez Hop (1959) e La vera storia (1982), e a agdo musical Duo (1982).

* Sou grato pela indicacdio da leitura do conto e as referéncias sempre precisas, generosas e astutas do compositor Silvio
Ferraz, orientador deste trabalho. Sempre cirurgico e respeitoso, tem me acompanhado e encorajado a escrever a respeito da
escuta e suas relagdes com o pensamento dos autores que permeiam esta pesquisa.

* Calvino, 1995, p. 60.
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encontra, sua sala estrategicamente situada, devidamente arquitetada no alto, ventilada pelas correntes

sonoras onde tudo ecoa pelos ventos vindos de todos os lados.

Pelas correntes ruidosas de ar, ele sabe do tempo e ndo precisa de qualquer regulador de seu fluxo. “Os reis
ndo tém reldgio: supde-se que sejam eles a governar o fluxo do tempo; a submissdo as regras de um
engenho mecanico seria incompativel com a majestade real. (...) basta estender o ouvido e aprender a
reconhecer os ruidos do palacio, que mudam de hora em hora”.’ Pela manhi, a corneta toca ao icar a
bandeira no alto da torre, os caminhdes descarregam no patio da despensa, os sons da cozinha e suas
metddicas tarefas ecoam a rotina do palacio. Em todo o protocolo de ordens do dia, vdo soando as horas. O
proprio paldcio ¢ um reldgio ruidoso, cheio de cifras sonoras que se desenvolvem como um tema musical
regido pelo curso do sol. Os ruidos se repetem seguindo a ordem habitual, os devidos intervalos. O rei pode

ficar tranqiiilo, o seu reino ndo corre perigo.

Mergulhado no grande lago de siléncio que habita, todos os caminhos e percursos acusticos convergem no
rei, na sala do trono. Pode ser paradoxal, mas ¢ gracas ao siléncio imaculado envolvente da sala que o som
mais sutil lThe soa preciso e grandioso. O palacio “¢ um grande ouvido em que anatomia e arquitetura trocam
de nomes ¢ de fungdes: pavilhdes, trompas, timpanos, espirais, labirintos.”® No fundo, achatado na regido
mais interna, o rei imével vive e o palacio € seu ouvido. A expressao “as paredes tém ouvidos” talvez nao

seja a mais apropriada para esse caso; poderiamos dizer que as paredes sdo os timpanos auditivos do rei.

Rei e palacio se confundem. “O palacio é o corpo do rei. O seu corpo lhe manda mensagens misteriosas™’, e
ele as acolhe com receio e ansiedade. Como numa paranoia auditiva, busca sinais em todos os sons, uma
historia que liga um ruido ao outro, “ndo consegue deixar de procurar um sentido, que talvez se oculte nao

nos ruidos isolados mas no meio, nas pausas que os separam”.®

O rei vive num delirio auditivo, buscando sinais aqui e ali. Esperando a pausa entre um som e outro, tenta
os decodificar, descobrir mensagens, dialogar, numa espécie de cartografia, e conhecer linguas. “Repita os
golpes conforme ouviu agora. Siléncio. Ei-los de novo. A ordem nas pausas e na freqiiéncia mudou um
pouco. Repita outra vez. Espere. De novo uma resposta nio se faz esperar. Estabeleceu um didlogo?”® Seria

sugestao? Acaso? Poderiam ser sinais? O que eles comunicam? Sinais delirantes.

* Calvino, 1995, pp. 62-3.
¢ Calvino, 1995, p. 64.
7 Calvino, 1995, p. 68.
¥ Calvino, 1995, p. 68.
? Calvino, 1995, p. 72.
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O delirio do rei € o prisioneiro que ele imagina 14 embaixo, batendo contra a parede. Seria seu predecessor,
aquele que expulsou do trono? Todos os ruidos sdo sinais. Nao baixa a guarda um instante. De ouvidos
sempre a postos, se pergunta de onde vém, o que significam. Nao se convence daquilo que sente, ndo sabe
se ¢ de dentro ou de fora. Toda aquela gente que habita o palacio, nos calabougos, na cozinha e nos
corredores, continuam sacudindo correntes, batendo colheres e berrando protestos. Nao adianta colocar
“isolamento actistico em paredes e pavimentos, e revestir esta sala com cortinados pesadissimos. (...) Nao

adianta tapar os ouvidos com as maos: vai continuar ouvindo tudo do mesmo jeito.”"

Aguca seus ouvidos na esperanca de conseguir suplantar a claustrofobia sénica. Acaba criando a
expectativa pelo proximo ruido, deseja saber o que vem depois, como se quisesse confirmar suas ordens
através dos sons. Tudo o que se ouve responde as regras estabelecidas pelo rei. Sustentando uma escuta que
tudo apreende, tudo quer controlar, a pensar o paldcio em todos os detalhes, o rei vive num esforco
enervante. Vive em estado de espera constante pelo que seriam os sons ameacadores de sua ordem. Se algo
sair dos conformes? O siléncio pode indicar que as coisas nao seguem os protocolos. “Quem sabe a ameaga
vem mais do siléncio do que dos ruidos? Ha quantas horas [0 rei] ndo ouve a troca das sentinelas?”!' Num
estado de constante ansiedade, todo sinal que rompe a norma soa como ameaga. O rei vive como prisioneiro

de sua escuta, em uma espécie de jaula acustica, acorrentado por cadeados sonicos.

Calvino nos faz entrar na personagem do rei, a viver um estado de governar um reino, mas, a0 mesmo
tempo, alerta para uma condi¢do aprisionadora que as paredes do palacio impdem. De repente, percebemos
que ndo somos os reis, supostamente donos de nosso proprio espago acustico, ndo reinamos em nosso
proprio territorio sonoro. Alguma vez nossos ouvidos governaram sobre algo? Quando € que tivemos
controle de nossa escuta? Se num primeiro momento a escuta do rei consistia em ampliar a percepgao para
além dos muros do castelo, como uma forma de tato estendido, que permitia saber dos movimentos mais
distantes do seu reinado, agora ela se torna refém desse modo de escuta. De nada valem siléncio,
isolamento, paredes e revestimentos acusticos para se proteger dos sons que invadem seus aposentos. O rei

se encontra aprisionado em seu proprio reino. O que lhe resta € sair, fugir.

Nao se detenha nos ruidos do palacio, se ndo quiser ficar prisioneiro como numa armadilha.
Saia! Fuja! Va passear! Fora do palacio estende-se a cidade, a capital do reino, do seu reino!
Vocé foi coroado rei ndo para possuir este palacio triste e escuro, e sim a cidade polimorfa e

multicolorida, trepidante, com mil vozes!'?

%Calvino, 1995, pp. 74-5.
' Calvino, 1995, p. 69.[paréntese nosso]
12 Calvino, 1995, p. 75.
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Agora, distante dos muros do palédcio, o rei se depara com uma cidade ruidosa. “A cidade ¢ um trovao
distante no fundo do ouvido”."® Se no castelo tudo esta parado, na cidade tudo se move, os carros, as rodas,
os discos, os arrancos, a musica. A cidade ¢ como uma roda, ¢ o eixo de seu movimento ¢ a escuta, que
capta todos os fluxos. Na cidade, nossos ouvidos sdo como conchas em meio a imensiddo do oceano e suas

correntes que, com violéncia fluida, nos envolvem.

O rei sentado no trono nunca escutou musica, apenas confirmava como era usada, nos rituais da sociedade,
como entretenimento da multidao, salvaguarda das tradigdes, cultura e moda. Ndo entendia o que era
escutar musica pelo simples prazer de se envolver no desenho das notas. Entre os sons da cidade, passa a

reconhecer por vezes um acorde, uma seqiiéncia de notas, um tema, um leitmotiv."*

Em meio a cidade, em busca do seu reino, o rei se encanta com um canto. Uma voz de mulher o atrai. Nao é
apenas fantasia ou lembranga, mas um 6rgdo de carne que vibra, que pulsa, soando como nunca soara aos
ouvidos do rei. “O que o atrai € o prazer que esta voz pde na existéncia — na existéncia como voz —, mas
esse prazer o conduz a imaginar o0 modo como a pessoa poderia ser diferente de qualquer outra, tanto quanto
¢ diferente a voz”."” Possuido pelo prazer em fazer-se ouvir, deseja compartilhar com a mulher aquilo que
escuta. Gostaria de ser voz ouvida por ela. Quem sabe, cantar seja uma forma de atrair sua aten¢do. Mas o
rei ndo sabe cantar. Se soubesse, talvez nado fizesse sentido ser rei. Onde estaria sua voz, seu canto? Seria
sua voz aquela que vagueia dispersa pela cidade, timbres e tons disseminados no tumulto? Reunindo varios

fragmentos de sons, unindo-os de forma inconfundivel, o rei constitui uma voz que € sua.

No anseio por aquela voz de mulher que o chama e por sua voz que a chama, na aspiragdo por conectar-se
com a voz dela, por fundirem-se a ponto de ndo saber distingui-las, uma infinidade de sons se coloca entre
eles, frenéticos, cortantes e ferozes. Ela some. Sua voz desaparece, sufocada pelo ruido de morte invasor
que estd fora e talvez ressoe dentro. “A vida das vozes foi um sonho, talvez tenha durado sé poucos

segundos como duram os sonhos, ao passo que fora, o pesadelo permanece”.'®

Como encontrar a voz daquela mulher, se ele é o Gnico que saberia discerni-la? De nada valeriam os espides
ou as ordens. Ninguém poderia executar essas ordens. “Quando finalmente se lhe apresenta um desejo a ser

realizado, (...) ser rei ndo serve para nada”.!” Restaria ao rei cantar, libertar a voz que sempre escondeu.

1 Calvino, 1995, p. 75.

14 “Tema melddico ou harmédnico destinado a caracterizar um personagem, uma situacdo, um estado de espirito € que, na
forma original ou por meio de transformagdes desta, acompanha os seus multiplos reaparecimentos ao longo de uma obra,
especialmente em dperas; motivo condutor.” (Houaiss, 2001)

13 Calvino, 1995, pp. 78-80. Colchetes nossos.

'® Calvino, 1995, pp. 80-1.

17 Calvino, 1995, p. 82.
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Assim ela logo reconheceria e se juntaria a sua voz. O rei cantaria, mas ninguém o escutaria. Quem ficaria
ouvindo o rei desse modo? A voz de um rei € para ser escutada como palavra de ordem que vem do alto, e

ndo como cang¢do, como musica.

Toda tentativa do rei de sair da jaula tem o fracasso como destino. O Unico lugar do rei € o palacio, onde
recebe os sinais do mundo que lhe fala. Sem desviar a atengdo por um instante, sempre atento, o rei
permanece sob estado de vigilia; “basta uma distracdo para que esse espago construido ao seu redor para
conter e vigiar seus medos se rompa ¢ termine em pedacos. (...) ndo tem mais condi¢oes de distinguir os

barulhos que vém de fora e de dentro do palacio? Talvez ndo exista mais um dentro ¢ um fora.”'®

Desde sua saida dos muros do castelo, vagando ao redor, encontrou uma cidade em gritos e explosdes,
envolta pela revolta. O paldcio ndo existe mais. Sua escuta ndo cria mais a cumplicidade com seu reino, ela
nao cria relagdes com o mundo a sua volta. “A cidade se enruga como uma folha ardente. (...) Nao ha noite
mais escura que uma noite de incéndios. Nao existe homem mais sozinho do que aquele que corre numa
multiddo ensandecida”.' Ha muito tempo andando na escuridio, perdeu qualquer nogdo de onde esta. O rei
tenta apurar os ouvidos diante da noite cheia de respiragdes, dos incessantes sons vindos de todos os lados.
Consegue isolar um ruido ou outro, mas depois percebe que ja estava ali antes, oculto entre os demais
rumores. Ele se perde, ndo sabe distinguir qual ¢ sua respiracdo. “Ndo sabe mais escutar. Nao ha mais

ninguém que escute ninguém. S6 a noite escuta a si mesma”.’

Perdido, vagando pela cidade, talvez chegasse a uma caverna ou a uma gruta. Durante anos, o rei cavou
subterraneos sob o castelo e a cidade, para se deslocar por todos os lados sem ser visto, dominar o reino
pelas visceras da terra. Num desses buracos, escuta batidas surdas e ritmadas. Reconhece-as. E o chamado
do prisioneiro. O subterraneo se liga as celas dos prisioneiros de Estado. Rei e prisioneiro, os dois perdidos
debaixo da terra, tentam se comunicar, mas ndo sabem discernir pelo som quem € o rei ¢ quem € o
prisioneiro. Como estabelecer um didlogo “se cada um, em vez das palavras do outro, acredita ouvir as suas,

repetidas pelo eco?”?!

O rei ndo tem voz, ouve tudo calado. Quanto deseja se comunicar ndo consegue soar, produz alguns sons,
retumba algumas batidas na tentativa de se comunicar com o prisioneiro. Ao procurar sua propria voz,

encontra seu eco na voz de uma mulher. No entanto, ndo tem voz para ecoa-la, ndo consegue chama-la. Na

'8 Calvino, 1995, p. 84.
1% Calvino, 1995, pp. 84-5.
% Calvino, 1995, p. 86.
2 Calvino, 1995, pp. 87-8.
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cidade, ao escutar uma musica, surge em sua memoria a mulher desconhecida. Reconhece sua voz, que
modula uma cangdo. Nao tem duvidas, ¢ mesmo ela. “Tenta responder, se fazer ouvir, mandando ‘um
chamado para que possa encontrar o caminho no escuro ¢ alcanga-lo. Por que se cala? Justamente agora lhe

falta voz?7%

No percurso do conto, dois apelos ao rei sdo evocados: as palavras percussivas do prisioneiro ¢ a voz da
mulher. Mesmo tentando segui-las, esse esforco se faz inutil, pois elas se dissipam em meio a cidade,

tornando-se um sussurro, um cochicho, até se esvairem completamente.

Eis que uma passagem acontece. E aqui que a fungio de vigilancia do rei passa a habitar a cidade, sai do
castelo e do trono, aonde todo o reino lhe vinha pelos fluxos sonoros do ar e ecoavam na sala do trono.
Agora seus delirios tomam corpo. O rei adquire voz. Nao uma, mas varias vozes que soam por toda a
cidade, multiplicam-se, amplificam alguns sinais, encobrem outros. O rei ndo precisa mais de uma escuta
totalizante, de um ouvido-castelo que, de cima, tudo ouve. Tem voz propria, agora soa, se descobre falante,
auto-falante®. Ndo habita mais um tnico lugar, mas todos. O dentro e o fora ndo existem mais; se ¢ que
um dia existiram, passam a se fazer de outra forma. De nada valem as paredes do castelo para proteger e
amplificar os sinais de fora. Esse rei que tudo ouve se pulverizou. Adquiriu desejos e vozes. Esta por todos
os lados, para todo lado, em todos os buracos. Suas vozes habitam e soam, presentificam-no, ele ndo precisa
mais ouvir. “Certamente vocé [rei] estd, aqui no meio, no fervilhar de ruidos que se erguem de todos os

lados, no zumbido da torrente, no pulsar dos pistdes, na estridéncia das engrenagens”.*

Nado mais ouve no siléncio, ndo precisa dele em seu castelo para tudo escutar. O siléncio ndo ¢ mais
condi¢do para o exercicio de seu poder. Para que serve entdo o siléncio? Talvez para denotar quando algo
estd estranho, fora dos eixos. Sera que o rei ainda tem ouvidos? Ele ndo ¢ mais aquele que tudo escuta, mas

aquele que tudo soa, que soa constantemente.

Escuta para além do significado

Podemos fazer um paralelo entre o conto e a situacdo de um ouvinte urbano que busca significado em tudo
aquilo que ouve e passa a querer entender os territorios sonoros sempre a partir de um crivo, buscando
interpreta-los. Torna-se prisioneiro de sua propria escuta, acorrentado pelo delirio persecutorio de que em

tudo ha uma mensagem a ser interpretada. Uma orelha-maquinica-semantica em curto-circuito que so

22 Calvino, 1995, p. 88.

3 Auto: “antepositivo do gr. autés,é,6 '(eu) mesmo, (tu) mesmo, (ele) mesmo, (si) mesmo” (Houaiss, 2001). Auto-falante é
um jogo de palavra com alto-falante cujo propdsito € assinalar a capacidade autonoma e auto-referencial da emissao sonora.
Lembrando titulo de Sérgio Freire Garcia, “Auto-alter-alto-falante” .

* Calvino, 1995, p. 89.
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consegue operar parte de suas potencialidades e, mesmo assim, despendendo tanta energia que seu

funcionamento beira o colapso: a loucura, no sentido aprisionador do termo.

Esse ouvinte ndo consegue ouvir musica, nem os detalhes dos sons, pois precisa atribuir sentido a tudo. Da
mesma forma, nos perguntamos se essa ndo seria a mesma postura daqueles que querem escutar os sons do
mundo como musica, que querem simbolizar, afinar e moralizar todo o universo que nos cerca segundo
regras estéticas, harmoniosas e de bem-estar. Pensemos, por exemplo, na escuta psicanalitica, que tende a
edipianizar tudo o que ouve, atribuir significacdes pré-determinadas a falas que estdo se criando e as

subjetividades que estdo modulando.

Talvez seja coincidéncia que Freud nao tinha ouvido para musica, insensivel como o rei em sua posigdo de
poder. “Com a musica, sou quase incapaz de obter qualquer prazer. Uma inclinacdo mental em mim,
racionalista ou talvez analitica, revolta-se contra o fato de comover-me com uma coisa sem saber porque
sou assim afetado e o que é que me afeta”.”® Seriam Freud e os psicanalistas surdos a matéria sensivel do

som? Como refere Deleuze, Foucault disse, certa vez, que a psicanalise ficou surda as vozes da desrazio.?

Dois modos do poder operar a partir do sonoro

Italo Calvino faz pensar em dois modos de o poder operar a partir do sonoro; um exercido pela instaurago
de um dispositivo de amplificagdo, que possibilita tornar audiveis todos os sons, como a sala silenciosa do
rei, que funciona como uma camara de eco gragas a amplificacdao que ela possibilita. A outra modalidade se
instaura a partir da difusdo do som, por tornar o poder difuso e espalhado. Nao precisando mais do siléncio,
ele se impde. Nao mais em estado vigilia e escuta, agora ¢ falante, adquire e multiplica as vozes, destitui

escutas®’. Ndo habita mais uma torre ventilada, mas uma babel de falantes-radios-vozes.*®

Em seu conto, o autor escreve essa transi¢ao de diferentes modos de poder face ao sonoro. O rei que perde
seu reinado do siléncio e tem de descobrir como operar sob outro regime, pautado na difusdo. O rei, seu
poder, ndo esta mais num lugar (palacio), mas em todos os lugares (cidade, ruas, maquinas, casas, etc). Nao

precisa mais falar para multiddes de seu trono no alto, nem ter todos juntos a sua frente para pronunciar

» Freud, [1914] 1988.

* Deleuze. [1972-1990] 1998, p. 28.

7 Os dispositivos que denotam esses dois regimes de poder de operar o sonoro estd no microfone (poder amplificagdo) de
tornar audivel o inaudivel e o alto-falante (poder de difusdo) de multiplificar os sons.

# A imagem literaria de Calvino remete ao trabalho do artista plastico brasileiro Cildo Meireles, (1948) com sua instalagio
sonora “Torre” feita com cerca de 700 radios empilhados - pequenos e grandes, antigos € modernos, novos e usados-, cada
um sintonizado numa estagdo diferente. A obra “Babel” foi exposta no Museu Vale do Rio Doce de 29 junho a 17 de
setembro 2006 - Vila Velha, ES. Sou grato a escuta-tatil atenta de Kekei Mesquita que me alertou ouvir os visuais - talvez
mais sonoros que alguns sonolentos musicos - me antenando para a torre radiofonica de Meireles.
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algo. Nao precisa do siléncio dos outros, pois encontrou outra forma de se fazer ouvir. Passou a soar por
todos os lados, para além dos muros e bem proximos dos ouvidos, como muitas vozes, como pelos alto-
falantes que se espalham e se infiltram em nosso tecido coclear.?” Qual a relagdo de nossos ouvidos com

esse reinado? A quem nossos ouvidos servem?

¥ Auto-,alter-,alto-falantes (Garcia, 2004)
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CAPITULO 3

TERRITORIO SONORO (TS)

ABERTURA

Variacéo n. 1: Prudéncia conceitual

Este capitulo busca mapear os conceitos de ritornelo e territorio em alguns textos de Gilles Deleuze e Félix
Guattari — tendo como fonte principal o capitulo “Acerca do Ritornelo”, do livro Mil Platos: capitalismo e
esquizofrenia (1979) — para propor aquilo que definimos como territério sonoro (TS). E importante ter
clareza de que os conceitos apontados em Deleuze e Guattari ndo sdo estaticos, eles vao se transformando e
adquirindo nuances e perspectivas distintas com o tempo. Um exemplo ¢ desterritorializagao, neologismo
que surgiu no livro Anti-Edipo: capitalismo e esquizofrenia (1972) tratado como sindénimo de
“decodificacdo”, conversao de codigos do territério. Em outro momento, “em Mil Platés o esquema se

complica e sofistica (...) a rigidez do codigo ndo da mais conta de todos os tipos de territorio™.!

Escrever da maneira como propomos em principio, pode parecer absurdo, ja& que os autores convocam
constantemente forgas distintas para trabalhar um conceito. Seria imprudente mapear o ritornelo, ou ainda
querer toméa-lo em um plano bem definido. O que poderiamos fazer ¢ apresentar um contexto que convoca a
operar, para que possamos dialogar com interesses especificos. Isso ¢ ora dificultado, pois nos propusemos
a apresentar o conceito por ele mesmo, rastreando varios de seus aspectos e nuances. De alguma forma,
ritornelo e territério assumem variagoes continuas ao longo dos textos de Deleuze e Guattari. que parecem
se desfazer quando se pretende apreendé-los da forma que pretendemos. Escrever sobre um conceito sem
fazé-lo operar com algo, sem colocé-lo para funcionar, parece absurdo e um abuso tedrico demasiado. Mas
esse exercicio, por mais estranho que seja — em termos deleuzoguatarianos, logo em um livro como Mil
Platos, que tem como proposta conceitual o rizoma —, ndo ¢ de todo invalido, uma vez que buscamos fazer
uma revisao bibliografica do territério e do ritornelo. Se as idéias aparecerem demasiadamente confortaveis,

desconfie.

Se existe, por um lado, essa preocupagdo em apresentar conceitos com os quais pretendemos trabalhar, por
outro, surge a necessidade de criar outras ferramentas para lidar com as questdes do sonoro, que tanto
perseguimos. A nogdo de territdrio sonoro surge assim, em meio as descricoes € aos mapeamentos dos
pensamentos de Deleuze e Guattari, pensando a condicdo da escuta. O territdrio sonoro surge
espontaneamente, ao passear pela no¢do de territorio, como variagdo de um tema musical, uma cangao, de

que nos apropriamos, repetimos, disparando outros fluxos do pensamento.

! Cf. Zourabichvili, 2004, p. 46.
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Variacao n. 2: dos conceitos e terminologias

Entender os termos pela raiz semantica que as palavras trazem consigo, sua dimensao cultural estabelecida
pelos dicionarios e tratados, talvez ndo seja a melhor forma de encarar o que serda apresentado neste
capitulo. As palavras, como propdem Deleuze e Guattari, sio mais que vocabulos, sdo conceitos, € por isso
precisam ser de outro modo apropriadas, desapropriadas, reapropriadas. Sendo a linguagem inevitavel, as
palavras se fazem necessarias. Mas, entdo, por que esta e ndo aquela outra? Por que dizer com essas

palavras, e ndo com outras?

Talvez essa pista soe como uma adverténcia ou um sinal de arrogincia académica para alguns, no sentido
de preestabelecer uma condi¢do para a leitura, mas queremos dizer que a intengdo ¢ outra. E que, no
percurso que vird a ser apresentado, figuram conceitos tratados em campos distintos de sua origem. Isso
acontece especialmente com as noc¢des de territério, ritornelo, ritmo, melodia e meio, entre outras,

trabalhadas no decorrer deste capitulo, que talvez estranhem ao ouvido.

Ocasides havera em que a forma de dizer parecera arbitraria, como se a mesma coisa pudesse haver sido
dita de outra maneira, talvez mais simplicada; mas o que Deleuze e Guattari parecem propor ¢ um estilo de
escrita e filosofia que também ¢ um exercicio do pensamento. Levar a poténcia do pensar para outro lugar:
ao mesmo tempo em que se constroem diferentes formas de falar sobre determinado assunto, ¢ preciso
reinventar a linguagem. Para isso, colocam as palavras para caminhar, sair de seus usos corriqueiros,

respirar ares distintos.

Roubam-se as palavras de seu lugar seguro de significagdo — arte, musica, ciéncia, geografia —, jogando-as
num outro plano, fazendo funcionar poténcias distintas, exigindo a propria desconstrucdo da linguagem para
o esforco do pensamento e o surgimento de outra maneira de operar e entender. Eis o pensamento como

exercicio de criagdo literaria e conceitual.

CODIGOS, MEIOS E RITMOS

Acompanhando o fluxo do pensamento de Deleuze e Guattari no texto “Acerca do Ritornelo”, nota-se que
eles praticamente criam uma série de postulados sobre codigos, meios e ritmos, redefinindo os conceitos de
territério e o ritornelo. A forma como sao colocados no texto original pode tornar a leitura demasiadamente

tedrica, mas esforcemo-nos para acompanhar o encadeamento das proposicoes.
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Codigo e Meio

Um codigo se define pela sua repeticdo periodica ou, diriamos, sua dura¢do e permanéncia. Conforme
permanecem num jogo constante de atualizagdo, os codigos tendem a constituir meios. Os codigos se
repetem periodicamente, mas nunca da mesma forma, a cada vez que voltam eles se transformam por
processo de transdugdo e transcodificagdo’. Em outros termos, todo meio, a0 mesmo tempo em que se

constitui a partir de codigos, esta submerso numa rede deles em constante troca.’

O cédigo pode transduzir e transcodificar, se tornando ponto de ligagdo entre meios. E na transcodificagio
que um meio se torna base para outro, podendo um meio transitar, deslizar por outro. A transformagado dos
codigos faz com que eles se desloquem de um meio a outro, possibilitando que um mesmo codigo coabite
mais de um meio, ou ainda, que diferentes meios se estabelecam sobrepostos. Por essa condi¢do, a nogdo de
meio nao ¢ unitaria. Multiplos meios que coexistem entre si. “Nao ¢ apenas o vivo que passa
constantemente de um meio para outro, s80 0s meios que passam um no outro, essencialmente

comunicantes”.*

Pensemos no caso do som que passa a ser codificado na forma de sinal elétrico a partir do advento do
microfone. Ao se tornar sinal, ¢ ndo mais onda mecanica no ar, o som passa a ser operado em um outro
meio: o da eletricidade. A transdu¢do do som em sinal permite com que ele se desloque de um meio
(elétrico) a outro meio (acustico). Assim, temos mais de um meio, onde eles coabitam, o acustico que flui

no elétrico, que ird depois ao meio digital.

Meios

Todo meio ¢ vibratorio, vibra de algum jeito, um bloco de espago-tempo que se constitui pela repeti¢do
periddica dos componentes. A repeticdo ¢ uma estratégia de tornar o codigo duravel. Dai sua presenga no
espaco: € este o ponto de ligacdo entre o espago e o tempo. O que dura permanece, marca e delimita um
espaco, gera algo da ordem espaco-temporal, que as caracteristicas do som, assim como as espaciais,

pressupoem. A permanéncia de um codigo sonoro ¢ uma forma de “devir espaco” do tempo.

% Transdugdo & o processo pelo qual uma energia se transforma em outra de natureza diferente. Transcodificagdo ¢
transposi¢ao de sistemas diferentes de codificacdo. Ex.: transcodificagdo do sistema de imagens PAL para o sistema NTSC.
(Cf. Houaiss, 2001)

* “Cada meio ¢é codificado, definindo-se um cddigo pela repetigdo periddica; mas cada cdédigo é um estado perpétuo de
transcodifica¢@o ou de transducdo.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 118.

* Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, pp. 118-9. (grifo nosso)
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Esgotamento dos meios: caos

O caos, para Deleuze e Guattari, ¢ composto por infinitos componentes direcionais que, atuando numa
velocidade incomensuravel, ameagcam o esgotamento dos meios.” No caos, ndo existe permanéncia dos
codigos, pois estes estdo expostos a tamanha velocidade que ndo se sustentam apenas pela exposicao, pois a
diferenciagdo € incomensuravel e incapaz de ser apreendida. O caos institui o estado perpétuo do diferente,
um eterno retorno do diferente.® “O eterno retorno afirma a diferenga, afirma a dessemelhanga e o dispar, o
acaso, o multiplo e o devir”.” O caos como estado incessante de producdo da diferenga que produz

instabilidade no meio, podendo levé-lo a se transformar ou a se esvair.

O meio esta envolvido no caos, que pode tanto servir como fonte de producdo de outros meios, como pode
leva-lo ao esgotamento®. Também descrito como velocidade de produgdo infinita, o caos se intromete nos
meios existentes, invadindo-os a ponto de ameaga-los, descodificé-los totalmente. O caos nao ¢ uma coisa

necessariamente boa ou ma. Gera producdo de meios, tanto quanto instabilidade, que pode levar ao colapso.

Ritmo — diferenciacao em estado bruto

Antes de apresentarmos a nogao de ritmo, tentemos destituir a imagem de ritmo como exclusividade de algo
cronologico e uniforme como o pulso periddico medido pela régua dos segundos, minutos, horas, dias ou
semanas, ou ainda das figuras ritmicas musicais: minima, seminima, colchea, semicolchea, fusa e semifusa.
Nao ¢ ao tempo do metronomo que se referem Deleuze e Guattari com rifmo. Nao se trata exclusivamente
de uma temporalidade métrica, mas de uma condicdo expressiva daquilo que estd em constante

diferenciagao.

O ritmo ndo ¢ medida ou cadéncia, mesmo que irregular (...) O tambor ndo ¢ 1-2, a valsa ndo ¢
1, 2, 3, a miisica ndo ¢ binaria ou ternéria (...) E que uma medida, regular ou ndo, supde uma
forma codificada cuja unidade medidora pode variar, mas um meio ndo comunicante, enquanto
que o ritmo ¢ o Desigual ou o Incomensuravel, sempre em transcodificagdo. A medida ¢é
dogmatica mas o ritmo ¢ critico, ele liga os instantes criticos, ou se liga na passagem de um
meio para outro. Ele ndo opera num espaco-tempo homogéneo, mas com blocos heterogéneos.
Ele muda de direcdo. (...) O ritmo nunca tem o mesmo plano que o ritmado. (Deleuze, Guattari,

[1980] 2005, v.4, p. 119).

* Podemos pensar, como Virilio, que a velocidade pode destituir e instituir poder e, nesse sentido, destruigdo como aponta o
autor. “Porque o proprio da velocidade absoluta ¢ de ser também poder absoluto, o controle absoluto, instantaneo, isto é, um
poder quase divino.” (Virilio, 2000, p. 18)

6 “Como diz Nietzsche, o caos e o eterno retorno nio sio duas coisas diferentes.” (Deleuze, [1968] 2006, p. 107)

" Deleuze, [1968] 2006, p. 412.

¥ “Os meios sdo abertos no caos, que os ameaga de esgotamento ou de intrusdo.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p.
119) (grifo nosso)
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O ritmo é uma maneira de lidar com o caos. “O revide dos meios ao caos ¢ o ritmo”.” Consiste naquilo
que se estabelece entre dois meios. Em face de entradas e saidas, transcodificagdes e transdugoes dos
codigos, entre um e outro meio, acontece o que se define como ritmo. Algo que esta entre um e outro,
ndo €, mas transita, passa, nesse interim. “O que ha de comum ao caos ¢ ao ritmo € o entre-dois, entre

dois meios, ritmo-caos ou caosmo”.'°

Pensemos no ruido. O que define ruido? Imaginemos o ruido, num primeiro momento, como aquilo que nao
produz diferengas sensiveis ao ouvido. Mas isso ndo acontece porque ele ndo produza diferenga, pelo
contrario, ha tanta producao de diferenga que nao conseguimos distingui-la. Pensemos na chuva ou no mar;
o som de cada onda ou de cada pingo da chuva ¢ um som em si, mas o percebemos como indiferenciaveis
devido a velocidade com que os sons nos apresentam. Nao € como a fenomenologia ou gestalt, a questao da
figura e do fundo. Tomemos cuidado para ndo confundir. O ruido apresenta uma velocidade de
diferenciagdo exorbitante, a ponto de produzir tantas diferengas em pouco tempo que ndo conseguimos
distingui-las. O ruido parece uma massa sonora amorfica, indiferenciante por natureza, a0 mesmo tempo em
que parece estatica, considerada como um aglomerado de coisas que ndo se distinguem, mas que estdo 14,
sdo sensiveis, mas nao parecem se fazer tangiveis o suficiente para dizermos o que sdo, ou nomear todas as
diferengas que o aglomerado produz. Dizemos, entdo, que no ruido, existe um excesso de ritmo, uma

velocidade de diferenciagdo que oblitera a distingdo das diferengas.

Com o siléncio, acontece 0 mesmo, mas num outro polo do processo. A velocidade ¢ diminuida quase ao
grau zero, a ponto de ser entendido também como indivisivel. Tanto no siléncio quanto no ruido, existe
producdo do Diferente; em um, a velocidade de producdo ¢ quase nula, enquanto o outro apresenta uma
velocidade infinita. Ambos parecem estaticos e nos dao a impressao de formar uma unidade totalizante, mas
ambos sdo n - 1: o todo (n) sendo destituido daquilo que o difere como unidade (1). Ruido e siléncio sdo a

diferenga em estado bruto de atualizagao.

No siléncio, o sensivel entra em contato com mais matéria do Atual, pois poucos codigos transitam de um
meio a outro devido a sua velocidade ser quase nula. Ha um presente que se estende, os cddigos perduram,
quase se tornando a totalidade do meio, monocoérdico, tonal, total. Talvez possamos dizer que, no siléncio,
ha muito mais presente do que futuro, existe nele uma desaceleragao dos virtuais, € o sentimos como imodvel
por ndo produzir ritmos tao faceis de distinguir. O ruido seria o inverso. Nele, o sensivel entra em contato
com uma quantidade de matéria virtual grandiosa a ponto de existir muito mais futuro do que presente. Mas
isso funciona como um jogo de percep¢do, pois em ambos existem processos de atualizacdo. O ritmo

° Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, pp. 118-9.
1 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, pp. 118-9.
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consiste nesse jogo, esse vai e vem dos codigos, que vai tornando possivel e distinguivel a diferenca. “E a

diferenga que ¢ ritmica”.!!

Quando os codigos se transformam, passam a deslocar de um meio a outro, se atualizam de forma diferente
do meio de origem. Essa diferenciagdo, passagem do virtual para o atual, fluxos, pulsa¢des, entrada e saida,
temporalidades distintas, velocidades, ritmo. “Esse tempo virtual determina um tempo de diferenciagio ou,
antes, ritmos, tempos diversos de atualizagdo, que correspondem as relagdes e as singularidades da estrutura

¢ que medem a passagem do virtual ao atual.”'?

E por isso que a musica precisa do ritmo. Dizendo de outro modo, a musica esta entre o siléncio e o ruido,
pois ela torna o tempo distinguivel, a nota que veio antes que difere da que veio depois, um bloco de
sensagoes de outro que lhe segue. Sem essa capacidade de diferenciacdo, que se faz pela diferenca entre
elas, entre a nota do e a nota ré, o acorde que se distende, dissolve, recompde, os clusters que se
amalgamam e se desfazem, as massas sonoras que ora estabilizam, ora caminham, blocos de percepcdes que
se constituem por distingdo, tudo isso € ritmo. Nesse sentido, o ritmo € o entre, s6 se produz na diferenca,

no processo de atualizagdo constante do Diferente.

O Ritmo assume a dimensdo de um personagem conceitual, da mesma forma que os criados por alguns
filosofos: Nietzsche cria o personagem Zaratustra; Descartes, o Cogito; Leibniz, a Moénada; Marx, o
proletariado, entre outros. O ritmo ¢ encarado pelos autores como um personagem conceitual criado pela

musica.

As duas repeticoes — 0 Mesmo e o Diferente
Gilles Deleuze, no livro Diferenca e Repeticdo (1968), trata da questdo da diferenca de forma minuciosa e
ampla. Abordaremos brevemente alguns aspectos de seu pensamento, bem como a relacdo que estabelece

entre o ritmo e o desigual, ou em outros termos, a propria Diferenca.

A primeira repeticao ¢ a repeticdo do Mesmo. A frase ¢ paradoxal, pois como aponta Deleuze, o idéntico
ndo repete, 0 Mesmo nao tem como voltar se ele ja esta, se € indiferenciavel. Quando ndo existe mudanga, o
Mesmo se perpetua, uma repeticdo negativa que gera estabilidade e rigidez. “O negativo nao retorna. O
Idéntico ndo retorna. O Mesmo e o Semelhante, o Andlogo ¢ o Oposto ndo retornam. S6 a afirmacao

retorna, isto é, o Diferente, o Dissimilar”.”® A repeticdo s6 pode se afirmar como Diferenga, repeti¢do

! Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 120.
2 Deleuze, [1968] 2006, p. 297.
" Deleuze, [1968] 2006, p. 410.
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positiva.

Deleuze fala de duas repetigdes, repeticdo do Mesmo e do Diferente, embora s6 exista repeticdo do

Diferente.

Uma ¢ negativa e por deficiéncia; a outra € positiva e por excesso. (...) Uma &, de fato, sucessiva,
enquanto a outra, de direito, ¢ coexisténcia. Uma ¢ estdtica, a outra ¢ dinamica. Uma ¢ em
extensdo, a outra ¢ intensiva. Uma ¢ ordinaria, a outra ¢ relevante e repeticdo de singularidades.
Uma ¢ horizontal, a outra ¢ vertical. Uma ¢ desenvolvida, devendo ser explicada; a outra ¢
envolvida, devendo ser interpretada. Uma ¢ repeticao de igualdade e de simetria no efeito, a
outra ¢ repeticdo de desigualdade bem como de assimetria na causa. Uma ¢ de exatiddo e de
mecanismo, a outra ¢ de selecdo e de liberdade. Uma € repeticdo nua, que s6 pode ser mascarada

por acréscimo e posteriormente; a outra é repeticdo vestida, cujas mascaras, deslocamentos e

disfarces sdo os primeiros, os Ultimos e os inicos elementos. (Deleuze, [1968] 2006, p. 396)

Voltemos ao siléncio ¢ ao ruido como imagens para pensarmos a questdo da diferenca. Dizemos que
siléncio e ruido sdo diferencas do Mesmo quando os ouvidos os sentem como algo estatico, parado, que nao
produz ritmo. Dizemos que o siléncio do Mesmo ¢ aquele siléncio estéril que nao possui qualquer producao
de vida, mas morte, estatico absoluto que abafa toda condic¢do de vida. Em situacdo parecida estaria o ruido.
Dizemos que o ruido do Mesmo ¢ aquele ruido estéril que ndo produz vida, mas morte, estaticidade
irrestrita, que abafa o que permite a vida. Velocidade que anestesia e torna insensivel a diferenca, sendo

possivel apenas sua existéncia como Mesmo, estatica e imortal, portanto, também morte.

A repeti¢do da Diferenga, no siléncio e no ruido, sdo aqueles estados que produzem diferenciacao, ritmo. O
siléncio na repeti¢ao da Diferenca produz vida, torna sensivel a diferenga, sonoras as forgas ruidosas de que
é portadora. O minimo de velocidade que existe no siléncio consegue se distinguir aos ouvidos. E por isso
que dizemos que ha uma diferenciagdo, produ¢do de ritmo, pulso vital, o siléncio respira. O ruido também,
sob a repeticdo do Diferente, torna sensivel a diferenga, sonora as forcas silenciosas de que ¢ portador. O
maximo de velocidade que existe no ruido torna-se perceptivel aos ouvidos, consegue ser percebido como
diferenciante, € ndo como estatico e amorfico. O ruido se desacelera podendo tornar sensiveis as forgas de
vida que lhe operam; o ouvido ndo € por ele anestesiado, porque ¢ sensivel as poténcias que carrega. A
musica, nessa acepgao, seria a diferenciacdo que torna sensivel, seja no ruido ou no siléncio, a forca de vida
que o som ¢ portador. Em outros termos, cabe a a musica operar o que ¢ ruidoso no siléncio e o que ¢

silencioso no ruido, dando poténcia de vida, tornando-o sua méxima expressdo. Nao seria isso o que
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indicava Nietzsche quando falava da miisica como vontade de poténcia?'

Redefinindo cddigo, meio e ritmo a partir da diferenca

A repeticdo por ela mesma, repeti¢do nua, ¢ negativa e gera o Mesmo, o Indiferente. Por isso, falamos em
repeticdo do Mesmo. Quando ela existe, apenas se delimita territorio e fica-se “em-casa”. Quando ha
diferenciagdo, repeticdo da Diferenca, existem transformagdes em diferentes niveis, do codigo ao meio. “A
selecdo se faz entre repeticdes: aqueles que repetem negativamente, aqueles que repetem identicamente

serdo eliminados”.’

A repeticdo do Mesmo do cddigo ¢ o codigo. Ja a repetigao da diferenca do codigo € o meio. A repeti¢do do
mesmo do meio € 0 meio, enquanto a repeticdo da diferenca do meio é o ritmo. Em outros termos:
diferenciacdo do cddigo gera meio, e diferenciacdo de meio gera ritmo. Por isso, ndo ha ritmo sem a

diferenga diferenciante, ou simplesmente diferenciacao.

Pensemos um som qualquer como cddigo. A repeticdo do Mesmo faz com que esse som permanega até se
tornar indiferente. Pensemos num som que vibra por um longo tempo. Depois de alguns instantes, pode ser
que ele se torne indiferenciavel; continua soando, porém ndo se diferencia, parece que sumiu, se tornou
imperceptivel. SO passaremos a percebé-lo novamente quando parar de soar. Teremos entdo a repeticdo da
Diferenca, quando ele deixa de ser, o que pode até gerar a sensacdo de alivio. Esse exemplo demonstra um
codigo-som que repete o Mesmo, que permanece como codigo-som, nao produz diferenga. Por isso, o
codigo na repeticdo do Mesmo permanece codigo. Porém quando cessa, se diferencia em si mesmo, gera

ritmo.

Um codigo ira modular e produzir o meio conforme suas entradas e saidas. Imaginemos varios sons-
codigos se diferenciando, produzindo diferencas, repeticdes do Diferente. Codigo-som 1 vira 1', depois 1" e
1". Codigo-som 2 passa para 2', 2" e assim segue. O 3 difere do instante 3', que ja ndo ¢ o mesmo que o 3"
etc. As séries de codigos-sons tecem um meio que passa a constituir consisténcia, a0 mesmo tempo que
movimento. Haverda um momento do processo, porém, em que as diferenciacdes desses codigos-sons

comeg¢am a vazar, escapar, fugir, passando a “invadir’ outros meios. De repente, cruzam com outro

4 “Aquilo que eternamente tem de retornar, como um vir-a-ser que ndo conhece nenhuma saciedade, nenhum fastio,
nenhum cansago — : esse meu mundo dionisiaco do eternamente criar-se-a-si-proprio, do eternamente destruir-se-a-si-
proprio, esse mundo secreto da dupla volipia, esse meu “para além de bem e mal”, sem alvo se na felicidade do circulo ndo
estd um alvo, sem vontade, se um anel ndo tem boa vontade consigo mesmo —, quereis um nome para esse mundo? Uma
solugdo para todos os seus enigmas? Uma Juz também para nos, vos, os mais escondidos, os mais fortes, os mais intrépidos,
os mais da meia-noite? — Esse mundo é a vontade de poténcia — e nada além disso! E também vos proprios sois essa
vontade de poténcia — e nada além disso!” (Nietzsche, [1884-1888] 1996, p. 450)

% Deleuze, [1968] 2006, p. 410.
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codigos-sons. O codigo-som A vinha se diferenciando em A', A", que formava com o codigo-som B, B', B"
e com o C, C'... um outro meio. Estes codigos-sons, mais tarde, comecam a compor uma outra coisa Al',
que passa a se diferir em A1"; o C3, diferenciando-se em C3', C3". Esse tipo de operagdo gera passagens,
um tipo de deslocamento de blocos sonoros. O meio 1, 2, 3, 4... passa a deslizar no meio A, B, C, D... como
se fossem campos harmonicos que tornam mais faceis as passagens dos codigos-sons.

Quanto mais o codigo modula, maior ¢ sua poténcia de transicdo entre diferentes meios. Chega um
momento que ndo s6 os codigos estdo modulando, mas também os meios passam a transitar entre eles,
gerando o ritmo. Esse fluxo entre meios ¢ que constitui o ritmo. Um ato constante de diferenciacdo, estado
mutante dos meios, em velocidades diferentes. O ritmo opera diferenciando o meio, e a diferenciagdo ¢ sua

condic¢do.

Terceira repeticio — o eterno retorno

Para Deleuze, existiria uma terceira repetigdo ontoldgica que ele reconhece, pelo eterno retorno em
Nietzsche, como uma verdade ndo atingida e ndo expressa.'® Esta terceira via habilita as outras duas a
repeticdo no eterno retorno.'” Mesmo sendo possivel o retorno das duas repetigdes, paradoxalmente, o
eterno retorno tende a bani-las. O eterno retorno exerce uma forca expulsiva e seletiva, como uma forga
centrifuga que distribui a repeti¢do. Ela vai produzindo diferenca, de modo que as duas primeiras repetigoes
ndo voltem mais.'®* Como um mar revolto que descodifica os cddigos-sonoros, muda suas estruturas,
deforma descodificando-as. Se o cddigo-som era A, depois da passagem do eterno-retorno ele sofre
mutagdo, como um acidente, um salto quantico, ele vira outra coisa, de matéria A passa a se tornar matéria
A. Uma espécie de mutagdo ocorre, a ponto de ele ndo mais conseguir ocupar o lugar de antes que o
identificava, o tornava Idéntico, 0 Mesmo e nem a posicdo, a fase de transformacdo em que ele se
encontrava. Nao serd possivel reconhecer o estagio que ocupava na série de repeticdes de diferenciagdo, se

eleerado A' ou A".

Nessa operacdo de transmutagdes, o eterno retorno € como um virus de computador, no sentido de que ele
pode transformar todos os codigos em outros irreconheciveis, corrompé-los, torna-los ndo identificavel.
Tem a capacidade de destruir com uma forga grande. Num certo aspecto, podemos dizer que funciona como

veneno que pode matar, mas que, dosado, pode tornar potente e resistente. No entanto, a imagem do veneno

' Cf. Deleuze, [1968] 2006, p. 409.

'7 “terceira repetigdo, repeticdo no eterno retorno, que torna possivel o retorno das duas outras.” (Deleuze, [1968] 2006, p.
409)

18 «“A forga expulsiva e seletiva do eterno retorno, sua forga centrifuga, consiste em distribuir a repeticdo (...) fazendo com

que as duas primeiras repeticdes ndo retornem, que elas sejam uma vez por todas e que, para todas as vezes, para a
eternidade”. (Deleuze, [1968] 2006, p. 408)
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ndo ajuda a pensar a transformagao que ocorre na substancia, no material.

Nietzsche fala de forgas oceanicas intempestivas “como forgas por toda parte, como jogo de forcas e ondas
de forcas a0 mesmo tempo um e multiplo, aqui acumulando-se € ao mesmo tempo ali minguando, um mar
de forgas tempestuando e ondulando em si proprias”.!” A terceira repeti¢ao ¢ o retorno girando sobre si
mesmo. Um tempo fora dos eixos, liberto da figura circular, posto em linha reta eliminando
impiedosamente aqueles ligados a ele, que s6 repetem de uma vez por todas, tendo o circulo no extremo da
linha. E como se o tempo enlouquecesse, deixando de ser cardinal e ordinal, forma bruta do tempo.2’ O

terceiro tempo ¢ o tempo do drama, que superou o cdmico ¢ o tragico, que tém de desenrolar sucessao.

O terceiro tempo do eterno retorno implica a ontologia da diferenca, identidade interna do caos € do mundo.
“O eterno retorno nao ¢ o efeito do Idéntico sobre um mundo tornado semelhante; ndo ¢ uma ordem exterior
imposta ao caos do mundo; ao contrario, o eterno retorno ¢ a identidade interna do mundo e do caos, ¢ o

Caosmos”.?!

Pensemos o eterno retorno a partir da nogdo de ruido. O ruido como produgdo veloz da diferenga, que
arrebata e produz mundos possiveis a escuta quando ela se encontra circunscrita num campo harmdnico que
leva os meios a estabilidade. Na historia da musica tonal, o ruido se constitui como um elemento recorrente;
Wisnik dira que ele € um recalque, que volta sempre para produzir diferenca, que permite uma espécie de
tempestividade a calmaria. Por outro lado, havemos de o pensar em sua velocidade produzindo esse
turbilhdo de forgas, que gira em si mesmo, que pode ser amedrontador e cadtico também. Por si, o ruido

pode ser caos, mas em poténcia de articulacdo com outros meios pode constituir Caosmo.

Producio excedente de cédigos — por uma economia da escuta

Na concepcao deleuzoguattariana, a transcodificacdo de codigos, meios e ritmos produz energia, uma
reserva de valores passivel de ser apropriada. Pensemos no fluxo do cédigo-dinheiro da economia
globalizada. Nao ¢ a quantidade de moeda que define a riqueza, mas sim seu fluxo, sua circulagdo, sua

velocidade e a capacidade de transitar de um lado para outro, os quais geram esse excedente, mais-valia.

Podemos também pensar na troca de codigos-sons, na velocidade com que eles circulam entre meios. A

transformagdo do som de energia mecanica para energia elétrica gerou uma producdo de excedente, no

' Nietzsche, [1884-1888] 1996,pp. 449-50.

2“0 tempo enlouquecido, saido da curvatura que um deus lhe dava, (...) revertendo sua relagio com o movimento,
descobrindo-se, em suma, como forma vazia e pura. (...) Ele deixa de ser cardinal ¢ se torna ordinal, uma pura ordem do
tempo.” (Deleuze, [1968] 2006, p.136)

I Deleuze, [1968] 2006, p. 411.
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sentido de existirem tanto novas formas de produzir som, quanto a possibilidade de que todos os sons, a
partir da gravacdo, possam ocupar o plano da musica. Outras possibilidades também vieram a tona, com o
advento da manipulag@o do sinal sonoro como eletricidade; o som passou a adquirir mais velocidade ¢ um
poder de desterritorializagdo. O som, que antes s6 podia habitar o proprio espago onde era produzido, com
os primeiros instrumentos de escuta desloca-se no espaco, atinge varios lugares ao mesmo tempo. Isso veio
a gerar um fenomeno de manipulacdo e controle dos codigos, um poder totalizante; lembremos de Hitler e o

radio.

Depois surgiram os codigos digitais, que possibilitaram acelerar ainda mais essas passagens do som por
diferentes meios: mecanico, elétrico e digital. A passagem do som de um meio a outro, por transducao,
codificacdo e decodificacdo, produz excedentes de codigos, ndo necessariamente escutas mais apuradas,
mas mais-valias a escuta. Ao mesmo tempo, a velocidade dessas trocas aumenta cada vez mais. Podemos
dizer que, do som mecanico (acustico) para o som-sinal (elétrico) e, depois, para o som-codigo (digital),
ocorre aumento na velocidade, o que gerara mais excedente e riqueza num certo sentido, nao

necessariamente riqueza da matéria sensivel.

Assim como Freud pensou na economia da libido, podemos, a partir de Deleuze e Guattari, encontrar pistas
para pensarmos em uma economia da escuta. Nao nos referimos a cifras financeiras quando falamos de
economia, mas a fluxos de energia e suas transformagdes: transducdo, codificacdo, decodificagao,
transmissdo e compartilhamento. Pensemos na economia sonora € como nos possibilita pensar o artista que
lida com os fluxos de afetos que geram uma musica, uma pega de teatro, um filme, um quadro ou uma
instalacdo. Nesse plano, talvez seja interessante pensar a economia, as mais-valias e os excedentes dos

meios e codigos.

Tanto quanto fazer musica, ¢ necessario pensar na economia da escuta, dos seus excedentes de codigos,
assim como os excedentes imateriais, como os estados de animo, subjetividades e afetos, suas poténcias e
des-poténcias. Se o sonoro produz riquezas e excedentes de escutas, também produz variagdes de

subjetividade; esse estado de producdo da escuta ¢ propriamente a esquizofonia.

Toda transformagao de energia, por um lado, gera perda; por outro, produz excedente de codigos, possibilita
que eles transitem, que os meios, o ritmo ¢ a velocidade deslizem. E nesse processo que se encontra o ritmo
diferenciante, nos termos de Guattari e Deleuze. Ritmo ¢ essa produgdo de excedentes, de codigos, de
diferenca. A diferenca produz energia de vida, plus qudntico imaterial, ou vontade de poténcia, diria

Nietzsche.
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Em alguns aspectos, a musica nos possibilita pensar tal dinamismo da poténcia de que a vida € portadora. A
musica, em Nietzsche, e o ritornelo, em Deleuze e Guattari, expressam a tentativa desses filosofos de
expressar a diferenciacdo que acontece no plano sensivel, que nos possibilita sentir esse nosso aumento de
poténcia, que ndo parece ter explicagdo concreta, mas que o som parece evocar. Sua capacidade de afetacdo,
como producdo de variagdes incorporeas, excedentes imateriais que afetam num continuum a matéria
sensivel, talvez pelo fato de o som ser energia em estado continuo, de sé existir como energia em
movimento. O som se faz em sua matéria pura producdo diferenciante, por ser vibratorio, constante
variacdo da matéria, a diferenga em eterno retorno. Essa poténcia do sonoro, capacidade de produzir em nos
a experiéncia que, para muitos, pode ser transcendente, mistica, mas que, no pensamento de Nietzsche e
Deleuze, conseguimos expressar de outra forma, como vontade de poténcia. Tomemos, outrossim, o
cuidado de ndo misturar as coisas, achando que sdo iguais. O exercicio da diferenciacdo que a sonoridade

nos evoca, parece estar ai a poténcia da escuta.

Quando existe a passagem de um meio a outro, acontece mais valia de codigos. Se existe um excedente de
codigos, meios € ritmos, entdo ¢ possivel apropriar-se deles. Ou seja, produzir movimento e velocidade de

codigos e meios gera o fluxo economico de energia que fundamenta os estados de poder e poténcia.

Em relacdo a esse aspecto, podemos pensar que a escuta produz um certo tipo de excedente imaterial, em
diferentes contextos, como apontamos no caso da esquizofonia, no segundo capitulo. O esquizo como
personagem que produz excesso de codigos, transcodificagées que nao servem ao mercado, mas cuja
producdo pode criar mundos possiveis. A velocidade de produgdo do esquizo ¢ incomensuravelmente
grande, a ponto de gerar diferenciagdes que tendem tanto a um estado de transi¢cdo positiva de criagdo,

quanto ao excesso de movimento, velocidade que leva ao seu colapso.

TERRITORIO

Tateando o conceito de territorio

A palavra territorio, em diferentes acepgdes, refere-se a grandes extensoes de terra, distrito, estado ou pais.
Num contexto juridico, é “extensdo ou base geografica do Estado, sobre a qual ele exerce a sua soberania”?
e que compreende todo o solo, aguas, espago aéreo etc. Ou ainda, no contexto etologico, “area que um
animal ou grupo de animais ocupa, ¢ que ¢ defendida contra a invasdo de outros individuos da mesma

espécie”.?

Porém, o contexto em que serd tratado ndo se restringe a essas referéncias, como sera verificado na

22 Houaiss, 2001.
2 Houaiss, 2001.
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continuidade do texto. Um territdrio se faz, se constrdi; suas marcas se dao pelo ato que se faz expressivo,
componentes do meio tornados qualitativos. Ao mesmo tempo, o conceito de territorio esta relacionado

diretamente com outras terminologias, que sdo: desterritorializagdo, reterritorializagdo ¢ ritornelo.

A nogao de territorio, na obra de Deleuze e Guattari, possui um valor existencial e expressivo, delimita o
espaco de dentro e o de fora, e marca as distancias entre Eu e o Outro. Estabelece propriedade, apropriagao,
posse, dominio e identidade, bem como expressividades e subjetividades. Territorializar ¢ delimitar o lugar
seguro da casa que nos protege do caos. Por outro lado, desterritorializar é sair de um espago delimitado,
romper as barreiras da identidade, do dominio e da casa. Existe uma dinamica implicita & qual os conceitos

estdo ligados.

Um territorio se encontra a beira da desterritorializacdo, na iminéncia de outros agenciamentos que o pdem
a reterritorializacdo. “Um territorio esta sempre em vias de desterritorializacdo, ao menos potencial, em vias

de passar a outros agenciamentos, mesmo que o outro agenciamento opere uma reterritorializacdo”.*

O que é territorio?

Codigo, meio ou ritmo: nada disso € o territério. “O territorio ¢ de fato um ato, que afeta os meios e os
ritmos, que os 'territorializa™.> Em outras palavras, ele ¢ o produto de uma territorializa¢do dos meios ¢ dos
ritmos. E construido com aspectos ou porgdes de todos os tipos de meios: materiais, produtos organicos,

estado de membrana ou de pele, fontes de energia e condensados de percepcao-acao.

Diferentemente do meio, constituido por codificacdo e transcodificagdo, o territorio ¢ formado pela
descodifica¢do.”” Fagamos as seguintes distingdes: 1) codificar, compilagdo sistematica de leis, normas e
regulamentos; 2) decodificar, reconhecimento dos codigos; 3) transcodificar, transi¢do de codigos em
diferentes meios. Pelo contexto em que ¢ apresentado, descodificar, para Deleuze e Guattari, ndo ¢
sindnimo de decodificar, como apresentam os dicionarios. Descodificar ¢ transformar o codigo, fazé-lo
ritmo, diferenciagdo, producdo da diferenga. Os codigos ja existem num espago, porém quando um bicho
maneja as folhas, os galhos, as plantas, e os sons de um lugar, ele est4 criando territdrio, a0 mesmo tempo

em que subverte os cddigos ali existentes.

Por essas caracteristicas, dizemos que um territorio ganha consisténcia quanto mais descodificagdo ocorrer,

* Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 137.

» Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 120. (grifo nosso)

% «“Se ¢ verdade que cada meio tem seu cddigo, e que ha incessantemente transcodificagdo entre os meios, parece que o
territdrio, ao contrario, se forma no nivel de certa descodifica¢do.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 131) (grifo
Nnosso)
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ou seja, quanto menos codificado, normatizado e regulamentado ele for. Quanto “mais territorializado,
maior a consisténcia ¢ paradoxalmente, menor a presenca do codigo™’. Quanto mais contratual e codificado
o territdrio, menos consisténcia ele tem, menos relagées de trocas, menor é seu Fator de Territorializagdo

(FT).

Territorio produz qualidades expressivas

A descodificacdo produz qualidades expressivas, matérias de expressao que fundamentam o territério. Elas
passam a existir quando os componentes deixam de ser direcionais para se tornarem dimensionais, quando
“param de ser funcionais para se tornarem expressivos. E a emergéncia de matérias de expressio

(qualidades) que vai definir o territorio”.?

As qualidades expressivas possuem automovimento, capacidade de serem auto-objetivas, auto-geraveis, no
sentido de que, ao se expressarem, tragcam também o territério. Ao invés de codigos, falamos em
componentes de meio ou componentes de expressdo como assinatura do territorio. As cores, odores e sons
marcam territdrio. Por exemplo, a plumagem dos passaros que define a hierarquia de um bando; a urina, o
pélo dos felinos; os cantos dos passaros, o uivo do lobo. Esses atos sdo componentes de meio que geram,
simultaneamente, propriedades e qualidades no territorio. “O territdrio ndo € primeiro em relagdo a marca
qualitativa, ¢ a marca que faz o territdrio. As fungdes de um territorio ndo sdo primeiras, elas supdoem antes

uma expressividade que faz territdrio (...) s2o produtos da territorializagdo.””

Passagens e meios

Os meios passam constantemente um pelo outro. Ao invés de evolucdo, dizemos que estdo de passagem,
criando pontes e tiineis. Estdo deslizando uns nos outros, atravessando o territério.*® E nesse fluxo de meios
que se constitui o territorio, ele € o proprio lugar de passagem. “O territorio ¢ o primeiro agenciamento, a

primeira coisa que faz agenciamento, o agenciamento ¢é antes territorial”.’!

Os sons, antes de tudo, produzem meios, condi¢des que precedem a escuta. Precedendo qualquer
funcionalidade dada, os sons geram uma condicdo. Antes de comunicar, antes de ser musical, de agradar ou
de informar, o som produz meios. Sdo esses meios produzidos por todo tipo de parafernalia sonica

maquinica que estdo atravessando e constituindo territorios sonoros. De repente, dorme-se no 6nibus, no

" Ferraz, 2005, aulas.

% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 121.

¥ Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, pp. 121-2.

30 “Trata-se menos de evolugdo do que de passagem, de pontes, de tineis. J4 os meios ndo paravam de passar uns pelos
outros. Mas eis que os meios atravessam o territorio.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 131)

*! Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 132.
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metrd, porque a sonoridade do motor, a situa¢do de seu corpo lhe sonificam, criam um estado de afeto, uma
assinatura, que lhe proporciona algo, dormir. Nao s6 isso, um pensamento, um afeto, um estado que se

constituem em nos.

Demarcar distancia entre dois seres da mesma espécie ¢ uma das func¢des do territorio. As placas servem
para delimitar a distancia necessaria. Se ndo quero que me toquem, vou grunhir, vou colocar placas. O que

defino como minha propriedade ¢ a distancia que consigo estabelecer.

A distancia pode se tornar critica quando as forcas do caos batem a porta.’’ Em muitos casos, o que
interessa € saber como um territorio estabelece distancias. Com que velocidade e rapidez se constituem,
produzem e selecionam certas qualidades expressivas. A territorialidade instaura uma distdncia critica
intra-especifica entre membros de uma mesma espécie. Essas distancias ¢ que gerenciam os fluxos, ritmos,

entradas e saidas.

Quanto mais especializado for um territorio, maior sua capacidade de suportar a diferenga, o que possibilita
a coexisténcia de varias espécies. Sua complexidade “ndo s6 assegura e regula a coexisténcia dos membros
de uma mesma espécie, separando-os, mas torna possivel a coexisténcia de um maximo de espécies
diferentes num mesmo meio, especializando-0s”.* E o que acontece com o canto dos passaros que, ao se

diferir dos demais, tende a conquistar outros territorios, coabitando com os demais.**

Qualidades expressivas ou estéticas sdao apropriativas de passagem, indo dos componentes de meio aos
componentes de territorio. As qualidades expressivas-estéticas ‘“‘certamente nao sdo qualidades ‘puras’,
nem simbdlicas, mas qualidades-proprias, isto € apropriativas, passagens que vao de componentes de meio a

componentes de territorio. O territdrio é, ele proprio, lugar de passagem.”

Arte e territorio

O territorio se caracteriza por tornar algo expressivo por delimitar e marcar, o ato do ritmo. Ele é, a0 mesmo
tempo, qualidade e propriedade. Dizemos expressividade porque, modificando o ambiente, os componentes
se tornam expressao de um ato que, simultaneamente, ¢ uma marcagao de posse.

Por questdes de sobrevivéncia, necessidade de estipular dominio, areas de alimento, coexisténcia com seres

32 “Trata-se de manter a distancia as forcas do caos que batem & porta. (...) Ha toda uma arte das poses, das posturas, das
silhuetas, dos passos e das vozes.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 128)

33 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 128.

3* “No caso das aves, a complexidade do repertorio vocal aumenta com o grau de socializa¢do da espécie.” (Vielliard, 2004,
p.148)

% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 123.
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da mesma espécie e estratégias de procriacdo, o ato de criar territorio se faz pela urgéncia. Por tais
caracteristicas, as qualidades expressivas adquirem autonomia, movimento proprio, pois estdo além dos
efeitos imediatos de certo impulso. Geram impressdes, emogdes subjetivas; mais do que expressoes. Nao

seria isso arte? O artista ndo cria, da mesma forma, territorios?

Poderiamos chamar de Arte esse devir, essa emergéncia? O territorio seria o efeito da arte. O
artista, primeiro homem que erige um marco ou faz uma marca (...) A propriedade ¢ primeiro
artistica, porque a arte € primeiramente cartaz, placa. (...) O expressivo € primeiro em relagao
ao possessivo, as qualidades expressivas ou matérias de expressdo sdo forgosamente
apropriativas, ¢ constituem um ter mais profundo do que um ser. Nao no sentido em que essas
qualidades pertencem a um sujeito, mas no sentido em que elas desempenham um territério que
pertencera ao sujeito que as traz consigo ou que as produz. Essas qualidades sdo assinaturas,
mas a assinatura, o nome proprio, ndo ¢ a marca constituida de um sujeito, ¢ a marca
constituinte de uma pessoa, ¢ a formagao aleatéria de um dominio. A assinatura nao ¢ a
indicagdo de uma pessoa, ¢ a formagao aleatéria de um dominio. (Deleuze, Guattari, [1980]

2005, v.4, p. 123)

Pensemos nos animais que constantemente deixam suas impressdes em algum lugar, como ready-made, arte
bruta. Nesse sentido, a arte ndo seria privilégio dos homens. Guattari e Deleuze se referem ao Scenopoietes,

uma espécie de passaro que utiliza de estratégias para criar territorios, como artistas.*®

A delimitagdo do territério ja é uma produgdo, carregada de codigos que operam num jogo de
territorializacdo e desterritorializagdo, algo parecido com a funcdo das artes, que, de alguma forma, também
criam territorios. Na urgéncia de criar um territorio, a arte se faz sem ter que esperar o homem para
comecar. O artista se arrisca numa aventura perigosa diante do caos, podendo ser todo descodificado, ao

mesmo tempo em que descodifica.’’

Duas operacoes do territorio: assinatura e estilo
Existe uma diferenciagdo que Deleuze e Guattari apresentam entre dominio e propriedade. Dominio,
diferentemente de assinatura-propriedade, se define como a condi¢do da expressividade que as matérias

tém. Enquanto isso, propriedade se diz da posse de algo, demarcagdo. O territorio pode assumir as duas

% “Q artista é scenopoietes , podendo ter que rasgar seus proprios cartazes. Certamente, nesse aspecto, a arte ndo é
privilégio do homem”. (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 132) Ver mais a frente, neste capitulo, a parte “O canto dos
passaros: paradigma do conceito de ritornelo”.

7“0 que ele afronta assim € o caos, as forgas do caos, as forgas de uma matéria bruta indomada, as quais as Formas devem
impor-se para fazer substincias, os Codigos, para fazer meios.” Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 153.
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caracteristicas, pode servir como marcador e delimitador de um espacgo — placa, assinatura -, ou produzir
estilo, qualidades expressivas. Dois modos de operar: a assinatura por demarcagao - criar cartazes, placas,
dominios e marcas -; o estilo, por exprimir qualidades e matérias, seja por impulsos interiores, seja por

circunstancias exteriores.

Quando se faz arte, coloca-se em risco o lugar seguro, a vida, pois a condi¢do da criagdo € levar os codigos
para uma “zona de profusdo”, uma poténcia de desterritorializagdo. A arte seria, nesse sentido, a capacidade
de descodificacdo dos codigos, esse deslizar de um meio a outro, com maior poténcia e¢ velocidade. O
exemplo dado por Guattari e Deleuze o da diferenga entre o passaro-musico e o passaro nao-musico. Certos
cantos de passaros servem para demarcar o territorio, no entanto, quando o passaro-musico demonstra
aptiddo para motivos e contrapontos melddicos, seja por variagdes ou constantes no canto, ele tende a
colocar em risco seu territorio, pois as variacdes levam seu canto ao plano do irreconhecivel para seus
semelhantes. No entanto, ele ganha outros territorios. A capacidade dos passaros em produzir motivos e

contrapontos melddicos tende a criar novos territorios, mais-valia territorial.

A arte, nesses aspectos, seria o ato de criar outros territorios, criar mundos possiveis, pela capacidade de
colocar os codigos em velocidade que tende a gerar matérias e qualidades expressivas. Territoério ndo sé

como delimitagdo de dominios, mas como produgdo de mundos.

Motivo territorial e Motivo musical — leitmotiv

Pensando os componentes que constituem o territdrio, os autores apresentam um outro conceito: o motivo
territorial. Podemos aproximar a idéia de motivo territorial ao conceito de motivo na musica. Em termos de
estrutura musical, motivo ¢ entendido como a menor subdivisdao de um tema ou frase; uma “idéia musical
curta, (...). Independente de seu tamanho ¢ geralmente encarado como a menor subdivisdo com identidade
propria de um tema ou frase”.*” Outro termo que Deleuze e Guattari utilizam ¢ [eitmotiv.** Definido em
musica como “tema ou idéia musical claramente definido, representando ou simbolizando uma pessoa,

objeto, idéia etc., que retorna na forma original ou em forma alterada, nos momentos adequados, numa obra

3% “Talvez ndo seja a Ultima palavra da arte, mas a arte passou por ai, assim como o passaro, motivos e contrapontos que
formam um autodesenvolvimento, isto €, um estilo.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, v.4, p. 127)

¥ Grove, [1988] 1994, p. 624.

¥ Leitmotiv, motivo que se repete muitas vezes numa partitura musical. Conforme o The Oxford Dictionary of Music, “it
was raised to its highest and most complex form by Wagner, espacially in Der Ring des Nibelungen, where the subtle
combinations of leitmotiv create symphonic textures.” (p. 406) Tradugdo livre: “Ele [o leitmotiv] foi levado a sua mais alta
e complexa forma por Wagner, especialmente em Der Ring des Nibelungen, onde as sutis combina¢des do leitmotiv criam
texturas sinfonicas”. KENNEDY, Michael. The oxford dictionary of music. New York: Oxford University Press, 1985. O
que pode-se associar aqui em relacdo aos motivos na concep¢do dos autores ¢ a possibilidade das texturas que os motivos
tendem a expressar.
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dramatica (principalmente operistica)”.*!

Da mesma forma que na musica, 0os motivos territoriais aparentam, em principio, ter uma forma fixa bem
definida e facilmente reconhecivel. Com seu desenvolvimento, no entanto, eles adquirem articulagdes
variaveis de velocidade. Tornados independentes passam a pulsar com outras variaveis que entram no
territorio. Funcionamento proximo tem um tema musical que se apresenta pela primeira vez, para em
seguida sumir; depois, ao retornar, mesmo que mantenha sua estrutura, sera diferentemente articulado, em

virtude dos outros componentes que o precederam.

Os motivos territoriais estabelecem relacdes entre as qualidades expressivas de um territorio que tendem a
conquistar seu proprio plano, adquirir autonomia. A respeito disso, Deleuze e Guattari referem-se a critica
de Debussy a Wagner, quanto ao uso do /leitmotiv como marco que indicaria as circunstancias ou tendéncias
ocultas de um personagem na opera. No desenvolvimento de uma obra musical, os motivos entram em
conjungdo, conquistam cada vez mais seu proprio plano, ganham autonomia em relacdo a acdo dramatica.
Ao mesmo tempo, tornam-se cada vez mais “independentes dos personagens e das paisagens, para
tornarem-se eles proprios, paisagens melddicas, personagens ritmicos que nao param de enriquecer suas

relagOes internas”.*

Para Deleuze e Guattari, existem dois tipos de motivos: os que tendem a permanecer constantes € 0s que
tendem a variaveis. Nos dois casos, existe um deslocamento, param de pulsar localmente, deixam de ser

fixos. Mesmo os motivos constantes tendem a “valorizar essa variagdo continua a qual resistem”.*

Partindo da acep¢do do termo motivo na aplicagdo musical, para entender a maneira como Deleuze e
Guattari se apropriam dele, percebemos um deslocamento e uma variacao do termo. Motivo seria, para eles,
um componente intermitente que aparece em varios momentos de uma dada situagdo, seja a obra musical,
seja o territorio. Em uma determinada estrutura musical, o motivo é como uma personagem que surge ¢ sai
de cena, sempre mantendo determinadas caracteristicas, intensidades, fluxos, e impressdes, devido a série
de codigos e componentes de meio que ele torna sensivel, personagem que se faz presente na dramatizacao
das forcas que operam numa determinada condigdo espacial. Toda vez que reaparece, mesmo mantendo
suas caracteristicas originarias, o que o motivo tende a valorizar ¢ a diferenga. Podemos pensar que o

territorio ¢ uma espécie de dramatizagdo de expressividades e for¢as que se tornam sensiveis pelos motivos

e contrapontos territoriais, expressando a propria diferenca.

“ Grove, [1988] 1994, p. 529.
* Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, pp. 126-7.
# Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 127.
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Contrapontos territoriais

Em musica, um contraponto se define como “arte de combinar duas linhas musicais simultaneas. O termo
derivado do latim, contrapunctum, ‘contra a nota’”.** Deleuze e¢ Guattari falam em contrapontos
territoriais, como um outro tipo de operagdo das qualidades expressivas em suas rela¢des internas.* O
contraponto territorial diz respeito aquilo que estabelece relagdo no meio. Um canto de passaro que
responde a outro, um gesto que desencadeia uma agao que institui e delimita relagdes, ao mesmo tempo em
que constitui qualidades expressivas. No contraponto territorial, os codigos estdo em fungdo de um meio
que acrescenta parte de seus codigos a outro meio ja existente. O contraponto territorial existe compondo

partes distintas e progressivamente amalgamadas.

Motivo e contraponto territorial operam a Diferenga de duas maneiras. Nos motivos territoriais, o
componente expressivo mantém suas caracteristicas originais, a diferenca se da pela repeticio do mesmo
tema. O mesmo chiado da cigarra se faz diferente a cada entrada e saida do territorio sonoro. Como um
personagem operistico que volta & cena, o mesmo rosto, as mesmas caracteristicas, porém situagdes
distintas. Nos contrapontos territoriais, por sua vez, a diferenca se faz de imediato, revelando suas relagdes
internas de outra forma. A diferenga se torna explicita pelos diferentes componentes expressivos: um ponto
contra outro, uma linha que denota outra, pelo contraste, e distdncias que se apresentam. Um grunhido que
faz o passaro voar, as penas vermelhas expostas que sugerem o canto, o odor da urina que faz os pélos se
ouricarem. Diferentes matérias de expressdo que vao se amalgamando, cada qual disparando distintos

componentes de meio — gesto, canto, postura, fuga: eis os contrapontos territoriais.

Podemos retomar os conceitos motivo e contraponto territorial para pensa-los como duas formas de tornar
sensivel e exprimir algo, de explorar potencialidades, diferencas. “Na verdade, os motivos e 0s contrapontos

territoriais exploram as potencialidades do meio”.*

Personagem ritmico e paisagens melodicas

No motivo territorial, a permanéncia das caracteristicas tende a expressar uma marca, um rosto, um
personagem, enquanto no contraponto territorial, a expressividade estaria em apresentar pontos diferentes
de um territério, que formam uma paisagem. Os motivos territoriais formam rostos ou personagens

ritmicos € os contrapontos territoriais formam paisagens melddicas.”” Os motivos territoriais s30 como

# “Na maioria das utilizagdes modernas ndo se distingue de ‘polifonia’, significando literalmente ‘sons multiplos’ (...) Entre
as principais formas de musica contrapontisticas encontram-se o ricercare, canzona e a fuga.” (Grove, [1988] 1994, p.218)
O termo foi usado pela primeira vez no séc. XIV, mas tomou outra dimensdo com a escrita na musica de J.S.Bach. (idem)

# “As qualidades expressivas entram também em outras relagdes internas que fazem contrapontos territoriais”. (Deleuze,
Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 125)

* Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4 , p. 125.

47 “seria preciso dizer, de preferéncia, que os motivos territoriais formam rostos ou personagens ritmicos € que 0s
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personagens na cena operistica, ou como a musica do mocinho, do bandido, nos filmes, cuja reaparicao em
cena restitui um tema musical. Os contrapontos territoriais formam paisagens melodicas, da mesma forma
que se estabelecem diferentes planos na pintura. Um ponto e mais outro, uma linha; depois um terceiro
ponto, um plano; e mais outro, a paisagem. Uma nota e mais outra, intervalo; depois mais outra, uma
melodia; e ainda outra, paisagem melddica. “A paisagem melddica ndo ¢ mais uma melodia associada a
paisagem, ¢ a propria melodia que faz a paisagem sonora, tomando em contraponto todas as relagdes com

uma paisagem virtual”.*

O personagem ritmico € o ritmo que se torna personagem, dramatizacdo de um conceito. Aquilo que torna
sensivel as qualidades expressivas conforme aumenta ou diminui, cresce e decresce, permanece constante,
por amplificagdo ou eliminacdo, fazendo morrer e ressuscitar, aparecer e desaparecer, criando intensidades,

velocidades.

Personagem ritmico e paisagem melddica” sdo compostos pelos membros de uma mesma espécie: as
personagens vao compondo a paisagem e, simultaneamente, a paisagem ¢ povoada pelas personagens. Os
personagens ritmicos compdem uma paisagem melodica. Aqui, a referéncia € a pega orquestral
Chronochromie (1960), do compositor francés Oliver Messiaen (1908-1992), em que dezoito passaros
formam personagens ritmicos autonomos, formando paisagens em contrapontos complexos, acordes

subentendidos.

RITORNELO

O ritornelo ¢ a sintese de trés dinamismos implicados: territorializagdo, desterritorializacdo e
reterritorializacdo. O termo provém da musica, de onde Guattari e Deleuze o tomam de empréstimo para
pensar melhor alguns aspectos do territério. Em seu campo de origem, conforme o Diciondrio Grove de
Musica (1988), ritornelo refere-se a uma breve passagem recorrente de um padrdo a ser repetido numa peca
musical. No entanto, para os autores, ele ¢, em uma de suas acepgdes, “todo conjunto de matéria de

expressao que traga um territorio”.® Embora seja uma apropriacdo vinda da musica, ele nao se restringe ao

contrapontos territoriais formam paisagens melddicas. ’(Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p.125)

* Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4 , pp. 125-6.

“ E preciso reservar as diferencas dos conceitos “paisagem melddica”, em Deleuze e Guattari, ¢ “paisagem sonora”, em
Murray Schafer, pois, embora as palavras se aproximem, os dois conceitos ocupam posi¢des distintas de pensamento.
Quando Deleuze e Guattari estdo abordando o termo “paisagem melddica” eles estdo pensando no lied (melodia), como a
arte musical da paisagem, estabelecer diferengas e territdrios. Entendemos que essas aproximagdes de termos da pintura
com termos musicais tendem a confundir muitas vezes. Mas aqui os autores se preocupam em trazer caracteristicas picturais
da musica, que vai tragando linhas melddicas, constituindo paisagens com tais melodias, como o pintor faz ao tragar linhas
no quadro. E pensando a melodia na musica como linha na pintura que esse jogo vai se tornando expressivo de
caracteristicas do territorio: paisagens melodicas. Isso ndo tem nada a ver com o que M. Schafer diz a respeito da paisagem
sonora, a que atribui caracteristicas da poluicdo sonora. (ver soundscape, capitulo 2)

% Deleuze e Guattari, 1998, v.4, p. 132.

83



agenciamento sonoro, pode ser visual, tatil, olfativo e de outros planos da matéria expressiva.

Existem duas triades distintas presentes na obra de Deleuze e Guattari que descrevem um dinamismo
particular do ritornelo. A primeira triade, descrita no texto Mil Platés, apresenta a seguinte dindmica: 1)
procurar um territdrio seguro para conseguir lidar com o caos; 2) habitar o territorio para filtrar o caos; e 3)
langar-se para fora do territorio (desterritorializar) rumo a um cosmos distinto do caos. A segunda triade
encontra-se em O que é a Filosofia: 1) procurar um territério; 2) partir ou desterritorializar; e 3) retornar ou

reterritorializar.!

A cancio nos protege
Deleuze e Guattari apresentam a cangdo como a expressao, por exceléncia, de um ritornelo. Serve para nos
proteger, como para criar um lugar subjetivo, um territério seguro. No ambito sonoro, a cangdo instaura um

estado de protecdo; “uma crianga, tomada de medo, tranqiiiliza-se cantarolando”.>?

O campo harmonico da cangdo traca linhas seguras, linhas melddicas, bem definidas em relagdo a caotica
sonoridade ambiente, as relagdoes de freqiiéncias, tempo e timbre. Tais linhas delineiam um campo que
tracamos para nos proteger do caos. “A can¢do salta do caos a um comego de ordem no caos, ela arrisca
também descolar-se a cada instante. Ha sempre uma sonoridade no fio de Ariadne. Ou o canto de Orfeu”.>

Com certos componentes vocais, protegemo-nos do caos. A crianca que cantarola quando esta so, o assovio
no momento de tensdo, a gargalhada no desespero. Essas situagdes descrevem posturas sonoras que criamos
para enfrentar uma situagdo desconfortavel (soliddo, tensdo, ansiedade). Isso ndo significa que recorremos
as vocalizacdes simplesmente como estratégia para enfrentar situagdes que nos fragilizam, ou quando nos
encontramos em estado de passividade a algo que nos aprisiona. Pode ser também que, quando vocalizamos
algo, estejamos criando o caos a partir dessas linhas sonoras que protegem. A mesma linha que surge para
proteger de inicio pode escapar em si mesma e ligar outros territorios. Sejam elas melddicas ou ndo,
cangdes ou vocalizagdes, podem se tornar linhas de fuga, fios de Ariadne que nos tiram de uma situagao
labirintica. Eis o jogo de territorializar e desterritorializar. Quando evocamos a cangdo ou as vocalizagdes

em nds, ndo apenas criamos o territorio, o em-casa, que protege das forgas caoticas, como também

3! Zourabichvili, 2004, pp. 94-7.

*2 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 116.

> Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 116. Segundo a mitologia grega, o jovem her6i Teseu, ao saber que sua cidade,
Creta, deveria pagar um tributo anual de sete rapazes e sete mocas ao Minotauro que vivia no labirinto do paldcio de
Knossos ¢ se alimentava de carne humana, solicitou ser incluido entre as oferendas. Ao chegar em Creta, Teseu conheceu
Ariadne, a filha do rei Minos, que se apaixonou por ele. Ariadne, resolvida a salvar Teseu, conseguiu a planta do palacio-
labirinto. Ela acreditava que Teseu poderia matar o Minotauro, mas ndo saberia sair do labirinto. Ariadne deu um novelo a
Teseu recomendando que o desenrolasse a medida que entrasse no labirinto, onde o Minotauro vivia encerrado, para
encontrar a saida. Teseu usou essa estratégia, matou o Minotauro e, com a ajuda do fio de Ariadne, encontrou o caminho de
volta.
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colocamos para funcionar algo fugidio, como uma melodia que leva para além dos limites de seguranca. A

linha melddica pode também se tornar linha de fuga.

Tracando um lugar seguro

A casa ¢ a figura conceitual para entendermos o territorio. Se pensarmos bem, ela ndo existia, foi construida
para mantermos as forgas do caos do lado de fora e proteger as for¢as de criacdo. Em verdade, o “em-casa”
ndo preexiste, ele se constituiu com o tragado de um circulo em torno do fragil e incerto centro para

(3

organizar um espago limitado. As forcas do caos sdo mantidas, tanto quanto possivel, no exterior, “e o

espaco interior protege as forgas germinativas de uma tarefa a ser cumprida, de uma obra a ser feita.”>*

A cangdo pode ser a casa, mas ndo a cang@o por ela mesma, e sim como um estado de animo que evoca.
Nao ¢ a cangao pelo seu sentido estético e musical, mas pelo momento e situacdo em que ela é convocada
em noés, o instante em que somos tomados a murmurar, assoviar, cantar, batucar, mentalizar sonoridades,
linhas meloddicas, timbristicas, ritmicas ou de qualquer outra espécie. “Os componentes vocais, Sonoros, sao
muito importantes: um muro do som, em todo caso um muro do qual alguns tijolos sdo sonoros”.’> Muitas
outras vezes, delegamos esse ato de criar sonoridades, de delimitar territorio, de outra forma. Ao invés de
vocalizar, ligamos o radio, a TV, o mp3 player ou a Internet.>® Quando somos tomados pela necessidade de
criar, vocal ou mentalmente, linhas que constituem o territorio, este se cria por necessidade e urgéncia,

como instinto de preservacao e para afastar forcas do caos.

Criar territorios a partir do sonoro: territorio sonoro

Diferentes condiges geram a situagdo de colocar o circulo-casa numa posi¢do entreaberta, possibilitando
que alguém entre, ou entdo chamamos alguém para entrar, ou ainda ndés mesmos vamos para fora, nos
langamos. O circulo se abre em posi¢des que contém outras forgas caoticas, diferentes daquela que fizeram
o circulo ser formado. Como se estivesse pronto para abrir-se a um futuro, devido as forcas que opera e
abriga. As forgas do caos nao estdo apenas fora do territorio. Abrem-se, langam-se, para ir ao encontro das
forcas do futuro, forgas césmicas. Arriscam-se uma improvisagao, um fio de cangdo, melodia, gesto, linha

motora que nos proporciona o encontro com o mundo.

Pensemos nos casos de certas sonoridades: uma conversa repentina que surge no momento de concentragao,

um ronco de alguém ao lado antes de dormir’’, a conversa do estranho quando se estd esperando ou o

** Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 116.

* Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 116.

%6¢Qs aparelhos de radio ou tevé sdo como um muro sonoro para cada lar, e marcam territorios.” (Deleuze, Guattari, [1980]
2005, v.4, p. 116)

\

7 Devo isso a visita do colega Alexandre Brautigam, invasor de territério sonoro noturno que, por duras penas, me
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telefone celular, situagcdes que nos tiram de nosso territorio. Muros sonicos levantados a todo o0 momento
por comportamentos de escuta ndo compartilhados. A TV ligada na sala, o som do vizinho comemorando
algo, o carnaval na rua, o culto no templo e a rave na praia, entre outras tantas. Situagdes como estas vém a
desapropriar nosso territério de escuta, tomar nossas mentes e nos fazer participar de assuntos, sons,
conversas e noticias que ndo nos interessam. As vezes, fazem-nos acreditar que acontecem so para nos
atrapalhar, irritar. A sensagdo ¢ de estar aprisionado, raptado a todo o momento por fluxos “aéreos”. A

quem recorrer?

Em certos momentos, resta criar algo com isso. Fantasiar historias com as narrativas sonoras invasivas dos
outros, colagens fabulosas de histdrias alheias. O que dizer entdo daquilo que aquela pessoa surda diz aos
berros no Onibus, fazendo-nos participar de seus desesperos? Imaginamos, dramatizamos juntos, criamos
algo com aquilo tudo. Nao hd como ficar indiferente a narragdo que toma conta de nossos ouvidos.
Ensaiamos conversas, dialogos, estratégias para lidar com esses sons que se tornam infernais. Resta criar
um mundo de fantasias, fabricar enredos, compartilhar dramas, desesperos, para escapar desse estado
aprisionado. Mas criamos a historiazinha fabulosa para produzir escapes, que nem sempre duram tanto
quanto a permanéncia dos cadeados sonicos que o mundo nos impde. Nem sempre somos capazes de criar

um mundo fantastico potente o suficiente para escapar as mazelas que se nos apresentam.

Nao ¢ preciso muito tempo: bastam alguns segundos, um instante, para que se crie em nds algo que nos
arrebate, uma transformacao incorpérea, de tal forma que todo o nosso ser esta posto a ouvir. Qual ¢ o
direito de siléncio de um e qual ¢ o direito de ruido do outro? A instituicdo de um territdrio sonoro impde a
tendéncia a destituicdo do territério do outro. O que seria um territério sonoro coletivo? Seria poluigdo
sonora? Nao chega a tanto. Nao ¢ necessariamente um som forte e intenso (volume alto) que pode gerar
essa linha ténue que destitui um territoério. Um som leve e sutil pode desmoronar tudo. Um fio de voz
distante, um chiado agudissimo, quase imperceptivel, causa um desconforto e ndo se sabe por qué. Algumas
batidas surdas, eventos que se repetem uma ou duas vezes € que nos criam a expectativa pelo retorno. Ja
estamos capturados. Todo nosso ser, posto a esperar, a fabricar um ritornelozinho, uma maquininha que
passa a operar em curto-circuito como se precisasse resolver um problema, colocar em movimento, levar
para algum lugar. Assim como uma cadéncia de acordes que pede uma resolugdo tonal, seja ela perfeita,
imperfeita, plagal ou interrompida.’® Essa ¢ a condigdo da escuta, dramatizagdo dos ouvidos prostrados
sempre a captar algo. Nao seria necessario pensar também numa clinica para a escuta, ao invés de uma

escuta clinica inventada pela psicanalise?

possibilitou pensar essa relagdo numa noite de sono roubada, gragas a por seu sonoroso e potente ronco.

%% Cadéncia ¢ “a conclusio ou pontua¢do de uma frase musical; a formula na qual tal conclusio se baseia.” (Grove, [1988]
1994, p. 153). As cadéncias (perfeita, imperfeita, plagal e interrompida) sdo as formulas mais comuns na musica tonal.
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Ainda a respeito da capacidade que o som tem de instituir e destituir territorios e subjetividades, processo
em que um erro de ritmo e velocidade pde em risco criador e criatura, retornando as forgas do caos,
pensemos no plano musical. Quando uma nota deslocada pode destituir todo um campo harménico, um
encadeamento de acordes, a ponto de desmoronar todo um estado de espirito, uma ordem social que estava
sendo instituida. Um exemplo que pode ajudar a pensar essa questdo é o da cultura musical chinesa. A
musica era uma questdo de ordem para o Estado na China. Os imperadores associavam diretamente os sons
produzidos em seu territério ao destino de toda a dinastia. Existiam regras que proibiam a audigdo de
musicas de outros lugares, pois elas poderiam infringir a ordem do império. A mudanga de imperador exigia
uma reformulacdo da escala musical para que a musica pudesse acompanhar as transformagdes do cosmos,
bem como os papéis de poder. Todos os instrumentos eram re-afinados a partir do sino de ouro, que mudava
conforme o imperador. A micropolitica sonora-musical na China influia diretamente, conforme a crenga,
numa producdo dos papéis sociais. “Segundo um tratado cerimonial classico, a nota kong (fa) representa o
principe; chang (sol) os ministros, kio (1a) o povo; tvhé (do) os negécios e yu (ré) os objetos”.>® A
sonoridade, mais especificamente a afinacdo das notas musicais, exercia a fun¢ao de modelar subjetividades

demarcando a ordem politico-social vigente, relacionando-a a ordem do cosmos.

Essa situagdo ndo ¢ exclusividade da cultura chinesa, podemos pensar na funcgio atribuida no ocidente ao
tritono — intervalo de trés tons que divide a oitava ao meio, sendo o intervalo mais instavel e mais atrativo
de outros sons —, evitado na musica medieval por ser considerado como o proprio diabolus in musica. O
tritono sinaliza a cisdo da escala que “projeta as propriedades esquizantes do diabolus”.*® A fungdo dessa
instabilidade gerada pelo #ritono (ruido-dissonancia) na musica ocidental ¢ como um recalque, por ter sido
tanto tempo negado durante o desenvolvimento da polifonia entre os séculos IX e XV, uma dramatizagao a
ser resolvida.®' José Miguel Wisnik, no livrto O som e o sentido, aponta o tritono como um elemento
fundamental na musica ocidental, que fez girar a vitrola em outra velocidade, um deslocamento do passado
para o futuro. A resolucdo do #ritono no século XVI, que foi sendo construida durante os tempos anteriores,
rompe com a estaticidade da harmonia das esferas, idé¢ia disseminada desde Pitagoras, o centro estatico, que
vinha se arrastando por tantos séculos, ainda hoje retomado por certos misticos musicais. Esse acordo com
o tritono, estabelecerd um novo codigo ou contrato, um pacto com o diabo, com a cisdo permanente, a
instabilidade, a esquize do homem moderno. Pensando nos desdobramentos desse pacto até o século XX na
musica dodecafonica, Wisnik propde que “o tritono, enquanto elemento instavel desterritorializado, nao

seria 0 mediador, mas o proprio centro oculto do sistema [dodecafonico]”.®?

% Wisnik, [1989] 1999, p. 75.

% Wisnik, [1989] 1999, p. 83.

o' Cf. Wisnik, [1989] 1999, p. 83.
 Wisnik, [1989] 1999, p. 185.
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Sao essas questdes que permeiam a nog¢ado do territdrio sonoro, uma espécie de arqueologia acustica que ndo
se pauta necessariamente na historia musical, mas que parte dos pensamentos desenvolvidos nessa arte para
entendermos os percursos do sensivel e da escuta. Pensamos a partir do movimento de desterritorializagdo e
reterritorializacdo que o tritono-ruido institui nos desdobramentos musicais europeus, ndo especificamente
sob o aspecto da afinagdo.®® As referéncias agora sdo outras. Territorio sonoro, esquizofonia, biopolitica e
biopoder sonoro estdo produzindo escutas, criando subjetividades a partir de outros meios que nao s6 o
musical-tonal-serial-minimal-eletroacustico. O territorio sonoro ndo ¢ uma questao que circunscreve apenas
a musica, embora se faca presente entre seus problemas. E uma questio de delimitagdo de espago de
consumo, tanto quanto de poder, porque um territério nunca estad pronto, ele ¢ criado, produzido, assim
como se criam relagdes a partir dele. Entende-se que nossa escuta, visdo, tato, todos os nossos sentidos
estdao sendo colocados nesse plano. Nosso mundo sensivel esta posto a trabalhar, produzir, instituir morais e
desejos, tanto quanto formas de vida, modos de escuta. E pensando nessas questdes que propomos o

territorio sonoro para além de uma afinagdo do mundo.

Diferentes ritornelos

Em Mil Platos, existe a seguinte diferenciagdo dos ritornelos:

1) Ritornelos territoriais, cuja fungdo esta em marcar, delimitar, agenciando um territorio. O primeiro papel
do ritornelo ¢ de territorializar, como agenciamento territorial. O passaro canta para marcar seu territorio, o
Pica-pau-rei da duas bicadas no tronco para definir espaco.®* Do mesmo modo, as maquinas, a moto-serra, a
cangdo, a voz, o alto falante etc. “Os proprios modos gregos, os ritmos hindus sdo territoriais, provinciais,
regionais”.% Os ritornelos territoriais operam fungdes do territorio, estabelecendo posse, dominio, presenga
e assinatura, bem como qualidades expressivas, estilo, ritmo e velocidade. Uma espécie de “maquininha”

que opera em curto-circuito, repetindo ou variando o Mesmo ou a Diferenga.

2) Ritornelos de fungoes territorializadas, que se dao a partir do agenciamento territorial. Podem assumir
outras fungdes, como: amorosa ou social, litirgica ou césmica, sexual, profissional e de mercado. Os
exemplos sdo “a Cantiga de Ninar, que territorializa o sono da crianga, a do Amor, que territorializa a
sexualidade e o amado, a de Profissdo, que territorializa o oficio e os trabalhos, a de Mercado, que

territorializa a distribui¢do e os produtos”®. Estabelecem qualidades expressivas, estilo, velocidade em

8 Territério sonoro, para além da idéia de afinagdo da paisagem sonora. Esquizofonia, para além da acepgdo apontada por
Murray Schafer, conforme capitulo 2.

% O Pica-pau-rei, Campephilus robustus, apresenta um “canto funcional” estereotipado. “Verifiquei que o observador
posicionado num territorio de Campephilus robustus, ao bater em uma madeira ressonante duas vezes no ritmo adequado,
vera surgir na sua direcdo o imponente macho deste pica-pau reagindo a invasdo”. (Vielliard, 2004, p. 148).

% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 118.

% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 137.
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funcdo de uma proposicao.

3) Ritornelos dos mesmos de fungoes territorializadas (amoroso, profissional, social, liturgico, cdsmico,
sexual e de mercado), que passam a servir como marcadores de novos agenciamentos, desterritorializando e
reterritorializando. Os exemplos dados sdao as parlendas, rimas infantis, caso complicado de ritornelos
territoriais que nao se cantam da mesma maneira em bairros diferentes, de uma rua para outra. A mesma

parlenda pode ser cantada de maneiras diferentes, desterritorializando e reterritorializando.

4) Ritornelos que aglutinam forcas do caos, forcas da terra, for¢a cosmica, que movem tanto para dentro
como para fora do territorio. As forcas podem tanto se dirigir ao infinito no plano das moléculas, quanto no
plano do césmico. “Os trés juntos. Forcas do caos, forgas terrestres, forcas cosmicas: tudo isso se afronta e

concorre no ritornelo”.’

Outros desdobramentos e variacdes servem para compor uma polifonia de ritornelos espalhados pela obra
dos autores. Citamos a seguir alguns, apenas como apresentacao breve, para ilustrar como os conceitos vao
tomando coloragdes e diferenciagdes em momentos distintos. Félix Guattari apresenta, no livro O
Inconsciente Maquinico (1979), os ritornelos capitalistas como “encarregados de quadricular nossa
temporaliza¢do mais intima e modelar nossa relagdo com as paisagens e com o mundo vivo”.®® Ao invés de
operar sistemas territorializados, como tribos, aldeias, cultos, corporacdes ou provincias, os ritornelos
capitalistas instituem subjetividades individualizadas que instituem a posse: aquilo que ¢ meu, o sentimento
de pertencimento, um papel, processos de codificagdio que circulam através da midia em torno do
individuo.®® E como se os ritornelos capitalistas destituissem territorios coletivos-macros, passando a
operar num plano individualizado-micro, a partir das midias. Pensemos nos aparatos midiaticos como o
walkman, radio, televisdo e jornal, utilizados para constituir territorios que se infiltram cada vez mais na
vida das pessoas. Funcionam como territorios portateis, que nos acompanham por todos os cantos de nossa
existéncia, repetindo como disco riscado, subjetividades de consumo, a0 mesmo tempo em que nos liga a

nichos especificos de mercado.

Em outro momento, no livro Caosmose (1992), Guattari escreve sobre ritornelos existenciais como sendo
aqueles que delimitam um espago funcional bem definido, tanto a subjetivade do eu (o narrador da TV, do

radio) como a do coletivo (rituais, corporagdes do trabalho, festividades), que marcam tempo e cristalizam

7 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 118.

% Guattari, [1979] 1988, p. 105.

% “a representagdo de um papel, a pessoa, o amor, o sentimento de 'pertencer a' (...) processos de codificagdo, centrados
sobre o individuo, tendendo a conferir uma parte sempre maior aos midias.” (Guattari, [1979] 1988, p.106)
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agenciamentos encarnando e singularizando territorios existenciais. Operam moddulos catalizadores “que

nos mergulhardo na tristeza ou, entdo, em um clima de alegria e de animagao”.”

Mas ndo ¢ s0 isso. Guattari, no mesmo texto, diz que existem também os ritornelos complexos que marcam
o cruzamento de modos heterogéneos de subjetivacdo. Os ritornelos complexos catalisam universos
incorporais, territorios existenciais muito mais desterritorializados, instancias tidas como universais: tempo
e espaco. O tempo, nessa acepg¢do, ndo ¢ universal, tampouco univoco. O tempo ndo existe a priori, ele se
produz, se fabrica, de diferentes maneiras. Seu operador é o ritornelo.”! Entende-se o tempo como uma
espécie de “projecao hipotética dos modos de temporalizagdo concernentes a moédulos de intensidade —
ritornelos — que operam ao mesmo tempo em registros bioldgicos, sdcio-culturais, maquinicos, cosmicos

etc...””?

O conceito de ritornelo complexo é paradoxal, pois trata de “dominios de entidades incorporais que se
detectam ao mesmo tempo em que sdo produzidos”.” E sob esse regime que pensamos os territorios
sonoros como criagdo ¢ produgdo de escutas. Os territorios sonoros produzem entidades incorporais,
transformagdes incorporeas a partir dos fluxos sonicos. Eis algumas das poténcias do som: produzir tempos,

ritornelos, ritmos, territorios existenciais € universais, ¢ subjetividades.

Ritornelos: fabricacio de tempo

O ritornelo fabrica cristais de espago-tempo. “Ele age sobre aquilo que o rodeia, som ou luz, para tirar dai
vibragdes variadas, decomposigdes, projecdes e transformagdes”.” Tem fungdo catalitica, aumentando a
velocidade das trocas e reagdes naquilo que o rodeia, assegurando interagdes indiretas entre elementos
dispares, que ndo estabelecem relacdes diretas, formando tipos de massas organizadas.

O mundo fabrica ritornelos a todo momento. Um exemplo, no dmbito sonoro ¢ a “cancdozinha do radio”
que cola e ndo desgruda, as vezes por dias, semanas. Porém, sdo criados, também, ritornelos olfativos,
visuais ou existenciais, tanto quanto sonoros. O proprio ritornelo da mulher-plastificada-peituda-objeto ou
do homem-forte-mésculo-bem sucedido estdo ndo apenas nos outdors e nas capas das revistas, como ja em
nossas mentes. Funcionam como uma “maquininha” em curto circuito, a operar modos de produgao,

consumo e reproducdo de padrdes estéticos, modulando subjetividades, gostos e desejos. O ritornelo aqui

™ Guattari, [1992] 2000, p. 27.

7' <O ritornelo fabrica tempo. Ele é tempo implicado.(...) Ndo hé o tempo como formamas o ritornelo é a forma a priori do
tempo que fabrica tempos diferentes a cada vez.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, pp. 167-8)

> Guattari, [1992] 2000, p. 28.

7 Guattari, [1992] 2000, p. 29.

™ Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 167.
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assume sua negatividade, como operador do Mesmo que ndo gera movimento. Sem condi¢des de fugir, a

subjetividade vive aprisionada, se afunda num buraco negro.

No campo da musica tonal, parece que essa repeticdo que o ritornelo opera foi resolvida de outra maneira,
incorporada pela desterritorializagdo que pde em fuga o territério seguro da tdnica.”” Em principio, o
ritornelo na musica pode ser uma repeti¢do, ndo num sentido negativo, mas sim como o tema que faz fugir,
se renova e cria um outro Cosmo. “Produzir um ritornelo desterritorializado, como meta final da musica,
solta-la no Cosmo, ¢ mais importante do que fazer um novo sistema. Abrir agenciamentos a uma forga

cosmica.”’®

O territorio sonoro hoje, com seus ritornelos maquinicos-mididticos — o motor da geladeira, o ar
condicionado, o radio na sala de espera, a televisdo nos estabelecimentos — tende a fazer surgir buracos
negros, nos quais nossos ouvidos sao tragados. Escutar tais aparatos ¢ a condi¢gdo implicada na sonoridade

contemporanea, ruidosos ou melodiosos, que contém forcas do caos, da terra e do cosmo.

Do agenciamento dos sons a Maquina que torna sonora (...) surgem muitos perigos: os buracos
negros, os fechamentos, as paralisias do dedo e as alucina¢des do ouvido, a loucura de
Schumann, a for¢a cdsmica que tornou-se uma nota que te persegue, um som que te transpassa.
No entanto, um ja estava no outro, a for¢ca césmica ja estava no material, o grande ritornelo nos
pequenos ritornelos, a grande manobra na pequena manobra. S6 que nunca estamos seguros de
ser suficientemente fortes, pois ndo temos sistema, temos apenas linhas e movimentos.

(Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 170)

Territérios portateis — midias sonoras e aparatos tecnolégicos

O mundo contemporaneo ¢ fundamentalmente desterritorializado. E como se houvesse uma circulagdo
instituida, um nomadismo generalizado e reinante em nossa subjetividade. Vivemos envoltos em universos
incorporais que transitam e nos atravessam constantemente, colocando-nos em movimento ¢ circulagdo,
criando instabilidade, descompasso, quebra, cisdo, crise.”” Quando o caos ameaga, cumpre tragar um

territorio transportavel e pneumatico.”® Em face de tamanha mobilidade, buscamos estabelecer um minimo

5 “Nio se tem necessidade de suprimir o tonal, tem-se necessidade de coloca-lo em fuga.” Deleuze, Guattari, [1980] 2005,
v.4, p. 169.

¢ Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 170.

" «“Tudo circula: as mésicas, os slogans publicitarios, os turistas, os chips de informatica, as filiais industriais e, a0 mesmo
tempo, tudo parece petrificar-se, permanecer no lugar . (Guattari, [1992] 2000, p.169)

" Pneumatico “< lat.imp. preumdticus,a,um 'relativo ao ar; que é do sopro' < gr. pneumatikés,é,6n 'relativo ao sopro, ao ar,
a respiragdo; animado pelo sopro” (Houaiss, Dicionario Eletronico da Lingua Portuguesa)
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de estabilidade, procurando circunscrever territorios a nossa volta. “Se for preciso, tomarei meu territdrio
em meu proprio corpo, territorializo meu corpo: a casa da tartaruga, o eremitério do crustaceo, mas também

todas as tatuagens que fazem meu corpo um territorio”.”

Esse atual paradigma pode ser pensado a partir das midias sonoras e dos aparatos tecnoldgicos que sao
espécies de fabricas ambulantes, de territorios moveis. Cada vez mais, a portabilidade desses meios e
equipamentos tem se difundido, criando territdrios portateis, que nos acompanham em muitos aspectos da
vida, como meios de criar uma zona temporaria de seguranca em momentos de soliddo, ansiedade, medo ou
pavor. O celular, o mp3 player, o laptop e o palmtop cumprem a fun¢do de acompanhar-nos até onde ndo se
imaginava ser possivel: a intimidade, o espago privado. Isso ja acontecia com as outras midias como o livro,
o radio, o telefone e a televisao, mas hoje a portatibilidade e o volume de dados sdo bem maiores, assim

como a acessibilidade que possibilitam. O celular, hoje, integra todas as midias em um Unico aparelho.

Com o compartilhamento de musicas pela Internet e com os mp3 players, o comércio € o consumo de
musica pela venda de discos, por exemplo, tende a entrar em colapso. Nao parece mais fazer sentido vender
musica, dada a possibilidade de entrar em contato com um volume maior de musicas a partir dos
compiladores de arquivo pela Internet. O que parece se vender cada vez mais sdo as ferramentas, os
aparelhos. Passam a assumir um lugar que gera o conforto, a protecdo, dos quais advém a flexibilidade de
transitar pelos mundos. Eles sdo operadores de velocidades, seguranca, podendo criar mundos de fuga,

escapes, que nos possibilitam suportar e lidar com o mundo ameagador que nos cerca, sentido como caos.

Para além da venda de um produto que veicula arte, entretenimento, comunica¢do e comportamento
(musica, filmes, livros, radio, TV, telefone, gosto, estilo, opinido), tais aparatos vendem estratégias de
seguranga para criacdo de territérios. Portabilidade dos aparelhos possibilitam vivenciar esse modo de vida
ndémade, com as mercadorias necessarias. Nao so a portabilidade desses aparatos, mas também a capacidade
de armazenamento e compartilhamento dos dados, a velocidade de transdugao-codificacdo-decodificagao,
assim como as passagens de codigos e meios que produzem “mais-valias” constantemente, tudo isso
funciona como um ritornelo que retroalimenta toda uma cadeia de consumo. Hoje, ¢ possivel carregar
consigo uma vida inteira de escuta armazenada em um tocador portatil. Esses aparatos tecnologicos, o que

por si ndo representam melhoria a escuta ou aumento de cultura musical.

Os jovens que perambulam por boulevards, com um walkman colado no ouvido, estdo ligados a

ritornelos longe de suas terras natais. (...) surgiram sem saber por que e desaparecerdo do

" Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 128.
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mesmo modo! Possuem alguns nimeros informatizados que a eles se fixam e que os mantém
em 'prisdo domiciliar' numa trajetdria socio-profissional pré-determinada. (Guattari, [1992]

2000, p. 169)

Se vivemos num mundo cada vez mais nomade e esquizo, isso ndo necessariamente significa a criagdo de
territérios com a mesma flexibilidade e velocidade que esses aparatos possibilitam, ou que a capacidade de
coptacdo do mercado gera, pois esses mesmos produtos veiculam territorios sonoros, estéticas e tantos
outros regimes de signos ja fabricados que impossibilitam um verdadeiro enfrentamento do caos. Ao
mesmo tempo, parece que vivemos num estado de entorpecimento do sensivel, anestesia generalizada, em

que subjetividade se encontra ameagada de paralisia.

Paul Virilio afirma que vivemos a tirania do movimento que nos leva a um estado de inércia polar,
esgotamento. “Acreditou-se que a liberdade de movimento levava a liberdade infinita. (...) ha uma ditadura

do movimento”.?* A mobilidade como estratégia de criar territorios, ou de extermina-los®'.

Existe uma perversdo amplificada, dobrada, replicada, que o Capital Mundial Integrado engloba.®? Retro-
alimentando o desconforto, ¢ produzida a busca pela estabilidade, o desejo de conquistar um territorio
seguro. E nesse jogo que se encontra a produgdo e consumo de mercadorias, veiculagdo de tecnologia e
midias para o entretenimento. Nao queremos dizer, com isso, que a tecnologia seja inviavel e que devamos
construir um mundo sem maquinas, como Murray Schafer propde. Pensamos que a tecnologia pode
oferecer estratégias para lidar com esse caos, no sentido deleuzoguattariano. Por outro lado, ndo sejamos
demasiadamente otimistas, pois o desenvolvimento da tecnologia (conhecimento, ferramentas, saber,
técnicas etc.) ocupa um papel importante nesse mundo amalgamado pelas estratégias de consumo,
retroalimentando-o de maneira sistematica. Cada avanco cientifico-técnico ¢ celebrado pelo consumo de um

novo produto no mercado.

Tudo isso permeia a condic¢do da escuta, as produgdes imateriais que esses aparatos de consumo tecnoldgico
possibilitam. Seja instaurando comportamentos e modos de percepc¢do, configurando o tecido sensivel de
nossos ouvidos a ponto de os manter anestesiados, seja oferecendo possibilidades de enfrentar tal condicao,

restituindo as poténcias do sonoro.

% Virilio, Lotringer, [1983] 1984, p.72.

81 <O ctimulo da velocidade € o exterminio do espago. O fim do tempo € a absoluta desterritorializagdo.” (Virilio, Lortinger,
[1983] 1984, p.75.

82 Guattari fala do Captialismo Mundial Integrado (CMI) como uma cultura totalizante. “H4 uma cultura capitalistica que
permeia todos os campos de expressdo semidtica. (...) No fundo, s6 had uma cultura: a capitalistica.” (Guattari, Rolnik,
[1986] 2000, 23).
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O canto dos passaros: paradigma do conceito de ritornelo

Ao longo de todo o texto “Acerca do ritornelo”, Deleuze e Guattari ocasionalmente pontuam suas idéias
com exemplos vindos da etologia. Os autores recorrem varias vezes ao Scenopoiestes, “passaro magico ou
de opera™, para ajudar a pensar uma série de fatores: 1) ndo possui cores vivas em sua plumagem, ou seja,
precisa criar uma diferenciagdo territorial por outros mecanismos para delimitar seu lugar; 2) seu canto ¢
ouvido de longe (uma possivel compensagao, ou um fator primario?); 3) tem a capacidade de contrapor seu
canto com o de outros passaros, fazendo contraponto territorial; 4) canta somente no seu poleiro, liana ou
ramo, no seu proprio territorio; 5) delimita a arena de exibi¢dao, com codigos também visuais, marcada pelas
folhas cortadas e viradas contrastando com o chdo; 6) canta a0 mesmo tempo que descobre a raiz amarela
de penas sob seu bico: se faz visivel a0 mesmo tempo em que sonoro. E por essas e outras caracteristicas
encontradas em certos passaros, como o Scenopoietes, que os autores pensam o ritornelo como um
personagem conceitual para tratar de questdes do territorio, tempo e poder, entre outras. A condigdo
intrigante que se apresenta em varios trechos do texto, ¢ o canto como elemento de delimitacdo do espaco
sonoro que os passaros peculiarmente desenvolveram, a ponto de uma complexidade de sonoridades se
configurarem, muitos operando a partir de motivos melodicos e contrapontos territoriais especificos, até

mesmo em situagdes nas quais uns imitam os cantos dos outros.

O interesse pelo canto dos passaros em Messiaen, Beethoven e muitos outros compositores € misicos evoca
uma antiga questdo: os passaros, os animais, também fariam musica? Seria a musica um privilégio do
homem? Deleuze e Guattari apontam essa questdo no texto de varias formas, mas ndo se preocupam com
ela demasiadamente, levando para outro plano a condi¢do do sonoro nos animais, maquinas e outras
instancias. Como vimos anteriormente, eles atribuem uma dimensdo artistica ao territdrio, como marca,
assinatura e estilo. Nessas condi¢des, podemos pensar que arte ndo ¢ exclusividade do homem. No entanto,

os autores nao pretendem que esta seja a visao de arte vigente.

O fato ¢ que o canto dos passaros apresenta, em varios aspectos, situagdes que possibilitam pensar a questao
do territorio. Estudos de etologia apresentam varias estratégias que os passaros desenvolvem, por diferentes
tipos de cantos, para estabelecer em maior ou menor grau caracteristicas de reconhecimento, delimitacdo e
reproducdo, entre outras. 1) Canto estereotipado ou especifico (determinado geneticamente), que oferece
sinais sonoros simplificados com maior grau de preservacao dos codigos de reconhecimento; 2) canto
aprendido com maior grau de complexidade dos codigos, que mantém as caracteristicas de reconhecimento;
3) canto versatil (passaro cantor), aquele que varia os temas combinando-os, o que o distancia de sua

espécie e lhe expoe a possibilidade de ndo ser aceito. Porém, aumenta seu reconhecimento individual, o que

¥ Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 143
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pode ser uma grande vantagem, “evitando a repeti¢do de conflitos previamente resolvidos e talvez também
fornecendo informagdes pouco desgastantes mas Tteis para a sele¢do sexual”®; 4) cantos imitados de outros
passaros e apropriados em situagdes, como uma senha de transito em territorio alheio. Nao s6 cantos, mas
sons estranhos sdo imitados também. “A imitacdo de sons do ambiente permite ao cantor aumentar a

complexidade de seu sinal e garantir sua individualidade”.

A questdo de como encarar o canto dos passaros ndo deve seguir o caminho da explicagdo do inatismo ou
do aprendizado. O que Deleuze e Guattari parecem querer evidenciar com os cantos dos passaros € que eles
ndo operam s6 em termos comportamentais, mas em termos de agenciamentos que ocorrem num plano a
margem do codigo, e ndo por estimulos do meio exterior; ndo por caracteristicas inatas ou encadeamentos
adquiridos, regulados por sensagdes periféricas, mas pela exposicdo de “ritmos musicais”, “temas
melodicos e ritmicos”. Esses temas precedem suas proprias execugdes. O ritornelo seria pré-humano, além
humano, ontolédgico, devir temporal que atravessa diferentes planos, convocando forgas do caos, da terra e

do cosmos.

Por um outro conceito do tempo: o galope

Pascale Criton transcreveu trechos de uma aula ministrada por Deleuze em 1984, quando ele apresenta o
galope como um conceito complementar ao de ritornelo.®® No ano seguinte, o filésofo francés escreveria um
capitulo sobre os cristais de tempo no livro Cinema 2: A imagem-tempo (1985), onde aborda mais
demoradamente a concepgdo do galope a partir do cinema. Nesse trabalho, o galope confere mobilida a

noc¢ao de cristais de tempo.®’

As idéias de ritornelo e cristais de tempo surgiram com Guattari no livro O Inconsciente maquinico (1979),
onde define os cristais de tempo como desdobramentos das operagdes do ritornelo. O estribilho do ritornelo
produz maquinas abstratas que fazem “cristalizar potencialidades multiplas e heterogéneas”.® No ano
subseqiiente, Guattari e Deleuze, vieram a escrever o capilulo “Acerca do ritornelo”, em Mil platés

(1980).% Mais tarde, Guattari retornou alguns aspectos do ritornelo em Caosmose (1992).

¥ Vielliard, 2004, p. 149.

% Vielliard, 2004, p. 150.

% Curso ministrado em St. Denis dia 20 de margo de 1984, sobre a dialética da profundidade nos neoplatonicos e o esbogo
de um estatudo da imagem cristal. Apud (Criton, [1998] 2000, p. 495)

¥ Deleuze se afasta de Guattari nesse aspecto, como dira: “Eu me distancio de Félix, (...) Digo para mim mesmo, o ritornelo
é perfeito, mas isso ndo basta ... E apenas um aspecto. Precisaria de alguma coisa a mais, algo que faga o cristal se mover”.
apud (Criton, [1998] 2000, p. 496)

% Guattari, [1979] 1988, p. 292.

% «“As nogdes de ritornelo e de cristal sonoro de tempo surgiram do trabalho comum de Deleuze e Guattari.” (Criton, [1998]
2000, p. 495)
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O ritornelo apresenta o tempo do cristal como retorno, enquanto o galope evoca o tempo da sucessdo. Ao
invés do tempo circular, o galope traz a no¢do de um tempo de saltos para o futuro. Para Deleuze, o cristal
revela uma ordenagdo bifacial do ritornelo e do galope. O cristal de tempo torna sensivel o tempo, num
movimento duplo de fazer passar os presentes, substitui-los por outros no rumo do futuro, mas também

conservando o passado.

A idéia de cristal ndo se restringe a visdo, possuindo também propriedades acusticas. Se o personagem do
ritornelo ¢ a cancdo do passaro, o personagem do galope € a cavalgada do cavalo. O ritornelo ¢ a ronda dos

passados que se conservam, enquanto o galope ¢ a velocidade acelerada dos presentes que passam.

O ritornelo seria a vida dos passados que voltam, o eterno retorno da vontade de poténcia. O galope a
poténcia de vida que rompe passado e presente para o futuro. Paradoxalmente, o estribilho tende a nos
mergulhar no passado, ja a cavalgada leva a vida para o futuro: morte. “De modo algum corremos para a

vida: corremos para o tamulo. (...) é o ritornelo que contém a vida e o galope que nos leva a morte™”°

Podemos dizer que Deleuze apresenta dois modos de operar vida e morte a partir da nogdo de cristais de
tempo. A vida por duas articulagdes: 1) no ritornelo, a vida € o eterno retorno, a vontade de poténcia, como
diria Nietzsche; 2) no galope, a vida € sucessdo-ruptura, encontro no futuro com a morte. Num outro p6lo
podemos pensar duas articulagdes para a morte: 1) no ritornelo, a morte consiste em tornar a vida
circunscrita no seu territorio, ¢ o retorno do Mesmo seria morte estendida; 2) no galope, a morte na
sucessdo que funda o Mesmo. Em outros termos, para Deleuze, galope e ritornelo operam forgas distintas
de desterritorializacdo e territorializagdo.”’ O galope opera Fatores de Desterritorializagdo (FD) que

produzem aceleracdo, saltos; enquanto o ritornelo, por assimetria, opera Fatores de Territorializagao (FT).

A referéncia para pensar tais questdes no plano musical ¢ a frase melddica do Bolero de Ravel, que
comporta as duas for¢as ao mesmo tempo. Uma pequena frase que ndo altera o ritmo nem a melodia, mas as
intensidades de orquestragdo. A cada volta, existe um salto que, ao fim da musica, quebra o ritornelo. O
Bolero ¢ ilustrativo, diz Deleuze: “Eis como se pode construir uma matriz simples, com os dois elementos,

o Ritornelo ¢ o Galope”.”

% Deleuze, apud (Criton, [1988] 2000, p. 503)

! Deleuze diz: “Os dois grandes momentos da musica seriam o ritornelo € o galope, dois polos ndo-simétricos” apud
(Criton, [1988] 2000, p.496)

%2 Apud (Criton, [1988] 2000, p. 504)
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ARTICULACOES COM O SONORO

A musica produzindo personagens conceituais

Ritmo, motivo, leitmotiv, ritornelo e contraponto sdo construgdes abstratas. Nao os encontramos no mundo
como a musica nos apresenta. Mesmo quando nos colocamos a prestar atengdo no meio que nos cerca, ¢
possivel encontrarmos seqiiéncias, melodias e fragmentos de musica. As vezes, o que esta ao redor se torna
demasiadamente musical, escutemos o “siléncio” de 4'33"” de Jonh Cage. O mesmo ndo ocorre na musica
que sustenta sons, seqiiéncias ritmicas e melddicas desconectadas do mundo em estado bruto. As estruturas
e elementos musicais sdo como personagens conceituais. Podem ser pensados como conceitos, assim como
o microfone, o alto-falante e suas operagdes, bem como as diferentes ferramentas (sintetizadores, softwares,
ambientes de programag¢ao musical) que lidam com o sonoro de uma forma ou outra, criando um universo

audivel, até antes inexistente.

O que Deleuze e Guattari apresentam com esses conceitos roubados da musica e das artes ¢ uma
possibilidade de pensamento a partir de tais referéncias. E como se precisissemos da arte, assim como a arte
precisasse da ciéncia ¢ da filosofia, para poder pensar o mundo de outra forma. Deleuze ¢ Guattari buscam
na arte modos de pensar que a filosofia e a ciéncia ndo conseguem dar conta de prontiddo. A arte cria
pensamento, tanto quanto a filosofia, mas pensamento na forma de sensacdes, enquanto a ciéncia cria na
forma de fungdes, ¢ a filosofia, por conceitos. Essas trés formas de pensar criam constantemente estratégias
para enfrentar o caos.” Ndo ha nisso uma valoragdo dos trés tipos de pensamentos, mas apenas a distingdo
daquilo que os ocupa. “A filosofia quer salvar o infinito, dando-lhe consisténcia (...). A ciéncia, ao
contrario, renuncia ao infinito para ganhar a referéncia (...). A arte quer criar um finito que restitua o
infinito”.** O que seria a musica, na acep¢ao de Deleuze e Guattari? Para eles, musica seria a arte de tornar
sonoro aquilo que ndo ¢ sonoro. “E desde sempre que a pintura se propds a tornar visivel, ao invés de

reproduzir o visivel, e a miisica de tornar sonoro, ao invés de reproduzir o sonoro”.”

Propomos debrugar nossos ouvidos e mentes sobre os personagens conceituais que polulam nos territorios
sonoros. Um outro entendimento do mundo e suas mazelas por meio daquilo que a arte pode oferecer, face
a maquina de guerra que cria, como se poe diante da guerrilha sonora que se apresenta, no exercicio que se

propde ao enfrentar e criar em presenca do caos.

% “0 que define o pensamento, as trés grandes formas do pensamento, a arte, a ciéncia e a filosofia, é sempre enfrentar o
caos, tragar um plano, esbogar um plano sobre o caos”Deleuze, Guattari, [1991] 2004, p. 253.

% Deleuze, Guattari, [1991] 2004, p. 253.

% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 164.
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Opera maquinica

Tendo como referéncia o mundo sonoro das grandes metrépoles, pensemos o territdrio sonoro como “uma
verdadeira "opera maquinica” que reune as ordens, as espécies ¢ as qualidades heterogéneas”.”® Ougamos a
sonoridade urbana com os ouvidos inclinados a pensar o sonoro, como uma grande dramatizagao de forgas e
fluxos, poderes e poténcias do sonoro. Entendemos ser um desafio a escuta restituir a dramaticidade do
sensivel de que ela ¢ portadora, sem a pretensdo de afinar o mundo e repetir definicdes obsoletas de
musica.”” Como se, na intengdo de melhorar o mundo, tornassemos as coisas piores, como escreve John

Cage: “Como melhorar o mundo (vocé so tornara as coisas piores)”.”

Dizemos "6pera maquinica" porque entendemos as maquinas como chaves que abrem e fecham territorios,
¢ ndo apenas trancam, como alguns podem acreditar.” O maquinico possibilita a sintese do heterogéneo

9 . b
reunindo matérias de expressdo, podendo abrir outros mundos e estratégias para enfrentar o caos, inclusive
para além da propria maquina. '’ Isso ndo ¢é apologia surda as maquinas — que podem se tornar irritantes
aos ouvido. Consideramos que existem mundos possiveis a serem descobertos nas maquinas sonoras, 0s que

ndo serdo alcangados sem pensarmos a condi¢do da escuta.!”!

O que seria vivenciar a escuta como dramatizagdo das forcas de que o som ¢é portador? Pensemos a
moleculariza¢do do som e o que tem posto a produzir, as forgas que tem convocado. “Lembremo-nos da
idéia de Nietzsche: o eterno retorno como pequena cantilena, como ritornelo, mas que captura as forcas
mudas e impensaveis do Cosmo”.'” Essa poténcia molecularizada na matéria sonora pela "Opera

maquinica" pode ser capaz de tornar audivel for¢as que o som opera, um phylum maquinico'”.

A imagem que Deleuze e Guattari usam para tratar do agenciamento da maquina sonora € o sintetizador,
equipamento que reune uma série de operagdes sonoras como moddulos, osciladores, geradores e
transformadores operando microintervalos, capaz de sintetizar heterogéneos sonoros. O sintetizador

possibilita audibilidade a aspectos do som e outros aspectos da matéria sonora.'%

% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 143.

7 Ver citagdo de John Cage em “A escuta musical daria conta do universo sonoro?” Capitulo 2.

% Cage, [1965] 1985, p. 3

9 “As maquinas sdo sempre chaves singulares que abrem ou fecham um agenciamento, um territorio.” (Deleuze, Guattari,
[1980] 2005, v.4, p. 148)

1“0 que chamamos de maquinico € esta sintese de heterogéneos enquanto tal. Visto que estes heterogéneos sdo matérias
de expressdo.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 143)

101 “Saimos, portanto, do canto e dos agenciamentos para entrar na idade da Maquina, imensa mecanosfera, plano de
consmicizacdo das for¢as a serem captadas.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 160)

12 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 160.

1 “yma linha filogénica, um phylum magquinico, que passa pelo som, e faz dele uma ponta de desterritorializacfo.”
(Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 166)

1% Deleuze e Guattari utilizam o sintetizador, assim como ritornelo, ritmo, modo, paisagem melddica, contraponto
territorial, como referéncia conceitual para pensar a propria filosofia. “A filosofia, ndo mais como juizo sintético, mas como
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Sobriedade com o ruido para nio espantar os devires sonoros

Entre diferentes dispositivos de manipulagao do sonoro, encontramos um mundo de experimentagao sonora
que opera entre as fronteiras da musica e do ruido. Deleuze e Guattari nos alertam que nao € simplesmente a
valorizacdo moderna dos concertos de ruido que ¢ capaz de tornar algo sonoro. Ocasides ha em que eles sao
levados longe demais e dao lugar a equivocos. Por exemplo, recursos tecnoldgicos como o sintetizador € o
computador, nem sempre fazem o som viajar, embora tenham todas condi¢des; “mas entdo, em vez de
produzir uma maquina césmica, capaz de ‘tornar sonoro’, se recai numa maquina de reprodugdo, que acaba
por reproduzir apenas uma garatuja que apaga todas as linhas, uma confusdo que apaga todos os sons”.'®
Nessas circunstancias, as poténcias do som ndo conseguem ser evocadas, suas for¢as ndo ecoam e acabam

fazendo um buraco negro.'%

E preciso discernimento na utilizagdo dos sons, para tornar sensivel o sonoro, alertam os autores. Da mesma
maneira, quando falam do uso de substancias que tendem a potencializar um corpo-sem-orgaos, dizem que
¢ preciso prudéncia para tornar o corpo potente, para nao acabar por anestesia-lo. “Sobriedade, sobriedade:
¢ a condigdo comum para a desterritorializacdo das matérias, a molecuralizagdo do material, a cosmicizagdo
das forgas”.!”” O mesmo eles dizem sobre o uso da maquina na musica ou em outros aspectos. Pensam que,

sem prudéncia e sobriedade, essas ferramentas perdem sua poténcia e riqueza.'®

Nao ¢ sem risco de equivoco que o som ¢ levado a viajar por meio da sintese proposta pela maquina que
opera seus parametros. A viagem pode levar a lugar nenhum, permanecer no vago, ao invés de conectar
forcas cosmicas. Esse pode ser o mesmo equivoco, talvez valorizado na modernidade, com os desenhos das

criangas, os textos dos loucos ¢ os concertos de ruidos.'”

Poder e poténcia do sonoro
Utilizamos os conceitos de poténcia e poder, como inversamente proporcionais, conforme a acepc¢ao de

Baruch von Espinosa (1632-1677) apresentada por Deleuze. A poténcia, na acep¢ao desses autores, opera

sintetizador de pensamentos, para levar o pensamento a viajar, torna-lo moével, fazer dele uma for¢ca do Cosmo (do mesmo
modo se leva o som a viajar...).” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 160)

1% Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 160-1.

1% “Um material rico demais é um material que permanece ‘territorializado’ demais, em fontes de ruido, na natureza dos
objetos ... (mesmo o piano preparado de Cage).” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 161) “Piano em que os timbres,
alturas e respostas dindmicas de determinadas notas foram alterados por parafusos, borrachas e outros objetos colocados
entre as cordas. Essa técnica foi desenvolvida por John Cage para sua Bacchanale (1940)” (Grove, 1988, p. 723)

17 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 162.

19 “Um méximo de sobriedade calculado em relagdo aos disparates e aos pardmetros. E a sobriedade dos agenciamentos que
torna possivel a riqueza dos efeitos da Maquina.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 161)

199 “Freqiientemente se tem tendéncia demais a reterritorializar-se na crianga, no louco, no ruido. Nesse caso permanecemos
no vago, em vez de darmos consisténcia ao conjunto vago, ou de captar as forcas césmicas no material desterritorializado.”
(Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 161)
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por “variagdo continua, sob a forma de aumento-diminui¢cao-aumento-diminui¢do, da poténcia de agir ou da
for¢a de existir de alguém de acordo com as idéias que ele tem”.!'" Diz-se que a poténcia de alguém
aumenta quando sua capacidade de agir eleva. Para Espinosa, toda paixdo que envolva aumento na
capacidade de agir ¢, incondicionalmente, considerada alegria; enquanto a tristeza ¢ gerada por toda
diminui¢do na capacidade de agir'!!. Tristeza (des-poténcia) e alegria (poténcia) ndo sdo utilizadas em
sentido vago, mas num sentido preciso e rigoroso. Alegria ¢ o afeto que envolve aumento da capacidade de

agir e “tristeza ¢ o afeto considerado como envolvendo a diminuigdo da poténcia de agir”.!'?

Nessa concepg¢do, o exercicio do poder € um ato de tornar o outro des-potente, diminuindo sua capacidade
de agir. Poder, no sentido espinosano, estd diretamente relacionado ao ato de provocar paixdes tristes.
“Inspirar paixdes tristes ¢ necessario ao exercicio do poder”.'"” Pensemos na relagdo de sujeicdo que o

déspota instiga em seus suditos. O déspota s6 tem poder gragas a despoténcia de seus suditos'"*.

Sob esse crivo conceitual, nos perguntamos: qual ¢ a poténcia da musica? O que pode um som? Quais
capacidades de agir ele ativa? Quais, suas poténcias e des-poténcias? Suas alegrias e tristezas? O que podem
as notas musicais, um som periodico-afinado? Se pararmos para escutar o mundo que nos cerca,
dificilmente encontraremos notas bem delimitadas e afinadas como na musica, a ndo ser quando escutamos
toques de celular ou musicas a partir das midas sonoras. Existem excecdes como os cantos dos passaros,
certas maquinas que em conjunto podem constituir estruturas musicais. Porém, uma nota afinada nem
sempre existe no mundo sem que seja criada a partir algum tipo de aparato. Por isso, ecla ¢
desterritorializadora para nossos ouvidos, € € potente, por cruzar o plano sonoro caético do cotidiano. O
mesmo nao acontece com a cor, que tende a territorializar, mais do que desterritorializar. “O som, ao se
afinar, se desterritorializa cada vez mais, especifica-se e torna-se autdbnomo, enquanto a cor cola mais, nao
necessariamente ao objeto, mas a territorialidade”.'”” De repente, escuto uma flauta, um estudo de Bach, em
meio as maquinas, aos sons da cidade, aos sons cotidianos, entdo algo atravessa minha escuta, modula
afetos, sou desterritorializado de tal forma que ¢ dificil desconsiderar os sons da flauta.''® A poténcia da
musica esta nessa capacidade de desterritorializacdo que a afinagdo e a melodia, constru¢cdes humanas no

mundo sonoro, possibilitam.

1% Deleuze, [1978] 2006, datilo.

! “tristeza sera toda paixdo, ndo importa qual, que envolva uma diminuigdo de minha poténcia de agir, € a alegria sera toda
paixdo envolvendo um aumento de minha poténcia de agir.” (Deleuze, [1978] 2006, datilo)

"2 Deleuze, [1978] 2006, datilo.

113 Deleuze, [1978] 2006, datilo.

114 “Spinoza diz, no “Tratado teoldgico-politico”, que esse é o lago profundo entre o déspota e o sacerdote: eles tém
necessidade da tristeza de seus studitos. Aqui, vocés compreenderdo com facilidade que ele ndo toma "tristeza" num sentido
vago, ele toma "tristeza" no sentido rigoroso que ele soube lhe dar: a tristeza ¢ o afeto considerado como envolvendo a
diminuicdo da poténcia de agir.” (Deleuze, [1978] 2006, datilo)

'3 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 166.

11 “Uma flauta de madeira milenar organiza o caos.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 153).
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Nao ¢ simplesmente a poténcia dos sons afinados que possibilita tamanha desterritorializacdo. Muitas vezes,
em face do desejo de escapar, ndo queremos permanecer na condi¢do que nos encontramos. Temos vontade
de pegar carona em alguma coisa que possa nos levar para outro mundo, mas a condi¢do nos obriga a
permanecer em um lugar. Como fugir sem sair do lugar? A arte pode, em algum aspecto, assim como as
midias portateis. Em uma situagcdo desconfortavel, escutar de repente uma melodia que enuncie um outro
estado para além daquele indesejavel faz com que o fio de melodia se torne linha de fuga. Um outro
territério sonoro se torna potente, pois aumenta a poténcia de outros encontros. Considerada a poténcia
gerada a escuta pelo mundo das alturas definidas, notas afinadas, harmonia, temos a impressdo de que o
mundo sonoro que nos cerca € cadtico. Esse ¢ o efeito e a poténcia da musica. Talvez o0 mundo dos sons
musicais seja, neste aspecto, mais interessante do que os sons da cidade. Ele “pode mais”, pela sua maior
capacidade de desterritorializar a escuta do que outros sons, estabelecendo linhas que permitem fugir. Cria-
se uma diferenca de potencial que gera uma cruel comparacdo, como a idéia de um mundo sonoro ideal
todo afinado, como pensa Murray Schafer. Porém, um mundo todo afinado ndo seria tdo desconfortavel
quanto um mundo todo cadtico e ruidoso? Pensemos em nossos ouvidos ocupados o tempo inteiro por

musica: ndo seria enervante?

Ritornelo, o problema da musica?

Se, por um lado, a musica desterritorializa o ambiente criando outro territério sonoro aos ouvidos, por
outro, toda sonoridade que nao pertence a musica — sons aperiodicos (desafinados), ruidos, chiados etc. — a
desterritorializa, invadindo-a, levando-a para outros territorios. Este € o principio da arte, desterritorializar
com velocidade para trazer outros mundos possiveis a tona. Faz-se necessario ir até¢ o ponto em “que o som
ndo musical do homem faga bloco com o devir-musica do som, que eles se afrontem ou se atraquem, como

dois lutadores que ndo podem mais derrotar um ao outro, e deslizam numa linha de declive”.'"”

O drama da musica estd no desafio de uma cultura que pde ouvidos aos objetos sonoros, gragas ao
microfone-gravador-alto-falante, como propos Pierre Schaeffer. De alguma forma, a musica vive em
constante batalha, de destruigdes de paradigmas e conceitos que definem o que ¢ o musical, o ruido ¢ o
siléncio. Todas as categorias do sonoro precisam ser inventadas constantemente, o que ndo se faz sem perda

e um grande exercicio inventivo.''®

Esse jogo existencial em que vive a musica estd na filosofia de Deleuze e Guattari, apresentada sob a

"7 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 113.
8 “A musica tem sede de destrui¢do, todos os tipos de destruigdo, extingdo, quebra, desmembramento. Nio est ai o seu
fascinio potencial?” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 99)
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questdo do ritornelo.'”® Eles fundam, por um lado, o ritornelo como problema da musica e, por outro,
duvidam do proprio problema que criaram.'* “O problema da musica ¢ diferente, se é verdade que seja o
ritornelo”.'*! A partir deles, entendemos que a musica precisaria criar outras indagagdes, para além do
ruido-desafinag¢do que recai nos problemas da afina¢do, da harmonia e da estrutura. Precisamos apresentar

aos nossos ouvidos outras questoes.

A musica convoca forcas da terra: o povo
Deleuze e Guattari falam de um fascismo potencial da musica pela sua capacidade de mover multidoes,

convocar forgas da terra:

Parece que a musica tem uma for¢a desterritorializante muito maior, muito mais intensa e
coletiva a0 mesmo tempo, € a voz, igualmente, uma poténcia de ser desterritorializada muito
maior. E talvez esse trago que explica a fascinagio coletiva exercida pela miisica, e menos a
potencialidade do perigo 'fascista' (...): a musica, trombetas, arrasta 0os povos e 0s exércitos,
numa corrida que pode ir até o abismo, muito mais do que o fazem os entandartes e as
bandeiras, que sdo quadros, meios de classificagdo ou de reunido. Pode ser que os musicos
sejam individualmente mais reaciondrios que os pintores, mais religiosos, menos ‘“sociais’;
mesmo assim, eles manejam uma forga coletiva infinitamente superior a pintura. (Deleuze,

Guattari, [1980] 2005, v. 4, p. 103)

Essa poténcia de desterritorializagdo do som ¢ ambigua, pois tanto nos faz cair num buraco negro, quanto
abrir para o cosmos. Com incomensuraveis for¢as de desterritorializacdo, opera também blocos macicos de
reterritorializagdes, os mais embrutecidos e redundantes. “Extase e hipnose. Nio se faz mexer um povo com
cores. As bandeiras nada podem sem as trombetas, os lasers modulam-se a partir do som.”'?? Nesse sentido,

operar o som ja ¢ um tipo de maquina de guerra cosmica.

O sentimento ¢ de esvaziamento. Uma certa agonia generalizada parece imperar a quem tem ouvidos
atentos, sensiveis as transformagdes incorporeas que os sons tém proporcionado. Diante disso, pensamos o
futuro e a condicdo em que se encontra nossa escuta hoje. Sem titubear, € preciso dizer, mesmo que soe

pesado e talvez fatalista, as mazelas que se apresentam.

11 “Nao ¢é certamente a diferenca do barulho e do som que permite definir a musica, nem mesmo distinguir os passaros
musicos e 0s passaros ndo-musicos, mas sim o trabalho do ritornelo.” (Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 102)

120« ritornelo, na sua fase terminal, nio s6 ndo sera mais associado as Jovens mas deixard, por acréscimo, o terreno
musical.” (Guattari, [1979] 1988, p.290)

2! Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 102.

122 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 166.
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Por outro lado, ¢ preciso inventar e criar a poténcia do sensivel de nossos ouvidos, assim como de um
pensamento acerca do sonoro, para enfrentar o caos que se apresenta. Caso contrario, podemos esperar que,
cada vez mais, viveremos em regimes de aprisionamento monitorado, condi¢des labirinticas que mantém
nossa matéria sensivel, subjetividade ¢ vida sob esse aspecto.'” Ou assumimos nossa poténcia sobre o
sonoro, ou entdo a destituiremos dos poderes que “sentem uma forte necessidade de controlar a distribui¢ao
dos buracos negros e das linhas de desterritorializacdo nesse phylum de sons, para conjurar ou apropriar-se

dos efeitos do maquinismo musical”.'**

Voltamo-nos a pensar nossa escuta em relacdo aos regimes de poder que o som tende a favorecer. Nao
dizemos que haja uma intencionalidade de algum Estado-nagdo ou do mercado global, ou qualquer plano
diabolico voltado aos corpos e a vida de nossos ouvidos. Ao contrario, parece sintomatica essa situagcdo do
som. Para cercé-la, tencionamos pensar a condicdo da escuta no plano das micropercepgdes, em que se da
um embate entre questdes do poder, do controle sobre a vida (biopoder); temos de pensa-la, ainda, nos
estados que pré-configuram a vida, como a memoria, atengdo, desejo, tempo, espago € escuta, entre outros.
A questdo do som e do ritornelo permite pensar essa dinamica de construgdes de tempo-espago
configuradas no mundo e definidoras de condigdes de existéncia, mas que também privam-nos de certos

estados de existéncia, modelando ndo s6 escutas, mas subjetividades em blocos.

Quando nos deparamos com o territorio sonoro € a condi¢ao da escuta, percebemos que tratamos de um
corpo-ouvido que estd cada vez mais em estado de torpor, de choque. Assustado e violentado, ele tenta
proteger e ndo se pde mais a ouvir o mundo, que sintomaticamente parece berrar agonizante, muitas vezes

um grito ja abafado, que ja ndo temos corpo-ouvido suficientemente potente para escuté-lo.

O que Deleuze e Guattari nos possibilitam pensar ¢ como os territorios sonoros hoje nos tém privado de
uma série de pré-condicdes para a vida. Um cerceamento da possibilidade de nos afetar pelos sons. Eles nos
convidam a convocar as poténcias do sonoro, da escuta sensivel, que chamam forgas de todos os tipos: do

caos, da terra e do cosmos. Teremos escuta para tudo isso? A quais fluxos nossos ouvidos servem?

TERRITORIO SONORO (TS)

Arqueologia sonora: para além da ecologia sonora

A nogao de territorio sonoro (TS) surge pela necessidade de pensar os sons do ambiente para além da idéia
de harmonia do mundo, com um proposito bem diferente do soundscape apontado por Murray Schafer.

Diriamos que o objeto de estudo € o mesmo, mas com distintas inclinagdes conceituais. De alguma forma, a

12 <Q labirinto ja ndo é arquitetdnico, tornou-se sonoro e musical.” (Deleuze, [1993] 2004, p.119-20).
12 Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v.4, p. 167.
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no¢do de TS se encontra espalhada por todos os capitulos deste trabalho. Propomos recuperar alguns

aspectos que ja foram apresentados, e outros que serdo explicitados no decorrer do texto.

Evocamos a idéia do TS para pensar o som em uma espécie de arqueologia actstica, que ndo ¢ historia da
musica, mas que parte de aspectos por ela evocados para entender os percursos do sensivel e da escuta.
Talvez a musica seja, por exceléncia, o TS que produz poténcias audiveis, que institui qualidades
expressivas, modos de existéncia para os sons, a partir do movimento de desterritorializacdo e
territorializagdo que ela nos ensina. Se a musica ¢ o paradigma para pensar os sons no ambiente, iSso se
deve ao aspecto de poténcia que ela evoca, e ndo sobre as condigdes restritas de ecologia sonora que

encontramos no livro 4 Afinag¢do do Mundo.

Duas operacoes do Territorio Sonoro

A partir das definigdes de territorio em Mil Platos, podemos dizer que o TS opera, ao mesmo tempo, dois
tipos de fungodes: propriedade e qualidade. A primeira estabelece posse, dominio por meio de placas e
assinaturas. A segunda estabelece qualidades expressivas, subjetividades e intensidades. Dizendo de outro
modo, os TS surgem de dois modos de operar o som, seja criando muros soOnicos, seja criando

expressividade, modos de escuta.

Um TS nao existe de antemao, ele se constroi e ¢ fabricado, levantando muros sonicos, que podem proteger,
mas também, aprisionar. A dindmica do ritornelo, de territorializar e desterritorializar o som, esta imbricada
na produgdo dos TS. O Fator de Territorializagdo (FT) que o som exerce delimita o lugar seguro da casa que
nos protege do caos. Por outro lado, o Fator de Desterritorializagdao nos faz sair de uma condi¢ao de escuta
confortavel, gerando movimento para além dos modos sonoros que oferecem protegdo e seguranga. Um TS
estd sempre preste a se desterritorializar. Diferentemente de outras matérias de expressao, o som possibilita
essa fragilidade do territorio com maior intensidade. A qualquer momento, um sinal pode fazer
desmoronarem os muros sonicos levantados. Podemos pensar, como exemplo, a escuta na sala de concerto.
Qualquer chiado, como o da poltrona ao lado, pode nos tirar do territério seguro obtido pela entrega a

musica, que magnificamente foi sendo construido.

O som carrega a poténcia do intensivo que opera em nossa subjetividade, de maneira muito particular,
simultaneamente fragil e potente. Dizemos fragil, porque o fluxo intensivo, que o som atualiza em nossa
subjetividade pode ser desfeito a qualquer momento por um evento que venha a interrompé-lo. Dizemos
que o som ¢ potente porque tem a capacidade de mobilizar com pouco. Pensemos um canto, um lamento,

um grito. Em termos acusticos, apenas sinais sonoros, mas que podem mover um mundo de afeto. A
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sonoridade ¢ portadora dessa capacidade de mover forcas da terra, do caos e do cosmos. Pensar o TS ¢

entender as dinamicas que os sons imprimem em nossa matéria sensivel.

Um TS se estabelece pela descodificagdo dos sons no ambiente. Nossos ouvidos sempre estdo cercados de
um mundo cheio de codigos-sons, mas eles ndo definem de imediato um territorio. Este ultimo se constitui

quando algum tipo de transformacao ocorre no cddigo, subvertendo-o com um proposito.

A funcdo do TS ¢ a de produzir qualidades expressivas, modos de escuta, e tende a modular subjetividades.
Nesse regime, ao invés de codigos-sons, falamos em componentes de meio ou componentes de expressao
como estilo. O material sonoro deixa de ser funcional — no sentido instintivo da posse, seguranca e
reproducdo — para se tornar expressivo, gerando qualidades, emogdes subjetivas. Nao sdo necessariamente
os codigo-sons a definir um TS, mas sim certas qualidades expressivas. Pensando no territorio da arte, nao
sera o grau de complexidade timbristica ou harmodnica que tornara uma musica mais expressiva do que
outra. O que diferem os TS ndo sdo os codigos-sons, mas qualidades e emogdes especificas que pdem para
trabalhar o sonoro. Lembremos do exemplo da situagdo sonolenta dos veiculos de transportes coletivos, os

sons dos motores, que gera em alguns um estado hipnotico.'*

Poder, prisao e TS: muros, cadeados e labirintos sonicos

O poder de um TS esta na capacidade de estabelecer encontros mais ou menos potentes com 0 SOnoro.
Certas sonoridades — de certos lugares, maquinas, instrumentos — tendem a provocar estados de afetacao
com maior facilidade, sejam eles positivos, sejam negativos. Este fendmeno pode modular nossa
subjetividade, gerar mais-valia afetiva-emocional e transformagdes incorpdreas. O TS, por ter essas

capacidades de afetacdo, tende a exercer uma condi¢do de poder sobre nossa matéria sensivel.

Podemos também pensar que o TS se estabelece como poder quando existir um ambiente sonoro pronto,
com seus muros sonicos que criam uma espécie de casulo aconchegante, travesseiro aos ouvidos. Dizemos
que as varias midias sonoras hoje propdem, de diferentes maneiras, esses TS de seguranga, quando aquilo
que oferecem sdo estratégias de prote¢do de estados de afetagdo desagradaveis. Pensamos nas situacdes em
que ligamos um aparelho para nos distrair de algum estado que ndo desejamos, seja pelo barulho em torno,

seja pelo estado afetivo que nos toma, soliddo, ansiedade ou angustia.

Ao mesmo tempo em que um dispositivo sonoro midiatico pode construir um TS de seguranca ao levantar

outros muros sonoros diante de nossos ouvidos, ele também pode nos colocar numa situagcdo de

125 antepositivo, do gr. hipnos,ou 'sono' (Houaiss, 2001).
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aprisionamento. Os muros se transformam em labirintos sonoros, ou em cadeados soOnicos, que nos

acompanham por todos os lados, quando pensamos nas midias portateis.

Poténcia de vida de que o TS é portador

Quando pensamos o TS, ndo nos preocupamos em torna-lo mais belo ou harmonioso, mas queremos
apontar as poténcias e despoténcias que os sons produzem a partir dele. Nao nos interessa o belo como
aquilo que restitui um estado de conforto; antes, entendemos que ¢ preciso abordar a propria condigdo da
escuta que denota uma relacdo de poder. Se existe beleza no TS, ¢ pelo fato de ele ser portador de uma
poténcia de vida, que subverte as relagdes des-potentes que a busca pelo conforto e a harmonia tende a

instaurar em nossa escuta.

Nao pensamos o TS como poluigdo, pois ela passa pela velocidade de produgdo em que se encontra o
sonoro hoje, diretamente ligado a cultura do Capital Mundial Integrado, bem como ao modo de os corpos
marcarem e ocuparem territorio, delimitarem e destituirem propriedades, produzirem e consumirem,
controlarem, disciplinarem e dominarem, isto ¢, de poder. O que nos interessa apontar com o TS sdo as

condi¢des de sujeigdo, as relagdes de poder, producio e fabricagdo de subjetividade.

Fundamentado em relagdes de poder, pensamos os TS micropoliticamente, num processo dindmico, cuja
institui¢do impde uma tendéncia a escuta. Nesse sentido, ele tende a pré-configurar modos de escuta, com
sonoridades e ambientes pré-fabricados; nesse aspecto, ha uma inclinagdo subjetiva implicita. O

oferecimento de TS prontos tende a destituir outros mundos possiveis.

Territorios Sonoros Seriais e Difusos

O TS hoje, com seus ritornelos maquinicos-midiaticos, tende a colocar nossos ouvidos em diferentes
estados e regimes de poder. Escutar o mundo a partir de tais tecnologias ¢ a condicao que esta implicada na
sonoridade contemporanea, seja ruidosa, seja melodiosa. Pensando esses aparatos como dispositivos que

criam TS, distinguimos dois modos: Territorio Sonoro Serial ¢ Territorio Sonoro Difuso'*.

Territérios Sonoros Seriais (TSS) sdo aqueles que colocam uma condi¢do de escuta arregimentada por
lugares bem definidos. Seus dispositivos sdo maquinas fixas que produzem TS distintos, com uma
identidade propria. Eles podem ser nomeados em séries: do quarto para o banheiro, da cozinha para o
corredor, do elevador para o carro, da rua para o escritério. O despertador e o chuveiro, a geladeira e o

microondas, a casa das maquinas e a ignicao, o transito e o ar condicionado. Séries de TS bem delimitados

126 A denominagdo desses territorios estd relacionada aos dispositivos de poder, conforme Foucault, serial-disciplinar e
difuso-controle. Discorreremos mais a esse respeito no capitulo quarto.
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por maquinas que povoam os diferentes espacos. Poderiamos falar da série de midias sonoras que
delimitam TS temporais com suas programagodes didrias bem definidas, ou pelos lugares que habitam os
contextos: sala de espera, estabelecimentos, atendimento telefonico e filas, entre outros. Nos TSS, as midias

fixas delimitam um lugar definido a ponto de conseguirmos reconhecé-los de olhos cerrados.

Por outro lado, os Territorios Sonoros Difusos (TSD) se constituem por midias méveis, que carregamos
conosco em situagdes varias: banheiro, casa, rua, escola, trabalho, praia ou campo. Os aparatos sdo as
midias portateis como celular, mp3 player, walkman, palmtop, laptop, carros e seus sistemas de sons, que
levamos conosco como se fossem TS portateis. Com esses dispositivos, a série se desfaz, a ponto de ser
possivel a existéncia de um unico territorio. Caso se queira, sempre se estara no show, na danceteria, no
happy hour, no concerto. Os territorios se tornam onipresentes e, a0 mesmo tempo, difusos por todas as

dimensodes da vida.

Producio de escuta: biopolitica do sonoro

Com os TSD, a produg¢do de escutas e subjetividades ¢ levada a um estado de consumo que nao se restringe
as questdes que circunscrevem a musica. As midias sonoras portateis tém produzido relagdes que tanto
evidenciam aspectos de um poder que monitora nossos consumo de sons, musica e afetos, quanto
estabelecem estratégias de controle do corpo-ouvido na matéria sensivel. Pensamos o TS como um espago
de dramatizagdo de nosso mundo sensivel, que se poe a trabalhar, produzir e instituir morais e desejos, tanto

quanto formas de vida e modos de escuta.

Ao pensarmos na dimensao micropolitica do sonoro, entendemos que a escuta se encontra numa dimensao
que passa pela delimitacdo de espagos de consumo, apropriada de diferentes formas pelos regimes de poder.
Face aos desdobramentos de uma cultura do capital, que se fundamenta cada vez mais na producao
imaterial e cognitiva como mercadoria, a escuta assume um papel importante nos fluxos econdmicos atuais.
Contrariamente a essa logica, entendemos que a escuta ¢ um bem comum e ndo deve ser apropriada como

tem sido. Consideramos que o TS € o espaco acustico coletivo que precisa ser melhor entendido.

Sob esse aspecto, apontamos pistas para pensar o TS sob a questdo da escuta como bem comum que vem
sendo expropriado, assim como as demais matérias que a vida necessita para existir, como agua, ar,
alimento, luz, arte e pensamento. Por essas questdes, sinalizamos o TS na perspectiva de uma biopolitica,
que monitora a vida e a poe para trabalhar e produzir mundos de consumo. Nesse cenario, indagamo-nos

sobre quais estratégias tomar diante da cafetinagem em que a escuta se encontra.
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CAPITULO 4

articulacdes entre escuta e poder

UMA INTRODUCAO A NOCAO DE PODER EM FOUCAULT

Poder como producio

A nocdo de poder em Michel Foucault (1926-1984), contrario a proposta dos marxistas, ndo se localiza na
institui¢do ou no Estado.' O poder ndo se configuraria como uma concep¢do contratual juridica-politica
onde o individuo cede a um soberano, mas se da como relagao de forcas. Por ser relagdo, o poder se faz em
todas as partes. Vivemos constantemente atravessados por relagdes de poder, e ndo estamos concebidos fora

disso.

Foucault rompe com a concepgdo classica de poder entendido como algo negativo, repressor, que tem a
forca da proibigdo. Ele nos mostra que existem dimensdes produtivas do poder, que o tornam positivo, e
constituem verdades, praticas e subjetividades. “Se o poder s6 tivesse a funcdo de reprimir, se agisse apenas
por meio da censura, da exclusdo, do impedimento, do recalcamento, a maneira de um grande super-ego, se

apenas se exercesse de um modo negativo, ele seria muito fragil.”*

O poder se faz produtivo, e ndo apenas repressor: ¢ nesse sentido que ele € positivo. Produz maneiras de
perceber o mundo, saberes, discursos e corpos, induz prazer, medo e angustia, modula escutas®. Faz-se forte
porque produz efeitos positivos. “O poder, longe de impedir o saber, o produz. Se foi possivel constituir um
saber sobre o corpo, foi através de um conjunto de disciplinas militares e escolares. E a partir de um poder

sobre o corpo que foi possivel um saber fisiologico, organico.”™

E sob essa perspectiva que entendemos a producdo sonora atual. Nao sob o titulo “ecologia sonora” ou
“polui¢do sonora™, mas sob a perspectiva do poder conforme Foucault nos apresenta. Se o poder produz
saberes, desejos, corpos, modos de percep¢do, por que nao pensar a condigdo da escuta a partir dessa

perspectiva?

' “E preciso distinguir dos para-marxistas como Marcuse, que dio a nogdo de repressio uma importincia exagerada.”
(Foucault, [1979] 2004, p. 148)

2 Foucault, [1979] 2004, p. 148.

* A escuta no sentido conceitual, como propds Pierre Schaeffer. Recapitulando Silvio Ferraz: “ndo é ouvir no sentido de
audicdo, mas trata-se sim de um conceito.” (Ferraz, 2005, p. 30)

* Fouacult, 2004, p. 149.

5 Cf. Schafer, 1977.
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Poder nao localizavel — relacio — estratégia

O poder ¢ menos uma propriedade do que uma estratégia; ndo sao efeitos de apropriagdo, mas de manobras,
disposigoes, taticas e técnicas. Por isso, podemos falar em tecnologias de poder. O poder se exerce, mais do
que se possui; ndo ¢ exclusividade da classe dominante, mas um efeito do conjunto de suas estratégias. Ele

¢ relacdo, conjunto de forgas que atravessa dominantes e dominados.

A concepgdo que adotamos aqui € a do poder ndo localizdvel, que ndo detém posse, tampouco se
circunscreve num dispositivo como o Estado, as Instituigdes, a Medicina e a Musica. Cumpre pensa-lo em
multiplas configuracdes e detalhes que englobam diversas outras dimensoes, passando por canais sutis e
ambiguos. Nao ¢ uma questdo de diminuir a importancia e a eficacia do poder de Estado. Nao existe um
fora ou um individuo sobre o qual se exerce ou se abate o poder, mas sim o produto de uma relagdo de
poder que se exerce sobre corpos. E a partir dessa condi¢do que a questdo da emissdo e recepgdo sonoras
serdo ora problematizadas. Pensaremos o poder na relagdo entre a produgdo de territorios sonoros e a

escuta.’

Trés modos de operar a vida, o corpo, os sentidos

Foucault aponta trés tecnologias’ de poder, trés modos de operar vida e morte. No primeiro, sob o regime da
soberania, temos o soberano como aquele quem detém poder sobre a vida e a morte do sudito, que por sua
vez, ndo tem plenitude de seu direito, vivo ou morto. E pelo direito de matar que se tem poder sobre a vida
do sudito. O poder soberano se configura pelo direito em fazer morrer e deixar viver. “Trata-se de um poder

negativo sobre a vida, poder limitativo, restritivo, mecanico, expropriador.™

A partir do final do século XVII, como aponta Foucault, houve uma mudanca do fazer morrer e deixar
viver para fazer viver e deixar morrer. O poder ndo se pauta mais na retirada e apropriacdo da vida para
operar pela sua incitagdo, reforco, controle e vigilancia. Gerir a vida, mais do que exigir a morte. Em nome
de gerir a vida, passou-se a administra-la, estendé-la, vigia-la, controla-la, apropriar-se dela pelo abandono
da prética de fazer morrer. Em defesa da vida, surgem guerras abominéveis e genocidas. E pelo direito de

fazer viver uma raga, como no nazismo, que se tem o direito da morte do outro.

Sob esse regime (fazer viver e deixar morrer), duas tecnologias de poder se instauraram, em diferentes

niveis, cada qual operando pelo corpo de maneiras distintas: uma pelo corpo-individual (disciplina) e outra

¢ Poderiamos dizer producéo e consumo de escutas.

” A nogdo de tecnologia se aproxima, em nossa abordagem, da nog¢io de tecnologias de escutas configuradas como midias
sonoras, ou ainda pensando o ouvido como aparato, como vimos em Pierre Schaeffer.

¥ Pelbart, 2003, p. 56.
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pelo corpo-biologico-espécie (biopolitica). A primeira surge em escolas, hospitais e fabricas pela
docilizagao e disciplinarizagao do corpo. Foucault entende a sociedade disciplinar como surgida junto com
a explosdo demografica e a industrializa¢do®, da qual a velha mecéanica do poder soberano ndo conseguia
dar conta. Colocam-se novos problemas com a cidade, como o empilhamento dos corpos, os modos de
regula-los no espago e a necessidade de torna-los produtivos. Nessa tecnologia de poder centrado no corpo
individual, o corpo ¢ manipulado como forgas que precisam se tornar Uteis e doceis a0 mesmo tempo,
técnicas de otimizacdo do trabalho. Tentando recuperar algo do poder soberano, surge a disciplina como
primeira acomodacdo dos mecanismos de poder sobre o individuo, traduzida em vigilancia e treinamento

das capacidades corporais. O minimo esfor¢o para a sua eficiéncia maxima.

A segunda acomodagdo dos mecanismos de poder se dd no final do século XVIII, mobilizando outro
componente estratégico, os processos de vida, que incide sobre a populacdo, sobre o corpo como espécie.
Nio é mais o individuo, mas um outro corpo. “E um novo corpo: corpo miltiplo, corpo com iniimeras
cabegas, se ndo infinito pelo menos inumeravel. E a nogdo de ‘populagio’.'® Se antes o poder se
configurou no corpo do soberano, e depois, no do individuo (disciplina), agora a biopolitica lida com os
fenomenos coletivos, que se desenvolvem na duragdo, sdo fendomenos de blocos. Ela lida com previsoes,
estatisticas ¢ medigdes globais. Nao ¢ mais uma questdo de modificar o individuo, mas de intervir nas
determinagdes de fendmenos gerais, naquilo que eles t€ém de global. Faz-se necessario encompridar a vida:
¢ nesse sentido que o poder agora faz viver e deixa morrer. Baixar a morbidade, estimular a natalidade,
instalar mecanismos de previdéncia, otimizar o estado de vida. Nao ¢ mais maximizar forcas e extrai-las do
préprio corpo, como no regime disciplinar, mas assegurar e regulamentar os processos bioldgicos do
homem-espécie. “Eis que aparece agora, com essa tecnologia do biopoder, com essa tecnologia do poder
sobre a ‘populac¢do’ enquanto tal, sobre 0 homem enquanto ser vivo, um poder continuo, cientifico, que € o

poder de ‘fazer viver’.”"

Na perspectiva do fazer viver e deixar morrer ha duas séries: 1) corpo-organismo-disciplina-instituigao; 2)
populagdo-processos, mecanismos-biologicos, fluxos-econdmicos-Nagdes. Uma em que o corpo ¢
individualizado, organismo dotado de capacidades que devem tornar-se uteis e doceis a0 mesmo tempo; na
outra, 0s corpos sdo processos biologicos de conjunto, e procura-se controlar (eventualmente, modificar) a
probabilidade desses eventos ou, em todo caso, compensar seus efeitos, manter um estado de homeostase.

“Um poder que tem a tarefa de se encarregar da vida terd necessidade de mecanismos continuos,

 Murray Schafer apresenta o0 mesmo divisor — a Revolugio Industrial - para falar da transformagio no ambiente aclistico,
que agora apresenta sons que ndo morrem mais, as maquinas que soam ininterruptamente.

' Foucault, [1976] 2005, p. 292.

"' Foucault, [1976] 2005, p. 294.
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reguladores e corretivos”.'> Sdo dois conjuntos de mecanismos, duas tecnologias distintas, uma disciplinar e

outra de controle™, que nio se excluem, podendo se articular entre si.

Essas tecnologias de poder operariam como bonecas russas, ou seja, esses regimes se sobrepdem e se
articulam, como maquinas que se acoplam uma na outra, operando simultaneamente.'* Ndo pensemos que
existam isoladamente, ou que possam ser comparadas e hierarquizadas para saber se ha uma gradacgao
qualitativa, ou qual ¢ menos toleravel. “Nao deve se perguntar qual o regime mais duro, ou mais toleravel,

pois é em cada um deles que se enfrentam as libertagdes e as sujeigdes”™."

PODER E CONDICAO DA ESCUTA

Disciplina auricular: Pandtico

Diante das particularidades que cercam o sonoro, propomos articular as tecnologias de poder, a partir das
imagens de Foucault, com os dispositivos de escuta existentes. Talvez seja injusto localizar a escuta entre os
regimes de poder foucaultianos, porém, existem aproximagoes significativas. Quem sabe, pensar o poder a
partir do sonoro, possibilite-nos entender dimensdes e diferengas conceituais que o visual ndo alcanga. O

que vale aqui, muito mais do que apresentar um esquema pronto, ¢ apontar dire¢des.

Pensaremos a disciplina a partir do Pandptico.” No livro Vigiar e Punir (1975), Michel Foucault apresenta
duas imagens para a sociedade disciplinar. A primeira € a disciplina-bloco, instituicao fechada, estabelecida
a margem, com fung¢des negativas, como as de romper a comunicagdo, suspender o tempo, fazer parar o
mal. A outra ¢ a disciplina-mecanismo (Panoptico), dispositivo funcional a servigo de melhorar o exercicio

de poder, tornando-o rapido, leve, eficaz e pautado em coergdes sutis.

O Panoptico é ora tematizado para pensarmos os dispositivos das midias sonoras e sua articulagdo com o
poder. Perguntamo-nos: existiria uma versdo auditiva do Pandptico? Como as relagdes de poder se

configuram aos ouvidos sob o plano da audigdo? Antes de darmos vazao a essas questdes, recapitulemos a

12 Foucault, [1976] 2005, p. 135.

" Foucault ndo usa a palavra controle, mas regulamentacio. O termo parece ter sido dado por Deleuze.

4 Pensemos o modelo do “poder soberano como uma boneca russa do tipo matriochka, sendo que a de tamanho maior
representa o poder administrativo disciplinar, que contém o poder de controle politico, que por sua vez contém, em ultima
analise, o poder de se fazer a guerra." (Hardt, Negri, 2005, p. 44)

" Deleuze, [1972-1990] 1998, p.220

'® Cf. Dicionario eletronico Houaiss (2004). Pan, do adjejtivo grego 'cada, cada um(a), todos, inteiridade, totalidade, todo o
possivel, tudo possivel' (representado em latim tanto por pam- como por pan-). Optico: do grego optikés,é,on 'relativo a
vista, a visdo'. Panoptico seria uma visdo que tudo enxerga, olho que tudo vé. Cumpre ressaltar que se tem carater virtual,
sobretudo no Brasil, se desenvolve, a partir da palavra dptica, tdo abusivamente comercializada, a forma dtica; dai ser geral
ndo apenas a ambigiiidade entre visdo e audi¢do, como também uma recusa para os adjetivos aqui considerados, que
passariam a ter uma dificil dualidade, como no caso dos termos Pandtico e Panoptico, entre 08 quais propomos uma
diferenciag¢do em virtude da aproximacao do contexto utilizado por Foucault.
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imagem advinda de uma tecnologia de poder especifica, o Panopticon do jurista inglés Jeremy Bentham'”

(1748-1832).

Na periferia de uma constru¢cdo em anel; no centro, uma torre; esta ¢ vazada de largas janelas
que se abrem sobre a face interna do anel; a construgao periférica é divida em celas, cada uma
atravessando toda a espessura da construcdo; elas tém duas janelas, uma para o interior,
correspondendo as janelas da torre; a outra, que da para o exterior, permite que a luz atravesse a
cela de lado a lado. Basta entdo colocar um vigia na torre central, e em cada cela trancar um

louco, um doente, um condenado, um operario ou um escolar. (Foucault, 2001, pp. 165-6)

Conforme nos apresenta Foucault, Jeremy Bentham criou uma tecnologia especifica de poder cujo sistema
optico pdde ser considerado como grande inovacdo que permitiria exercer bem e facilmente o poder. Esse
mecanismo disciplinar foi amplamente difundido apo6s o final do século XVIII. “Mas os procedimentos de
poder colocados em pratica nas sociedades modernas sdo bem mais numerosos, diversos e ricos. Seria falso
dizer que o principio de visibilidade comanda toda a tecnologia do poder desde o século XIX.”'® Podemos
pensar, entdo, em outras dimensdes das praticas do exercicio do poder, como a audi¢do? Foucault escreve,
ainda no livro Vigiar e Punir, que “nas técnicas de poder desenvolvidas na época moderna, o olhar teve
uma grande importancia mas, (...) estd longe de ser a Unica e mesmo a principal instrumentacdo colocada

em pratica™".

Qual seria a instrumentagdo do poder no plano do sonoro? Vale pensar a dimensao 6tica (audi¢do), assim
como a Optica (visdo). Existiria entdo um Pandtico?®” Tendo o Pandptico de Bentham como imagem, qual
seria a tecnologia pertinente ao plano da audi¢ao? Quais estratégias e tecnologias de poder instauraram-se

na dimensdo sonora?

Tomemos cuidado quanto as aproximagdes entre duas categorias distintas do sensivel, pois visdo e audi¢ao

tém suas particularidades e operam de maneiras distintas. SO para citar duas caracteristicas, pensemos que o

'8 Foucault, [1975] 2001, p. 211.

" Foucault, [1975] 2001, p. 218.

20 Cf. Dicionario eletronico Houaiss (2004). Otico, do grego 6tikés,é,6n 'relativo as orelhas'. O Pandtico seria, portanto, uma
orelha que tudo capta, tudo ouve. Encontramos outra variagdo possivel que nos servird, o Pamphonos, 'que faz ouvir toda
espécie de sons'. Panotico, que capta todos os sons (recepgdo), e Pamphonos, que faz soarem todos os sons (difusio).

' Filosofo, economista e legislador inglés. Formado em Direito, procurou estabelecer uma hierarquia institucional em
regimes penitenciarios a luz da razdo iluminista no livro Panoptico, de 1787. A idealiza¢do do panoptismo, que corresponde
a observagdo total, a tomada integral por parte do poder disciplinador da vida de um individuo. Em 1787, escreveu o
Pandptico, que foi pensado como um projeto de prisio modelo para a reforma dos detentos. Bentram, juntamente com
Stuart e James Mill, difundiu o Utilitarismo, teoria ética que responde todas as questdes acerca do que fazer, do que admirar
e de como viver, em termos da maximizagdo da utilidade e da felicidade.
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olho opera direcionalmente no campo frontal da visdo, enquanto o ouvido capta de maneira omnidirecional.
O olho V€ o que estd a sua frente, num campo restrito; o ouvido ouve todo o entorno.”' Além disso, vale
ressaltar outra caracteristica que os difere. O ouvido ndo tem palpebra como o olho, ele esta sempre aberto
aos fluxos dos sons. Por esses dois fatores, poderiamos dizer que o ouvido se apresenta como um canal

permeavel ao que Foucault se refere, como poder que se faz presente de forma sutil.

O modelo do Pandptico de Bentham foi pensado como possuidor de um carater de controle dos corpos pela
visibilidade a partir de uma estratégia de arregimentar individuos num espago fisico, pela estruturacao e
planejamento dos corpos no ambiente arquitetonico. Na audicdo, as técnicas de arregimentagdo utilizadas
pautam-se em outros parametros. Tentemos aproximar a utilizacdo de ferramentas de escuta a partir do
advento da tecnologia moderna, como o telégrafo e o radio transmissor, que foram imprescindiveis nas
grandes guerras como ferramentas estratégicas.”> A ruptura espago-temporal, a partir dos meios de
comunicagao, transmissao e difusdo, possibilitara uma nova forma de poder. Marshal McLuhan propde que
o imperialismo ndo seria possivel sem esses tipos de tecnologias, citando Adolf Hitler, que se tornou um
fenomeno politico em virtude de dispositivos sonoros como o radio e os sistemas de alto-falantes
espalhados pela Alemanha.”® A seguinte frase é atribuida a Hitler, que teria dito: “Sem automovel, sem

avido e sem alto-falante, nds ndo teriamos conquistado a Alemanha”.**

Com o alto-falante, institui-se um modo de operar territdrios a distancia, lembrando que territério, para
Deleuze e Guattari, sdo formas de lidar com distancias, velocidades de entradas e saidas, fluxos. Ainda no
imperialismo de Hitler, as midias sonoras ndo eram modveis no sentido de serem portateis, mas ¢ de se
considerar que, ao cindir espago e tempo, o alto-falante permite a mobilidade. No entanto, os alto-falantes

foram posteriormente pulverizados. O principio ja estava constituido, e a desterritorializagao, ja instituida;

! Desconsideramos uma série de fatores e atividades que implicam a percepgdo como a atividade da consciéncia, como, por
exemplo, a atencdo e o interesse, ou mesmo questdes como a visdo periférica e outras que passam pelo plano das
micropercepgoes, que nao operam de maneira isolada com os outros 6rgaos do sentido. Seria dificil atribuir uma valoragdo
ou hierarquizagdo de um ou outro 6rgdo dos sentidos, pois as questdes sdo mais complexas. Servimo-nos apenas das
caracteristicas que consideramos significativas para pensar a diferenciag@o entre olho ¢ ouvido.

22 Paul Virilio ir4 dar conta de como a guerra estd pautada na velocidade (cronopolitica) sob varios aspectos; dentre eles a
velocidade de articular corpos através da comunicagdo se torna imprescindivel.(Virilio, [1983] 1984) Pensemos aqui, no
incidente em Sdo Paulo, em 2006, com o motim e rebelides lideradas dentro de presidios pelo uso dos telefones celulares,
mobilizando e propiciando em todo o estado articulagdes com velocidade de organizacdo impressionante, gracas a
tecnologias de comunicacdo. Vale lembrar ainda da ocasido em que John Cage foi convidado por um grupo anarquista
brasileiro para proferir uma palestra. Apds um incidente no hotel, onde ndo conseguira usar o telefone por alguma pane no
sistema de telefonia, foi para a palestra onde ficou falando sobre cogumelos, assunto culinario de sua paixdo. Depois de um
longo tempo, os integrantes do grupo brasileiro lhe para falar sobre a revolugdo. Cage respondeu: “Improve telephone
system. Without telephone, merely starting revolution”ll be impossible.” (Cage, 1974, p.60) “Melhore o sistema de
telefonia. Sem telefone, iniciar a revolugdo sera simplesmente impossivel.”

2 “Hitler s6 teve existéncia politica gragas ao radio e aos sistemas de dirigir-se ao publico.” (McLuhan, 1969, p. 337)

** “Ohne Kraftwagen, ohne Flugzeug und ohne Lautsprecher hitten wir Deutschland nicht erobert.” Adolf Hitler, Manual of
the German Radio, 1938-39. Cf. Schafer, 2001 [1977], p. 135.
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era uma questdo de tempo para tais avangos tecnoldgicos imperarem sobre os ouvidos € assumirem outras

configuragdes.

A difusdo dos aparelhos radiofonicos eliminou a necessidade de espalhar sistemas de alto-falantes pelas
vilas. O barateamento da tecnologia permitiu que vozes vindas de longe habitassem o espago acustico num
plano mais individualizado, microscopico, ao invés do espaco coletivo do coreto da praga. Dispositivos
fisicos como o banco da igreja, a carteira da escola, o batalhdo do quartel, o leito do hospital e a sala de
concerto deixaram de ser condi¢des para as palavras de ordem e as sensagdes e transformacdes incorporeas.
O lugar da escuta espalhou-se por todo lugar, j4 que os ouvidos abriam-se para o territdrio sonoro
onipresente. O radio tornou-se mével, e passou a trazer para perto uma voz de quem nao se v€, assim como
o olhar do guarda que estd na torre do Panoptico. Os ouvidos tornavam-se disponiveis a sua escuta e as

pessoas passaram a parar suas vidas em funcdo das noticias por ele veiculadas.

Se no plano do olhar o Pandptico serviu para pensar a modalidade disciplinar do poder, no plano da escuta,
guardando as diferencgas, o alto-falante ocupou um lugar parecido, difundindo-se depois. Um poder que se
apresenta desconhecido a visdo, por meio de um aparato de escuta, que se faz audivel. Nao apenas os
discursos e as morais soardo por ele, bem como as musicas que virdo de todos os cantos, mas uma certa
condi¢do de escuta que modelara subjetividades, surgida a partir de aparatos técnicos que, assim como

Foucault apresenta, no caso do Pandptico, ndo estdo destituidos do exercicio do poder.

Pandtico e Pamphonos

Como apresentado, pensamos num Pandtico, assim grafado em referéncia ao adjetivo grego otikos,
“relativo as orelhas”. O Pandtico seria, portanto uma orelha que tudo capta. Em cotrapartida, ndo seria
redundancia falar de uma orelha que tudo capta, ja que ela € um canal aberto ao mundo sénico? O termo nos
parece fragil sob esse aspecto, ja que o poder ndo se apresenta de forma tdo ingénua. Ele ¢ propositivo,
incisivo e se coloca a ser ouvido. Ele ndo existiria sem o dispositivo de um instrumento que faz soar, que
coloque os ouvidos a escutar o que se diz, ¢ tampouco existiria sem o alto-falante. Panotico seria um
instrumento de recepc¢ao do sonoro, a propria condi¢do dos nossos ouvidos, dispositivo de captura do som.
Por isso, formulamos uma diferenciagdo de Pandtico com o adjetivo grego Pamphonos, “que faz ouvir toda
espécie de sons”. O poder se faz ouvir, isto ¢, se torna audivel, ndo s6 pelo discurso semantico, veiculado
por meios como o discurso politico € o noticiario, como também pelos sons que se d3o nas situagdes em que
a escuta ¢ coagida pela sua habilidade em perceber o sonoro. Com o alto-falante, € possivel criar condi¢des

de escuta, o que se exerce como poder.
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No entanto, existe uma condicdo para essa orelha que tudo capta. Quanto mais silencioso for o espago
circunscrito pela orelha, mais ampla sera a gama de sons que ela captara. Lembremos do conto de Italo
Calvino Um rei a escuta, onde o rei exerce seu poder Panotico diante da torre, gracas ao siléncio que
impera entre as paredes do castelo. E como se o campo de percep¢do aumentasse, assim como o dominio de
poder, conforme o grau de siléncio, e como o campo de visdo de cima da torre do Pandptico de Bentham.
Esse deslocamento do sonoro, da mesma forma que o deslocamento da visdo, permite um maior grau de
tactilidade e vigilancia. O siléncio que amplia a sensibilidade aos sons no regime do Panotico e a altura que
estende o olhar no Pandptico. Dois tipos de torres, uma que precisa do siléncio para ecoar os minimos sons,
como uma verdadeira cdmara de eco ou, diriamos, um microfone, para usarmos um dispositivo atual, que
amplifica; e outra, que precisa de um anteparo que ecoe a luz, diriamos sombra. Eco e sombra,
desdobramentos de um saber-poder operar som e luz, propiciam dispositivos tecnologicos que lidam com
esses elementos do sensivel como forma de pré-configurar campos modeladores da vida. Para que mata-la,

se € possivel sugestiona-la, coloca-la para produzir?

Talvez estejamos indo rapido demais. Retomemos Marshall McLuhan (1911-1980), teérico visionario das
novas tecnologias que apontou o advento da eletricidade como uma divisdo importante na cultura ocidental.
Ele vislumbrava o surgimento de um mundo em que os sentidos seriam colocados numa espécie de
cerceamento. “Com a ampliagdo tecnologica da vis@o ou da audicao, oferecem ao homem um surpreendente

mundo novo, que evoca uma nova e vigorosa ‘clausura’.”

No plano da audi¢do, podemos distinguir duas formas em que esse poder se configura: Pandtico (recepgao)
e Pdmphonos (emissio).2® Os dispositivos tecnoldgicos que nos servem como personagens conceituais sao o
microfone e o alto-falante, que juntos, compdem a maquinaria auditiva de um regime criado a partir do
advento da eletricidade. O microfone como Pandtico, dispositivo de captura do sonoro, a orelha estendida
que chega onde o ouvido ndo alcanga, capta sons antes inaudiveis, uma orelha-maquinica que tudo ouve e

torna sensivel.?’

O alto-falante como Pdmphonos, dispositivo de emissdo que tudo soa, que se faz ouvir em
todos os lugares, atravessa distancias e ecoa pelos territorios mais longinquos. Uma voz que vem do alto ¢
que se faz presente sem se fazer visivel, uma espécie de onipresenga do soar, assim como a onipresenga do

olhar envolvida no Panoptico de Jeremy Bentham.

» McLuhan, 1972, p. 46.

% Sou grato ao professor Luiz Orlandi por alimentar-me essas idéias e apontar essas diferenciagdes que o rigor de uma
escuta atenta pode deflagrar.

" Os espelhos sonoros (sound mirrors) eram conchas acusticas com fones que amplificavam os sons presentes na dire¢do
para onde eram apontados. Espécie de Pandtico, teve importante papel na defesa aérea, antes da invenc¢do do radar, desde o
periodo entre guerras até a década de 1930. (Museum Waalsdorp, 2006, site)
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Foucault utilizou o Pandptico para pensar a relagdo de visibilidade por meio do jogo entre luz e sombra, e
até mesmo do jogo de opinido, onde “o poder podera se exercer pelo simples fato de que as coisas serdo
sabidas e de que as pessoas serdo vistas por um olhar imediato, coletivo e anonimo. Um poder cuja
instancia principal fosse a opinido ndo poderia tolerar regides de escuriddo”.?® Sob o plano do sonoro, o
mesmo aconteceria com a transmissao em ondas de radio, as quais possibilitaram uma voz que comanda,

que informa e opina, seja por palavras de ordens, seja por sugestao.

Como diz o autor de Vigiar e Punir, “o olhar vai exigir muito pouca despesa. Sem necessitar de armas,
violéncias fisicas, coagdes materiais”.*® A escuta, da mesma maneira, nada exige além do que
biologicamente o ouvido faz — ouvir. E nesse sentido que nossos ouvidos estio sendo postos a trabalhar, que
a vida, no sentido daquilo que ¢ biologico e comum do termo, esta sendo apropriada. Nossa matéria sensivel
vive em um frenético desespero, e € constantemente sugestionada como num processo de seducdo
generalizada, que ndo opera pela violéncia fisica, mas pela coagdo. Encontramo-nos diante de uma

trincheira do sensivel, onde a violéncia ocupa lugares nunca dantes pensados.

Nossos ouvidos estdo postos a produzir escutas, que ¢ 0 mesmo que consumir. Sem possibilidade de escapar
do mundo sonoro, resta-lhe inventar estratégias para enfrenta-lo. Ao poder, caberd levantar os muros
sonicos do labirinto, construir um territério sonoro que pressuponha, sugestione e torne habitavel o mundo
dos sentidos audiveis. Nesse jogo, valera criar o proprio terror, territérios sonoros insalubres, ruidosos, no
sentido de agressivos e desagradaveis, que tomam conta da mente e fazem com que seja exigido um esforgo
demasiado das capacidades cognitivas para dirigir a atengdo para outro lugar. Cada um crie seu proprio
territorio sonoro € o demarque com outros sons. Mesmo o escape do territorio se da por meio de outros
muros sonicos, atualmente mais confortaveis e aconchegantes, que nos protegem da constante invasdo de
nossos timpanos e da ocupagdo de nossos corpos € mentes por um universo sonoro. Como nao sentir esse
mundo de forma ameagadora? E neste sentido que a escuta ocupara o mesmo lugar da seguranga: os
ouvidos terdo de se proteger. Para tanto, criar-se-do novos mundos sonoros. Como desvincular essa

produgdo de escutas da produgdo e consumo de mp3 players?

O uso de tais aparelhos constitui uma resolugdo individual de um problema outrora pertinente ao territorio
sonoro coletivo. Cada um que cuide de si e de sua escuta; que cada um compre seu aparelho e o use como
se fosse mais uma pega do vestuario. Pensemos o universo sonoro que criamos, entendendo nossa escuta
como um bem comum que se tornou propriedade de barganha. A escuta estd para ser politizada, enquanto
arte ou efeito de governar-se, esta sendo posta para produzir e trabalhar em funcdo de mercados, tanto

¥ Foucault, [1979] 2004, pp. 216-7.
¥ Foucault, [1979] 2004, p. 218.
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quanto de estratégias de arregimentagdo de corpos e mentes; esta aprisionada, arregimentada e vigiada. Se
todo ato ¢ politico, nossas inclinagdes audiveis também. O poder tem produzido desejos de escutas que nao
estdo desvinculados da capacidade de cooptagdo do consumo e do mercado, que sabe operar tais desejos. E
preciso perspicacia para enfrentar tudo isso. Nossa matéria sensivel parece estar anestesiada e colocada,
assim como o pensar, na condi¢do da opinido, no sentido em que Félix Guattari e Gilles Deleuze
apresentam no livro O que é Filosofia: um guarda-sol pronto e seguro que nos protege do caos, por um lado,
mas por outro, ndo nos permite enfrentd-lo. Viver com os ouvidos protegidos pelos guarda-sois sonicos
(tocadores portateis) pode ser uma forma de ndo enfrentar o caosonoro que se apresenta, € entrar num

buraco-negro, viver sensagdes pré-configuradas, o gosto uniformizado da opinido.*

Como distinguir com precisdo, nas condi¢des as quais chegamos, sobre qual regime de poder estamos
falando, se o disciplinar ou o de controle. A condicdo da escuta, hoje, parece operar tanto no regime do
Panotico como no do Pamphonos. Talvez nos encontremos mais no segundo do que no primeiro, mais
envolvidos com a ordem da emissdo sonora que monitora as vidas, do que propriamente com a escuta e o

siléncio, embora o mecanismo formado por estes dois fatores também esteja presente em alguns campos.

CODIFICACAO DO SONORO

MP3

MP3, ou MPEG Layer 3, ¢ um algoritmo de codificagdo digital baseado em uma técnica de compressao de
dados audiovisuais. Ele foi um dos primeiros tipos de compilagdo que conseguiu comprimir arquivos de
audio com eficiéncia significativa. A reducdo no tamanho do arquivo ¢ de cerca de 90%, dependendo do

algoritmo usado, e sua qualidade se aproxima a de um CD?'.

A compressao dada pelos algoritmos estd fundamentada em estudos de psicoacustica. As partes do sinal
sonoro que percebemos com maior distingdo sdo codificadas com alta precisdo, enquanto as freqiiéncias
sonoras as quais temos menos sensibilidade sofrem compressdao menor. As regides que fogem de nosso
campo de percepgdo, por sua vez, sdo descartadas ou substituidas.*? Isso se da “através de bancos de filtros,
quantizac¢do, compressao entropica ¢ exploragdo da redundéancia nos dois canais de som estéreo”*. Dizendo
de outro modo, o MP3 tem a funcdo de extrair informacdes do sinal que fisiologicamente ndo conseguimos

captar, por causa dos fendmenos de mascaramento e das limitagdes da audigdo humana®*.

30 “A luta com o caos s6 ¢ o instrumento de uma luta mais profunda contra a opinido que vem a desgraga dos homens.”
(Deleuze, Guattari, [1991] 2004, p. 265)

3! Jazzetta, Kon, 1998, p. 5

32 Cf. Fraunhofer, 2006 (site).

3 Jazzetta, Kon, 1998, p. 5.

** Os algoritmos de compactagdo cumprem papel semelhante ao dos filtros que permitem passar determinadas freqiiéncias
do sinal sonoro. O telefone, por exemplo, possui um filtro que elimina determinadas faixas do som, para valorizar as
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Uma das caracteristica que tornaram o MP3 bastante difundido ¢ que seu sistema também possibilita
transmissoes por streaming, onde o arquivo pode ser decodificado a medida que ¢ feito o download®, ou

seja, ndo € preciso esperar a transferéncia completa do arquivo para iniciar a reprodugao.

Historia do MP3

Os estudos que levaram ao MP3 comegaram em 1970, com pesquisas para comprimir musica a partir do
sinal das linhas de telefone*. O primeiro processador de sinal digital capaz de compressdo auditiva foi
desenvolvido em 1979. Posteriormente, houve um longo processo de pesquisas e formulagdes de
algoritmos, que passaram a explorar propriedades da audigdo humana com base em principios de psico-

acustica’’. Faremos um resumo dos principais algoritmos desenvolvidos até o MP3.

LC-ATC (Low Complexity Adaptive Transform Coding - 1987) algoritmo que possibilitou a constru¢ao de
um codec de tempo-real. O OCF (Optimum Coding in the Frequency Domain - 1989) foi o primeiro a
remover sons abaixo ou acima do limiar fisioldégico da audicdo humana. O ASPEC (Adaptive Spectral
Perceptual Entropy Coding) foi proposto, em 1988, para o grupo da MPEG (Moving Picture Experts

Group) como o futuro padrao auditivo.

Em 1992, a MPEG e a ISO (International Organization of Standardization) desenvolveram o sistema digital
de audio comprimido e os padroes de video nomeado como MPEG-1 para uso em video CD (CD-I). O MP3
(MPEG-1 layer 3) resultou de algumas mudangas sofridas pelo original®®, como a adi¢do de codificagdo
estéreo. Ele se constituiu como padrao mais eficiente, e foi adotado como modelo de armazenamento de

musica em disco rigido por ser relativamente pequeno, voltado para PCs com a finalidade de transferir

freqiiéncias médias, nas quais a voz humana opera. Lembremos que toda transformagdo de energia (som — onda mecanica)
tende a sofrer perdas, o que acaba configurando uma espécie de filtragem. O microfone, transdutor por exceléncia, ocupa a
funcdo de filtro. “A principio, qualquer operador ou dispositivo que modifique um sinal de dudio pode ser considerado um
filtro. De um modo mais explicito, um filtro atenua a quantidade de energia presente em certas freqiiéncias ou faixas de
freqiiéncias de 4udio. Desse modo, superficies ou quaisquer obstaculos presentes no meio de propagacdo de uma onda
sonora podem atuar como filtros mecanicos, uma vez que, ao proporcionarem a reflexdo ou absor¢do de certas faixas de
freqiiéncia, alteram as caracteristicas das ondas sonoras. Do mesmo modo, os botdes que controlam a quantidade de
"graves" e "agudos" presentes em aparelhos de som sdo filtros elétricos. Sistemas mais sofisticados sdo implementados em
equalizadores nos quais pode-se controlar com maior precisdo as faixas de freqiiéncias que serdo afetadas na filtragem.
Filtros digitais podem também ser implementados na forma de algoritmos em computadores e outros aparelhos digitais.”
(Tazzetta, 2005 [site] )

» Cf. Wikipedia, 2006 (site).

% Vale lembrar que os regimes de poder tém se configurado em torno da liberdade de expressdo e de comunicagdo a partir
do telefone, radio, internet e outros meios ¢ que o mp3 ¢ hoje ¢ padrao de audio dos celulares. “The right to free speech is
not the right to speak for free.” (Lessig, 1999, p.164)

37 Cf. Fraunhofer, 2006 (site).

3% “The early version of the format, MPEG-1 (1992), was defined as “the standard for storage and retrieval of moving
pictures and audio on storage media”. The format specified a compression scheme for video and/or data conceptualized in a
traditional way. (Manovich, 2001, p.141)
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arquivos de musica pela Internet por modem de 28.8kbps®’.

No ano de 1995, a extensdo de arquivo de MPEG-1 layer 3 foi definida como o formato para o sistema de
radiodifusdo auditivo digital do satélite da WorldSpace. Em 1996, a MPEG iniciou um novo trabalho,
chamado de Interface de Descri¢cao do Contéudo Multimidia MPEG-7, para especificar um conjunto padrao

de decodificadores que podem ser usados para descrever varios tipos de informagdes multimidias.

Em 1998, iniciou-se uma era de portabilidade de MP3, com os primeiros tocadores portateis com memoria
flash em estado solido para armazenar e tocar musica e arquivos comprimidos em MP3. A popularidade
resultante dos tocadores de MP3 levou varias empresas a oferecer musica-comprimida, e conduziu ao

desenvolvimento de codecs auditivos adicionais para uso em PCs e em dispositivos moveis.

Em virtude da capacidade de armazenar milhares de musicas em um pequeno tocador portatil, de poder
selecionad-las e procurd-las por album, artista, titulo, género ou até mesmo por listas geradas
automaticamente, o MP3 despertou, assim como, em outros tempos, o radio ¢ o walkman, um outro
comportamento a escuta. Cada um pode agora carregar uma discoteca inteira, sendo possivel acessa-la por
um toque de botdo. Um MP3 player pode armazenar, bem como apagar e regravar arquivos, de modo que

esteja sempre pronto para tocar onde se desejar: em casa, na praia, em seu carro, no trem, ou no aviao.

Podcasting

Surgiu no final de 2004, a partir de um sistema de producdo e difusdo de contetidos sonoros via Internet.
Funciona a partir da disseminagdo em larga escala de informagao por um procedimento distinto de trocas de
arquivos de audio. Trata-se de um método de publicacdo de arquivos pela Internet que permite aos usuarios
subscrever e retroalimentar novos arquivos auditivos. Ele ¢ distinto de outros sistemas de compilagdo de

arquivos de audio, ¢ usa o “agregador” RSS (Really Simple Syndication)*.

Para funcionar, o sistema necessita de um computador doméstico equipado com microfone e softwares de
edi¢do de som. “O usuario grava um programa, salva como arquivo de dudio e depois o disponibiliza em
sites indexados em ‘agregadores’ RSS. O usuario baixa o arquivo para o computador ¢ dai para seu tocador

de MP3.7!

¥ Cf. Fraunhofer, 2006 (site).
% Cf. Wikpedia, 2006,site
I Lemos, 2006. (site)
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Questdes de mercado, direito e propriedade

Com esse tipo de compressdao de arquivos sonoros, teve inicio a troca de arquivos de dudio em condi¢des
que desafiam, ainda hoje, os fundamentos do capitalismo, a questdo da propriedade e os direitos autorais,
bem como sua fiscalizagdo e comercializagao. Um exemplo estd na possibilidade de difundir em segundos,
pela Internet, o conteido de um disco para muitas pessoas por todo o mundo, seja por e-mail ou outros
dispositivos como o podcasting e compartilhadores de arquivos, como eMule, Soulseek, Kazza, WinMX,

eDonkey ou iMash.*

O licenciamento do MPEG-1/2 Layer 3 ¢ controlado pela Thomson Consumer Electronics, que reconhece ¢
regulamenta patentes de diferentes softwares em paises como Japdo ¢ EUA*. A Thomson decidiu cobrar
pelo direito de uso do MP3, apesar da forte rejeicdo que tem gerado em mercados como, por exemplo, o
europeu*. O instituto alemdo Fraunhofer, que ajudou a desenvolver o MP3, divulgou um comunicado, em
setembro de 1998, a diversos desenvolvedores de software, de acordo com o qual seria necessario
licenciamento para vender ou distribuir decodificadores e/ou codificadores do MPEG Layer 3%. Com a
patente do padrao MP3, teve lugar uma reducdo no desenvolvimento de programas de computador para ele,
proporcionando a popularizagdo de outros padrdes. A Microsoft desenvolveu um sistema operacional
proprio, o Windows Media Audio (WMA). Em contrapartida, a comunidade de sofiware livre optou por

criar um outro padrio isento de patentes: o Ogg-Vorbis*.

Desde meados da década de 1980, o GNU, movimento que viabilizou a criagdo, de maneira colaborativa, do
LINUX (1991) — sistema operacional totalmente livre, que qualquer pessoa tem direito de usar e distribuir
sem ter de pagar licengas pelo uso —, passou a se preocupar em criar estratégias para o registro de software
livre a partir da General Public License (GPL)*. Em dezembro de 2002, inspirada, em parte, no GNU, a
organizagao Creative Commons comecou a atuar segundo cddigos internacionais e nacionais, preocupando-
se em desenvolver estratégias juridicas em varios outros tipos de produgdo imaterial, como: websites,

conhecimento, musica, filme, fotografia e literatura®®.

4 «“Using MP3 technologies, for example, a CD recording can be compressed to a file the size of the Word file containing
this book and in seconds e-mailed to one hunderd friends around the world.” (Lessig, 1999, p.49)

# Cf. Wikipedia, 2006 (site).

* Die Welt, (site — dez 2005)

# Cf. Wikipedia, 2006 (site).

 Cf. Wikipedia, 2006 (site).

¥ “E permitido a qualquer pessoa copiar e distribuir copias sem alteragdes deste documento de licenga, sendo vedada,
entretanto, qualquer modificacdo. (...) As licengas da maioria dos softwares sdo elaboradas para suprimir sua liberdade de
compartilha-los e modifica-los. A Licenca Publica Geral do GNU, ao contrario, visa garantir sua liberdade de compartilhar
e modificar softwares livres para assegurar que o software seja livre para todos os seus usuarios. Esta Licenga Publica Geral
¢ aplicavel a maioria dos softwares da Free Software Foundation [Fundag@o do Software Livre] e a qualquer outro programa
cujos autores se comprometerem a usa-la.” traducdo dos termos da Licenga Publica Geral do GNU (GPL) apud (Creative
Commons, 2006, site).

8 Cf. Creative Commons, 2006 (site)
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ESCUTA E CIBERCULTURA

Musica Totalizante

Pierre Levy afirma, que quanto mais a cultura digital cresce, mais se torna “universal” e menos totalizavel.
Uma universalidade desprovida de um significado central, que opera de forma cadtica. Poderiamos dizer
que a cultura cibernética possibilita um tipo de poder difuso, ao invés do soberano, que ¢ totalizante, e do

disciplinar, que ¢ de vigilancia.

Pensando os processos de digitalizacdo, transmissdo e compartilhamento de dados musicais, Levy entende
que da mesma forma que a cibercultura possibilita o “universal ndo totalizante” a musica sob esse regime
ndo caminha, como alguns acreditam, para “uma homogeneizacdo definitiva, uma espécie de entropia
musical na qual os estilos, as tradicdes e as diferencas acabariam fundindo-se em uma Unica massa
uniforme.” Para ele, a cibercultura preserva a diversidade musical do mundo que continua sendo
alimentada por ilhas imperceptiveis, poéticas musicais inesgotaveis, vinda de todos os cantos do mundo e

revigorando a cultura com outros sons desconhecidos.

Levy fala da ampla circulacdo que a musica passa a ter dentro do novo contexto, apostando na criagao
coletiva e colaborativa que os meios digitais possibilitam. As possibilidades de uma construcao
participativa e continuada, assim como foi com o LINUX, a partir de ferramentas e dispositivos como o
podcasting, por exemplo, se constituiriam em possiveis re-invengdes de uma cultura musical baseada na
colaboragdo para além das zonas limitrofes de direito e propriedade, bem como a nocdo de autoria. Isso
tende a criar ndo s6 uma outra forma de pensar o que seja os direitos autorais, a posse, 0 comum, como se
estabelecera novos critérios de apreciagdo e habitos na musica.>® Diante desse contexto uma outra forma de

tecer o sonoro surge, “a digitalizagdo instaura uma nova pragmatica da criagdo e da audigdo musical”.’!

Nao s6 a relagdo de compartilhamento e trocas de arquivos ird transformar a forma de se fazer musica como
a propria nogdo do que € o instrumento ¢ o fazer musical. Musicos que usam, por exemplo, o laptop como
instrumento estabelecem com o publico uma postura de cumplicidade com ouvinte, compartilhando escuta.
“Nao se trata mais do instrumentista virtuose ou do compositor genial, mas do individuo que ¢ capaz de
inventar contextos sonoros € compartilhd-los com outros ouvintes. A performance deixa de ser fisica e
visual para se tornar sonora, como buscavam os musicos aciismaticos.”? Outros territorios sonoros serao

estabelecidos, diferente da forma tradicional que delimita o espago da platéia e do palco, a no¢do do publico

 Levy, [1999] 2005, p.138-9.
 Cf. (Levy, [1999] 2005, p.136-7)
S Levy, [1999] 2005, p.140.

> Jazzetta, 2005, p. 7
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e privado, bem como o lugar social do musico e do ouvinte. Isso implicard, também, em outras formas de se

relacionar tempo e espago no campo das artes sonora e visual.*?

A primeira etapa de uma possivel musica universal sem totalizagdo, como aponta Levy, se deu pelo
fendmeno do microfone (gravagdo), radio (transmissdo) e alto-falante (difusdo).** Com a digitalizagdo
instaura-se um outro processo, na produg¢do manipulacdo do sonoro que estabelece protocolos de
codificacdo. Tais transformagdes, atualmente, ecoam temores parecidos com o de antigamente quando
musicos, que se pautavam numa tradi¢do escrita, se deparavam diante da fita magnética, ou ainda com a

idéia do estudio-digital onde uma pessoa sozinha pode controlar todos as fungdes musicais.>

Pode-se constatar resisténcia dos musicos de formacao tradicional para se aproximarem desses processos da
tecnologia. Receios e temores sdo evocados, bem como uma certa angustia por ver que anos de estudos e
dedicacao para uma heranga musical ndo fazem muito sentido diante das novas formas de operar o sonoro,
que primeiro a cultura elétrica e agora a digital tém possibilitado. Mas o pavor, que paralisa, € a critica, que
distancia, precisam ser superados. A relacdo e o aprendizado que anos de estudo diante de um instrumento
possibilita a escuta, pode ser fundamental na hora de operar os dispositivos digitais que, muitas vezes, ficam
na mao daqueles que desconhecem sutilezas que a relagdo intima com um instrumento acustico
possibilitam. Talvez, mais do que nunca, precisamos de ouvidos sensiveis, para operar tais tecnologias e as

poténcias que sdo portadoras.

O universal, tal como o aponta Pierre Levy, no contexto que pretendemos discutir, talvez seja a propria
escuta, sua condi¢do de absorver e estabelecer relagdes, a nossa revelia, com quaisquer sons e fluxos que se
apresentem aos nossos ouvidos. Contudo, esse universal que produz diferencas, que nao ¢ totalizante, ndo se
daria pela diversidade de varias vozes, sons, musicas, estilos e gostos, mas sim pelo fato de produzir
também tantas escutas quanto possivel. Deslocando essas reflexdes do campo musical para o que propomos
pensar como o territorio sonoro, talvez seja possivel entender a produgdo de escuta hoje como um bem

comum compartilhado.

Nessa perspectiva, talvez ndo importe tanto qual estilo ou gosto se veicula pelos dispositivos de escuta, mas

sim um modo de comportamento e de consumo, de relagdo que estabelecemos com a escuta. Queremos aqui

% Vale visitar o artigo “Som, espaco e tempo na Arte Sonora” (2006) de Lilian Campesato, escrito em parceria com
Fernando lazzetta.

% Como bem apontou Pierre Schaeffer com a nocio de objeto sonoro, a partir da fita magnética, para além da representacio
musical abstrata da partitura.

3 “A conexao do sequenciador, do sintetizador e do sampler no novo estiidio digital permite reunir em uma sé todas as
funcdes musicais: composi¢do, execugao e processamento em estidio multicanal”. (Levi, [1990] 2004, p.104)
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apontar, apenas, esse jogo duplo. Nao sejamos otimistas nem pessimistas em demasia. Tentemos diferenciar
os polos de um mesmo campo de forgas, dentro de uma dinamica, sem fatalismo ou deslumbramento. Nao
seria isso o que Pierre Levy aponta com o paradoxo de seu conceito “quanto mais universal for, menos

totalizavel”?

Paul Virilio, pensador italiano, ¢ menos otimista quanto as tecnologias, quando pensa o processo de
globalizag¢do da cibercultura. Se Pierre Levy acredita numa provavel democracia a partir das tecnologias,
Virilio, ao contrario, aponta um poder absoluto inerente a cultura digital. Seus textos soam como sirenes
anti-bomba, alertando em voz alta sobre o ataque, convocando-nos a criar resisténcias as morais vigentes
nesse processo de aceleracdo do tempo mundial via novas tecnologias. Ele pensa o mundo em seu estado de
militarizacdo, debrugcando-se sobre a questdo da velocidade propiciada pela cibercultura como violéncia,

instauracao de estados continuos de guerra.

As tecnologias interativas propiciam-nos a acelerag¢do, imprimem o tempo tnico, universal e totalizante. “O
proprio da velocidade absoluta ¢ ser também o poder absoluto, o controle absoluto, instantaneo, isto ¢, um
poder quase divino. (...) Ja nada tem a ver com democracia, ¢ uma tirania.”>® Na concepg¢do de Paul Virilio,
poder, velocidade e riqueza ndo estdo separados. Ao invés de uma geopolitica, o pensador italiano propde
uma cronopolitica, politica da velocidade, do tempo. Ira pensar o campo de batalha como o proprio campo

de percepgdo do tempo.’’

Descrevendo os percursos das guerras, Virilio apresenta-nos como a velocidade de informacao e agdo estdao
relacionadas ao conhecimento necessario para se manter vivo perante o inimigo, descrevendo-nos a
constituicdo do processo de militarizagdo da ciéncia, da informacdo e do conhecimento. Ele fala da arte
como um ato de resisténcia a esse processo, como ato critico perante as rupturas que os aparatos
tecnologicos produzem. Na pintura, 0 movimento impressionista como critica da fotografia; no cinema, o

documentario como critica da propaganda.

O alerta de Virilio, que pode soar como um fatalismo generalizado perante as novas tecnologias, parece
servir a um proposito significativo. Sua fala soa como critica, a0 mesmo tempo em que parece convocar a
resisténcia. “Soé a critica faz progredir a cultura técnica. Nao ha ganhos nem perdas.(...) Se nos anos que
vém, ndo virmos aumentar o numero dos criticos de arte, ndo havera liberdade face aos multimedia e as

tecnologias novas. Havera uma tirania da tecnociéncia.”®

* Virilio, 2000, p. 18.
7“0 campo de batalha ¢, antes de mais nada, um campo de percepgdo.” (Virilio, 2000, p. 26)
* Virilio, 2000, p. 35.
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Ao pensar a ciéncia como tomada pelo processo de militarizagdo do conhecimento e do saber, Virilio
aponta uma saida. O pensamento cientifico precisa fazer critica, inventar divergéncia, fazer arte, “compete
aos cientistas inventar um impressionismo, um cubismo ¢ um documentarismo (...). Os poetas, os pintores,

os cineastras foram homens da divergéncia. O problema ¢é de saber se os cientistas saberdo sé-1o0.”%

Biopolitica do sonoro: escuta e sociedade de controle

Pensemos o MP3 como um personagem conceitual, que cria conceitos e possibilita pensar aspectos da
realidade de outra forma®. Entendemos que esse tipo de compilagdo sonora tanto reinventou a escuta como
a colocou em uma certa condicdo de arregimentacdo. Por um lado, o MP3 ¢ uma descoberta sensacional que
revolucionou ndo s6 o mercado, como também a maneira de produzir, consumir, vender e escutar musica.
No entanto, tomemos cuidado com visdes apenas otimistas, pois surge também um outro modelo de

operacao do poder a partir da escuta.

Quando pensamos o percurso ¢ o desenvolvimento das tecnologias, podemos constatar que elas nao
produziram necessariamente sociedades mais democraticas, ou seres humanos mais sensiveis a arte ou as
poténcias do sensivel que tais aparatos podem evocar. Existe embutida no conceito do MP3 uma cultura
auditiva que valoriza a restricdo do campo sensivel, excluindo regides inaudiveis e hierarquizando a
compactagdo das faixas de freqiiéncia. Isso se da em virtude de uma cultura da portabilidade, do acimulo de
arquivos, da velocidade, do desejo de consumo. Com os avangos e conquistas a partir do mundo digital, a
qualidade auditiva, bem como nossa poténcia sensivel, parece estar colocada de lado. Eis a apropriacao sutil
e perversa da sociedade de controle, que por um lado nos oferece tecnologias que nos permitem uma

mobilidade no mundo, mas que, por outro lado, nos monitora constantemente.

O mundo digital oferece essa condi¢do com maior énfase. As codificacdes de dados e senhas revelam a
duplicidade de um modo de operar o poder. Antes, na sociedade disciplinar, como apontou Foucault, a
identificacdo do individuo exercia o controle dos corpos, a qualidade do sujeito — louco, esquizofrénico,
estudante, doente, filho, mulher, drogado, prisioneiro etc. — era o que definia a institui¢do a qual pertencia.
A assinatura, o nimero de matricula, o prontuario, a classe ¢ o bairro ¢ que definiam a série. No entanto,
“nas sociedades de controle, ao contrario, o essencial ndo € mais uma assinatura € nem um numero, mas
uma cifra: a cifra que € a senha , (...) os individuos tornaram-se 'dividuais’, divisiveis, e as massas tornaram-

se amostras.”®' O mesmo parece acontecer com nossos ouvidos reticulados®.

% Virilio, 2000, pp. 38-9.

% Escreve Edmund Couchot: “A nocio de maquina cibernética ultrapassa em muito aquela de maquina mecénica ou
elétrica. Ao mesmo tempo, alarga a nogdo de inteligéncia, que ndo é mais exclusividade do homem.” (Couchot, 2003, p. 97)
! Deleuze, [1990] 1998, p. 222.

%2 Vide defini¢do de Couchot de “Olhar reticulado” (Couchot, 2003, pp. 84-7)
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A maior quantidade de musicas no MP3 player e a maior velocidade de compartilhamento de dados ndo
significam maior sensibilidade auditiva, muito menos que a escuta tenha redescoberto suas poténcias. Sob
esses aspectos, vale ir além do questionamento de fidelidade do som e qualidade do MP3, sem que importe
se os algoritmos e as taxas de compilamento convencem os especialistas de audio ou ndo. Existem outras
questoes implicitas, estamos numa situacdo de arregimentagdo da escuta, em uma cultura auditiva que se
dissemina com a velocidade do mercado, e que cada vez mais despotencializa nossas capacidades sensiveis
em virtude do consumo massivo. Lembremos Michel Foucault e os pensadores italianos que definem a
biopolitica como um poder que opera massas, blocos de vidas. O MP3 ndo estaria servindo a essa

modalidade de poder? Onde se encontram nossa capacidade de resisténcia e as poténcias da escuta?

Lembremos, virdo outros equipamentos de escuta, assim como diferentes modos de operar o sonoro, outras
maneiras de manipuléd-lo, compilé-lo, diferentes protocolos e algoritmos. Foi assim com os instrumentos
acusticos, depois com o microfone, alto-falante, radio, fita magnética, sintetizador, fone de ouvido,
walkman, computador, mp3 palyer, laptop, celular. Trés regimes de operagdo do sonoro: acustico, elétrico e
digital. As escalas, afinacdes, luthieria, amplificacdes acusticas, ressonadores, toca-disco mecanico; depois,
a transducdo, o sinal sonoro elétrico e seus diferentes sistemas low e hi-fi, estéreo, surround, dolby,
subwoofer, por fim, o eletronico com os protocolos MIDI, taxas de amostragem, os codex, algoritmos de
compressdo ¢ compartilhamentos OCF, ASPEC, WAV, AIFF, WMA, MPEG 1-2-3-4-5-6-7 e assim por

diante.

A forma como se controla e manipula o sonoro por taxas de transferéncias ndo ¢ diferente quando pensamos
a maneira como a vida ¢ monitorada a partir do paradigma do biopoder, com manipulacido de blocos, taxas
de crescimento etc. A vida estd sendo desapropriada das condi¢des basicas de existéncia, desde as matérias
organicas que lhe sdo essenciais - como agua, ar, terra, alimento e territorio - até suas condigdes cognitivas,
como memoria, afeto, conhecimento e atencdo. Pensamos que nossos ouvidos também vivem sob tais
condi¢des, de um modo de poder que se efetiva pela producao do sonoro ¢ a criagdo de subjetividades, tanto
quanto por fluxos econémicos num plano micropolitico. A mobilidade e a portatibilidade, modos de vidas
sendo vendidos, ao mesmo tempo em que as tecnologias as criam. Compraremos algum dia siléncio, assim

como compramos tocadores portateis?

REGIME DIFUSO OU DE CONTROLE
O poder ¢ produtivo e produz escutas, desejos de escutas, mundos sénicos. Ao mesmo tempo em que

amplia os horizontes produz necessidade de seguranca, protecdo contra um mundo sonoro que se faz
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ameacador, seja pela idéia de siléncio e o medo da soliddo, seja pela idéia de ruido € o pavor da invasio.”
Existe todo um mundo ruidoso e desagradavel que se impde aos nossos ouvidos. Seguranca em relagdo a
qué? A vida estd em perigo permanente, eis a condicdo de expropriagdo que se apresenta hoje, uma
configuragdao do poder que ndo se pauta mais no desejo de evitd-lo, mas num desejo de produzi-lo. Nao
importa o que esteja ouvindo, mas que vocé ouga, o que nado seria muito diferente de consumir sons-afetos.
Todos os 6rgaos dos sentidos estdo postos a produzir “novos modos de ver, de sentir, que pedem novas

tecnologias e novas tecnologias pedem novas formas de ver e de sentir”.*

Pensemos no caso do mp3 player. Antes de ser uma tecnologia de mobilidade de mundos, de possibilitar
desterritorializagdes e fugir para outro mundo, possibilita um novo modo de operagdo com a escuta para
criar mundos protegidos. Com o compartilhamento de musicas e o armazenamento de dados, ele consegue
manter seu consumidor protegido, “plugado” em um mundo sempre desterritorializado dos sons que seu
corpo presencia no espago que ocupa. Vivemos a esquizofonia generalizada, que se intensifica conforme
proliferam mundos paralelos, gostos, estilos, difusdo e “mais valias”, excedente de cddigos, em termos de

desejo e em termos do proprio mercado.

Quanto mais mundos sonoros, quanto mais meios forem produzidos — entenda-se meio como cada aparelho
de escuta —, mais se tem desejo-consumo. Isso é bom para o mercado, mas o que isso representa a matéria
do sensivel? Todos os tocadores portateis sdo potenciais produtores, ndo mais de uma massa tal qual
conceituavam os frankfurtianos, mas um mercado de desejo, de escuta, de gosto. Um estado continuo de
consumo, de homeostase da vida, perpetuacdo do sonoro, que ao mesmo tempo ¢ producdo de vida, de

estimulo e apropriagdo da escuta.

O poder aqui ndo esta na onda sonora como fendémeno fisico, mas como a poténcia do sonoro em constituir
um territorio proprio. Nao ¢ simplesmente pelo sonoro, mas pelo agenciamento que ele imprime. "As
formas contemporaneas de produgdo, que chamaremos de produgao biopolitica, ndo se limitam a fendmenos
econdmicos, tendendo a envolver todos os aspectos da vida social, entre eles a comunicagdo, o

conhecimento e os afetos".%

A escuta se pauta por uma atividade ndo corpdrea, assim como ela modula transformagdes incorporeas.

8 “No telefone (ou no radio-telefone) nés nos asseguramos da presenca de nosso interlocutor por breves mensagens sem
contetdo (“ald”). Mas, com a radio-difusdo e a televisdo, o ouvinte e o espectador ndo podem prevenir a fonte, pelo mesmo
canal, de uma eventual disfungdo da ligacdo. Decorre disso uma certa submissdo do receptor, que aumenta o efeito de
invasdo.” (Couchot, 2003, p. 85)

% Negri, Lazzarato, 2001, p. 50.

% Negri, Hardt, 2005, p. 141.
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Quando falamos de escuta, de producdo de escutas, falamos em producdo de subjetividade e constitui¢do de
formas de vida. Pensemos a produgdo de escutas como um trabalho imaterial, na acep¢do de Maurizio
Lazzarato ¢ Toni Negri. Essa pulsdo ou desejo, bem como a capacidade de consumir, “ndo sdo mais
produzidas indiretamente pelo objeto (produto), mas diretamente por dispositivos especificos que tendem a
identificar-se com o processo de constitui¢do da 'comunicagdo social'.”® A escuta como recep¢do ja ndo se
distingue do consumo. Escutar ¢ um ato de criagdo e de producdo. “A recepcdo €, entdo, deste ponto de
vista, um ato criativo e parte integrante do produto.”® Produzir sensagdes a partir do estranho processo de

criagdo passivo que a escuta, como contemplacdo, pode oferecer.®

Nao estamos discutindo arte, mas sim as maneiras de produzir velocidades, mundos, intensidades,
entorpecentes auditivos e alucindgenos sonoros que possibilitem a continua emergéncia de mundos e modos
de relacdo para além daqueles do corpo docilizado. Nosso corpo auditivo parece insensivel aos fluxos
sonoros, maltratado e embrutecido, incapaz de perceber as sutilezas do sonoro. John Cage parece clamar
pela poténcia da escuta: “Desenvolva a panopticidade da mente (Ouga).”® Ao mesmo tempo, quando o
corpo-escuta foge, também cria outro territorio sonoro, uma escuta desterritorializada, nomade, que nem por

isso é menos aprisionador.”

Nossos ouvidos estdo abertos aos fluxos sonoros. Talvez, por isso, a escuta seja a condi¢ao por exceléncia
de veiculagdo do poder, que incute habitos de todos os tipos, uma via de acesso facil. A utilizacdo de
instrumentos que operam pela contemplagdo ¢ uma espécie de sutileza e perversidade no modo de o poder
se exercer a partir do plano sensivel. “E por contemplagdo que se 'contrai' um habito. E preciso ainda
descobrir, sobre o ruido das acgdes, essas sensagoes criadoras interiores ou essas contemplacdes silenciosas,

que testemunham a favor de um cérebro”.”

Quando pensamos o mp3 player — um walkman com capacidade de levar consigo maior quantidade de
musicas, de portabilidade maior e de capacidade de trocas, gragas ao processo de compilagdo de dados

digitais —, surge um coletivo virtual, uma possibilidade de constituigdo de outras formas de convivio, mas

% Negri, Lazzarato, 2001, p. 46.

7 Negri, Lazzarato, 2001, p. 51.

68 “A sensagdo é contemplagdo pura, pois é pela conteplagao que se contrai, contemplando-se a si mesma a medida que se
contempla os elemento de se procede. Contemplar ¢ criar, mistério da criagdo passiva, sensagdo. A sensagdo preenche o
plano de composi¢do, e preenche a si mesma preenchendo-se com aquila que ela contempla: ela é enjoyment, e self-
enjoyment. E sujeito, ou antes um injecto.” (Deleuze, Guattari, [1991] 2004, p. 272)

% Cage, 1985, p. 13.

" A respeito desse tema, vale conferir um importante estudo de Fatima Carneiro dos Santos que busca tracar um histérico
no plano musical dessa relagdo com a escuta em busca de uma poética nomade. O livro se chama Por uma escuta némade:
a musica dos sons da rua. Sdo Paulo: EDUC: FAPESP, 2002.

"I Deleuze, Guattari, [1991] 2004, pp. 273-4.
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que ndo se efetivam com a mesma velocidade que os produtos e ferramentas tecnologicas. Pensar o
territorio sonoro ¢ tratar a questdo da perspectiva de uma biopolitica da escuta. "Nao existe mais um lado de
fora do capital, nem tampouco um lado de fora da logica do biopoder, (...) ndo ¢ uma coincidéncia, ja que o

capital e o biopoder funcionam intimamente juntos".”

Entendemos o uso de tocadores portateis, ou de qualquer outro dispositivo sonoro, como estratégia de
criacdo para fugir da condi¢do de escuta que o territorio sonoro nos imprime, seja ele o da cidade
barulhenta, seja o do quarto silencioso. O fato € que, nessa atitude de fugir de um territoério sonoro, nesse
movimento de desterritorializagdo da escuta, para servir um gosto ou retroalimentar uma opinido, ocorre
uma producao, ou melhor, surge outro estado de escuta, diretamente relacionado ao desejo de ouvir outra
coisa que nao aquela paisagem sonora, aquela palavra de ordem. Gragas a essa dindmica, que podemos
chamar de producdo de escuta, o mercado pode cooptar. Nao ¢ a musica que os aparelhos portateis estdo

vendendo e veiculando; s3o modos de escuta, desejos de escapar, de construir um mundo sonoro proprio.

Entendemos que os efeitos da tecnologia tém pré-configurado nossos sentidos sem encontrar resisténcia.”
Independentemente de o mecanismo, os aparatos estdo presentes e pré-determinam uma série de relagdes
que estabelecemos com o sonoro. Esses instrumentos de escuta operam pressupostos e certas caracteristicas

do sonoro que imbricam diferentes aspectos pertinentes ao poder.

No caso da disputa do mercado, isso se torna evidente com as brigas das empresas pelo dominio dos
sistemas operacionais. Estamos falando dos processos judiciais apresentados pela Unido Européia contra a
Microsoft.”* Os ecos dessa guerra pelo mercado global soam também em nossos ouvidos, nos sistemas de
controle dos algoritmos que irdo reger a escuta no futuro. A escuta parece sofrer esse processo numa
velocidade rapida, assim como foi com o radio. Os tocadores de mp3 reafirmam, depois do walkman, um
modo de escuta, tanto quanto o consumo de aparelhos e compartilhamento de arquivos de musica, o que
implica o comportamento de escuta individualizante. Talvez ndo seja apenas um modo de operar o sonoro,

mas de produzir fluxos, velocidade.”

™ Negri, Hardt [2004] 2005, p. 141.

3 “Qs efeitos da tecnologia ndo ocorrem aos niveis das opinides e dos conceitos: eles se manifestam nas relagdes entre os
sentidos e nas estruturas da percepg¢do, num passo firme ¢ sem qualquer resisténcia.” (McLuhan, 1969, p.34)

* Cf. Die Welt, 23 dezembro 2005.

7 “A questdo da velocidade é uma questdo central que faz parte da questdo econdmica. A velocidade é simultdnea uma
ameaca, na medida em que ¢ capitalizada, tirana e, a0 mesmo tempo, ela é a propria vida. Nao se pode separar a velocidade
da riqueza. Se se der uma definicdo filos6fica da velocidade, pode-se dizer que ela ndo ¢ um fenomeno mas uma relagdo
entre fendmenos.” (Virilio, 2000, p. 14)
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Territorios Sonoros Seriais (TSS) e Territorios Sonoros Difusos (TSD)

A escuta, parece arregimentada em territorios sonoros serializados (TSS) por toda espécie de maquinas que
soam ao nosso redor. Da geladeira ao liquidificador, do reator da lampada ao ar condicionado, do relogio de
parede ao despertador, do motor do carro as engrenagens na fabrica, do transito aos camelos na cal¢ada, do
radio a TV da sala de espera. Todas essas situagdes sinalizam um territdrio sonoro fixo delimitado onde a
escuta habita espacos acusticamente bem definidos. A serializagdo se faz em diferentes aspectos, “o

76 ¢ modulagdes.

individuo ndo cessa de passar de um espago fechado a outro, cada um com suas leis
Diferentes territorios sonoros (TS) sempre existiram. Porém, a condi¢cdo da escuta dada pelas maquinas e
midias parece constituir territorios que soam ininterruptamente em circunstancias que nao necessariamente
geram mudancas perceptiveis, mas sim um estado de estimula¢do continua da escuta. Ou ainda, um estado
hipnoético ao sensivel a partir de sons imortais, que duram ininterruptamente. Pensemos no caso dos sons de
maquinas alimentadas pela eletricidade, como a geladeira, o reator da lampada, ou mesmo dos televisores

ligados que delimitam uma a onipresenga sonora e visual em todo tipo de estabelecimentos e residéncias.”

Os territorios sonoros apresentam-se como operadores asfixiantes a audi¢do, modos de cerceamento, muros
sonicos levantados, sejam eles quais forem. Um territorio estd carregado dessas delimitagdes de fluxos,
configurando-se pela posse da terra, como se d4 com os animais que emitem seus grunhidos para afastar
outros de seu espago e delimita-lo. Diferenciamos dois tipos de territorios sonoros: seriais (TSS) e difusos
(TSD), tendo como elemento determinante a natureza dos dispositivos neles predominantes, que podem ser
midias fixas ou moveis. Os TSS se definem como ambientes actsticos delimitados por aparatos que ndo se
deslocam, fontes sonoras provenientes de maquinas e auto-falantes fixados que circunscrevem e confinam
nossa audicdo em distintos espagos auditivos disciplinares. Assim como as casas, a escola, a fabrica e o

hospital, os TSS se delimitam em lugares especificos e instituidos, que sdo facilmente reconheciveis.

Sob um outro regime, as midias sonoras moveis, como os telefones celulares e os tocadores portateis,
constituirdo TSD que demarcam territorios maleaveis e constituem uma outra modalidade de poder-escuta,
adequada a sociedade de controle. Por outro lado, os TSD tendem a exercer uma logica inversa a da
possivel mobilidade que sugerem. Pelo fato de serem moveis, se fazem onipresentes. Os dispositivos que
permitem instituir territorios, as midias sonoras portateis, permitem também que nunca se saia de um

territorio: sempre se esta em casa, no manicémio, na prisao.

76 Deleuze, [1972-1990] 1998, p. 219.

77 «“Assim como a maquina de costura da Revolugdo Industrial nos desenvolveu a linha continua nas roupas, também as
fabricas, que operavam ininterruptamente noite e dia, criaram a linha continua no som.” (Schafer, [1977], 2001, p. 116)
Diriamos que a maioria dos sons naturais, ndo produzidos pela maquina, t€m inicio e fim, eles nascem e morrem. J& os sons
continuo das maquinas introduzem, metaforicamente falando, a questao da onipresenca dos sons, ritornelos imortais.
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Tomemos uma cena que se repete na rua, na fila, no parque, no aeroporto ou em qualquer outro espaco
publico. De repente, alguém comeca a berrar no celular ao lado, porque esta negociando, brigando com a
mulher ou surpreso com a ligagdo inesperada. O que eu tenho a ver com aquela situagdo? Eu nao tenho nada
a ver com aquilo. Sinto-me completamente invadido e preciso ficar chamando a atengdo do cara. Ele olha
pra mim, como se dissesse: “Nao entendo o que esta falando. Qual o absurdo de se falar no celular?”
Imagino-me como se tivesse vindo da idade da pedra e, pela primeira vez, estivesse vendo alguém usar o
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celular. Como ele ndo tem direito de falar no celular?”® Estd em espaco aberto, ndo estd fechado em lugar

nenhum.”

Quando falamos de Territorio Sonoro Difuso referimo-nos precisamente a sua possibilidade de acontecer
em espago aberto, como se da com o celular, para o qual ndo hd um territério fixo, pois ele tomou todos de
assalto. O ato desesperado de pedir siléncio a pessoa ao lado, tentando preservar um territério sonoro
privado, ndo existe mais. Existe a tentativa de se reterritorializar sobre um silencio individual que ja foi
desapropriado. O que fazer? Cada um que se vire, que pegue sua maquininha de produzir territério sonoro
(tocador portatil) e tente criar o seu proprio muro sonico. Criar! Quer dizer, tentar se proteger com um outro
cadeado sonico. Se os TS difusos se constituem hoje, é porque chegamos a faléncia dos espagos bem

definidos dos TS seriais, que ndo dao conta do mundo sonoro hodierno.

As relagdes de poder ndo se estabelecem apenas nos territorios sonoros da cidade, da maquina, das midias.
A situagdo de desconforto e expropriacdo da escuta se institui também no campo da arte. Em certas
experiéncias musicais, podemos vivenciar situagdes de aprisionamento. Um concerto pode se tornar um
verdadeiro territorio sonoro serial, confinando nossos ouvidos na narrativa enfadonha de certos discursos
musicais. A poltrona em uma sala de concerto pode se tornar uma cadeira de tortura, gerando grande
incomodo e desconforto, bem como um desejo de fuga. Semelhantes processos se verificam em outros
locais que veiculam a musica, como as festas, galerias, museus, instalacdes sonoras e outras. Um encontro
com propositos festivos pode se tornar uma celebragdo finebre, caso o musico, a banda ou o DJ ndo consiga
criar um estado de desterritorializacdo a escuta. O mesmo se da em espagos de festas urbanas, bares, pubs,
danceterias e casas de shows, entre outros, que podemos chamar de TSS, pois estabelecem, normalmente,
escutas bem definidas segundo os estilos, gostos e estéticas, colocando nossos ouvidos em estados

nitidamente delimitados.

78 Lessig problematiza e contextualiza a liberdade de expressdo a partir do controle tecnologico, os 6rgdos reguladores, o
acesso a ferramentas, a arquitetura de redes (telefonia mével e Internet) e dos sistemas de filtros de expressdo (Lessig, 1999,
pp.164-85).

” Agradeco pela cumplicidade auditiva do filosofo Peter P. Pelbart, pela angustia compartilhada nesse relato que é uma
adaptag@o de uma fala sua em orientacdo no Nucleo de Subjetividade Clinica — PUC-SP, 2006.
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Talvez uma experiéncia pessoal, novamente tematizando o telefone movel, ajude-nos a pensar as
diferenciagdes entre TSS e TSD. Quando atendo o celular diante de outras pessoas, percebo que
automaticamente todo o meu corpo se retira do espago coletivo e cria, da maneira que consegue, um espago
privado, da conversa intima e particular com o outro lado da linha, buscando instituir um TSS. Fa¢o isso de
varias formas, seja me retirando, falando em tom baixo, dizendo que retornarei a ligagdo, virando a cabega
ou tapando a boca com a mao, com a finalidade de obter o minimo de privacidade. Quando observo
geracdes mais novas, que ja cresceram com o celular, o ato de instituir um territdrio privado nio parece
seguir as mesmas coordenadas. Aqueles que se habituaram com o celular ndo se inibem diante do coletivo e
nem tentam instituir um TSS, privado e restrito. Claro que isso ndo ¢ exclusividade das geragdes mais

novas; este exemplo ¢ somente ilustrativo.

Pensamos o telefone fixo e o celular como um mesmo dispositivo que opera de duas formas diferentes em
relacdo a subjetivacdo, dois modos distintos de operar escutas. Enquanto a escuta constituida pelo telefone
fixo territorializa um espaco silencioso, individualizado e privado, a do celular territorializa um modo de
subjetivacdo que incorpora um mundo ruidoso como pré-existente. Diriamos que tendem a ser destituidas as
nogdes de privacidade e de intimidade que necessitam de um minimo de siléncio. O telefone movel ¢ um
bom exemplo para entendermos o poder aberto da sociedade de controle, dos territorios sonoros difusos.
Por outro lado, o dispositivo do telefone fixo preserva as caracteristicas de uma escuta individualizada,

fechada, como a da sociedade disciplinar, dos territérios sonoros seriais.

Os espagos sonicos ndo parecem se distinguir, hoje, de acordo com as divisdes entre publico e privado,
entre coletivo e individual, pois elas ndo fazem sentido em relagdo aos TSD, que ndo define limites entre
essas instancias. O espaco privado foi invadido e o publico esvaziado, apropriado nos mais diferentes
aspectos. O mesmo parece acontecer quando pensamos a escuta, se a entendemos como um bem comum e
coletivo em estado de desapropriacdo e tomado como um canal de producao de consumo. Um exemplo sdo
os territorios sonoros de consumo, como Mozzak, sistemas internos de sonorizagao criados para fins ligados

a venda de produtos, como as radios de supermercados e de shoppings e o sistema de espera telefonica.

A escuta pelos TSD segue a mesma da l6gica de subjetivagao do manicomio e da prisdo, mas os espagos ja
nao estdo confinados, porque as midias sonoras portateis rasgaram as paredes do confinamento, tornando
incompossiveis a prisdao e o celular. Poderiamos imaginar que a portabilidade produza melhorias de
condigdes do sensivel, pois poderia permitir uma escuta fluida e ndmade, ndo restritiva e nao arregimentada
em lugares fixos. Porém, o contrario também dar-se-ia, com a institui¢do de uma forma de poder que opera

de maneira dispersa, difusa e ainda mais perversa. E claro que isso depende muito de como cada um lida
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com as tecnologias, mas o que queremos apontar ¢ que tais dispositivos tendem a pré-configurar a escuta e
todo o nosso sensivel. Por isso, a guerrilha sonora antecede uma idéia de localidade propria de um individuo
ou de um coletivo. E uma questdo de pensar os dispositivos que, se nao estdo impondo modos de escutas, os

estdo propondo.

Instrumento de escuta e sociedades de controle

Quando falamos em biopoder e sociedade de controle, “encontramos um novo investimento que ndo tem
mais a forma de controle-repressdo, mas de controle-estimulagdo”.® E com esse crivo que entendemos a
atual condicdo da escuta. Aos pensarmos as transformagdes ocorridas e as recentes tecnologias de
compartilhamento de dados sonoros, isso parece se tornar concreto. Se o paradigma na série disciplinar era
o sonoro sob a tecnologia da eletricidade, da transducdo e do transistor, agora o plano esta na codificacdo e
decodificacdo do digital. A velocidade de processamento do sonoro segue as rotacdes do hard disk e dos

processamentos via computador. Os instrumentos de escuta também mudaram. Como diz Deleuze:

As antigas sociedades de soberania manejavam madaquinas simples, alavancas, roldanas,
relogios; as sociedades disciplinares recentes tinham por equipamento maquinas energéticas,
com o perigo passivo da entropia e o perigo ativo da sabotagem; as sociedades de controle
operam por maquinas de terceira espécie, maquinas de informatica e computadores, cujo perigo
passivo ¢ a interferéncia, e, o ativo, a pirataria e a introdugdo de virus. Nao ¢ uma revolugdo
tecnologica sem ser, mais profundamente, uma mutacao do capitalismo. (Deleuze, [1972-1990]

1998, p.223)

A essa altura, vislumbramos outros desafios, nos seguintes termos: como criar uma outra maneira de lidar
com o sonoro? Como restituir a poténcia da escuta? Onde estd a dimensao criadora da escuta? Qual € sua
biopoténcia? O tratamento dessas questdes nao € simples se nao for antes encarado a dramatiza¢do em que a
escuta se encontra. “Em suma, ¢ todo o real, a vida inteira, que se tornou espetaculo, conforme as

exigéncias de uma percepgdo Otica e sonora pura”.®

Diriamos que pensar a escuta exige que nos debrucemos sobre o tragico papel que encena a matéria sonora,
o sujeito € apenas o palco de uma guerrilha que se da no pré-individual. Deslocar a discussdo centrada no
sujeito perceptivel para a subjetividade. “Trata-se de tomar a relagdo entre o sujeito e o objeto pelo meio, e

de fazer passar ao primeiro plano a instincia que o exprime”.®

% Foucault, [1979] 2004, p.147.
¥ Deleuze, [1985] 2005, p.105.
82 Guattari, [1992] 2000, p. 35.
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A dimensdo extensiva do biopoder, nesse palco sonoro, ¢ a propria condi¢do que o sonoro pode atribuir ao
corpo ¢ a vida. Ao pensarmos as midias sonoras em seu contexto, vale ampliar o conceito de maquina,
como propde Guattari em Caosmose: “é preciso afastar de uma referéncia unica as maquinas tecnologicas,
ampliar o conceito de maquina, para posicionar essa adjacéncia da maquina aos Universos de referéncias

incorporais”.®

Sonoridade e transformacio incorpérea®

A transformacdo incorpdrea nao tem referéncia, ela ¢ auto-referencial, como aponta Maurizio Lazzaratto,
em Theory of the Multitude. Ela ndo precisa de preliminares, tampouco suprir necessidades naturais para
produzir satisfacdo. Valora os objetos ao mesmo tempo em que os cria, 0 que se constitui num processo
instantaneo e simultdneo. A imagem apresentada em Mil Platos ¢ a do seqiiestro de avido, que opera uma
transformagdo instantdnea nos corpos, que passam abruptamente da condi¢do de passageiros a condi¢do de
reféns, corpo-aviao para corpo-prisdo instantanea e simultancamente a fala-ato do seqiiestrador: “Isso ¢ um

sequiestro”.®

Nossos ouvidos vivem em condi¢do semelhante face a produgdo sonora midiatica. Vamos para a cama,
ocupamo-nos, fazemos isso ou aquilo enquanto esses codigos continuam circulando insistentemente em
fluxos radiofonicos, redes telematicas, jornais e cibernética. Esse duplo alerta, de nosso mundo ¢ da nossa
existéncia, refere-se a possibilidade da ordenagdo, o comando e a palavra de ordem serem expressas no
mesmo plano da contemplacdo, seducdo pela sensagdo. Em outros termos, a transformagdo incorpdrea,

como apresentam Deleuze e Guattari, ¢ como uma palavra de ordem que modula o corpo.

O ato de contemplar produz seus efeitos, transformagdes, sensagdes e afetos no corpo, que os quais criam
em nods estados ou modos de subjetivacdo. Contemplar seria um tipo de criacdo pela sensacdo, criacao
passiva.* Uma espécie de transferéncia de subjetivagdo passa a acontecer, assim como no processo da arte,
da musica, em que a obra opera entre o autor e aquele que a escuta-contempla. E nesse sentido que falamos
em criar escutas, equivalente a consumir modos de escuta e territorios sonoros. Criar e consumir estdo num
mesmo plano em relacdo a produgdo incorporea e imaterial. “O 'consumidor' se torna, de algum modo, co-

criador”.¥’

A transformagdo incorpdrea vem antes e mais rapida do que a transformagdo corpdrea. Trés quartos da

83 Guattari, [1992] 2000, p. 45. [Caosmose]

8 A respeito da transformaco incorpoérea, ver Maurizion Lazzarato (2004) e Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v. 2.
8 Cf. Deleuze, Guattari, [1980] 2005, v. 2, p. 19.

8 “Contemplar ¢ criar, mistério da criagdo passiva, sensagdo”. (Deleuze, Guattari, [1991] 2004, p. 272)

%7 Guattari, 1992, p. 25. [Caosmose]
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humanidade estdo excluidos a muito tempo do que o mundo do capital pode oferecer, mas tem acesso facil
ao principal formador de opinido e afetos — a televisdo. O capitalismo contemporaneo nao se fundamenta na
fabrica, mas se sustenta com palavras, signos, sons e imagens. Hoje, essas tecnologias ndo precedem apenas
a fabrica, mas também a maquina de guerra. Colocam-nos numa espécie de militarizagdo do sensivel, que

vivemos em nosso cotidiano.®®

A compartimentagdo em espagos fechados € o que caracteriza um regime disciplinar: vocé ndo esta mais em
casa, na escola, e dai em diante. Uma serializacdo disciplinar, transformacdo corporea bem definida pelos
espacos. Foulcault, quando descreveu o funcionamento dos espacos fechados da sociedade disciplinar, no
fundo j4 apontava para o seu desaparecimento. E como se esses mecanismos de disciplinarizagdo
comecassem a prescindir das instituigdes, que os operavam antes. Por exemplo, a familia entrou em
colapso; a escola e a fabrica, também. Isso para dizer apenas que estamos sempre em familia. Estamos
sempre na escola, sempre trabalhando — mesmo em casa —, sempre no hospital. As instituigdes entraram em
colapso, mas aquilo que elas promovem na subjetividade se disseminou em escala absurda. Tudo em espago

aberto, ninguém mais estd confinado: ¢ a logica da coleira eletronica, segundo a qual o prisioneiro pode

fazer tudo o que quiser, mas esta monitorado constantemente.

Na sociedade de controle, ndo ha territorios segmentados, mas ha uma espécie de navegagao “livre” por
tudo. Porém, a sensacdo de liberdade dada por essa navegacdo imprime um regime ainda mais perverso.
Enquanto na sociedade disciplinar o corpo modulava transformagdes corporeas conforme o espago fisico
(sala de aula, hospital, casa, fabrica etc.), agora as transformag¢des se dao de maneira incorporea. E um
corpo volatil, portatil, incorporeo, que o poder opera. E como se o poder se exercesse de modo imanente,

guerrilha constante, criando um estado ontoldgico de guerra.

Se entramos agora no estado perpétuo de guerra, torna-se necessario que a guerra nao seja uma
ameaga a atual estrutura de poder, nem uma forga desestabilizadora, e sim, pelo contrario, um
mecanismo ativo que esteja constantemente criando e reforgando a atual ordem global. (Negri,

2005, p. 43)

Uma das estratégias do biopoder ¢ antecipar e colonizar o futuro, investindo na virtualidade, no 6cio do
criador e na inventividade, pois desses processos pode surgir algo a ser expropriado, que gere excedente,
mais valia. Poderiamos pensar quais sdo as escutas que estdo sendo produzidas a partir do biopoder. Qual

sera o futuro da escuta?

% Virilio, Lotringer, [1983] 1994.
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Biopoténcia da escuta

A cena parece assustadora. A impressdo ¢ de que nossos ouvidos habitam um labirinto incomensuravel,
aprisionador, sem fio de Ariadne que possa nos indicar a saida. Talvez o fio ndo exista realmente, e tenha de
ser tecido. Quando pensamos sob a perspectiva do poder e da sociedade de controle, um pessimismo
generalizado parece se constituir num primeiro momento. O futuro se apresenta como dominado e os
devires, todos cooptados. No entanto, existem outras possibilidades, para além disso tudo, em que podemos

apostar.

A vida, assim como o sonoro, ndo se estabelece apenas num regime de poder, no sentido negativo do termo,
mas contém também seu lado positivo, sua poténcia. Lembremos que poder, para Espinosa, ¢ o estado de
poténcia desapropriado, ou seja, poder ¢ des-poténcia, positividade destituida. Quando nos perguntamos
sobre o futuro da escuta, estamos perguntando também sobre as poténcias do sonoro. Onde estdo essas
poténcias que tém pistas a nos oferecer, para além de uma escuta sujeitada? Qual é a biopoténcia da escuta,
que podera nos oferecer ferramentas para enfrentarmos os muros e cadeados sonicos que se levantam por
todos os cantos? Como criar corpos-orelhas maquinicas que possam restituir nossa sensibilidade auditiva,
tirando-nos do estado anestésico e de entorpecimento ao qual nossos ouvidos estdo submetidos? Que tipo de

dispositivos e aparatos podemos construir para pensarmos a poténcia do sonoro?

Politizar a escuta sem torna-la parandica, sem moralizar ou diabolizar os sons da cidade, das maquinas, dos
equipamentos eletronicos e da midia. Pensar a cidade contemporanea, diferentemente do filosofo da
montanha exasperado com o ruido urbano, entendendo essa muta¢do de regimes de poder em relagdo ao
sonoro sem nostalgia e desespero. Ao invés de apontar o que de bom esta se perdendo, preocupa-nos
assinalar o que surge como poténcia. Entendamos a duplicidade desse tema como uma via de mao dupla,

como a cumplicidade dos extremos: poder e poténcia.

Essa cartografia teve como propdsito, a0 mesmo tempo, mapear os estrangulamentos e pensar os modos de
resisténcia, fuga, saida e inven¢do da escuta.*® Se ndo apontamos o suficiente para essas poténcias, foi
porque nos deparamo-nos com uma profusdo de fatos que tivemos necessidade de sinalizar, antes de
delimitar propostas de fuga. Mais do que proposigdes, nossa inten¢do ¢ apontar linhas e tracar estratégias de

pensamento, como um primeiro passo para esse enfrentamento.

% Talvez os fatos aqui descritos estejam muito relacionados com a cidade de Sdo Paulo, onde este trabalho foi escrito. Mas
também pode ser que seja uma tese de qualquer grande metropole: novaiorquina, carioca, romana, bogotaniana, londrina,
entre tantas outras.

135



CONCLUSAO

Ao fim de um percurso, o que ha para dizer? Estd tudo escrito nas paginas anteriores. Se o desejo que
trouxe o leitor até estas linhas finais foi o de encontrar sinteses do pensamento evocados durante todo o
texto, a pista € ler os ultimos itens de cada capitulo. Ali estdo as sinteses, as quais preferimos nio retomar a
esta altura. Interessa-nos indicar algo que parece se apontar como um fio ténue aos ouvidos, um rumor
quase imperceptivel como um anuncio distante. Se concluir em geral significa fechar, propomos a
conclusdo como abertura de outros pensamentos. Para alguns, talvez seja necessario fechar a porta para
saber quais sons entraram e escutd-los com mais calma. Entendemos que isso seja fundamental, mas

queremos ainda abrir portas, sabendo que existem outros sons para entrar € muita coisa para escutar.

A respeito do futuro desses pensamentos, a proposta que se impde como abertura na conclusdo dessa escrita
talvez seja a possibilidade de se pensarem outros modos de encarar o sonoro. Precisamos também de outros
problemas, criar outras questdes para a musica, impor perguntas a escuta. Questionar os dispositivos
tecnologicos do sonoro, as condi¢des que criam para nossos ouvidos, duvidar dos concertos, assim como,

das categorias musicais e das ndo musicais.

Siléncio e Ruido: entre o musical e a maquina de guerra sonora

Viarias vezes apontamos a condi¢do em que se encontra a escuta hoje para mostra-la num jogo complexo.
Nesse aspecto, entendemos que o ruido ndo ¢ poluicdo no sentido negativo, ele também ¢ producdo
positiva.! Sim, a vida precisa de um estado minimo de concentrag@o e atengdo, pré-condi¢ao para conseguir
gerir-se em alguns aspectos, como o pensar, 0 memorizar, o ler, o escrever, o dormir ¢ o descansar.
Entretanto, nos encontramos em constante afetagdo sonora, o que mantém nosso ser em estado de vigilia
permanente, quase nos privando dessas pré-condi¢cdes fundamentais para o funcionamento pleno de nossas
capacidades cognitivas. Precisamos do barulho minimo, que em outros termos chamamos de siléncio, para
que uma série de atividades possa ser desenvolvida. E sob esse aspecto que falamos que o poder esta agindo

nao mais diretamente no individuo, mas em algo que lhe ¢ anterior.

Ao pararmos para escutar os territérios sonoros nos quais estamos inseridos, encontraremos apelos que
querem nossos ouvidos em estado de consumo, prestando escuta para produzir alguma coisa, consumir algo,

obedecer a palavras de ordem. Se vislumbramos no mundo, cada vez mais, um estado de “guerra pura” no

! Lembramo-nos, a esse respeito, daqueles que assumem o ruido como expressdo e se pdem a enfrentar situagdes de ter de
criar uma outra escuta, que ndo a escuta musical, um outro corpo, que ndo aquele que danga ao pulso das batidas regulares
da musica-ritual de pista. Com suas maquinas de produzir ruidos, tais musicos parecem levar o corpo a um estado de torpor,
que titubeia um movimento, um gesto, seria danca? Isso quando os corpos-ouvintes ndo se dispersam pelo proprio
incomodo que a “auséncia” de ritmo gera.
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cotidiano, podemos dizer que na cidade vivemos com maior intensidade, ha algum tempo, esse drama no

plano do audivel.

Vale aqui um paréntese. Paul Virilio fala que o surgimento da “guerra pura” se desenvolveu no cotidiano da
cidade apos terem-se mudado as regras das estratégias de guerra com o advento da bomba atomica. Até
entdo, o desenvolvimento tecnologico estava voltado as grandes guerras entre Estados-Nagdes. Com a
possibilidade da destruigdo total, a tecnologia passou a incidir em outro campo: a vida em seu cotidiano.
Entendemos a tecnologia como algo que promove acidentes na existéncia, e seu desenvolvimento ndo esta
isento da negatividade de que ¢ portadora, das rupturas que gera na vida. Existem diferentes dimensdes que
acompanham tais dispositivos tecnologicos sob a perspectiva do poder. “Podemos intitular: o poder-mover
(ou poder de promover), o poder-saber, e finalmente o poder-comover (poder de mover emocionalmente)”.>
Entendemos este tltimo aspecto, do poder-comover, como o lugar da discussdo da escuta e do poder do
sonoro. A capacidade dos sons de produzir afetagdo, e transformagdes incorporeas. Nesse sentido, falamos
que nossos ouvidos tém sido bombardeados e invadidos hd muito tempo, que eles se encontram em estado
de guerrilha no plano da matéria sensivel do sonoro. Nossos timpanos, assim como todo nosso ser, estdo a
escuta de um mundo que ja se apropriou de nossa audi¢do e a t€m colocado para trabalhar, sem mesmo nos

darmos conta.

Tal constatacdo tende a evocar um anseio por estados silenciosos, que possam oferecer um minimo de
seguranc¢a. Ha um paradoxo nisso. Precisamos também do ruidoso para chocar o corpo anestesiado. O ruido
parece evocar esse paradoxo, como aponta Deleuze em Diferenca e Repeticdo. A expressdo da diferenca
que tende a tornar distinto e indistinto, claro ¢ obscuro.> Ao mesmo tempo em que denunciam um estado de
anestesia, os grupos que levam o ruido a sua poténcia maxima tendem a colocar o corpo numa espécie de
terapia de choque, um certo desejo de gerar afetacdo pura. Nao nos referimos ao ruido no sentido de som
nao musical, aperiddico no que lhe ha de pejorativo — desconforto, poluicdao ou dor, por exemplo —, mas no
sentido de afetagdo ou, quem sabe, de expressdo de um corpo que vive imerso em tanta velocidade que ja se
anestesiou e precisa de uma dose grande de energia — quase como uma terapia de choque — para revitalizar

suas poténcias, sair do estado terminal em que se encontra. Seria esse o propoésito dos intensos “concertos

? Virilio; Lotringer, [1983] 1984, p. 58.

? “Retornemos aos célebres textos de Leibniz sobre o murmirio do mar; ai também sdo possiveis duas interpretagdes. Ou
dizemos que a apercep¢do do ruido de conjunto ¢é clara, embora confusa (ndo distinta), porque as pequenas percepgdes
componentes ndo sdo elas mesmas claras, mas obscuras. Ou dizemos que as pequenas percepcdes sdo elas mesmas distintas
e obscuras (ndo claras): distintas, porque apreendem relagdes diferenciais e singularidades; obscuras, por ndo serem ainda
"distinguidas", ndo serem ainda diferenciadas — ¢ estas singularidades, condensando-se, determinam, em relagdo com nosso
corpo, um limiar de consciéncia como um limiar de diferenciagdo, a partir do qual as pequenas percepgdes atualizam-se,
mas atualizam-se numa apercepcao que, por sua vez, ¢ apenas clara e confusa: clara, porque distinguida ou diferenciada, e
confusa, porque clara.” (Deleuze, [1968] 2006, p. 301)
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de ruido”? Concertos que utilizam todo tipo de equipamentos sejam musicais ou ndo, para produzir sinais
sonoros que ndo pretendem dialogar com elementos musicais tradicionais, negando ritmo, melodia e
harmonia, bem como os niveis de audibilidade. Fazer musculagdo com a escuta, como se faz com o corpo
que ¢ colocado em uma academia de ginastica, para tonificar muasculos.* Seria isso restituir a poténcia da

escuta?

Entendemos que, no ruido, ndo existe mais o ritmo, no sentido deleuzoguattariano, que determina as
diferencas, entradas e saidas, subdivisdes temporais, como na musica. Isto porque o tempo nele ¢ tnico,
total, ¢ velocidade pura. Porém, ndo ¢ totalizante, porque existe nele uma diferenciacdo constante que nao
consegue se fazer diferenciante aos nossos sentidos. A sensacdo, num primeiro momento, pode ser aquela
de promover uma espécie de surdez, como poderiam acreditar os que pensam a musica a partir dos padrdes

do ritmo, harmonia ¢ melodia.’

Também ndo pensemos que o ruido em si € o futuro de nossa escuta, ou que possa ser portador de toda a
poténcia do sonoro. Entendemos a poténcia do ruido em condi¢des que o ouvido musical, até agora,
qualifica como despreziveis e insensiveis. Existe nele uma poténcia de expressividade que precisa ser
melhor entendida. Lembremos que siléncio e ruido sdo termos socialmente estabelecidos, e estdo carregados
de significacdes subjetivas. Categoriza-los, como auséncia absoluta de sons e expressao plena do caos, nos
parece um equivocado. Essa conceituagdo foi posta por terra quando John Cage se colocou na camara
anecoica — ambiente cientificamente estudado e construido para a auséncia total de sons. Ali, escutou seu
coracdo e seu sistema nervoso, € chegou a conclusdo de que o siléncio, como auséncia total de som, ndo
existe. Tal siléncio seria morte absoluta, esgotamento do sensivel face aos sons. Existiria apenas quando
nosso corpo morre. Por isso, podemos dizer que escutar € expressao de vida, sinal de que sua existéncia
pulsa em nos. Talvez o ruido ainda precise de um enfrentamento semelhante ao que Cage vivenciou, talvez

falte ao ruido encontrar o siléncio. Tornar audiveis as poténcias do siléncio.

Podemos pensar siléncio e ruido como duas estratégias de enfrentamento do sonoro, a partir do crivo da
velocidade, cada qual com suas poténcias. O siléncio opera a velocidade usando a estratégia de desacelerar
0 sonoro, torna-lo menos veloz. Para isso, cria uma série de dispositivos para proteger os ouvidos do caos
sonoro que se apresenta. Ja o ruido é o oposto: torna-se velocidade extrema, a ponto de chegar a um estado
parecido ao siléncio, mas como expressoes de polos contrarios. Entre siléncio e ruido é que se faz a musica,
como ritornelo, cristal do tempo, modulagdo de velocidade. Nesses termos, musica seria uma arte de

acelerar e desacelerar, de operar o caos sonoro, tornar audivel o siléncio e inaudivel o ruido. Operagoes

* Obici, 2006 , site. ]
> “Q excesso de velocidade é comparével a excesso de luz. E cegante.” (Virilio; Lotringer, [1983] 1984, p. 81)
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extremamente complexas que exigem perspicacia para serem enfrentadas.

A partir da proposta de Paul Virilio de que velocidade gera poder®, poderiamos pensar que uma das
poténcias do territorio sonoro, da musica, ¢ exatamente esta de operar o tempo, uma espécie de exercicio de
dromologia,” de poder acelerar ou desacelerar, de silenciar ou “ruidificar”, de produzir velocidades, assim

como gerar poder a escuta. ®

Para Virilio, a velocidade fundamenta a guerra. A aceleracdo e¢ a desaceleragdo sdo como estratégias de
guerrilha. “Na guerra antiga, a defesa ndo consistia em acelerar mas em retardar.”® Criavam-se muros,
barreiras e obstaculos. Pensemos o estado de guerra em que vive a escuta. E possivel estabelecer um
pensamento do sonoro sobre a velocidade. A primeira modalidade de operar o poder pela escuta ¢ a
estratégia do Pandtico para lidar com o siléncio como forma de desacelerar o sonoro. Ao desacelerar o
sonoro, temos um estado de siléncio que se assemelha ao estado de vigilia do Pandptico. Num estado
desacelerado os sons sdo amplificados e passiveis de percepcao. O siléncio ¢ estratégico diante do fronte de
batalha, expectativa, espera de sinal do adversario, onde qualquer som pode denunciar uma posi¢do, o

proximo ataque, sobrevivéncia.'”

A segunda modalidade, a do Pdmphonos, é de acelerar a escuta, de produzi-la em velocidade. E nesse
sentido que falamos de uma militarizagdo da dimensdo sensivel do audivel. Com a aceleragdo do sonoro,
entramos numa modalidade de poder que opera pelo ruido, e ndo pelo siléncio, pela difusdo da velocidade, e
ndo pela desaceleragdo. Nesse regime, o siléncio serve ndo mais como estratégia para amplificar sinais,
como denuncia de algo que esta errado. O Pamphonos opera pela velocidade, pelo ruido, o que gera estados
de anestesia. O corpo-ouvido, em face de tanta produgdo, ndo se move, fica estatico, parado em estado de

torpor. Entendemos isso com um estado de guerra para os sentidos, uma militarizagdo de nossa matéria

¢ Uma das trajetorias do pensamento de Virilio é pensar a importancia da velocidade em diferentes aspectos: poder, politica,
guerra, informagdo, territdrio e cidade, entre outros aspectos. Riqueza, poder e velocidade estdo, para ele, relacionados.
“Riqueza e velocidade estiveram sempre ligadas, sendo uma a face escondida da outra. Ora a monética traduz bem esse
movimento que tornou a circulagdo sindnimo de dinheiro. O dinheiro ndo é mais nada, a circulagdo ¢é tudo. (...) A
velocidade de circulag@o suplantou o dinheiro. (Virilio, 2001, pp.112-3)

" “Dromologia vem de dromos corrida. Portanto, é a 16gica da corrida. Para mim foi a entrada no mundo do equivalente-
velocidade ao equivalente-riqueza.” (Virilio; Lotringer, [1983] 1984, p.48)

¥ Talvez fosse a isso que Deleuze se referia ao indicar o galope, ao invés do ritornelo, como pensamento de um estado
sucessivo de criagdo de velocidades que se cristalizam em nossa subjetividade, embora sejam construidas pela sucessao
efémera do tempo: cristais de tempo. “Seja qual for a velocidade ou a lentidao, a fila, o travelling ¢ uma cavalgada, uma
cavalgata, um galope.” (Deleuze, [1985] 2005, p. 114) O paradigma, neste caso, ¢ o cinema, sucessao ¢ velocidade do olhar-
tempo, espago-tempo, que se amalgamam e cristalizam pela sucess@o e sobreposi¢ao de imagens que se fazem no fluxo dos
instantes.

® Virilio; Lotringer, [1983] 1984, p. 16.

1% No periodo do entre guerras surgiram instrumentos de escuta, como Pandtico, “espelhos sonoros” que funcionavam como
radares na defesa aérea. (Museum Waalsdorp, 20006, site)
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sensivel.

Voltando a questdo do ruido na arte, talvez os “concertos de ruidos” sejam, atualmente, ndo apenas a
expressao da modalidade de poder do Pdmphonos, mas também uma estratégia para lidar com o ruido."
Lembremos o papel do ruido no desenvolvimento da musica e o quanto ele desterritorializou os padrdes
estéticos, dando-lhes poténcias antes desconhecidas aos ouvidos.'? Quem sabe seja a hora de caminhar um
pouco mais nessa dire¢do, de tornar sensivel o siléncio no ruido. A versdo ruidosa da musica levada ao
extremo talvez esteja operando nesse plano. E preciso construir maquinas de guerra sonora para que possam
surgir outros corpos-escutas, como estratégias de enfrentamento na condi¢cdo de guerilha em que se encontra

nossa matéria sonora sensivel em nosso cotidiano.

Ficc¢ao sonora: por uma escuta do por vir

Propomos entdo pensar a escuta no além dos tempos, como os desdobramentos dos sons que ainda estdo por
vir. Eles podem ser sentidos, quase tocados, os rumores anunciam a presenca de algo, ventos com
misteriosas pulsacdes soam o inaudivel. Tornar legiveis as diferentes condi¢cdes que os sons carregam, as
escutas que sdo fabricadas, os muros ¢ cadeados sonicos que surgem, ¢ as poténcias e devires que estdo
ainda aprisionados. O pensamento a respeito da escuta precisa alcangar a velocidade da produgdo a que ela
esta submetida, a veloz troca de arquivos de audio que a cultura digital tem possibilitado aos ouvidos
consumirem por meio dos tocadores portateis. Talvez seja necessario produzir ou inventar uma espécie de
ficgdo sonora'’, ndo apenas criando sons inexistentes que potencializem nossa matéria sensivel, mas

também pensamentos sobre a escuta.

Podemos pensar dimensdes especificas que alguns dispositivos tecnoldgicos e seus modos de operar a
escuta possibilitam. Por exemplo, a capacidade do som de fazer nosso corpo tremer, a partir de certos
padrdes de ondas graves que nossos ouvidos ndo conseguem perceber, pode funcionar sob esse regime. O
dispositivo tecnologico que permite isso € o subwoofer, caixa acustica especialmente fabricada para portar
as baixas freqiiéncias. Ou ainda, a pista de danga, com aparelhagens potentes, possibilita essa experiéncia

tatil que o som ¢ capaz de gerar. Chegaremos a comprar roupa sonora algum dia?

""" No cenario da musica eletronica pop, existe a defini¢io noise music, como expressio de um modo de produgdo do sonoro,
que ¢ oposto aos valores da tradigdo musical. Mas lembremos que essa definicdo de musica que se opde a noise music
parece se pautar numa defini¢@o ultrapassada, que nao valeria, por exemplo, para a producdo musical, principalmente aquela
posterior ao século XX, e muito menos para a musica eletro-acustica.

12 Cf. Antropologia do ruido no livro O Som e o Sentido (Wisnik, [1989] 1999, pp. 32-58).

13 “E a fabula, isto é, algo que se pode somente contar, ¢ nio o mistério, sobre o qual se deve calar (...). Pois 0 homem da
fabula liberta-se do vinculo mistico do siléncio transformando em encantamento.” (Agamben, [1978-2001] 2005, p. 77)
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Por outro lado, temos os tocadores portateis de mp3 apresentados por uma cultura auditiva que valoriza a
baixa qualidade do som, em virtude dos algoritmos de compressao que tendem a descartar freqiiéncias
inaudiveis. O proprio mp3 tem obliterado nossa capacidade de sermos afetados pelos espectros sonoros
inaudiveis. Nao seria restritivo esse modo-pensamento de operar o sonoro, € a0 mesmo tempo autoritario?
Existe uma coisa que o fone de ouvido jamais conseguiria. Colocar toda nossa pele para vibrar. Por que nao

pensarmos na pele como ouvido?

Compramos certas brigas de alguns pensadores do sonoro que permearam nosso percurso, mas existem
outros desafios aos nossos ouvidos. As ferramentas que temos hoje, para trabalhar e processar os sons,
levam-nos a pensar que talvez ndo faca mais sentido falar em musica nos termos tradicionais. Pierre
Schaeffer parecia temer isso, como descreve Rodolfo Caesar, um receio por ter contribuido para o

desmantelamento da musica.’

Se ouvir o futuro € abrir interrogacdes, € preciso ndo se esquivar de tais questdes para que, quem sabe,
consigamos criar algo suficientemente potente para que se possa enfrentar tal condigdo. Caso contrario,
ainda teremos nossa escuta em estado aprisionado, protegida por guarda-s6is sonicos, que se ocupam de
mascarar 0 caos sonoro, assim como de anestesiar a matéria sensivel de nossos corpos. Quica mais
alucinacdes auditivas com inventividade, fabulacao, jogos e subversdes, para além das escutas serenas que

promovem clariaudiéncia e limpeza dos ouvidos.

Fica aqui a proposta de uma escuta pensante'’, muito mais como fic¢do, ou uma escuta némade, como
propdem Silvio Ferraz e Fatima Carneiro, ou ainda uma escuta delirante, ficticia. Quais seriam os devires da
escuta? Lembremos: a escuta se cria a partir de dispositivos e de instrumentos tecnoldgicos, tanto quanto a
producdo sonora veiculada por eles, seja ela musica, arte sonora, territdrio sonoro, seja pensamento,

conceito, percepto ou afeto.

Quando falamos em criar escuta, neste trabalho, queremos convocar alguns que trabalham nesse campo a
viver o estado de guerrilha enfrentado por nossos ouvidos. Guerrilha entendida ndo apenas pelo
bombardeamento e hiper-estimulo de volumes de sons, mas também pelo esvaziamento de poténcia, assim

como a expropria¢do das capacidades sensiveis e de afetagao.

14 A critica incessante de Pierre Schaeffer a tecnologia, bem como o poder de sua invengdo, parecem té-lo acompanhado. “A
musica de todos os sons, que gerou a duvida e estas perguntas ainda ndo respondidas: isto ¢ muisica? O que ¢ musica? O que
¢ a musica? Se a heranca da musica concreta levasse a uma ruptura inexoravel com a tradig¢do, entdo, para ele, seu projeto
ndo teria vingado.” Rodolfo Caesar em programa radiofénico em memoria a morte de Pierre Schaeffer (Caesar, 1995, site).
' Escuta pensante ndo mais na acepgdo apresentada por Murray Schafer no livro O Ouvido Pensante (1986).
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Onde estaria a vibratibilidade de nossos corpos-ouvidos? A poténcia de afetacdo pelo sonoro? Suely Rolnik,
ao trabalhar a nogdo de corpo vibratil em Lygia Clark,'® possibilita uma reflexdo proxima da dimensdo de
biopoder que se faz presente no corpo nos dias atuais, em uma outra forma de subjetivacdo. A nogdo de
corpo vibratil evoca a sonoridade, assim como escreve Deleuze: “O corpo € sonoro, tanto quanto visivel”!”.
A vibratibilidade do corpo esta naquilo que ele contém de poténcia, capacidade de afetacdo diante do
mundo, “aquilo que o corpo escuta da realidade enquanto campo de forgas”.'”® Quando falamos na
vibratibilidade do corpo-ouvido, ndo ¢ & maneira de um 6rgao sensorial, mas como canal hipersensivel as
variagdes de forgas, aos afetos de vitalidade, as finas texturas e as micropercepgdes'’®. Ativar tais
capacidades seria como fazer arte, ao modo da musica, no sentido de tornar sensiveis forcas sonoras

inaudiveis. Nao poderiamos pensar em uma clinica-arte da escuta?

Por uma “clinica da escuta”

Perguntamos se a escuta ndo mereceria uma clinica. Nao a clinica médica, ou a clinica terapéutica do
consultorio, do otorrinolaringologista, do fonoaudiologo, do psicélogo ou dos musicoterapeutas, mas uma
clinica que lide com o bem comum que a escuta pode ser, que pense as situagdes nas quais o sensivel se
encontra, no plano do biopoder, e que se preocupe em gerir ¢ prover de vida o pensamento ¢ toda a
producio imaterial que sustenta nossa existéncia. E nesse sentido clinico e micropolitico que vislumbramos

pensar a escuta. Nao mais uma escuta clinica, como propds Freud, mas uma “clinica da escuta”.?

Entendemos o importante passo de Freud ao abandonar a hipnose para instaurar o método clinico da
associacao livre pela fala, uma escuta atenta aos fluxos que se atualizam pelos relatos do paciente. Freud
parece restituir um tipo de relacdo pautado na cultura oral, que estabelece um vinculo diferente da cultura
escrita, impessoal e fria. A escuta clinica se pauta na presenca, na relagdo, na interagdo subjetiva. Mas, ao

mesmo tempo, busca um sentido a tudo o que ouve.

' O conceito de corpo vibratil proposto por Suely Rolnik surgiu de seu encontro com o trabalho de Lygia Clark. A artista
convoca o corpo ¢ a presenga viva do espectador em contato com o objeto de arte, numa tentativa de religar arte e vida,
ativando a poténcia poética pelas sensacdes. Nesse sentido, vale referenciar alguns tedricos e conceitos que podem dialogar
com sua produgdo, s para citar alguns cruzamentos: Deleuze e Guattari com o conceito de corpo sem 6rgéos, que vem de
Antonin Artaud, e Espinosa com a nogao de poténcia.

" Deleuze, [1985] 2005, p. 232.

'8 Rolnik, 2006, p. 14.

¥ Cf. Gil, 2006, p. 66.

2 Freud, em Recomendacgoes aos Médicos que Exercem a Psicanalise (1912), escreve: “Ele deve simplesmente escutar e

ndo se preocupar se esta se lembrando de alguma coisa.(...) Se 0 médico se comportar de outro modo, estara jogando fora a

maior parte da vantagem que resulta de o paciente obedecer a ‘regra fundamental da psicanalise’. A regra para o médico

pode ser assim expressa: ‘Ele deve conter todas as influéncias conscientes da sua capacidade de prestar atengdo e
\ 2 9

abandonar-se inteiramente a ‘memoria inconsciente”.” Ou, para dizé-lo puramente em termos técnicos: ‘Ele deve
simplesmente escutar e ndo se preocupar se esta se lembrando de alguma coisa.” (Freud, [1992] 1998)
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E importante considerar que talvez ndo seja a escuta clinica que tem em si poderes terapéuticos, mas a
propria fala do paciente. Falar pode se constituir como um processo de criagao de sentido. A escuta pode ser
pensada da mesma forma. Nao sdo processos separados de um ou outro 6rgao do sentido: boca que fala,
ouvido que ouve. E a escuta clinica do terapeuta que instaura o ato criativo da fala e constitui uma relagio
por uma cultura oral e de relagdes de convivio. O diva como dispositivo produz uma postura terapéutica a

escuta.

A preocupacdo em atribuir sentido as falas dos pacientes determinou o modo de operar a escuta analitica. Ja
o carater fugidio da escuta artistica ndo conta com esse principio. A pergunta que nos colocamos aqui é: nao
existiria uma clinica que pudesse dar conta disso a respeito do que Freud titubeava??! Por que ndo pensar
uma escuta para além da palavra ou do sentido que ela tende a assumir? Seria possivel inventar um outro
tipo de escuta? Isso ndo seria também inventar uma outra possibilidade clinica? Quem sabe criar

dispositivos a partir do exercicio intensivo do sensivel que o som convoca, num ambito mais generalizado.

Essa clinica ndo poderia estar apenas circunscrita entre quatro paredes, ou na subjetividade individualizada
do paciente. Ela precisaria e poderia convocar um territério sonoro ampliado, que incluisse os fluxos que
nos atingem, as tecnologias que os produzem, a poténcia do sonoro contemporaneo. Nao seria para isso que
alguns musicos e pensadores da musica alertam faz algum tempo? Pensemos na escuta de paisagem sonora
em Murray Schafer e sua preocupagdo em pensar a constru¢do de um espago de convivio sonoro. Ou ainda
a postura do pensamento em John Cage, os apontamentos de Pierre Schaeffer e o delirio do futurismo de

Luigi Russolo, entre outros.

Diferentemente da clinica psicanalitica — que busca sentido em tudo o que ouve, que vive aprisionada,
assim como o rei do conto de Italo Calvino —, poderiamos pensar numa “clinica do sensivel”, que evocasse
as poténcias do sensivel sonoro. Mas isso ndo seria fazer arte? Algo que se aproximaria daquilo que

5322

Deleuze trata em “A vida como paradigma estético”?, ao se referir, no livio Conversagoes, a filosofia de

Foucault, e também das propostas de Guattari, no livro Caosmose: um novo paradigma estético®.

A escuta precisa de cuidado. Ha uma modalidade de poder que tem expropriado tudo o que ¢ fundamental a

' O historiador Peter Gay atribui uma propensdo mental pratica a distdncia que Freud mantinha da musica. “Ele fazia
questdo de proclamar sua ignorancia em matéria musical, (...) como observou sucintamente sua filha Ana, “nunca ia a
concertos”. (Gay, 1989, p. 166) E fato que Freud teve pouco contato com musicos e pouca experiéncia com esta arte. Ele
chegou a consultar artistas, poucos musicos; dentre eles, podemos citar o breve encontro clinico de Mahler, conforme relato
de Peter Gay (1989).

2 “E o que Nietzsche descobria como a operagio artistica da vontade de poténcia, a invengdo de novas 'possibilidades de
vida'.” (Deleuze, [1972-1990]1998, p. 123)

V. Guattari, Caosmose: um novo paradigma estético, 1991, pp. 127-52.
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vida. Se, um dia, a clinica encarou o individuo como sujeito falido de suas potencialidades, parece agora
que, num regime de biopoder, algumas condi¢des pré-individuais que sustentam minimamente o homem
vém sendo expropriadas. Nao ¢ mais o individuo que esta posto a clamar por algo que se define como
113 4 99 ~ I4 . r s~ . A . ~
saude”. Sdo as proprias pré-condi¢des da vida, entre elas a escuta, que clamam pela poténcia de que sdo

portadoras.

144



POSLUDIO

Existe um mundo inteiro propondo sons, fabricando-os em velocidade tdo exorbitante que parece ndo fazer
mais sentido escutar musica. Retomemos Foucault, quando pensa o poder como producdo que assume
caracteristicas diversas, fazendo-se mutavel, articulando de diferentes modos, instituindo subjetividades e
tecnologias especificas. Na passagem do regime disciplinar ao de controle, os espagos instituidos foram
esvaziados porque aquilo que eles operavam na subjetividade acabou pulverizado por todos os cantos. O
mesmo ndo estaria acontecendo com a instituigdo Musica, que parece se esvaziar pela grande producao
sonora hoje? O espaco da musica, entendido como lugar de poténcia e criagdo, se faz desprovido da sua
capacidade de afetagdo por tanta produgdo e consumo. Talvez por ter ocupado todos os cantos em virtude
das midias sonoras que colonizaram nossos ouvidos — agora, com a compilagdo e transmissdo de dados pela
Internet, sua expropriacdo aumenta ainda mais sua velocidade — a musica parece esvaida, agonizando, assim

como o plus de vida que ela porta.

Talvez ndo seja mais uma questdo da musica propriamente, mas de outros problemas que atravessam a
escuta. O que nos perguntamos ¢: onde estd sua poté€ncia? Onde foram parar as for¢cas do caos, cosmos e
terra que ela evoca? Nossos ouvidos e toda a vida de que a matéria sonora ¢ portadora parecem atingir um
colapso. Porém, sem fatalismo, pensemos tais acontecimentos face ao paradoxo, pois algo estd por vir.

Precisamos de ouvidos finos para o futuro.

Vigiai e escutai, o solitarios! Do futuro chegam
ventos com misteriosas batidas de asa; e para

ouvidos finos ha boa noticia.'

Assim falou Zaratustra

Friedrich Nietzsche

' Nietzsche, [1883] 1996, p. 218.
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