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Resumo

Essa dissertacdo tem por objetivo investigar a presenca do som na
arte contempordneaq, a partir do estudo do trabalho de artistas que se
ufilizam da matéria sonora para modificar e fazer surgir espacos-
tempos em meio 4 experiéncia cofidiana. Investigo, principalmente,
obras da artista escocesa Susan Philipsz (Lowlands, 2010) e da
brasileira Raquel Stolf (Grilo, 2006). Parto do conceito de cartofonias,
que seriam mapas sonoros resultantes do cruzamento entre ruidos
emitidos ndo apenas pelas obras estudadas, mas vindos também de
seu enforno, compondo jogos de forca, audiveis ou ndo, que rodeiam
e afravessam essas obras. Enquanto mapas sénicos em constante
mutacdo, o conceito de cartofonia foi criado como uma ferramenta
movel para a presente pesquisa, auxiliondo-me no entendimento de
como o0 som ndo apenas representa o espaco que percorre, Mas
também participa na criacdo e no tracado voldtil desse espaco,

modificando-o e sendo modificado por ele a todo instante.

Palavras-chave: Paisagem sonora, espaco publico, arte sonora,
instalacdo sonora.



Abstract

The following work aims to investigate the presence of sound on
contemporary visual arts, through the study of artworks from artists who
make use of the sonic matter fo change and make arise new time-
spaces in the middle of the daily experience. | investigate mainly the
works of the Scofish artist Susan Philipsz (Lowlands, 2010) and the
Brazilian artist Raquel Stolf (Grilo, 2006). | start from coining the concept
of cartophonies, that would mean sound maps resulting from the cross-
over of noises emitted not only from the artworks | study, but originated
also from its surroundings, composing puzzles audible and inaudible
forces, that circulate around and through these works. As sound maps
in constant mutation, the concept of carfophony was produced as a
mobile tool for the present research, helping to understand how sound
not only represents the space it traverses, but also participates on the
creatfion of the volatile lines of this space, modifying it and being

modified by it every second.

Keywords: Soundscape, public space, sound art, sound installation.
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Introducéo

O que se segue sao partes de uma pesquisa composta por jornadas.
Expedicdes néo colonizadoras ao universo bioacustico, surfe sobre as
ondulacdes invisiveis dos sons em veredas da arte contemporanea e da vida
cotidiana. Muitas dessas incursbes tém como ponto de partida minha
experiéncia profissional: ha treze anos venho trabalhando como técnico de
gravacdo e desenho de som em cinema'. Nos Ultimos quatro, comecei a
desenvolver projetos de instalacdo sonora, também colaborando com alguns
artistas que me procuraram para auxilid-los na execucdo acustica de suas

obras.?

Domino a técnica de enrolar cabos, gravar sons debaixo da chuva e
peneirar siléncios. O que ainda ndo consegui resolver foram os problemas das
vibragdes. Vibragcdes que insistem em perfurar o ar e invadir o microfone.
Vibracbes do fundo da terra, ventos césmicos as vezes. Essa insistente
invasdo do fora em nosso trabalho é relevante por nos mostrar que, mesmo
desejando avidamente, ndo somos capazes de isolar completamente os sons,
pois eles estdo sempre se compondo com outros ruidos, corpos, rajadas,
chiados de maquinas, mudando de natureza ao curso destes encontros. Essas
composicdes inesperadas, ou colaboracdes imprevistas do fora, tornam-se
ainda mais relevantes quando adentramos 0 universo das intervencoes e
instalacbes sonoras em espacos publicos, tema central da presente
dissertacdo. Uma obra que se insere num espaco publico dialoga (ainda que
nao pretenda) com todo um sistema de forcas audiveis e inaudiveis que a
cercam, invadem-na e transmutam seu alcance. Se um microscopico ranger
de dentes de um espectador diante da obra ja acrescenta, ainda que

interiormente, fluxos de ruido as sonoridades originais criadas pelo artista, que

IFormado em Audiovisual pela Escola de Comunicacbes e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECAJUSP), desde o inicio de minha trajet6ria académica me percebi atraido pela pesquisa e pratica dos
sons, o que me levou a trilhar um caminho profissional na &rea. Dentre os filmes em que assino a edi¢éo
de som valem citar o longa-metragem Branco Sai, Preto Fica (2014), do diretor ceilandense Adirley
Queirds, premiado no Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro em 2014, a ficcdo Rio Cigano (2014), de
Julia Zakia, e o curta-metragem Licuri Surf (2012), de minha autoria, que recebeu uma meng¢éo honrosa
no Festival de Berlim em 2012.

2Trabalhos como Sistema de Trocas (2001), do artista Rubens Mano, Tcharafna (2014), de Gui
Mohallem, e Dadiva (2015), de Nuno Ramos.



dizer dos bate-estacas, esses bragcos audiveis da especulacdo imobiliaria,
ribombando na terra vizinha e coextensiva ao sitio onde a obra se insere? Os
sons ndo respeitam barreiras fisicas, atravessam e afetam corpos, perfuram
fronteiras do “bom gosto”, como as frequéncias graves do hip-hop explodindo
os alto-falantes de um carro estacionado na minha rua, atravessando o
arsenal de portdes eletronicos neo-feudais que supostamente deveriam me
proteger do exterior, invadindo e fazendo tremer, agora mesmo, ao ritmo de

suas batidas de guerra urbana, os vidros da minha janela enquanto escrevo.

Quando nos preparamos para fazer uma gravacdo de audio em campo
aberto nunca sabemos de anteméo o que sera encontrado, e imprevistos no
meio do caminho costumam gerar 0 material mais interessante que o gravador
recolhe. Assim sendo, posso afirmar que as empreitadas tedricas dessa
pesquisa também ndo partem de conclusdes predeterminadas, nem sabem ao
certo em que lugar chegardo. Mesmo porque, 0S sons parecem estar em
variacdo continua, mudando de natureza quanto mais nos aproximamos deles,
como certas particulas estudadas pela fisica quantica. A Unica certeza é a de
gue estarei de ouvidos bem abertos aos objetos que me proponho a
investigar/escutar; objetos que podem ser definidos como obras de

intervencao sonora em espacos publicos.

Como acredito que escutar é também um ato social, me debruco sobre
certas relacfes entre regimes acusticos, sociedade e poder; jogos de forca
dos quais nem a arte nem nés mesmos dispomos de autonomia para nos
ausentar. Os sons nunca estao sozinhos, pois propagam-se necessariamente
por um meio, um espac¢o, uma arquitetura, atravessando corpos, sujeitos e
objetos, fazendo ressoar e conectando, com vibracdes audiveis ou nao,
mundos organicos e inorganicos, artisticos e bélicos. Som é fisica, fisiologia,
semidtica, musica, guerra, danca, ritual. Assim sendo, por uma questdo de
honestidade com a natureza da propria matéria fluida aqui estudada, o som,
terei de percorrer transversalmente, para além do campo da arte, diversas
areas como a antropologia, filosofia, biologia, cinema, ficcdo, computacao etc.
Esse percurso sera feito ora de maneira linear ora em deslizes turbilhonares
sem aviso, uma vez que certos fenbmenos sonoros s6 podem ser explicados

pela mecanica dos fluxos turbulentos, como por exemplo, 0 sonic boom, efeito



de nauseas e mal-estar coletivo causado na populacdo quando avibes
supersodnicos voam em altitudes muito baixas nas proximidades das cidades,
fazendo tremer e ressoar as estruturas dos prédios e os 6rgdos humanos.
Essa tatica de guerra sonica foi usada recentemente pela forca aérea
israelense na Faixa de Gaza, num ataque estrategicamente nao-letal e sem
vestigios visiveis (GOODMAN, 2012). Por essas trilhas e desvios seguirei,
muitas vezes de olhos fechados para ouvir mais longe, tentando escutar o que
as obras escolhidas tém a me contar, sabendo que sua linguagem néo é
necessariamente a das palavras nem a da musica, mas o idioma das rajadas
de vento, a pulsacdo do corpo humano, silabas de agua corrente, bocejos,

estalos de uma molécula recém-nascida.

O objetivo principal dessa dissertacdo € pesquisar e levantar hipoteses
de como uma obra sonora modifica e é modificada pelo espaco (publico) em
gue se insere; como ela afeta e é afetada pelas singularidades do ambiente
gue a abriga, dos corpos que a atravessam e sao atravessados por suas
forgas vibracionais, seu som. Investigo nesse trabalho principalmente obras da
artista brasileira Raquel Stolf® e da escocesa Susan Philipsz®, que trazem o
som como fundamento em seus trabalhos. Apesar de ndo ter visto
pessoalmente os trabalhos dos quais me aproximo, uma vez que tanto
Lowlands (2010), de Philipsz, quanto Grilo [relato b] (2008), de Stolf>, podem
ser consideradas obras de site specific®, utilizo-me de registros em video
disponiveis na internet, além de escritos e depoimentos das artistas. Utilizo-
me também de uma entrevista que realizei com Stolf por email, no dia 24 de
Abril de 2016, que se encontra parcialmente transcrita no Capitulo 3 dessa

dissertacdo, e pode ser consultada integralmente no anexo | desse trabalho.

3Raquel Stolf é natural de Indaial, no estado de Santa Catarina, artista e professora doutora nos cursos
de graduacdo e Mestrado em Artes Visuais do Centro de Artes da Universidade Estadual de Santa
Catarina (CEART-UDESC). Dentre suas exposi¢des individuais mais recentes, podemos citar: Fundo do
ar sob ruido de fundo (2013), Tardanza — Espago de Arte, Curitiba (PR), Situa¢do n.1 (2013), Museu
Victor Meirelles, Floriandpolis (SC), Assonancias de siléncios (2011-2012), Museu de Arte de Santa
Catarina, Floriandpolis (SC).

4Susan Philipsz é uma artista escocesa, vencedora do Prémio Turner em 2010. Originalmente uma
escultora, ela atualmente é mais conhecida por seu trabalho com instalagdes sonoras. Muitos de seus
trabalhos trazem gravagdes a cappella de sua propria voz.

SLowlands”, de Susan Philipsz, disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=UWeKzTDi-OA> e
“Grilo [relato b]”, de Stolf, disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=XmoozZzZzjFY>

6site Specific é um trabalho artistico criado especificamente para um local. Geralmente, o artista leva em

conta as singularidades do espaco preexistente enquanto esta planejando e executando sua obra
(KWON, 2012).



Tanto Lowlands quanto Grilo [relato b] interessam-me especialmente por
estabelecerem um vinculo acustico e desestabilizador com o ambiente que as
cerca, redimensionando as coordenadas dadas pelo espaco urbano a partir de

estimulos sonoros.

Como uma obra de arte, mais do que ocupar e reiterar determinado
espaco através dos sons, seria capaz de transmigra-lo com ritmos e ruidos?
Como uma instalagcdo sonora poderia funcionar enquanto um disparador de
sentidos nao previstos para determinado espaco, ou ainda, agir enquanto um
interruptor na relagdo habitual que se produz diariamente entre transeuntes e
um espaco dado, criando um vacuolo de ndo-comunicacdo a partir do qual
novos sentidos possam ser engendrados? Essas sdo perguntas-chave as
guais essa dissertagdo, ainda que por meio de um sonoro e crepitante

siléncio, se arriscou a responder.

Complementarmente ao estudo das obras das duas artistas citadas
acima, investigo instalacbes do grupo brasileiro Chelpa Ferro, vistas em
exposicao, como um contraponto as intervencdes sonoras em espaco publico,
uma vez que 0 grupo apresenta, essencialmente, trabalhos pensados para o
interior de galerias de arte. Pretendo colocar as obras investigadas em dialogo
com as de outros artistas seminais na arte sonora, CoOmo 0S norte-americanos
Max Neuhaus (1939-2009), John Cage (1912-1992) e Alvin Lucier, cujas obras
Drive-in music (1967) e Listen (1966), de Neuhaus, Silence 4°'33” (1950), de
Cage, e I'm sitting in a room (1969), de Lucier, redefiniram os paradigmas da
arte sonora e seus atravessamentos com a musica e 0 espago urbano.
Paralelamente, incluo também relatos de minha prépria experiéncia
profissional, relacionando a utilizacdo do som na arte contemporanea com
processos de criacdo sonora no cinema. Nesse sentido, os escritos do
cineasta russo Andrei Tarkovski (1932-1986) e seus conceitos de sonoridade

e silenciamento da imagem foram importantes aliados dessa pesquisa.

Vivo com o0 som duas experiéncias distintas e complementares. A
primeira consiste em ir a campo gravar, seja hum hospital, no interior de uma
caverna, nas montanhas, viadutos ou tunel de metr6. Esse € 0 momento em

gue recolho matéria bruta, material sonoro que posteriormente sera



processado na tranquilidade de um estudio, sob condi¢cdes acusticas ideais ou
supostamente ideais. Durante as gravacdes em sitio € o ambiente que fala,
com seus mundos sonoros soprando vozes para dentro do gravador, muitas
vezes dificeis de controlar, reger, selecionar. Como silenciar um avido que
passa ao longe quando estdvamos querendo gravar o canto de uma ave rara
na mata? Como separar o murmurio do rio da lufada de vento que

subitamente faz chiar a copa das arvores?

Lembro-me de uma noite, quando sai para gravar uivos e latidos de
cdes muito distantes, no pomar de uma chécara. Minha intencéo era captar o
eco desses sons no espaco, chegando de longe ao microfone. Para isso,
figuei no descampado e aumentei o volume do gravador 0 maximo que pude,
na tentativa de ‘trazer para perto’ a escuta daqueles latidos, impregnados com
a ampliddo da noite. Subitamente uma ave noturna saltou da arvore atras de
mim, dando um rasante a queima-roupa ao redor do microfone, enquanto
lancava seu piado de mau agouro, agudo, zombeteiro e plangente. O volume
do gravador estava tao alto, nivelado para a distancia dos caes, que o berro
do passaro parecia estar dentro dos meus ouvidos, atravessando-me e
perturbando-me o pensamento. Nao consegui conter meu proprio grito e deixei
cair o microfone. Tudo isso foi gravado. Tudo isso vem sendo gravado ao
longo desses treze anos de trabalho, em diferentes latitudes, comunidades,
espacos e tempos, compondo uma fonoteca, que eu chamo de colecdo

ndmade de sons.

Meu primeiro impulso seria o de chama-la nbmade por uma questao
geografica e extensiva: os sons que a compdem foram coletados em
diferentes paises (tenho a mania de viajar sempre com equipamento de
gravacado), desde um templo ortodoxo em reforma na Sérvia, passando por
peregrinos em Saintes-Maries-de-la-Mer, no sul da Franca, até um
acampamento cigano no sertdo de Alagoas. No entanto, se me forco a refletir
sobre esse nomadismo percebo que ele ndo é apenas extensivo, mas
intensivo, isto €, caminha mesmo estando parado dentro de um HD de
computador. Ao coletar sons da terra e fixad-los num gravador, cartdo de
memoria ou HD, o que estou fazendo, na verdade, € paralisar (a0 menos

temporariamente) esses sons, sedentarizando-os em coédigo binario. No



entanto, sempre que esses sons sao recolocados em movimento, seja através
do uso que faco deles em diversos filmes ou instalagdes sonoras, seja quando
sdo escutados por mim ou por qualquer outro amigo que frequentemente me
pede sons “emprestados”, eles voltam a andar. Mais do que isso, mudam de
natureza conforme se combinam com outros sons e imagens, estabelecendo
com eles novas relacdes de vizinhanca nas quais todos sofrem mutacdes - ja
ndo € mais o mesmo tunel se por ele percorrem, além das goteiras de

umidade, também os roncos de um animal desconhecido.

Exemplifico: gravei num acampamento cigano, durante a realizagdo do
documentério Tarabatara’, de Julia Zakia (2006), o som do bico de uma
panela de pressdo expelindo ar. E um som que descreve bem a paisagem
sonora do acampamento, uma vez que cada barraca possui uma panela
dessas e toda cigana, na pressa de que a pressao saia logo da panela para
gue a comida ndo demore a chegar na barriga, utiliza-se de um garfo ou
pedaco de pau para manter erguido o bico da panela, forcando a abertura da
valvula e acelerando o processo de saida da pressao. Pois bem, gravei esse
som. Utilizei-o largamente durante o filme, como elemento descritivo da
paisagem sonora. No entanto, havia uma cena filmada em super 8 (uma bitola
originalmente muda), onde viamos uma pequena ciganinha espirrando,
espontaneamente, de frente para a camera. Pela falta de um ruido de espirro
de crianca em minha fonoteca, decidi improvisar e construi a sensacao do
espirro com um fragmento de ruido recortado de uma das gravacdes das
panelas de pressdo. Agenciei assim uma nomadizacdo tanto do som da
panela, que passou a se avizinhar de um espirro, quanto da prépria natureza
do nariz da ciganinha, que passou a ter alguma proximidade com o bico da
panela de pressao. Talvez eu tenha, sem muita pretensdo de fazé-lo, colocado
nariz e panela em devir. Utilizei-me muitas outras vezes do som dessas
mesmas panelas, mas cada vez em uma receita diferente, combinando-os

com outros ingredientes e mudando, portanto, seu gosto.

Posso misturar o canto gregoriano com o uivo de um lobo, o ruido do

carro de boi com um violino cigano ou construir para 0os passaros do sertao

7 O documentario esta disponivel em < https://vimeo.com/52733077 >.
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uma gaiola lunar*. Por isso chamar a fonoteca de némade: além de estar em
permanente construcdo e apesar de ter um numero finito de componentes
gravados em diferentes latitudes (nomadismo extensivo), as combinacgdes
internas possiveis entre esses componentes sdo incontaveis (nomadismo
intensivo), transformando a fonoteca numa espécie de conjunto finito-ilimitado.
E possivel que os fiimes e outros trabalhos que realizo com som sejam os
pontos de fixacdo desses ruidos ndmades, hospedeiros temporarios onde eles
repousam, assentam-se, estratificam-se. No entanto, 0 mesmo som que ja foi
usado num filme pode ganhar existéncia nova em outro trabalho, renovando-
se, voltando a andar. A prova maxima disso é o famoso “Wilhelm Scream™, a
gravacdo de um grito que foi usado em incontaveis filmes norte-americanos.
Talvez por ser invisivel e maleavel o som se desgaste com menor intensidade
do que as imagens, podendo ser usado e recombinado como sabores,
esséncias, gases. O outro lado da moeda do meu trabalho de gravacdo em
campo se d& no estudio, onde os ruidos recolhidos podem ser manipulados,
recombinados, distorcidos, fragmentados e filtrados, a ponto de, muitas vezes,
nao serem mais reconhecidos. Trata-se de um processo de fabulacéo sobre o
material coletado, onde procuro dobrar, desdobrar e redobrar as ondas
sonoras que foram armazenadas no gravador. Em estudio € possivel extrair
uma molécula de canto de passaro, combina-la com um grdo de siléncio e
tranca-la a um atomo de tremor de trem. Com isso busca-se atingir um som
gue ndo mais corresponderia a uma imagem nem a um significado univoco,
mas a uma sensacao, como o fluir do tempo no interior de uma planta, ou um
vortice, por exemplo. Mesmo quando falham, essas experimentacdes me
ensinam que 0s sons sao compostos maleaveis, um material flexivel e fluido
em continua modulacdo, podendo ser trabalhado como quem, levado por um
direito a ilimitacdo, trabalha um liquido, um géas. Esse trabalho se da através
da combinacdo extensiva entre diferentes sons, mas também num nivel
molecular, atomizante e intensivo, onde os préprios graos que compdem um
som sao colocados em diferentes relagbes de velocidades em lentidGes entre

si, recombinados até sofrerem mutacdes sdnicas em seu ‘cddigo genético’.

< Peca “Gaiola Lunar”’, que compus a partir de gravagbes realizadas no sertdo. Disponivel em
<https://soundcloud.com/ressonant_crystal/gaiola-lunar >
8 A gravagao do grito foi utilizada em mais de 300 filmes, e uma compilagdo de seu uso poder ser vista
em < https://www.youtube.com/watch?v=cdbYsoEasio >.
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Alguns desses materiais sonoros estdo presentes nesse trabalho,
dialogando com o texto e podendo ser consultados no CD anexo a
dissertagao, também disponivel online em
https://soundcloud.com/ressonant_crystal. As faixas apresentadas seréo,
muitas vezes, versdes audiveis dos conceitos e exemplos expostos no
trabalho. Podem ser também gravacfes das obras investigadas, ou, ainda,
construgcbes sonoras realizadas por mim, disparadas pela escrita, mas que
nao se encerram nela. Sempre que 0 texto possuir um acompanhamento
sonoro, ou um som de rodapé, estara identificado com o sinal de («) e o link
de acesso aparecera na area inferior da pagina. Acompanhara também a
dissertacdo um DVD, contendo os trabalhos audiovisuais que forem aqui
citados e investigados. Sempre que uma obra investigada possuir um video
correspondente, o texto sera marcado com ( » ).

Algumas notas tomadas em campo também fardo parte desse trabalho.
Serdo trechos do que chamo cadernos de escuta: escritos surgidos quando
me submeti a experiéncias acusticas, munido ou ndo de equipamentos de
gravacao, utilizando-me da escrita para tentar reter algo dessas vivéncias.
Essas inser¢des funcionardo como pecas de livre encaixe, intercalando-se aos
blocos da dissertagdo. Os cadernos de escuta podem se relacionar com o
conteudo do capitulo onde se inserem, possuindo, no entanto, um fluxo
autébnomo, podendo ser lidos de maneira independente e em qualquer ordem.
Esses trechos seréo identificados com fonte distinta daquela utilizada no corpo
do texto e estardo numerados em ordem crescente — Caderno de Escuta
#1, Caderno de Escuta #2 etc. O sinal # diz respeito ndo apenas a ideia
de numeral, mas ao entrelacamento de diferentes forcas, audiveis e nao-
audiveis, que entram em jogo quando nos colocamos a escuta. A finalidade da
insercdo desses cadernos é trazer a tona um material que nao €
essencialmente marcado por uma elaboracdo académica dos sons, mas fruto
de um contato direto e ainda repleto de maravilhamento néo digerido diante de
experiéncias  acusticas que  desestabilizaram minha  percepcao
preestabelecida e me ajudaram, posteriormente, a elaborar alguns conceitos
aqui esbocados. Sdo cadernos de um ouvido arrebatado que funcionardo

como aliados, se nao intelectuais, sinestésicos. Tais cadernos nos ajudarao a



lembrar que, por mais que formatemos nossa percepcdo e criemos
ferramentas conceituais para baliza-la, ela sempre podera inverter o jogo e
nos pregar uma peca, fazendo ruir o chdo sob nossos pés e nos deixando
boquiabertos diante daquilo que nunca poderemos conhecer nem dominar
completamente: as forcas sonoras e vibracionais que nos percorrem. No mais,
0os cadernos evocam uma espécie de ‘escutar pela primeira vez’, ou um
‘escutar pela primeira vez assim’, como uma experiéncia de grau zero dos
ouvidos que pretendo utilizar em minha aproximagdo com as obras que
investigo, ainda que posteriormente eu venha a elaborar esses encontros em

conceitos, no protocolo de uma pesquisa académica.

Discuto, no primeiro capitulo, intitulado Tudo o que é som se
desmancha no ar, conceitos sobre a materialidade do som e da escuta
enquanto acéo, buscando entender como o mundo audivel nos afeta e € por
nos afetado cotidianamente. Nesse capitulo trabalho principalmente com os
conceitos das forcas vibracionais (audiveis ou n&o), desenvolvidos pelo
pesquisador escocés Steve Goodman em The sonic warfare: sound, affect and
the ecology of fear (2014), além de conceitos de bioacustica e paisagens
sonoras, principalmente a partir do autor canadense R. Murray Schafer (1993)
e do norte-americano Gordon Hempton (2010). Para entender a natureza
heterogénea ou até “impura” do som, amparo-me no capitulo inicial do livro O
som e o sentido (1989), do brasileiro José Miguel Wisnik. Em seguida, abordo
conceitos de audicdo e escuta propostos pelo francés Roland Barthes em O
Obvio e Obtuso (1990). Trato também da ideia de audiovisio e modos de
escuta formulados pelo francés Michel Chion em L’Audio-Vision (2005), além
da tese Entre a palavra pénsil e a escuta porosa [investigacbes sob
proposicdes sonoras] (2011), de Raquel Stolf, e a dissertacdo Arte Sonora:
uma metamorfose das musas (2010), da brasileira Lilian Campesato.
Finalmente, busco prolongar a ideia de esquizofonia, proposta por R. Murray
Schafer (1993), na intencdo de remover desse conceito sua carga
essencialmente negativa apresentada inicialmente pelo autor, tentando
encontrar na esquizofonia uma potente ferramenta criativa para se trabalhar a

matéria sonora.



No capitulo 2, intitulado Sonificando as artes: uma historia em
ziguezague, busco contextualizar o lugar (ou os lugares) do som na arte
contemporanea, a partir de uma perspectiva que tenta desconstruir o
ocularcentrismo presente tanto na histéria da arte quanto nos estudos da
cultura visual, expandindo essas disciplinas para campos onde o reinado da
visdo seja deslocado de sua primazia na hierarquia dos sentidos, construindo
ferramentas de andlise e contextualizacdo que se abram para um espaco
héptico em que a relacdo entre som e imagem possa se tornar mais igualitaria.
Procuro entender, nesse capitulo, alguns movimentos que levaram os ruidos
do dia-a-dia para dentro das salas de concerto, a partir da publicacdo de
L"arte dei rumori — Manifesto Futurista (1913), do italiano Luigi Russolo,
passando por John Cage e o francés Pierre Schaeffer, prolongados pelas
iniciativas dos artistas norte-americanos Max Neuhaus e Mark Bain, que
transpuseram a musica e a atividade de escuta para as ruas, isto €, para fora
dos locais privilegiados de contemplacdo, como as galerias de arte, 0s
museus e as salas de concerto, e, no caso de Bain, para além dos limites do
espectro de audibilidade humana. Para entender esses cruzamentos,
guinadas, territérios e desterritorializacbes do som na arte trabalhei
principalmente com os autores Brandon Labelle (2012), Douglas Kahn (1999),
Steve Goodman (2012) e Mark Bain (2003).

Finalmente no capitulo 3, intitulado Um lugar ao som, investigo as obras
especificas que me propus a estudar, tentando entender como 0s conceitos
abordados no desenvolvimento da pesquisa estabelecem dialogos, conexdes
e hiatos com os trabalhos de Raquel Stolf e Susan Philipsz, principalmente
Grilo [relato b], da primeira, e Lowlands, da segunda. Essas obras foram
escolhidas por configurarem-se em intervencbes sonoras em espagos
publicos; obras, portanto, porosas aos sons do entorno, afetadas pelos ruidos
circundantes, criando com eles redes de sentido e tessituras sonoras,
cartofonias, mapas sbnicos de um tempo-espaco em continua variagdo. Sao
trabalhos que se comunicam com a paisagem sonora ao seu redor, sem, no
entanto, reitera-la ou simplesmente sufoca-la, sendo capazes, ao contrario, de
estabelecerem com ela relagbes ardilosas de vizinhanga, utilizando-a como

aliado para desestabilizar seu préprio sentido e transmigrar sua escuta

10



convencional. Essas obras criam, na verdade, novas possibilidades de escuta
para lugares cuja sonoridade era tida como um dado, um fato consumado. O
som deixa de ser, nesses casos, mera consequéncia de uma imagem (urbana,
arquitetdénica, mercadoldgica) e passa a ser disparador (ou interruptor) de
fluxos, criando espacos-tempos que, ainda que de maneira efémera, escapam

ao controle.

As obras foram analisadas a partir de uma metodologia caleidoscopica,
especificamente arranjada e coerente com a natureza hibrida e impura dos
sons, que excedem os bindbmios sujeito/objeto, significado/significante, mas
vibram no meio (e nos meios) deles. Essa metodologia ird emprestar conceitos
dos estudos de cultura visual, da filosofia, da fisica, biologia, ficcdo, historia da
arte, da musica, pois estara sempre relacionando as obras investigadas com
vetores exteriores ao campo da arte, como o0 espaco urbano e as linhas de
forca sociopoliticas que o atravessam. A perspectiva da cultura visual sera,
assim, expandida para o campo dos estudos sonoros e vibracionais, através
do qual podemos ser capazes de analisar as obras de arte estudadas com 0s
olhos fechados, permitindo que os sons surjam ndo como consequéncia das

imagens e teorias, mas disparadores delas.
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Capitulo 1

Tudo o que € som se desmancha no ar

Nesse capitulo discuto conceitos sobre a materialidade do som e da
escuta enquanto acdo, buscando entender como o mundo audivel nos afeta e
€ por nos afetado. Abordo conceitos de audi¢cdo e escuta, som e ruido, e
fundamento o conceito de cartofonia, que me ajudara como ferramenta tedérica
na investigacdo das obras escolhidas. Ao final, retomo o conceito de
esquizofonia, cunhado por R. Murray Schafer (1993), removendo dele seu teor
de desapossamento da faculdade de escuta como nos propunha o autor,
buscando intensifica-lo enquanto possibilidade criativa de se trabalhar a

matéria sonora.

Karl Marx e Friedrich Engels escrevem no Manifesto Comunista que
“tudo o que é sdlido se desmancha no ar” (1998, p.44), aludindo a volatilidade
das estruturas e instituicbes que sdo supostamente estaveis, mas que com o
tempo acabam por se desfazer, podendo, inclusive, tornar-se profano aquilo
que ja foi um dia sagrado. Aqui, me valho da frase e a transformo para fazer
referéncia a proépria materialidade volatil do som, que € objeto de estudo desse

capitulo.

Aquilo que é pesado, vagaroso e corpulento pode um dia tornar-se
invisivel, célere como o ar; ou pode, no caso do som, ser todas essas coisas
ao mesmo tempo. Eis, para mim, a polivaléncia fundamental das ondas
sonoras: apesar de insubstanciais, elasticas e impalpaveis, apesar de estarem
sempre se desfazendo no éter, essas ondas tém um poder e um peso efetivo
sobre os corpos, podendo, por exemplo, produzir sensacdes desagradaveis,
desde uma sutil inquietacdo até vontade de vomitar. Haja vista aquelas armas
sbnicas, que emitindo frequéncias muito graves ou muito agudas, provocam
nauseas coletivas para dispersar multiddes de manifestantes. Como, por
exemplo, quando em novembro de 2005,

uma série de jornais internacionais reportavam que a forga

aérea Israelense estava usando sonic booms, sob a cobertura
da escuriddo, bombas sonoras na faixa de Gaza. Sonic boom é
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o efeito de volume intenso, frequéncia grave, provocado por
jatos voando baixo mais rapido do que a velocidade do som.
Suas vitimas sofrem os efeitos da pressdo do ar gerada por
uma explosdo massiva. Elas relataram janelas quebradas,
dores no ouvido, sangramento no nariz, ataques de ansiedade,
insOnia, hipertensdo, e uma espécie de ‘tremor interno’. Apesar
das reclamacdes, tanto de Palestinos quanto de Israelenses, o
governo protestou, alegando que bombas sonoras eram
preferiveis as ‘bombas reais’. [...] O objetivo destes ataques €
de enfraquecer a moral da populacdo civil, criando uma
atmosfera de medo através de uma ameaca nao-letal, mas téo
desagregadora quanto um ataque real. O medo induzido
puramente a partir de efeitos sonoros, ou a partir da incerteza
entre um ataque ‘real’ ou um ataque sbénico, € um medo
virtualizado. [...] No entanto, o0 medo induzido sonicamente ndo
€ menos real. O mesmo pavor de um futuro indesejado,
possivel, é ativado, talvez de maneira ainda mais potente por
conta de sua presencga espectral. (GOODMAN, 2012, p. 1)

Por outro lado, outras combinacdes de frequéncias, igualmente
imateriais, sdo capazes de colocar um monge tibetano que entoa seu mantra
em ressonancia com a pulsacédo do universo e dos atomos, podendo leva-lo
ao nirvana. Intangivel, porém efetivo, o som é

uma poténcia invisivel que literalmente move o0 mundo material
e, assim sendo, empresta-se bem para encarnar o duelo de
forcas entre espiritualidade e as tendéncias destrutivas da

sociedade materialista contemporanea” (TRUPPIN, 1992, p.
247).

O pianista italiano pré-futurista Ferruccio Busoni (1886-1924) escreve
em seu Rascunho para uma nova estética da arte sonora, publicado
originalmente em 1907 que a musica era ainda uma crianga quando
comparada a outras formas de arte mais estabelecidas, como a poesia ou a
escultura, mas que essa crianca, diferentemente de suas irmas mais velhas,

flutua no ar! Ela ndo toca a terra com seus pés. Ela ndo conhece as
leis da gravitacdo. Ela é praticamente incorpérea. Seu material é

transparente.Ela é ar sonoro. Ela é quase a prépria Natureza. Ela é —
livre. (2012, p.77)

Devido a sua falta de materialidade os sons gozam de uma potente
liberdade semaéantica, podendo ser associados ndo apenas as suas fontes
literais ou ao sujeito/objeto que os emitem, mas a multiplas sensacgbes e
conjugacoes dispares, formas indeterminadas e evocagfes ndo-referenciais.
Mais do que representar um objeto, um sujeito ou uma acao, os sons podem

liberalizar intensidades sensoriais maleaveis e estados de espirito
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transpessoais. Ao escaparem da forma fixa deste ou daquele objeto, sujeito ou
verbo, 0s sons colocam-se em conexao com outros fluxos e regimes de signos
gue nao se deixam reduzir aos bindmios significado/significante, causa/efeito
etc., podendo tornar audiveis forgas ndo-sonoras, arrastando e embaralhando,
como uma tromba d’agua, os mais diversos contextos semiéticos,
psicoacusticos, fonosociais, audiopoliticos, cartofénicos. E que qualquer som,
mesmo o som de uma palavra, ndo traz a tona somente aquilo que ele
representa, mas dispara imprevistas memorias, sentimentos, ritmos e
afeccdes. Trabalhar os sons pode estar muito mais distante do oficio dos
linguistas do que dos perfumistas, misturando odores e esséncias para ativar
outros sentidos que ndo meramente olfativos, pois

o imperialismo linguistico que subordina o sbnico a registros

semibticos deve ser rejeitado por forcar o meio sénicoa meramente

comunicar um significado, perdendo de vista as expressdes mais

fundamentais de seu material potencial enquanto superficies
vibracionais, ou osciladores (GOODMAN, 2012, p.82).

Um som estad sempre em mais de um lugar ao mesmo tempo e envolve,
no minimo, dois corpos: um emissor e um ouvinte. O teodrico francés Michel
Chion nos lembra que um som tem sempre pelo menos duas fontes, ou até
trés, quatro, cinco, como, por exemplo,

0 som da caneta hidrocor com que estou escrevendo esse paragrafo.
As duas fontes principais desse som sdo a caneta e o papel. Mas ha
também os gestos da méo envolvida na escrita e, mais adiante, eu que
estou escrevendo. Se esse som for gravado e reproduzido, as fontes

sonoras incluirdo também os alto-falantes, a fita de audio na qual o
som foi gravado, e assim por diante (2012, p.49).

O som atravessa privacidades, singulariza experiéncias publicas,
propaga-se entre corpos e espagos, e por iSso nunca € univoco, mas surge a
partir de relagbes plurais (LABELLE, 2012). Apesar de serem capazes de
escapar das formas e dos contornos do objeto que os emite, furtando-se da
obrigacdo de representa-lo e contextualiza-lo, os sons também podem evocar
esse objeto com extrema precisdo, a ponto de podermos reconhecé-lo sem a
necessidade de enxerga-lo. Duplo poder de abstracdo e realismo sonoro: por
serem vaporosos, 0s sons podem se dissolver e se desprender dos contextos
e formas fixas que os disparam, evocando sensag¢fes intensivas mais do que

referéncias concretas, ao mesmo tempo em que séo capazes de ativar em noés
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imagens muito precisas dos objetos que os emitem. O que parece um
paradoxo pode ser, no entanto, uma poderosa ferramenta artistica, pois “o
som vem resgatar o pensamento, mais do que o inverso, forgcando-o a vibrar,

afrouxando seu corpo organizado ou petrificado” (GOODMAN, 2012, p.82).

Essa liberdade associativa dos sons, aliada as possibilidades de sua
precisao referencial, tem sido amplamente explorada por diversas iniciativas
na arte contemporanea e no cinema, e talvez tenha sido por conta dela que a
igreja catolica medieval nutriu uma relagdo tdo ambigua com a mausica,
oscilando entre amor e 0Odio, sagracdo e profanagcdo. A Igreja, apesar de
reconhecer na musica sua capacidade de elevar o espirito humano a Deus,
sempre temeu uma certa poténcia diabdlica dos sons, o diabolus in musica.
Ninguém melhor do que Santo Agostinho para nos relatar, em suas confissées
sobre os prazeres do ouvido, as dubiedades que a musica poderia suscitar no
corpo e no espirito de um fiel. Segundo o préprio Agostinho,

guando ougo cantar essas palavras com mais piedade e ardor, sinto
gue meu espirito também vibra com devogédo mais religiosa e ardente
do que se fossem cantadas de outro modo. [...]. Mas o deleite da
minha carne, ao qual se ndo deve dar licenga de enervar a alma,
engana-me muitas vezes. Os sentidos, ndo querendo colocar-se

humildemente atras da razédo, negam-se a acompanha-la. [...]. Deste
modo peco sem consentimento, mas advirto depois (1999, p.195).

Independentemente das ambiguidades ao redor do som, ouvir é,
primeiramente, um instinto, uma faculdade corporal através da qual
recebemos cotidianas porcoes e fluxos de mundos. Por que teriamos um
ouvido tdo agucado e sensivel para certas frequéncias médias-altas,
precisamente aquelas frequéncias que compdem o canto dos passaros? O
pesquisador de ecoacustica norte-americano Gordon Hampton acredita que
guando ainda éramos ndémades e caminhavamos a procura de alimento,
sombra, agua fresca e 0 que mais pudéssemos encontrar, era justamente o
canto dos passaros que, servindo como um guia audio-espacial, nos ajudaria
a saber se estavamos perto de nossos oasis. Onde ha passaros ha arvores,
frutos, agua limpa... Mais facil do que ver um passaro e segui-lo até seu ninho
€ ouvir, ao longe, seus chamados. Piados: sono-sinalizadores pré-historicos
de alimento. A pesquisadora portuguesa Raquel Lemos Castro observa que a

audicdo sempre foi extremamente necessaria a sobrevivéncia dos homens
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primitivos.* Enquanto a visdo tende a ser mais frontal, os sons chegam por
todos os lados, com seus avisos de perigos e paraisos. Nao ha palpebras nos

ouvidos e 0s sons, através de sua invisibilidade, também movem mundos.

Se pensarmos que os “afetos descrevem a habilidade de uma entidade
para modificar outra a distancia, entdo o modo de afeccdo seré vibracional’
(GOODMAN, 2012, p.83), acredito que mesmo 0s objetos mais estaticos e
inertes possuem uma vibracdo intrinseca, um pulso ainda que virtual, pois
“qualquer coisa estatica s6 o € ao nivel da percepcdo. Ao nivel quantico ou
molecular, tudo estd em movimento, tudo estd vibrando” (ibidem). Isso se
revela, por exemplo, através do fenémeno da ressonancia®. Para percebermos
essa oscilacdo, basta observarmos quando um carro passa na rua, emitindo
uma musica muito grave de seus alto-falantes, fazendo com isso vibrar as
sélidas janelas de nossa casa, tocando-as mesmo sem encostar. Ou ainda de
maneira mais radical, quando a ponte Tacoma Narrows, sobre o estreito de
Tacoma, em Washington (EUA), entrou em ressonancia com o vento no ano
de 1940, fazendo o asfalto parecer uma serpente de borracha ondulando no

ar, antes de ser completamente levada abaixo®.

Entrariamos aqui no campo expandido e transdisciplinar dos estudos
vibracionais (fig. 1), dentro do qual o mundo audivel pela fisiologia humana
constituiria apenas uma pequena parcela, a ponta do iceberg. O pesquisador
escocés Steve Goodman defende que uma ontologia das forcas vibracionais
deve ser “diferenciada da fenomenologia dos efeitos s6nicos centrados nas
percepcbes do sujeito humano, como um ready-made, um centro humano e
interiorizado de ser e sentir (2012, p.82), pois para mergulharmos

efetivamente no campo dos estudos vibracionais seria necessario subtrair ou

IMais informaces sobre as pesquisas de Hampton e Castro podem ser acessadas em:
http://revistaplaneta.terra.com.br/secao/reportagens/ecologia-acustica

2Segundo Feynman, Leighton e Sand,em fisica, “ressonancia é a tendéncia de um sistema a oscilar em
maxima amplitude em certas frequéncias conhecidas como frequéncias ressonantes ou frequéncias
naturais do sistema. Nessas frequéncias, até mesmo forcas periddicas pequenas podem produzir
vibracdes de grande amplitude, pois o sistema armazena energia vibracional. Os sistemas possuem
multiplas e distintas frequéncias de ressonancia e esse fenbmeno ocorre com todos os tipos de
vibragbes ou ondas; mecénicas (acusticas), eletromagnéticas, e fungdes de onda quantica” (2008, V. I,
p. 143).

3A Ponte Tacoma Narrows localizava-se sobre o Estreito de Tacoma, em Washington, nos Estados
Unidos. A ponte foi abaixo devido a um colapso gerado por fortes ventos. No dia 07 de Novembro de
1940 o vento atingiu uma velocidade de 65 km/h, gerando movimentos de tor¢do que fragmentaram
completamente a ponte. (HALLIDAY, RESNICK e WALKER, 2010, p.312)
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relativizar a percepc¢ado humana como eixo despotico de significacéo, deixando
de lado o antropocentrismo presente na maioria dos estudos sonoros e

musicais, que “negligencia o agenciamento distribuido ao redor do encontro

vibracional, ignorando os participantes ndo-humanos no nexo da experiéncia”
(Idem, p.83).

Fig. 1. Particulas aéreas de ondas sonoras comprimidas e rarefeitas. Imagem retirada do
artigo “Water-WavesandSound-Waves”, de Joseph Norman Lockyer, publicado no periédico
‘Popular Science Monthly’, Volume 13, em Junho de 1878. Disponivel em
<http://aphelis.net/representing-sound/>, acesso em 10 de Junho de 2014.

Um programa de computador, criado em 2014 pelo pesquisador norte-
americano Michael Rubinstein, é capaz de amplificar as micro-variagdes nas
texturas de uma imagem filmada, podendo, por exemplo, revelar a pulsacao
cardiaca de uma pessoa a partir das minimas mudancas na coloracao de seu
rosto. Em video divulgado na internet?, o cientista expde um uso ainda mais
ousado de seu invento: posiciona um alto-falante bem préximo a uma taca de
cristal, emitindo uma frequéncia sonora pura, e filma esse processo. Na

imagem filmada a taca esta aparentemente imével, mas quando esse video é

‘0 video que divulga o] software pode ser assistido na integra em
http://www.ted.com/talks/michael_rubinstein_see_invisible_motion_hear_silent_sounds_cool_creepy_we
_can_t_decide?utm_source=newsletter_daily&utm_campaign=daily&utm_medium=email&utm_content=b
utton__ 2014-12-23#t-755140
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processado pelo novo software e as micro-variagdes sdo magnificadas, vemos
a inusitada imagem da taca se contraindo e se dilatando, ao entrar em
ressonancia com o som, como se fosse um objeto elastico ou uma alucinagéo.
A pulsacao interna do cristal foi revelada, pelo menos para aqueles que ainda

precisam ver para crer.

Mais surpreendente foi a tentativa bem sucedida de Rubinstein ao
arriscar 0 processo inverso: emitiu uma musica numa sala e filmou um saco
plastico que estava no chdo dessa sala. Aparentemente estatico, esse saco
revelou, quando processado pelo computador, pequenas vibragbes causadas
pela passagem da musica em sua “pele”. Analisando posteriormente as
vibracbes no plastico, o cientista conseguiu mapear as ondas sonoras que
haviam sido emitidas na sala, sendo capaz de reconstrui-las e chegar a uma
sonoridade muito semelhante a musica original. Isso significa que, a partir de
imagens das estrelas, por exemplo, poderiamos reconstruir a sonoridade dos
astros, ou a musica das esferas, tdo cara a Platdo. Uma aplicacdo mais
assustadora e terrena para o invento: um espiao poderia decifrar um didlogo
cochichado no ouvido do presidente, apenas analisando, a partir de uma mera
imagem de TV, as vibracdes microscopicas geradas pelo inaudivel sussurro

num copo d’agua que estivesse sobre a mesa. (RUBINSTEIN, 2014).

Desabamentos, armas sonicas, turbuléncias, tecnologia militar,
frequéncias do nirvana, espionagem. Fica claro que o som, talvez por sua
capacidade de atravessar paredes e mordacas, esta em profusbes de
conexdes com as mais variadas forgas n&o-sonoras e regimes de signos.
Rangidos de atomos, tempestades césmicas, Big Bang. Para evitar recair
numa férmula, que seria a de que sons intensos e graves nNos estressam e sao
nocivos, tentemos voltar, numa viagem improvavel, ao meio onde nossos
ouvidos foram formados: a placenta com seu diapasdo em tom de agua,
imergindo-nos num oceano primordial de fluidos amnioticos (SCHAFER,
1993). A sonoridade no interior do Utero materno é extremamente ruidosa e
agitada, com seus sons graves do fluxo da corrente sanguinea e dos
batimentos cardiacos, o chiado agudo dos liquidos em movimento jorrando
aqui e ali como erupcdes de um vulcdo em plena atividade, e tudo isso

ressoando no meio aquoso pelo qual viaja o feto. Esse ambiente sonoro,
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interior e cadtico, explica porque muitas maes se surpreendem quando seu
bebé, agora ja vivendo do lado de fora da barriga, para repentinamente de
chorar quando alguém ao seu lado liga um aspirador de p6 na méxima
poténcia. Um bebé pode se silenciar diante de um mar revolto e adormecer
encostado a um atabaque galopante num terreiro de candomblé,
comprovando que certos sons intensos o acalmam tanto quanto um acalanto,

pois remetem a orquestra interior de sua mae“.

7

Essa imaterialidade tatii das ondas sonoras é potencializada pela
condicao atual da musica e das pilhas de gravacdes acumuladas por décadas
pela humanidade, que mais do que obras acabadas, podem agora ser
acessadas como “conglomerados moventes de bits manipulaveis” (TOOP,
1995, p. 63), passiveis de sofrer cortes, recombina¢gfes transgénicas e
cruzamentos dispares, engendrando possibilidades de composi¢des inéditas.
Até o siléncio de duas musicas diferentes pode ser fundido numa terceira
quietude. A cena de um filme ou uma mixagem de musica eletrbnica podem
conter, indiscriminadamente, badaladas de um sino cristdo conjugadas a
suspiros femininos e urros de animais selvagens; notas sopradas por Charlie
Parker sobre um fundo crepitante de fogueira cosmica. E como se tudo o que
foi até hoje gravado pela humanidade compusesse uma espécie de nuvem
fonografica astral, ou um umbral de almas sOnicas, de onde os artistas
contemporaneos podem extrair particulas de vibracdo sonora, goticulas de
ruido, e fazé-las reencarnar em suas proprias composic¢des, imprimindo novas
velocidades e lentidbes a essas moléculas sonoras preexistentes. A
reciclagem é a solucdo mais viavel para as toneladas de sucata que surgem
como subproduto do capitalismo, como alguns usos do sampler® foram
capazes de reinventar a musica na terra, ao invés de simplesmente copia-la e

reproduzi-la infinitamente.

“Faixa 2 — Coracdo de um feto gravado durante um exame médico pré-natal. Disponivel em

https://soundcloud.com/ressonant_crystal/coracao

5Segundo Wisnik, samplers sdo “aparelhos que podem converter qualquer som gravado em matriz de
multiplas transformagdes operaveis pelo teclado (seja a voz de uma pessoa, 0 pio de um passaro, uma
tampa de panela, um bombardino, ou ondas estelares captadas por um radiotelescépio...” (1989, p.48)

19


https://soundcloud.com/ressonant_crystal/coracao

1.1 Da onda ao mar

O som pode ser entendido como uma onda, um movimento ondulatério

de impulso e repouso, que “passa através da matéria, modificando-a e

inscrevendo nela, de forma fugaz, o seu desenho” (WISNIK, 1989, p.18), até

desaparecer em algum siléncio ou ser engolido por outra onda ainda mais

forte. O som € um rastro da pulsacdo que um corpo vibrante, seja uma boca

ou a cigarra, deixa no ar; também debaixo d’agua onde cantam as baleias e

por dentro da prépria terra, como quando vemos, num filme, um indio

colocando os ouvidos colados no chéo para captar ao longe o vestigio sonoro

do trem que chega. Esse rastro intermitente, viajando em meios soélidos,

liquidos e gasosos, possui uma duracdo e um desaparecimento, contracdes e
expansoes, pois,

a onda sonora é formada de um sinal que se apresenta e de uma

auséncia que pontua desde dentro, ou desde sempre, a apresentacao

do sinal. (O timpano auditivo registra essa oscilacdo como uma série

de compressdes e descompressdes.) Sem este lapso, 0 som ndo pode

durar, nem sequer comegatr. [...]. O som é presenca e auséncia, e esta,

por menos que isso apareca, permeado de siléncio. (WISNIK,1989,
p.18).

Um som, portanto, € composto de um ou mais espasmos, polirritmias,
reentrancias, saliéncias e siléncios, vidas oscilando num morre-se constante.
Em seu percurso multidirecional pelo espaco-tempo 0s sons se encontram uns
com os outros, chocam-se, entrecortam-se, subdividem-se, amalgamam-se e
desaparecem, tecendo ao nosso redor aquilo que o compositor e pesquisador
canadense R. Murray Schafer definiu como Paisagem Sonora ou Soundscape:
“‘qualquer campo de estudo acustico. Podemos falar de uma composicéo
musical como paisagem sonora, ou um programa de radio como paisagem
sonora” (1993, p.7), uma floresta, uma caverna e uma galeria de arte também
podem ser paisagem sonora. O importante é lembrar que “uma paisagem

sonora consiste em eventos escutados e ndo em objetos vistos” (Ibidem).

O som, como a luz, é uma emanacdo, um rastro fugaz e pulsante que
estd sempre viajando e se desfazendo; sempre em vias de se fazer e
desaparecer, como nuvens no céu. Mas se pensarmos que o chamado de um

passaro pode gerar uma resposta vinda do outro lado da floresta, ou que um
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grito imprudente é capaz de provocar uma avalanche nas montanhas de neve
e fazer desabar as estalactites dentro de uma caverna, como um trovao
distante pode disparar o alarme de um carro, podemos concluir que 0s sons,
apesar de volateis, estdo num sistema permanente de trocas e contaminacdes
porosas (nem sempre previsiveis, nem sempre de causa-efeito) com outros
sons e com 0 espaco que percorrem, deixando nele outras marcas que nao
apenas a de suas ondas audiveis. Ao viajar, 0s sons nao somente deixam no
ambiente suas impressfes e seu desenho, ainda que efémero, mas também
produzem imprevistas respostas, diadlogos, ressonancias, texturas e
composicdes. As nuvens ndo cessam de se deslocar, conjugando-se umas
com as outras, desmembrando-se em chapéus, coelhos, dragdes ou em pura
abstragdo nimbosa num horizonte incerto e aleatério. Tudo o que estamos
ouvindo aqui e agora, longe ou perto, compreensivel ou ndo, construindo e
desabando, compde essa malha aural em variacdo continua, que pode ser

chamada de paisagem sonora.

Wisnik (1989) considera os seguintes parametros para definir um som:
duragéo, altura, timbre e intensidade. A duracdo esta relacionada ao ritmo, a
periodicidade de cada som, sua pulsacéo. A altura diz respeito a frequéncia de
uma onda, com seu escopo indo do som mais grave ao mais agudo. O ouvido
humano é capaz de codificar frequéncias que estao entre o espectro de 20 Hz
a 20.000 Hz (20 a 20 mil vibracbes impressas por segundo no ar),
diferentemente de um cachorro, que € capaz de discernir sons extremamente
agudos, ultrassons inaudiveis para nossa espécie. Ao longo dos anos a
tendéncia do ouvido humano é ir perdendo gradualmente a sensibilidade para
sons agudos, existindo, inclusive, algumas frequéncias (por volta de 18 kHz)
audiveis por nés apenas até os 18 ou 20 anos de idade. Era muito comum, na
Inglaterra, a utilizacdo pela policia de um apito capaz de emitir essas
“frequéncias adolescentes”, extremamente incémodas, para dispersar grupos
de jovens sem que os adultos ao redor fossem capazes de ouvir do que
estava acontecendo. Como um treinador de caes assoprando seu apito, que
para nds, de tdo agudo, soa como siléncio, mas é capaz de fazer um animal

se contorcer de dor ao ouvi-lo (TOOP, 1995).
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Wisnik ressalta que a duracao (ritmo) pode ser convertida em altura
(melodia-harmonia) se um pulso for tocado ou reproduzido em aceleracéo
intensa, pois a partir de dez ciclos por segundo os ritmos “vdo mudando de
carater e passam a um estado de granulacao veloz, que salta de repente, para
outro patamar, o da altura melodica” (1989, p.20). Com isso, ja percebemos
gue existem limiares de contaminacao entre esses parametros que definem o

som, de maneira que eles nao séo estanques, mas podem mudar de lugar.

A intensidade esta relacionada ao volume de cada som, sua forca ou
fraqueza. O timbre, por fim, seria a singularidade, a cor e a textura de cada
som, definido pela série harménica que compde uma onda. A série harmbnica
é formada pelas frequéncias menores que caminham ao longo da frequéncia
fundamental, soando simultaneamente e em conjunto com a nota principal,
sem que possam, no entanto, ser percebidas individualmente; sdo sobre-
modulacdes e micro-variacbes de frequéncias, como as pequenas cristas,
espumas e nano-dobras surfando ao longo de uma onda do mar, tornando-a
Gnica e irrepetivel. Isso significa dizer que ondas com a mesma duracao,
frequéncia e intensidade podem ter sonoridades muito diferentes, devido as
variacbes timbricas que as compdem. Significa também dizer que nenhum
corpo em vibracdo produz uma unica frequéncia pura, mas uma multiddo de
frequéncias simultineas e microscopicas (ou micro-aurais), chamadas
harmoénicos. A mesma nota tocada por um piano e por uma rabeca ndo soam

absolutamente iguais, devido as diferencas na série harmonica dessas notas.

Percebemos, portanto, que um som nunca se apresenta sozinho, seja
na paisagem sonora, onde esta sempre se relacionando com outras matilhas
de sons, seja em sua natureza microscopica, pois mesmo um ruido minimo ja
‘@ um feixe de ondas, um complexo de ondas, uma imbricacdo de pulsos
desiguais, em atrito relativo” (WISNIK, 1989, p. 23). De maneira que todo som
€ impuro, ou seja, € formado por um conjunto heterogéneo de vibragdes e
ressonancias oscilantes. Essas variagdes moleculares dentro de uma mesma
frequéncia sdo o que definem o timbre de cada instrumento, ou a cor de cada

voz. ISSO nos mostra que um som, por menor que seja, ja € multidao.
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H&a, no entanto, uma quinta variavel ndo considerada por Wisnik (1989),
gue acredito ser fundamental no estudo e na percepcao dos sons: 0 espaco.
N&o sdo apenas as qualidades especificas de cada som, instrumento ou
passaro que determinam nossa escuta, mas também a maneira como um som
se conjuga com o ambiente que percorre, por onde se reflete e ressoa. Isso
porque 0s sons se deixam contaminar pelo espaco em que viajam, ficando
como que adoecidos ou potencializados por esse espaco, impregnados dele.
O som nao tem autonomia para sair ileso do espaco que atravessa, sendo
necessariamente afetado e modificado por esse espaco. A mesma nota, do
mesmo piano, ndo tem absolutamente 0 mesmo som se tocada no interior de

uma caverna, num banheiro ou na sala de concerto.

E notavel como no processo de escuta um mesmo som pode mudar de
natureza dependendo da distancia que se adota em relacdo a ele. R. Murray
Schafer chamou a atencdo para esse fendbmeno em relacdo aos sinos na
Idade Média,

aglomerados de sinos em diferentes tons ou carrilhdes eram
especialmente populares na Holanda, onde eles irritaram Charles
Burney em suas viagens pela Europa. ‘A grande conveniéncia desse
tipo de musica’, escreveu Burney, ‘é¢ que ela entretém os habitantes de
uma cidade inteira, sem que eles precisem ir para um lugar especifico
para escuta-la’. A uma distancia consideravel, no entanto, os sinos de
igreja podem ser extremamente evocativos, pois 0 som estridente do
impacto do badalo se perde e 0 som adquire um fraseado que pode
ser modulado de forma dindmica pelas correntes de vento ou agua [...].

Talvez nenhum outro som se beneficie tanto da distancia e da
atmosfera quanto os sinos (1993, p. 54).

A distancia, o som do sino torna-se mais uma camada diluida no
espaco, ecoando por uma vale, misturando-se ao canto dos péassaros,
variando com a vontade do vento*. Acrescentam-se a ele camadas de ar e
relevo. E como se o som chegasse ja contaminado dessas distancias,
enfraquecido pelos caminhos percorridos desde o impacto inicial do badalo até
0 momento em que alcanca o0 ouvinte. Sobre sua experiéncia ao escutar um

sino distante, o viajante e escritor escocés Robert Louis Stevenson (1850-

‘Faixa 3 - Gravag0es de diferentes sinos que realizei a distancias e perspectivas variadas. Disponivel

em https://soundcloud.com/ressonant_crystal/sinos
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1894) escreveu em seu diario, durante uma viagem feita de canoa entre

Franca e Bélgica no ano de 1878,

h& sempre uma nota ameacadora, algo metalico e ruidoso na voz dos
sinos, que me fazem acreditar que temos muito mais dor do que prazer
ao escuta-la; mas esses, soando de longe, ora graves, ora agudos, as
vezes numa cadéncia plangente que surpreendem o0s ouvidos como o
bordado de uma cancéo popular, [...] parecendo cair com o espirito de
um lugar rastico, como o barulho de uma cachoeira ou o balbucio de
um vilarejo na primavera (STEVENSON, 1980, apud SCHAFER, 1993,
p. 55).

Por conta de sua porosidade ao espaco o som pode também funciona
como sonda, evidenciando as propriedades materiais, as curvas, relevos e
dimensbes dos ambientes por onde passa. Para intuirmos a profundidade de
um poco basta jogarmos nele uma moeda e interpretar o ruido que se produz
guando ela chega ao fundo, descobrindo se esse poc¢o € fundo ou raso, se
esta seco ou Umido, se é revestido de pedra ou tijolo etc. Existem registros na
medicina de alguns cegos que desenvolveram uma forma particular de
percepcdo do espaco: produzindo ruidos agudos através de estalos com a
lingua, eles conseguem captar a reverberacdo desses estalos pelo espaco,
mapeando acusticamente o ambiente que os envolve, como o0 sonar de um
morcego (FAY e POPPER, 1995).

Para Jose Iges, que discute a relacédo entre som e espaco ha instalacao

sonora,

o som também define espacos. Sua aplicacdo com critérios nao

necessariamente musicais da origem a instalacdo sonora. O som,
atuando como sonda, p6e em evidéncias as caracteristicas do espaco
[...] mas além disso, € suscetivel de ocupa-lo [...]. [...] 0 som nos
permite modificar a percepcdo de um espaco dado ou criar um espaco
gue néo existe. E dota-lo de uma vida nova, que pode atingir o nivel do
paradoxo. (IGES, 2007, apud STOLF, 2011, p.161).

Duplo poder de afetar e ser afetado, o som é afetado pelo espaco que
percorre, mas iSso ndo acontece sem que esse espaco seja também afetado
pelo som que o atravessa; ambos modificando-se e se (des)construindo
mutuamente nesse encontro. Cada onda ja é mar, cada som é multidao.
Essas multiddes se conectam, conversam, silenciam, dangcam, mudam de

natureza, fazem e desfazem paisagens sonoras que nos afetam e sao por nés
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afetadas, cotidianamente, pois nés também ocupamos ao mesmo tempo o
lugar de ouvintes e executantes dessa sinfonia, ao lado de sapos, cigarras,
bombas, tremores, zumbidos de abelha ou aquele zumbido interno que se
produz em nosso ouvido depois de um show de rock. Zumbido passageiro ou
zumbido sedimentado na escuta do soldado depois da guerra; apito pos-
granada, estilhaco sonoro, chiado permanente que nunca mais abandonou o
timpano do soldado, passando a acompanhar qualquer muasica ou passaro
gue ele escutasse, mesmo longe do campo de batalha, mesmo na velhice. O
rio gorgolejando no oco da pedra as silabas de alguma lingua mée. Tudo isso
€ som, espaco e paisagem sonora. Mas € também politica, sociedade, corpo,

instinto, sobrevivéncia, arte.

1.2 Daaudicédo as escutas

Ouvir é diferente de escutar. Ouvimos, obviamente, com 0s ouvidos,

mas ao escutar colocamos em acao outras faculdades, como a memdria, o

pensamento, a intencdo, a atencao etc. Roland Barthes define o ato de ouvir
como um fendmeno fisiol6gico, ao passo que

[...] escutar é um ato psicolégico. Pode-se descrever as condi¢des

fisicas da audicdo (seus mecanismos), recorrendo-se a fisiologia da

audicdo; a escuta, porém, s6 se pode definir por seu objeto, ou, se
preferirmos, sua intengéo (1990, p. 217).

Barthes diferencia os dois verbos (ouvir e escutar) em categorias que
podem ser associadas a primeira ao reflexo e a segunda ao pensamento. O
ato de ouvir estaria ligado a composi¢cédo organica do corpo (fig. 2), a0 passo
gue escutar seria uma intervencado do pensamento e da consciéncia sobre a
audicdo. A escuta, portanto, ndo se produz apenas quando nossos timpanos
vibram diante de um som, mas a partir da conjugacao entre um som e nossa
intencdo de escuta, emanando, assim, desde uma relagao acustico-filosofica,
ético-acustica etc. Don Ihde ressalta ainda que escutar é

mais do que uma intensa e concentrada atencdo ao som e a audicao,
mas é também estar consciente do processo de disseminacdo de

certas crencgas que invadem e contaminam minha tentativa de escutar
‘as coisas por elas mesmas’ (2012, p. 23).
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Podemos, portanto, ouvir sem escutar, como aquele som constante da
geladeira ou da ventoinha do computador que nosso cérebro prefere ignorar,
interpretando-o como siléncio (caso contrario, nossa existéncia em certos
espacos seria insuportavel). S6 nos damos conta de que o ruido estava la o
tempo todo quando os aparelhos desligam; s6 o escutamos, portanto, quando
ele se silencia, apesar de jA o estarmos ouvindo h&d muito tempo. Isso
demonstra que somos capazes, para nosso proprio bem, de ouvir sem

escutar.

A, Pabellon de la oreja; B, c«c ‘
timpano; D, caja del timpano; E, yunque; M, martillo; H, cara-

col; G, canales semicirculares; I, tx mpa de Eustaquio.

Fig. 2. (0] ouvido humano. In Guillemin (1882). Disponivel em
<https://www.flickr.com/photos/fdctsevilla/4030999315/in/set-72157622631195426>, aceso em
10 de Junho de 2015.

Por outro lado, podemos também escutar sem ouvir. Para entendermos
melhor essa outra possibilidade, voltemos ao cinema silencioso dos primeiros
tempos. Antes de tudo, € importante grifar que se tratava de um cinema
silencioso, e ndo absolutamente mudo. Mesmo que antes de 1927 os filmes
ainda nao fossem capazes de emitir sons, havia toda a sonoridade da plateia,
com suas respiracoes, tosses, gritos, vaias e aplausos, além da sonoridade da
prépria sala, o ruido do projetor, a ventilacdo etc. Sem falar nos musicos que,

escondidos atras da tela ou nos fossos das salas de exibigdo, produziam
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acompanhamentos sonoros para os filmes. No entanto, mais relevantes para
compreender o ‘som’ do cinema silencioso, sdo as possibilidades de escuta
produzidas a partir de elementos ndo-sonoros da linguagem cinematogréafica,
como a montagem, a fotografia e a interpretacdo dos atores, que podem fazer
surgir escutas mesmo num filme sem som. O ator e diretor Charles Chaplin
resistiu fortemente ao advento do cinema sonoro, pois acreditava que seu
personagem, o vagabundo, perderia toda sua forga expressiva caso ‘falasse’.
No entanto, em muitos de seus filmes podemos encontrar solugdes narrativas
marcadamente sonoras, mesmo que disparadas por elementos inaudiveis e
puramente visuais (BAZIN, 2000)

E o caso da sequéncia do filme Luzes da cidade, de 1931, na qual uma
vendedora de flores cega confunde Carlitos (Charles Chaplin) com um
milionario. A vendedora esta na esquina com seu cesto de flores enquanto
Carlitos caminha a pé pelo meio de uma rua, engarrafada de automoveis. Para
fugir de um policial, o vagabundo entra no banco de trds de um carro e sai
pelo outro lado, batendo a porta do veiculo atrds de si. Nesse instante a
vendedora ‘escuta’ a batida da porta e oferece flores ao suposto comprador
gue, na realidade, ndo possuia sequer uma guimba de cigarro no bolso. Nao
ouvimos nada, pois o filme n&o possuia banda sonora, ou, se possuia, nao
havia a menor necessidade de sonorizar a batida da porta, pois nossa escuta
ja foi ativada e requisitada por outros elementos nado-sonoros da linguagem
cinematografica, como a montagem, a mise-en-scéne e a interpretacdo dos

atores.

Nessa sequéncia somos solicitados a escutar, mesmo ndo ouvindo
ruido algum, para entendermos a narrativa. Mais do que isso, somos levados
escutar a escuta da vendedora que, por ser cega, localiza-se e interpreta o
mundo através dos sons, tendo sido capaz de, numa combinacéo
embaralhada entre escuta, interpretacdo e acaso, confundir Carlitos com o
dono do carro. Apesar do vagabundo ainda ndo saber sobre a cegueira da
moca, Chaplin diretor sabe, e coloca o espectador numa posi¢cao de vantagem
sensorial em relagdo aos personagens, pois além de ‘escutarmos’, como a
moca, a batida da porta, podemos também, diferentemente dela, ver que se

trata de uma confusdo. A cogni¢cdo da vendedora pregou a todos uma peca,
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ao tentar ligar, equivocadamente, um ruido a sua fonte emissora — pois ela
nao apenas ouviu 0 som, mas escutou (e confundiu) os sinalizadores sociais
que estavam pressupostos no som da porta de um carro na década de 1930° -
permitindo, assim, que vagabundo e magnata trocassem de lugar diante dos
nossos olhos e ouvidos. Essa sequéncia nos mostra, acima de tudo, que nao
precisamos ouvir para escutar, nem ver para crer. Existem muitos outros
exemplos, que néo pretendo aqui destrinchar, desta deflagracdo da escuta a
partir de estimulos puramente visuais no cinema silencioso, e também no
cinema moderno, nas artes visuais (quantos quadros ndo sdo altamente
ruidosos sem emitir um som sequer?) e na vida cotidiana a todo momento.
Somos capazes de escutar diferencas de altura, e até de temperaturas, num
quadro de Kandinski, por exemplo, ou gorjeios dos passaros interligados por
fios nas pinturas de Paul Klee, ou ainda uma cacofonia de clarinetes em meio
aos ruidos da cidade na obra de Jean Dubuffet. Ainda que essas obras nao
afetem diretamente nossa audi¢cdo enquanto fisiologia, elas produzem em nés
algum tipo de escuta, e isso ndo se deve absolutamente ao fato delas
representarem imagens ou objetos sonoros, como um passaro, um violdo ou
um cavalo relinchando, mas por tratarem a tinta, a cor e 0 gesto enquanto
material sensorial pulsante, com tremores, diferencas de altura, timbre,
frequéncias, ritmos que atravessam e diluem a representacdo, da mesma
maneira que o som escapa do objeto que o0 emite e perpassa COrpos, muros,

janelas etc.

Barthes (1990) propbe ainda um terceiro tipo de escuta, que se

desenvolveria, segundo Stolf, em um

7

espaco intersubjetivo e que é ativa, uma escuta que fala, circula,
desagrega e que inclui o inconsciente e uma polissemia (ao contrario
de uma escuta apenas intencional, concebida como um ‘querer’ ouvir
inteiramente consciente (STOLF, 2011, p. 34).

Essa escuta arrastaria as outras duas (audicdo e consciéncia) num

turbilhdo ndo explicavel apenas pelo ouvido, nem redutivel a memoria ou a

5Note-se que, na década de 1930, possuir um carro ja néo fazia de ninguém um milionario, uma vez que
a popularizacdo do consumo de automoveis nos Estados Unidos inicia-se em 1915, com a chegada do
modelo Ford-T. No entanto, a agédo de sair de um carro (e o residuo sonoro que dela advém) ja sédo
suficientes para a ascensédo social de Carlitos, que deixa de ser um paria e passa a ocupar (pelo menos
aos olhos da cega) o lugar de um cidadao socialmente aceito, com algum poder de consumo (BAZIN,
2000).
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interpretacdo que se faz de um som, pois surge justamente a partir da
conexdo com forcas do fora, exteriores a fisiologia do sistema auditivo e a
vontade de um sujeito univoco. Uma escuta que se racha, levada por um
arrebatamento das unidades que a compdem. Talvez seja esse tipo de escuta

gue corte, transversalmente, a dualidade entre processos fisicos e emocionais

(fig.3).

B
==t

L agnicr,

Fig. 3. René Magritte. Sem titulo (concha em forma de orelha), 1956. Disponivel em

<http://fr.wahooart.com/@ @/8EWRBF-Rene-Magritte-sans-titre-(coquille-dans-le-forme-d'un-
%60ear%60-)>, acesso em 10 de Junho de 2015.

Ouvir por instinto: o rugido de um animal, que nos coloca
automaticamente em fuga, dominados pela vontade de sobrevivéncia. Ou
tapar com as maos o ouvido diante de um ruido muito agudo, mais
preocupados em proteger os timpanos do que em interpretar a natureza e a
origem desse ruido. Escutar por pensamento, memdéria e consciéncia: a
sirene da ambulancia quando estamos dirigindo no transito, associando esse
som a um contexto e a uma possivel acdo que nos cabe. Apds consultarmos

rapidamente nossa memaria e consciéncia, medirmos num relance o espaco
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da rua, escutarmos se a ambulancia estd mesmo vindo em nossa direcao,
decidimos se, diante da sirene, devemos ou ndo abrir passagem. Escuta que
desagrega, desestabiliza: o bebé que, no meio de um choro, escuta um
acalanto e adormece. O arrepio que nos percorre ao escutarmos uma voz,
velha e trémula, que subitamente abre caminho na paisagem sonora de um
terminal rodoviario, cantando blocos de juventude. Uma crianca ao encontrar,
desavisada, o mar ou o marulho cosmico dentro de uma concha; a vendedora
cega, cuja habilidade para interpretar racionalmente o mundo através da
escuta ndo foi suficiente para ordenar o acaso, provocando ndo somente a
desestabilizacdo da ordem social, ao colocar um vagabundo no lugar do
magnata, mas disparando uma historia de amor imprevista, ndo apenas entre
um andarilho e uma ndo-vidente, mas entre cinema e ruido; entre cinema

mudo e escuta cega.

Esse terceiro tipo de escuta, que ndo se limita a intencionalidade de um
sujeito nem a uma compleicao fisiologica especifica, estd conectado a forcas
nao-sonoras e transpessoais, conjugando-se a elas em fluxos que arrastam e
desestabilizam corpos, mentes, sujeitos, blocos de memodria e infancia,
lugares sociais, entre tantas outras semiéticas. Ndo € mais com o ouvido que
escutamos, mas com o corpo todo e, quicd, com corpos-sem-0rgaos,
plugando uma concha na nuca do vento. E uma escuta que nos escapa, numa
espécie de suspensao ou rapto dos sentidos. Como observa Chion,

nossa percepcdo consciente pode trabalhar valentemente para
submeter tudo ao seu controle, mas, no atual estado cultural das

coisas, 0 som, mais que a imagem, tem a habilidade de saturar e
curto-circuitar nossa percepgao (2012, p.53).

Chion define ainda outros trés tipos ou modos de escuta, que se
relacionam com as categorias tracadas por Barthes (1990), mas nao se
encerram nelas. Segundo o autor, teriamos a escuta causal, escuta semantica
e escuta reduzida. A escuta causal, sendo a mais comum dentre as trés,
consiste em escutar um som na tentativa de encontrar sua fonte, causa ou
origem. Mesmo quando a fonte ndo é totalmente visivel nem localizavel, esse
tipo de escuta nos ajuda a reunir informacdo sobre sua origem. Como por
exemplo, “o0 som produzido por um container fechado, quando vocé bate nele

com os dedos, indica quao cheio ele esta” (CHION, 2012, p. 48). O autor nos
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adverte que esse modo de escuta, apesar de ser o mais comum e informativo,
€ também o mais influenciavel e enganoso, como quando no cinema, por
exemplo, acreditamos que o som de um liquidificador estd emanando da
turbina da nave espacial que vemos voar na tela, e ndo dos alto-falantes

escondidos atras dela.

A escuta semantica estaria associada a linguagens ou codigos de
interpretacdo de mensagens, como a lingua falada ou o cédigo Morse. Nesse
modo de escuta,

um fonema € escutado ndo apenas por suas propriedades acusticas,
mas como parte de todo um sistema de oposi¢des e diferencas. Assim,
a escuta semantica frequentemente ignora diferencas na pronuncia
(portanto, no som) como se elas ndo fossem diferencas pertinentes na
linguagem em questéao. [...]. Obviamente, alguém pode escutar a uma
mesma sequéncia de sons empregando tanto a escuta causal quanto
a escuta semantica, de uma so6 vez. Nés ouvimos, a0 mesmo tempo,
aquilo que alguém diz e como esta dizendo. De certa maneira, escutar
uma voz de modo causal esta para escuta-la semanticamente como a

percepcdo da caligrafia de um texto estd para sua leitura (CHION,
2012, p.50).

Finalmente, teriamos a escuta reduzida, que foi assim nomeada pelo
musico francés Pierre Schaeffer (1948) e consiste, primeiramente, num
exercicio de escuta. Sua busca € por possibilitar que escutemos um som, seja
de uma fala, uma nota musical ou um ruido, pelo o que ele é e ndo por aquilo
gue ele representa, isolando-o totalmente de seu contexto e de sua fonte
emissora. Perceber o som como um objeto em si e ndo mais como
intermediario de uma mensagem ou pista para se chegar a uma causa, hem
tentar adivinhar sua suposta origem. Esse modo de escuta talvez seja 0 mais
antinatural, pois “rompe preguicosos habitos estabelecidos e abre mundos de
questdes previamente inimaginadas aos que o0 experimentam”, uma vez que
‘o valor emocional, fisico e estético de um som nao esta ligado apenas a
explicagdo causal que atribuimos a ele, mas também a suas qualidades de
timbre e textura, a sua vibracdo singular” (CHION, 2012, p.51), suas
velocidades e lentiddes. Mesmo tragcando essas fronteiras entre modos de
escuta, Chion ressalta que tais categorias se interpenetram constantemente,
tanto na experiéncia cinematografica quanto na vida cotidiana, pois “escutar

com o ouvido é inseparavel de escutar com a mente” (Ibidem).
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A diferenciacdo entre as escutas torna-se ainda mais complexa ao
percebermos que mesmo o fendmeno fisiologico da audicdo esta em relacdes
complexas com outros sentidos. Como nos mostra R. Murray Schafer,

o tato € o mais pessoal dos sentidos. Tato e audicdo se encontram
onde as frequéncias mais baixas do som audivel se transformam em
vibracdes tateis (por volta de 20 hertz). Ouvir € uma maneira de tocar a
disténcia e a intimidade do tato é fundida com a sociabilidade quando

guer gque pessoas se rednam para ouvir coletivamente algo em
especial (1993, p.11).

A audicdo pode, entdo, ser considerada como uma forma diferenciada
de tato. Afinal, ela ndo se produz justamente quando ondulagbes que
atravessam o ar fazem vibrar os pelos de nossos ouvidos e a membrana dos
timpanos? Falar também é, portanto, tocar, encostar, ndo somente do ponto
de vista poético, mas fisiolégico. Os sons erguem ao nosso redor um espaco
héptico e talvez por isso um som seja capaz de provocar, como forma
subjacente de sua passagem por nos, uma segunda onda de arrepio

percorrendo a pele, seja por susto ou maravilhamento.

Da mesma maneira que o ritmo pode converter-se em melodia, como ja
foi visto acima, audicao e tato encontram-se e se contaminam em algum lugar.
Existem, portanto, fronteiras porosas entre 0s sentidos, zonas de vizinhancas
e embaralhamentos de cognicdo, onde se produzem as nuancas da nossa
percepcdo; limiares que nos estimulam ao mesmo tempo em que
desestabilizam os codigos preestabelecidos. Ndo sabemos mais se 0 giz na
lousa est& soando ou nos arranhando com suas unhas. Sao nesses limiares,
entre imagem e som, visdo e escuta, por exemplo, onde ocorreram notaveis
invencdes do cinema moderno e contemporaneo, da mesma maneira que o
ruido foi, paradoxalmente, capaz de desorganizar, atrapalhar e renovar a

linguagem musical.

Apesar disso, persiste na histdria da arte (e da ciéncia) uma primazia
da visdo sobre os outros sentidos, configurando aquilo que Victor Flores
(2007) define como ocularcentrismo, que pode ser entendido como um regime
de percepcao capaz de reduzir o mundo a sua porc¢éo visual, consolidado na
frase de Sao Tomé “ver para crer’. A ciéncia médica ocidental esta

primordialmente embasada em imagens de microscopio, raios-x, diagnosticos
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por camera invasiva, e “até quando um médico ausculta um pulmio é para

enxergar uma pneumonia que ele o faz” (DELEUZE, 2007).

No entanto, sabemos que os mundos ao nosso redor nao estdo
distribuidos hierarquicamente em categorias estratificadas que vao da vista ao
olfato, da cor ao som, mas espalham-se de maneira descontinua e singular a
cada caso. A fronteira entre os sentidos € constantemente permeada e
desafiada por nossa experimentacdo desses mundos, passando do paladar a
intuicdo, da apatia ao arrepio em saltos, contaminagbes e revezamentos
imprevisiveis. Diversos experimentos artisticos procuram driblar a perspectiva
totalizante que privilegia a visdo na arte, explorando a audigéo, o tato, olfato
ou até paladar como forma de expressao e criacdo de espagos-tempos, pois
‘nossa percepcao do espaco depende tanto do que ouvimos como do que
vemos” (NEUHAUS, 1965), tateamos ou farejamos. Basta desligarmos o som
da televisdo ou do video game para percebermos quanto a experiéncia
sensorial se reduz, de maneira que “a cultura visual nao é tdo somente visual”
(DUNCUM, 2004, p. 252).

Quando apagamos a luz, antes de dormir, os sons da noite la fora se
potencializam e o escuro do quarto se enche de vozes e movimento. O cricrilar
dos grilos torna-se audivel, saltando para dentro do quarto, como que para
nos lembrar que ele estava o tempo todo ali, soando, independente de nds,
apesar de nossa consciéncia té-lo notado apenas neste instante. De olhos
fechados, quem sabe, podemos escutar até mesmo a queda de uma agulha
no palheiro. Como relata Ihde,

subitamente, escuto o piado de uma coruja, aparentemente
amplificado pela escuriddo e, por um momento, um choque atravessa
meu corpo. Mas eu ndo consigo ver o animal, enguanto ele persegue
sua presa noturna. Torno-me mais atento ao som no escuro, na

medida em que sua presenca se faz mais dramatica quando eu nao
consigo enxergar (2012, p. 24).

A diminuicdo da visao abre espaco para que a audicdo entre em cena e
mundos acusticos se agigantem. E como se a viséo estivesse consumindo e
monopolizando nossa percepg¢ao, como uma espécie de déspota dos sentidos,

num regime totalitario que o apagar das luzes vem derrubar. Como afirma
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Chion, “a visao reforca a percepcao de certos elementos do som e obscurece

outros” (2012, p.52). Um exemplo extremo disso sdo aquelas aves que tém 0s

olhos furados por seus proprietarios, para que nao consigam enxergar as

grades da gaiola. Acredita-se que ao deixar de perceber a porcao visual de

seu confinamento essas aves possam, talvez, ter alguma vontade de cantar.

“Furaram o zéio do assum preto pra ele assim, ai, canta mi¢”...”

Caderno de Escuta # 1

Sdo Paulo, maio de 20009.

Estou dando uma aula sobre a escuta tatil, dizendo

que som e tato encontram-se e se atravessam em alguma zona

incerta de nossa percepcgdo. Um aluno pede a palavra.

Ele

nos conta que certa vez deu carona a um surdo-mudo na

estrada. Num determinado momento do trajeto o motorista

engatou a marcha errada, produzindo aquele caracteristico

ruido raspado, o ruido de uma gafe mecdnica. No exato

instante do deslize, o passageiro surdo-mudo fez

uma

expressdo de nojo, apontou para o cambio e Dbalancgou a

cabeca, em sinal de repudio. Mesmo desapossado

da

qualidade fisioldbgica da audicdo ele tinha sido capaz de

escutar, através das vibragdes tateis do som percorrendo

seu corpo, a barbeiragem do motorista, ndo hesitando em

apontéd-la e reprimi-la. Tenho cada vez mais certeza de que

nessas aulas mais aprendemos do que ensinamos...

7Trecho da cangéo “Assum Preto” (1950), dos compositores brasileiros Luiz Gonzaga (1912-

1989) e Humberto Teixeira (1915-1979), que conta a histéria de uma ave com os olhos
furados que canta sem ver o sol.
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1.3 Som, tom, barulho, ruido e rumor

Encontro num antigo diccionario da lingua portugueza,em sua sétima
edicdo melhorada e muito accrescentada, organizado por Antonio de Moraes
Silva, tipografado no ano de 1878, em Lisboa, a seguinte diferenciagéo entre
os verbetes som e tom,

(Som, Tom. Syn.) Som exprime tudo o que é objecto do sentido do
ouvido; e significa genericamente a sensagéo da impressao que faz no
ouvido o ar, ou outro corpo elastico como o ar, movido de um certo
modo. Tom exprime mais particularmente o som apreciavel; o som que
tem um valor; a sua maior ou menor elevacao calculavel. Toma-se o
tom dos instrumentos musicos, mede-se, calcula-se, divide-se, etc.,
mas ndo se pode fazer isso ao som do tiro de uma peca de artilharia,
de um corpo que cai, do martello que bate, do madeiro que estala, etc.
Em linguagem musical chama-se tom o intervallo, que separa um som
apreciavel de outro na escala diaténica” (SILVA, 1878, p. 697, Tomo

).
Ainda em outro dicionario, datado de 1850, alegando ser o mais exacto

e mais completo diccionario de todos até hoje publicados, encontramos que,

Syn. Comp. Som, Tom : som de voz, tom de voz. O som da voz esta
determinado pela constituigdo physica do 6rgdo vocal: € suave ou
aspero, agradavel ou desagradavel, forte ou fraco. O tom da voz é
uma inflexdo determinada pelas affeicbes interiores de que uma
pessoa se acha possuida e quer dar a conhecer. Segundo occasides é
elevado ou baixo, imperioso ou submisso, triste ou alegre, etc.
Conhecem-se as pessoas pelo som da voz, como se conhece uma
flauta, um clarim, etc.; conhecem-se as affeicbes da pessoa que falla,
pelo tom de voz com que se exprime (DE FARIA, 1850, p. 616, Tomo

1}

O tedrico alemdo Hermann Helmholtz publicou, em 1862, uma obra
intitulada “Sobre as sensag¢des do tom”, na qual procurava estabelecer uma
diferenciacdo sistematica entre as ideias de som e ruido. O autor define que
ruidos, como o chacoalhar de uma carro¢ca sobre um chao de pedras, seriam
irregulares e caadticos, enquanto a musica e 0s sons teriam a capacidade de
chegar aos ouvidos sem perturbacdo, uniformes e mensuraveis,
permanecendo regulares ao longo de toda sua duracéo.

Wisnik (1989) retoma e expande esse pensamento, afirmando que os
sons sao aqueles eleitos em meio a massa disforme da paisagem sonora para
fazerem parte da musica, afinados e harmonizados pela cultura, enquanto os

ruidos permaneceriam aleatérios e interferentes, caodticos. Ruidos seriam,
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portanto, sons capazes de desorganizar ou de gerar interferéncia na musica,
agentes perturbadores de sua estabilidade. Os sons teriam também uma
altura (frequéncia) bem definida, enquanto os ruidos possuiriam, por sua vez,
alturas indeterminadas.

Desse ponto de vista, os ruidos seriam irregularidades indesejadas na
musica, buracos na estrada como gagueiras numa fala, assim julgados a partir
de certos critérios variaveis e nunca universais, apesar de, muitas vezes,
pretenderem-se universalizantes. E como da gagueira também pode-se
apreender “sintomas do estado ou da intencdo da pessoa que ndo estavam
ligados diretamente ao discurso, mas que podem modificar totalmente a
compreensao daquilo que é dito” (CAMPESATO, 2010, p. 2), pouco a pouco
0s ruidos passaram a ser incorporados ao processo de criacdo musical, da
mesma maneira que alguns escritores fizeram gaguejar a linguagem em seus
livros, como uma poténcia expressiva. Wisnik (1989) enfatiza que o limiar
entre som e ruido desloca-se de tempos em tempos e pode ser radicalmente
diferente, dependendo da comunidade considerada. De todo modo, mesmo

estando apartados, 0s sons

estardo sempre dialogando com o ruido, a instabilidade, a dissonancia.
Alias, uma das gracas da musica € justamente essa: juntar, num tecido
fino e intrincado, padrées de recorréncia e constancia com acidentes
gue desequilibram e desestabilizam. (WISNIK, 1989, p.27)

Para além das diferenciacdes entre afinado e dissonante, harmonia e
caos, natureza e cultura, acredito ser importante expandir o conceito de ruido,
uma vez que O cinema, as artes visuais e a propria musica passaram a
trabalhd-lo cada vez mais em suas composicfes. Ndo seria a musica, ela
mesma, uma correnteza, ora remansa, ora turbilhonar, que arrasta consigo
sons, ruidos, marulhos, rumores, crepitares, mesmo contra sua vontade? Para
isso, retomo aqui a investigagdo realizada por Raquel Stolf em torno da
etimologia das palavras barulho, ruido e rumor, buscando diferenciar as
nuances entre elas, apesar de muitos dicionarios tratarem-nas como
sinbnimos. Penso ser necessario encontrar essa diferenciacdo porque grupos
de sonoridades diferentes sdo evocados e disparados a partir dessas

palavras. Palavras que, muito mais do que designar uma massa homogénea
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de sons, ja indicam singularidades pelas quais os mundos audiveis se

manifestam.

A palavra ruido, apesar de etimologicamente ligada a palavra rugido,
para Stolf estaria mais associada a ideia de frémito, no sentido de “vibrar ou
estremecer, como o fretenir das cigarras, que consiste hum ruido estridente
produzido pelos machos do inseto, por meio da vibracdo de membranas
debaixo de seu abdémen” (STOLF, 2011, p.186). Ruido pode também ser
entendido, em comunicagcdo, como algo que atrapalha ou impede a
transmissdo da informacéo. Ruido ndo informa, é estéril de sintaxe, interrompe
a cadeia comunicativa, da mesma maneira que, na biologia, a mula interrompe
a cadeia evolutiva por ndo poder se reproduzir enquanto espécie. S4o como
zonas de intensidades puras, platds que n&do existem para cumprir um ciclo ou
uma funcdo, ndo reproduzem um discurso, ndo transportam segundas
intencdes, pois existem apenas enquanto acontecimento singular, como um

deslize.

A pesquisadora Lilian Campesato (2010) ressalta que o ruido €, muitas
vezes, aquilo que garante a sensacao de vitalidade a um som escutado. I1sso
porque o ruido remeteria & experiéncia vivida, acessando e solicitando o
empirismo cotidiano de cada ouvinte, de maneira muito mais efetiva do que
uma nota afinada e assepticamente gravada em estudio o faria. Estamos mais
acostumados a ouvir, desde pequenos, tampas de panela caindo ou violinos
na cozinha? Por isso muitas pessoas preferem gravacfes ao vivo aquelas
feitas em estddio, pois elas parecem captar uma espécie de calor do
momento, manifestado nos ruidos de assobios, gritos, palmas e outras

invasdes que complementam a masica.

Similarmente ocorre no cinema: sons de passos resvalando na
imprevisibilidade de um chéo de pedra, raspando no tecido da calca e fazendo
tilintar o metal nas esporas do cowboy sao muito mais ‘vivos’ e trazem muito
mais ‘chdo’ do que qualquer intervencdo musical. Essa também seria a
diferenca fundamental entre instrumentos virtuais e instrumentos fisicos (o
sintetizador e o computador também podem ser instrumentos fisicos,

dependendo do uso que se faz deles). A maioria dos bancos de instrumentos
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pré-gravados disponiveis na internet, por exemplo, estdo completamente
isentos de acidentes e irregularidades, bem como de qualquer espacialidade,
ao passo que os instrumentos fisicos possuem pequenas falhas, trastejam,
rangem, vibram aqui e ali, deixando-se também contaminar pelo espaco que
0s envolve. Esses ruidos ndo controlaveis, apesar de interferentes, sdo o que
provocam no ouvinte a sensacao de que o instrumento esta sendo tocado por
maos vivas que suam, tremem, oscilam, trazendo sua propria corporeidade a
muasica. Ndo se trata, no entanto, de uma oposi¢cdo entre organico e
inorganico, analogico e digital, homem e maquina, pois mesmo a musica
eletrbnica autdmata, tocada exclusivamente por computadores, € capaz de
tropecar e atingir algo de acidental, como ciborgues embriagados de vida.
Sintetizadores podem ainda tornar audiveis mundos organicos desconhecidos,
como a respiracdo dentro de uma pedra. O cineasta russo Andrei Tarkovski
(1932-1986), que utilizou amplamente sonoridades sintéticas em seus filmes,
acreditava que

a musica eletrbnica tem a capacidade exata de se dissolver na

atmosfera sonora geral. Pode ocultar-se por trds de outros sons e

permanecer indistinta, como a voz da natureza, cheia de misteriosas

alusdes... Ela pode ser como a respiragdo de uma pessoa (1998, p.
196)

Apesar disso, o préprio cineasta ja nos alertava que os sons eletrénicos
‘devem ser depurados de sua origem ‘quimica’, para que, ao ouvi-los,

possamos descobrir neles as notas primordiais do mundo” (ldem, p.195).

Ruidos estdo, assim, carregados de vitalidade e talvez seja por isso

que

pessoas habituadas ao ruido urbano as vezes tém dificuldade para
dormir em ambientes muitos silenciosos, como numa casa de campo.
De certa forma, os sons urbanos a que se habituaram remetem a
existéncia dos acontecimentos, aquilo que tem vida e ao movimento
das coisas e pessoas. Eles dao indicios do que acompanha nossa
existéncia. Por eles seguimos o desenrolar do dia que se torna mais
calmo a noite e vai ficando pouco a pouco agitado pela manha. Sua

auséncia remete a uma estaticidade. (CAMPESATO, 2010, p. 3).

Campesato ressalta ainda que ao serem incorporados pela muasica os
ruidos deixam de ser aleatérios e imprevisiveis, passando a ser organizados e

articulados “segundo um discurso musical de encadeamento sonoro, auto-
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referencial” (2010, p. 5). O jogo de forcas entre som e ruido, musica e
acidente, € o paradoxo propulsor capaz de renovar e desterritorializar a
linguagem musical, no entanto, h4 sempre a ameaca do ruido incorporado
sofrer uma reterritorializacdo, na medida em que ele s6 passaria a ter valor
enquanto peca concatenada a um todo, perdendo assim toda sua
acidentalidade impessoal e seu teor acontecimental, convertendo-se, ao
contrario, num som pautado e emoldurado pelas convengbes musicais,

subjetivado por um compositor, ordenando, previsivel até.

O musico e produtor inglés Brian Eno, pioneiro da ambient music?,
descreve uma experiéncia que nos ajuda a elucidar o paradoxo entre ruido e
musica, arbitrariedade e orquestracdo. Ele gravou durante horas o ambiente
urbano num parque em Londres, voltou para seu estudio e selecionou, ao
acaso, 3 minutos e 20 segundos dessa gravacdo. Escolheu esse tempo
porque é a duragdo exata de uma faixa de single, formato com o qual a sua
escuta jA estava bem acostumada. Isolou esse trecho e o reproduziu
seguidamente durante varios dias, escutando-o na sala, no banheiro, na
cozinha, no estudio. A intencdo de Eno em relacédo a esses ruidos era a de

aprendé-los, exatamente como alguém aprende uma peca de musica
[...]. [...] Algo que é completamente arbitrario e desconexo, com
escutas suficientes, torna-se altamente conectado. Vocé pode

realmente imaginar que aquilo foi construido de alguma maneira. (ENO
1992, apud TOOP, 1995, p. 128)

Ora, essa experiéncia de Eno evidencia, primeiramente, que o exercicio
continuo da escuta ajuda a produzir sentidos para aquilo que ouvimos,
permitindo que nds passemos a perceber certas sutilezas moleculares da
paisagem sonora, antes ignoradas. No entanto, ao tentarmos encontrar,
movidos por uma necessidade excessiva de organizagcédo, relacbes de causa-
efeito para tudo o que se escuta, buscando uma ordenag¢do musical oculta do
mundo, como se houvesse uma partitura transcendental regendo a paisagem

sonora, podemos acabar por empobrecer e reduzir a poténcia dos mundos

8A Ambient Music pode ser definida como um género musical focado nas caracteristicas timbrais dos
sons, procurando desenvolver mais uma atmosfera que se relacione e se misture com 0s sons
ambientes. Uma musica que evoca paisagens sonoras e texturas mais do que notas e melodias. Sua
origem remonta as proposi¢des do compositor francés Erik Satie (1866-1925) e se desenvolve com o
trabalho de Brian Eno, que cria o termo propriamente em 1970. Uma musica para nao ser ouvida, mas
sentida nas periferias da aten¢éo, podendo tanto ser “apreciada atentamente como sutilmente ignorada,
conforme a escolha do ouvinte” (TOOP, 1995, p.45).
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sonoros. Poténcia que reside justamente na imanéncia e na irredutibilidade
desses mundos ruidosos a qualquer modelo de organizacao, seja ele musical,

artistico, politico, religioso, psicanalitico etc.

Independentemente dessa possivel perda de ‘identidade’ sofrida pelo
ruido ao virar musica, ruido e musica escrevem juntos, ao longo das épocas,
linhas e entrelinhas de uma historia de amor e odio, ou talvez uma historia de
amantes; porque estdo em devir, ndo cessam de se atravessar e de
atravessar o limiar que os separa, contaminando-se e mudando de natureza a

cada passagem por essas alfandegas.

Beirando os ruidos, encontramos a palavra barulho, que seria para
Stolf,
grande estrondo, desordem, conjunto de sons dissonantes, deriva de
barulhar, que quer dizer misturar-se tumultuosamente, confundir-se.
Barulhar deriva de embarulhar, que por sua vez, surge de uma forma
epentética de embrulhar. E embrulhar significa enrolar, dobrar,
envolver (alguma coisa), empacotar, embaracar-se, complicar-se (uma

guestao), enevoar-se (0 céu, o tempo) e sentir (0 estbmago) revolvido
(2011, p.184-185).

Por fim, teriamos o rumor, que estaria associado ao som de coisas que
se movimentam, como o “murmurio de coisas que mudam de lugar, o
murmurio de vozes, noticia que corre de boca em boca” (STOLF, 2011,
p.188). Rumor nos remeteria a sons brandos, sussurrados, segredos, boatos e

cochichos.

Amplia-se, assim, o escopo do que pode ser um ruido, garantindo a
singularidade de certas familias de sons, bem como o territorio das palavras
gue existem para designa-los. Mesmo tendo sido absorvidos pela musica, os
ruidos afirmam sua autonomia fora dela, reivindicam o acontecimento e
pedem para que 0s sons musicais deixem de ser sua unidade de medida
numa suposta balanga acustica de valores. Assim como o conceito de ruido é
extremamente heterogéneo e multiplo, a ideia de siléncio também o €. Nao
existe um siléncio igual ao outro, existem vozes do siléncio, assim como nao
existe um siléncio “que nao esteja gravido de sons” (CAGE, 1985, p. 98). Essa
multiplicidade de cruzamentos entre sons e palavras se estende infinitamente:

som, ruido, musica, rumor, barulho, quietudes, e também zumbidos, tremores,
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gargarejos gorgolejantes, balbucios, burburinhos, sibilancias, soada, estrondo,

baque, retumbo, rufadas, estridores...

Caderno de Escuta # 2
Cuiabéd, junho de 2013.

Estou dando uma oficina de desenho de som no
cinema, sob o calor cuiabano de 45 graus. Falo de
paisagem sonora, da poténcia dos ruidos e as maneiras
imprevisiveis com que eles nos afetam, mesmo quando
ndo queremos ou ndo nos damos conta disso. Uma
participante levanta a m&o: “Meu pai sb6 consegue

dormir com o ar condicionado ligado, no maximo”. “E,

Cuiabd é realmente muito quente...”, eu respondo meio
sem jeito, suando. Ela continua: “Ndo é isso. E um ar
condicionado velho, muito velho. Extremamente

barulhento. E que meu pai trabalhou a vida inteira
construindo estradas, com magquindrio pesado, batendo
asfalto. Isso foi antes da legislacéao que
regulamentava o uso de protetores auriculares. Agora
ele Jj& se aposentou, faz dez anos. A mde guis trocar
o ar condicionado muitas vezes, mas o pai ndo deixa.
Ela queria instalar um mais silencioso e potente,
porque o que estad no quarto deles s6 faz mesmo é
barulho. J& ndo resfria mais nada, mas o pail né&o
deixa trocar porque ele ndo gosta de siléncio. Nem ao
sitio ele wvai, porque sente insdnia no campo. Diz
que, gquando fica no siléncio, ouve de novo o barulho

das magquinas e ndo consegue dormir”.

A paisagem sonora falou algo que eu ndo esperava
ouvir. Mais uma confirmacdo de gque nessas oficinas,
mais aprende-se do que se ensina. Por dentro do
siléncio ele volta a escutar as vozes das maguinas,

no barulho ele repousa...
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1.4 Regimes acusticos

O ruido emitido por um pernilongo, por exemplo, pode se conjugar com
os labirintos do nosso ouvido e ser capaz de interromper ou fragmentar Nnosso
sono, transtornando por vezes a experimentacdo que temos da propria noite.
Apbs o estrondo do tapa, que mata o inseto e produz siléncio, podemos voltar
a dormir tranquilos, ou, quem sabe, despertar nossos sentidos para ouvir
ainda mais longe: um gamba caminhando sorrateiramente sobre o0 muro, um
grito nas distancias escuras ou o crepitar faminto dos cupins roendo a madeira
da casa. Assim como o vOo do pernilongo se conjuga com nossa audicao e
nos atinge, independentemente de nossa vontade, inumeros blocos de sons
estdo o tempo todo se compondo com imagens, palavras, corpos, percepcoes,
espacos, discursos de saber e poder, processos de subjetivacdo — de maneira
aleatéria, acidental ou premeditada - disparando fluxos de experiéncias que
nos afetam e séo por nés afetados, cotidianamente. Como Toop observa,

posso sentir o cheiro de um corpo, um copo de cerveja ou a poeira
gueimada. Mas o som vem de todo lugar, sem convite. Meu cérebro o
procura, diferencia, me faz sentir a imensiddo do universo mesmo

guando néo tenho nenhuma inten¢éo de olhar ou absorver (1995, p.
2).

Em meio a esse caos audivel, alguns ruidos sdo selecionados e eleitos
para fazerem parte da categoria dos sons e da mdusica, passando a ser
considerados afinados, harménicos etc. Essa selecdo n&o ocorre, no entanto,
sem a exclusdo de espécies e familias inteiras de ruidos, rumores, barulhos,
siléncios, e pode variar conforme a época e cultura consideradas. H4 quem
ouca vespas ao invés de melodia numa musica arabe, ha quem se regozije no
zunzum das vespas, e ainda quem acredite escutar musica escapando com 0

vapor das maquinas numa antiga fabrica de chapéus.

A propria ideia de escala e afinagéo é extremamente relativa e variavel,
constituindo em cada época e lugar um regime acustico, profundamente
relacionado a outros regimes de poder, sentir, ver, significar etc. Na China
imperial, por exemplo, o sistema de escala musical era reformulado quando
um novo imperador assumia o posto, pois a musica estava fortemente ligada a
ideia de estabilidade e conservacéo social, portanto, quando havia uma troca

de imperador a escala deveria “acompanhar as transformagdes do cosmos,
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bem como os papéis de poder. Todos os instrumentos eram re-afinados a
partir do sino de ouro, que mudava conforme o imperador” (OBICI, 2006, p.
87). Em sua espécie de manifesto pré-futurista, o compositor italiano Ferruccio
Busoni (1906) contesta a musica ocidental tonal e o sistema de escala
temperada, perguntando-se
qual a importancia da ‘Terga’, da ‘Quinta’, da ‘Oitava’l Como dividimos
tdo estritamente ‘consonancias’ de ‘dissonancias’ — numa esfera onde
nenhuma dissonancia € capaz de existir! NOs dividimos a oitava em
doze graus equidistantes, porque ndés tinhamos que manejar de
alguma forma, e construimos nossos instrumentos de tal maneira que
nunca conseguimos chegar acima nem abaixo deles. Instrumentos de
teclas, particularmente, treinaram tanto nossos ouvidos que nés ja nao
somos capazes de escutar outra coisa fora desse meio impuro. A

natureza, no entanto, criou infinita gradacéo — infinital Quem ainda a
conhece hoje em dia? (2012, p.91)

Quanto aos coédigos que estruturam o ruido e suas mutacdes ao longo
da historia, poderiamos vislumbrar uma nova pratica tedrica que consistiria,
como definiu Jacques Attali, em

estabelecer relacdes entre a histéria dos povos e as dindmicas da
economia, por um lado, e a histéria da organizagdo dos ruidos em
codigos, por outro; prevendo a evolugdo de um através das formas do

outro; combinando economia e estética; demonstrando que a musica é
profética e que a organizagéo social a ecoa (2012, p.31).

Regimes acusticos ndo surgem sem excluir, conferindo beleza ao do e
ignorando o rangido do carro de boi que geme debaixo do sol. Existem, no
entanto, vizinhangas inesperadas capazes de rebrilhar entre esse rangido do
carro de boi e o som de uma rabeca®, por exemplo. H4 uma energia
potencialmente criativa que se desprende dos encontros entre ruido e musica,
harmonia e acidente. Ao mesmo tempo, 0s regimes acusticos estdo em
constante mudanca, pois tudo o que € som (ou sélido) se desmancha no ar,
muda de lugar. A heresia do risco no disco de vovb transformando-se em

scratch® nas maos de um DJ. O ruido saltando de camada e virando musica

‘Faixa 4 - Rangido de carro de boi, gravado no sertdo de Alagoas, contraposto ao som de uma rabeca.

Disponivel em https://soundcloud.com/ressonant_crystal/boi

9 Do inglés “to scratch”: arranhar, riscar, desenhar com rabiscos. O termo foi adotado na musica para
designar o movimento de vai-e-vem feito pelo DJ no disco de vinil, emitindo um ruido ‘arranhado’
caracteristico, a partir da friccdo entre a agulha e o disco. A técnica, utilizada inicialmente no hip-hop,
migrou para diversos estilos musicais.

43


https://soundcloud.com/ressonant_crystal/boi

concreta ao se misturar com o ritmo de tambores, cordas de violino e mudar
de natureza ao deixar o contexto do qual fazia parte, enquanto pura
acidentalidade, para inserir-se, por exemplo, numa sala de concerto. Num
movimento inverso, a musica que sai da sala de concerto e vai para as ruas,
dialogando com os barulhos da cidade, dividindo seu campo harmoénico com
sirenes, buzinas e tempestades aleatdrias na instalacdo sonora em espaco
publico. Pode ser libertador quando deixamos de pensar a escuta criadora
apenas em termos musicais, expandindo-a para qualquer objeto ou ser que
possa ter voz, que faga barulho. Isso que range, late, palpita, estala. Por outro
lado, novas possibilidades surgem quando passamos a encarar 0s ruidos a
partir de sua musicalidade intrinseca, encontrando neles ritmos primordiais,
matilhas de timbres imanentes, orquestras acidentais*. No entanto, é preciso
lembrar que
essa sintese de disparates ndo ocorre sem equivoco. E talvez o
mesmo equivoco que se encontra na valorizagdo moderna dos
desenhos de crianga, dos textos loucos, dos concertos de ruidos.
Acontece de se levar isso longe demais, de se exagerar, opera-se com
um emaranhado de linhas ou de sons; mas entdo, em vez de produzir
uma maquina cosmica, capaz de ‘tornar sonoro’, se recai numa
maquina de reproducdo, que acaba por reproduzir uma garatuja que
apaga todas as linhas, uma confusdo que apaga todos o0s sons.
Pretende-se abrir a musica a todos 0s acontecimentos, a todas
irrupcdes, mas o que se reproduz finalmente é a confusdo que impede
todo acontecimento. [...]. E a sobriedade dos agenciamentos que torna

possivel a rigueza dos efeitos da Maquina (DELEUZE E GUATARI,
2007, p. 160).

Em diversas culturas orientais podemos encontrar uma forte ligacao
entre musica e espiritualidade, som e sagrado. Os mantras hindus e tibetanos,
ao invés de sistematizar escalas e partituras, buscam disparar sons que sejam
capazes de colocar o corpo do cantor/entoante em ressonancia com as
frequéncias fundamentais de génese do universo, a vibracdo dos planetas e
dos &tomos, conectando-o, assim, a fluxos de energia césmica. Para o

hinduismo (bem como para qualquer um que tenha experimentado o poder

‘Faixa 5 — Peca sonora que construi a partir de conexdes dispares entre sons organicos e sintéticos,
ruidos e notas musicais, sapos, aguas, trens. Disponivel em

https://soundcloud.com/ressonant_crystal/casamento-em-orion
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medicinal do canto) existem sons capazes de fazer ressoar os chacras, que
sdo centros energéticos localizados em diferentes regides do corpo humano.
Ao estimular cada chacra, através de sons especificos, o cantor permite que a
saude flua desobstruida dos pés a cabeca, da terra ao ar. (HIRSCH, 1996)

Os canticos xamanisticos da Ameérica evocam, mais do que cancdes,
murmario de cachoeiras, agudo de inseto, aguas estelares, assobio de
animais de poder para espantar maus espiritos e curar um doente. Nao se
trata de imitar os sons da floresta, mas de erguer ao redor do espagco uma
floresta de sons, fazé-los circular, tornando audiveis forcas ndo-sonoras que
atravessam a mata, os corpos, as pedras. O xama'® nao utiliza os sons como
analogia, para representar animais nem as forgas da natureza, mas como
dispositivos extra-corpéreos para se locomover por outros mundos, assim

como

as roupas animais que os xamas utilizam para se deslocar pelo cosmos
nao sao fantasias, mas instrumentos: elas se aparentam aos
equipamentos de mergulho ou aos trajes espaciais, ndo as mascaras de
carnaval. O que se pretende ao vestir um escafandro é poder funcionar
como um peixe, respirando sob a agua, e ndo se esconder sob uma
forma estranha (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p.249).

A medicina ocidental ja sabe que o grito e o choro do bebé ajudam a
eliminar gases e aliviar certas dores, impedindo que elas se acumulem e se
fixem em determinada regido do corpo (HIRSCH, 1996), uma vez que,
segundo Goodman,

0 som tem um poder sedutor de acariciar a pele, de imergir, de acenar

e curar, de modular as ondas cerebrais e disparar a liberagdo de
certos hormonios no corpo (2014, p.10).

10xama, ou shaman, é um termo do povo Tungue, de origem siberiana, que poderia ser traduzido como
“aquele que enxerga no escuro”. Os xamas, tanto no oriente quanto entre povos amerindios, séo
portadores de funcao religiosa e medicinal, podendo viajar por outros mundos, entrando em estado de
éxtase para acessar seus aliados (animais, vegetais, minerais), assim como seres de outras dimensdes
e espiritos ancestrais. (ELIADE, 2002)
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15 Cartofonia

Inimeros animais se expressam mais pela sonoridade do que pela
visualidade, seja para demarcar seu territorio, atrair a atencao de uma parceira
exigente, afugentar o inimigo ou subjugar sua presa, como faz o camarao-de-
estalo ou camardo-pistola** (LOHSE, SCHMITZ e VERLUIS, 2001). A cigarra
e o grilo, apesar de serem raramente vistos, possuem um som estridente
capaz de anunciar sua presenca a longas distancias. O trabalho recente do
bi6logo norte-americano Christopher Clark'®> demonstra que as baleias
produzem e comunicam entre si mapas sonoros do fundo do mar, emitindo
seu canto e captando, a maneira de um sonar, o retorno do som reverberado
pelo ambiente, formando ‘imagens acusticas’ do oceano, que s&o
retransmitidas a outros individuos através de um novo canto reelaborado. As
baleias colocam em circulacao, entre o coletivo de sua espécie, uma troca de

cancdes-mapas dos oceanos, em continua reelaboracéao.

A partir das descobertas de Clark, cunhei o conceito de Cartofonia, que
seria 0 mapeamento afetivo do espaco a partir dos sons que 0 percorrem.
Afeto sendo aqui entendido como a poténcia que um corpo, Sonoro ou nao,
possui para afetar e ser afetado por outro corpo, organico, inorganico, vegetal,
mineral etc., e mudar de natureza nesses encontros. Operar uma cartofonia
ndo € simplesmente produzir imagens e estabelecer coordenadas visuais a
partir dos sons, o que um sonar*® ja faz muito bem. Diferentemente do homem
e seu sonar, as baleias ndo precisam converter o som em imagem para se

localizar, tratando antes o som como finalidade em si, linguagem em si, e ndo

11camardes marinhos da familia dos alfeidios, que possuem uma garra diferenciada, cuja friccio emite
um estalo que, além do ruido intenso, libera uma bolha fotoluminescente de alta temperatura. Com este
disparo foto-sbnico, os camardes-de-estalo ou camardes-pistola sdo capazes de tontear ou mesmo
aniquilar suas presas.

120 pesquisador norte-americano Christopher Clark, diretor do programa de BioacUstica da
Universidade de Cornell, em Ithaca, NY (EUA), divulgou em 2005 os resultados de suas pesquisas sobre
0 canto das baleias e os efeitos da poluicdo sonora dos oceanos em seu comportamento. A entrevista,
que resume 0s resultados dessa pesquisa, pode ser acessada no site:
<http://www.sciencedaily.com/releases/2005/02/050223140605.htm>

13SONAR, Sound Navigation and Ranging, € um sistema de mapeamento subaquatico, que foi utilizado
inicialmente como maquina de guerra para localizar submarinos inimigos, e consiste em emitir pulsos
sonoros subaquaticos que, ao encontrar um obstaculo, batem e voltam, como um bumerangue, sendo
recolhidos por um aparelho receptor para que um computador interprete os dados, levando em conta o
tempo de reflexdo do som, e produza imagens ou mapas do fundo do mar (HACKMANN, 1984).
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como um estagio intermediario para posterior conversao. Diferentemente do
morcego que, apesar de possuir um sistema extremamente agucado de
navegacao sonica, nunca modifica seu sistema, as baleias sdo capazes de
transformar seu canto a partir do que aprendem com a propagacado do som
pelo espaco, transmitindo esse novo canto a outras baleias, reaprendendo
com elas, num sistema de trocas eternamente aberto, compondo um idioma
ndémade de navegacgdo coletivamente construido em variagdo continua. A

baleia € o animal cartofénico por exceléncia.

Uma cartofonia ndo esta tampouco restrita aos elementos sonoros do
espaco, mas abarca toda a rede de forcas, audiveis e nao-audiveis, que
interferem, determinam, potencializam ou desequilibram a paisagem sonora
gue nos cerca. Uma lei que proibe o uso de som automotivo, numa praia, por
exemplo, faz parte da cartofonia desta praia, tanto quanto o ruido das ondas, o
chiado do vento arrastando areias, ou até o canto das sereias. A cartofonia
nao se restringe a representacdo de um espaco dado a partir dos sons que o
percorrem, mas engendra, antes, a criacdo de novos espacos-tempos a partir
dos sons que o0s percorrem e nos percorrem. Nesse sentido a operacédo da
cartofonia € semelhante a cartografia proposta por Deleuze e Guatari, para
quem

0 mapa nao reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o
constroi. Ele contribui para a conexao dos campos, para o desbloqueio
dos corpos sem 6rgédos, para sua abertura maxima sobre um plano de
consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa € aberto, é conectavel

em todos as suas dimensodes, desmontavel, reversivel, suscetivel de
receber modificagbes constantemente. (2007, p.24).

Também o cinema procede por cartofonia, pois cabe aos sons
narrarem, mapearem e construirem todo o espaco que esta fora dos limites
bidimensionais da tela, o espaco fora de quadro ou extracampo. Se tudo o que
vemos na tela é um casebre numa montanha, por exemplo, é através dos
sons - chegando de todas as direcdes, preenchendo o espaco e fazendo
vibrar nossos corpos — que ficamos sabendo que ao lado desse casebre corre
um rio, que mais adiante ha um bosque repleto de passaro, de onde sopra um
vento. No entanto, esse mapeamento sbnico ou cartofonia vivenciada na

experiéncia do cinema nao funciona apenas como representacao realista de
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um espaco geograficamente verossimil, mas pode atingir outros niveis de
paradoxo e complexidade. Aonde corria um rio pode passar a correr,
subitamente, um medo, um tremor, uma inverossimilhanca.

A cartofonia ndo produz apenas os espacos fora de quadro, mas
aprofunda os poros da propria imagem. Por exemplo quando no filme Stalker
(1979), de Andrei Tarkovski, um dos personagens atira uma pedra num pogo
gue esta cheio até a boca com agua. Se o cineasta tivesse escolhido fazer um
uso naturalista do som nessa cena, isto é, utilizar a paisagem sonora como
mera representacdo e reiteracdo do espaco filmico-imagético, seria de se
esperar que ouvissemos a queda da pedra com um som molhado, nédo
reverberado, um som raso, por assim dizer. No entanto, ndo é isso que
acontece, pois 0 que ouvimos é um som extremamente reverberado e
profundo, como se 0 poco estivesse quase vazio. Temos a sensacéo de que o
som da pedra percorre um imenso corredor antes de atingir o fundo, chegando
até nos impregnado de uma espacialidade que ndo € absolutamente a mesma
do poco mostrado pela imagem do filme. Vemos uma coisa e ouvimos outra,
h& disparidade entre imagem e som. A sonda deixa de ser naturalista, pois é
arrastada e distorcida por afetos que ndo sdo os da representacdo, nem do
decalque. O som passa a produzir sensacfes, ou invés de representar
espacos e objetos aos nossos sentidos. Vemos raso e ouvimos profundo. Ao
recusar o uso da linguagem sonora enquanto representacdo do espago e
‘aprofundar’ o som do pogo, apesar da imagem nos mostrar que ele é raso,
Tarkovski cria um novo espaco ambiguo, emergindo na fissura entre imagem
e som. O tratamento sonoro nos filmes de Tarkovski, em geral, engendra
espacos capazes de produzir duvida e mistério, colocando nossa percepcao,
enquanto espectadores, em consonancia com as incertezas dos proprios
personagens do filme, que sentem haver algo de sobrenatural além dos seus
olhos, ao mesmo tempo em que resistem em aceita-lo (TRUPPIN, 1992).

Aléem das dimensbes espaciais a cartofonia também participa na
construcdo de coordenadas temporais, esculpe o tempo e os afetos. E muito
comum, numa sala de cinema, sentirmos através dos sons uma espécie de
terror que esta por vir, muito antes que esse terror se concretize na imagem.
Sao vibragdes premonitorias que nos colocam em estado de alerta, que

afetam nossos corpos e antecipam o perigo antes que ele se torne visivel —
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sons que atualizam, em noés, a virtualidade da imagem. Nao precisamos
sequer ver a imagem dos passaros de Hitchcock, pois todo terror ja ressoa em
nossos 0ssos quando o grito de um deles atravessa a sala e nos percorre,
muito antes que o sobrenatural se revele imagem.

Fora do cinema essa espécie de poténcia adivinhatéria dos sons
também se manifesta, por exemplo, na ideia de alarme. Investigando a
etimologia da palavra alarme chegamos ao termo a l'arme, que no idioma
italiano significa, literalmente, as armas. Alarme era uma espécie de aviso
sonoro emitido pelo exército Italiano para deixar os soldados em estado de
prontiddo, com armas em punho, prontos para o combate (GOODMAN, 2010).
Quando o despertador toca ficamos assim, alarmados, ou quando soa um
alarme de incéndio nossos corpos se colocam prontos para tracar uma linha
de fuga, mesmo que a ameaca nao se concretize, mesmo que seja apenas
um alarme falso. Talvez por conta desse aspecto profético dos sons uma
espécie de audiomancia pode ser vislumbrada pelo pesquisador francés
Jacques Atalli, que se perguntava se a musica poderia prever nosso futuro, ou
se as crises porvir em determinada sociedade poderiam ser antecipadas, e de
fato ouvidas, nas mudancas sofridas no sistema musical dessa sociedade.
Segundo o préprio autor,

musica € profecia. Seus estilos e organizacdes econdmicas estdo a
frente do resto da sociedade, porque eles exploram, de maneira muito
mais rapida que a realidade material é capaz, todo o escopo de
possibilidades de um dado codigo. Ela torna audivel um novo mundo
que ira se tornar, gradualmente, visivel, que vai se impor e regular a
ordem das coisas. (2012, p.36).

A cartofonia, portanto, atua em diferentes dimensfes e coordenadas,
arrastando consigo diversas semiotticas e afetos. Para tracar a cartofonia de
uma intervencdo sonora em espaco publico, por exemplo, podemos partir do
som emitido por essa instalacdo, tentando investiga-lo, senti-lo e descrevé-lo
isoladamente. Em seguida, devemos relacionar este som com 0S sons que
estdo imediatamente mais préximos a ele, como o vozerio dos espectadores,
0S carros, passaros ou o trem que passa ao lado da instalacdo. A partir dai
devemos nos lancar num esfor¢co de escuta, tentando ouvir cada vez mais
longe para identificar o som mais distante, que se encontra no limite de nossa

audibilidade, como os batimentos do mar nas docas ou o bate estaca do mais
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novo Shopping Center que estad sendo construido na cidade. Todos os sons
gue estdo entre a instalacdo analisada e o ultimo som audivel fazem parte da
cartofonia da obra. Todas as forcas politicas, sociais, econémicas, artisticas,
arquitetdnicas, bioldgicas etc., que estdo, direta ou indiretamente, envolvidas
na producdo, propagacao, bloqueio, recepcdo e interpretacdo destes sons,
fazem parte da cartofonia da obra. Todos os sons que podemos supor, mesmo
sem ouvir, como um possivel trovdo em dia chuvoso ou um bombardeio
sorrateiro durante a noite, também pode fazer parte da cartofonia da obra. A
cartofonia leva em consideracdo coordenadas fixas (latitude, longitude, hora
do dia, estacdo do ano, topografia etc.), acontecimentos (um repentino apito
do navio ou o apito dentro do ouvido, um pio, grito, assobio do vento, bocejo) e
afetos (o rojdao que me lembra a guerra e faz meu coragcdo bombear sangue
mais rapido, produzindo uma pulsacéo audivel bem grave, ou o subito calafrio
gue faz meu dente ranger, soando baixinho, dentro do corpo, uma molécula

trémula de paisagem sonora).

Enquanto o homem aprendeu a construir sua memdria imagética do
espaco e imprimi-la em cartografias, sempre revistas e retrabalhadas segundo
0os mais diversos interesses, podemos falar de uma cartofonia moével
subaquatica da baleia, posta em circulagdo por cantos que se constroem a
partir de perguntas e respostas trocadas em linguagem acustica com o0s
mares, de tal maneira que as perguntas e as respostas, 0s relevos e as
distancias oceanicas se superponham no canto, nhuma operagdo em que som
e espaco contaminam-se mutuamente. O som bate e volta, como que
adoecido ou potencializado pelo espaco, evidenciando as propriedades
materiais e topolégicas do ambiente, funcionando assim, como sonda. E o que
acontece quando essa cartofonia das baleias encontra outro tipo de mapa: o
das navegacdes comerciais e militares? H&4 uma colisdo entre rotas sonoras,
pois as embarcacgdes produzem, entre outras coisas, enormes intensidades de
ruido, que acabam por interromper, confundir e despotencializar a
comunicacdo entre as baleias, de maneira que seu territorio tem sofrido uma
consideravel diminui¢cdo, ndo apenas devido a cacga predatoéria, mas também
em consequéncia da crescente poluicdo sonora dos oceanos, como atesta
Clark.
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Numa operacao inversa, bidlogos se utilizaram da paisagem sonora
para resolver o problema das focas que se deslocaram de seu habitat natural,
o mar do norte, para buscar alimento nas aguas doces do rio Glen, na
Inglaterra. A invasdo das focas provocou um consideravel desequilibrio
ecolégico na regido, e a solucdo encontrada pelos pesquisadores foi
mergulhar no rio alto-falantes a prova d’agua, emitindo cantos de baleias orcas
(predadoras naturais das focas) para afugentar as invasoras e conduzi-las de
volta ao mar do norte (TOOP, 1995, p. 3). As focas chegaram em busca de
comida e fugiram com medo de virar comida. Chegaram por conta da fome,

sairam por causa de um som. Da interpretacdo de um som.

Caderno de escuta # 3
S&o Paulo, Agosto de 2012.

Tenho pensado muito em como as formas de
escuta variam ao longo dos espagos-tempos.
Ultimamente, mergulho na obra do antropdlogo
francés Pierre Clastres. E verdade que me
interesso por antropologia, mas fiquei ainda
mais curioso em investigar esse autor depois de
saber que ele contraiu maldria numa aldeia
Yanomami e andou sozinho durante varios dias na
floresta, até chegar ao povoado mais prdéximo em
busca de medicamentos. N&o é pela mistificacédo
de um suposto intelectual herdi, mas a ideia de
que o pensamento também pode surgir do corpo-a-
corpo, dos corpos-em-vida, da febre e bolhas no
pé; 1isso me anima a estudar. Da mesma maneira
que o pensamento também da febres e faiscas no

cérebro, curtos-circuitos.
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Através de Clastres, fico sabendo que os
homens Yanomami agacham-se bem rente ao solo
para urinar, pois, apesar de ndo se incomodarem
que alguém os veja urinando, acham extremamente
constrangedor que alguém ouca o ruido de sua
urina atingindo o chéo. 1Isso significa que,
diferente de nossa sociedade, para os Yanomami,
o ruido da urina choca mais gque sua imagem. O

ouvido tem mais pudor gue a vista.

Marko, um amigo sérvio, estd em minha casa
hd mais de um més. E madrugada, estamos
conversando na varanda guando ouvimos o apito
distante e caracteristico do guarda-noturno,
ecoando pela rua vazia. A expressdo de Marko
torna-se apreensiva, ele me olha curioso e
pergunta: “Afinal de contas, cara, que tipo de
padssaro é esse, que canta toda noite?”. Engasgo
num riso incontido e respondo: “Meu amigo, vocé
estd aqui h4 mais de um més, acreditando ouvir o
grito de uma harpia notivaga, um péassaro nativo
da selva de pedras, ao invés do apito do guarda
noturno! Me desculpe estragar sua imaginacdo com
a realidade sem graca, mas é isso. Na verdade,
acho que te invejo por isso, amigo. Imagino as
florestas miticas que esse som deve ter te
ajudado a acessar, por sonhos noite a dentro.
Enquanto eu, ao ouvi-lo, penso apenas que ‘sdo
duas da manh& e esta tudo bem’, me viro para o

lado e adormeco feito uma pedra...”.

Percebo que a escuta nunca é absoluta, mas
sempre acontece a partir de uma relacdo, fagulha

que rebrilha no encontro...
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1.6  Naturezas e artificios: esquizofonia

As oposicdes filosoficas entre as ideias de natureza e cultura adquirem
novos tensores quando o etndlogo brasileiro Eduardo Viveiros de Castro
(2002), em sua teoria sobre o perspectivismo amerindio, observa que nos
termos do pensamento selvagem a cultura permanece fixa, enquanto o que
varia € a natureza, ou as naturezas. Isso vai na contraméo do pensamento
ocidental classico, segundo o qual teriamos diferentes culturas proliferando-se
sobre uma Unica natureza. De acordo com a cosmogonia indigena os animais
também possuem cultura, por sinal a mesma que a dos homens, e é essa
cultura que faz variar a natureza (VIVEIROS DE CASTRO, 2002).

Isso pode ser comprovado através das mitologias de diversos povos
indigenas, nas quais percebemos que para um jaguar, por exemplo, o ser
humano é visto como uma paca, caca, comida. O sangue é cauim para o
morcego, assim como aquilo que para ndés € um cadaver podre, pelos urubus
€ visto como mandioca fermentando; e “o que vemos como um barreiro
lamacento, para as antas € uma grande casa cerimonial...” (VIVEIROS DE
CASTRO, 2002, p. 239). Um jaguar pode, ainda, tornar-se homem, da mesma
maneira que um humano é capaz de metamorfosear-se em flor. Em termos
sonoros, poderiamos nos arriscar ainda a dizer que onde vemos uma arvore
oca um pica-pau enxerga um tambor, o abdémen da cigarra é reco-reco, 0
rabo da cascavel um maraca e, quem sabe, uma pedra vazada é concha
acustica para o recital dos espiritos das aguas. A natureza, portanto, muda de
lugar, transformando-se segundo diferentes perspectivas dentro de uma sé
cultura. Por isso, “tudo é perigoso; sobretudo quando tudo é gente, e nés
talvez ndo sejamos” (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p.250). Segundo o
perspectivismo amerindio, podemos concluir, entre outras coisas, que 0sS
artificios ndo sdo privilégio dos seres humanos, mas pertencem a todas as
naturezas.

Outro exemplo histérico que relata bem essa possibilidade de
transmutacdo das formas naturais, e que ndo se restringe a mitologia, é o
célebre encontro entre o naufrago e mercenario alemao Hans Staden (1525-
1579) e o cacique tupinamb& Cunhabebe. O didlogo travado entre eles

durante uma cerimodnia antropofagica, relatado por Staden em suas memorias,

53



€ uma peca chave para entendermos o perspectivismo, a partir do embate que
nele se delineia. Cunhabebe aproxima-se do alemdo com um pote de carne
humana, oferecendo ao prisioneiro um pedago de perna. Indignado, Staden se
recusa, dizendo que se nem 0s animais, que sao bestas, comem seres da
mesma espécie, por que razao um homem, feito a imagem suprema de Deus,
deveria comer outro homem? Ao que Cunhambebe prontamente responde
“Jauara Iché! (Eu sou o inimigo, eu sou um jaguar. Esta gostoso...)”, enquanto
da uma mordida na perna que tinha oferecido ao ‘colega’ europeu (STADEN,
1974, p.52).

Esse exemplo mostra que Hans Staden, horrorizado com a oferta
canibal, aferrou-se a sua forma-homem, elegendo-a como semelhanca
suprema de Deus, 4pice da criagdo e da evolucdo; apelou aos contornos bem
delimitados de seu corpo, que o definem como espécie, e a razdo que dela
advém, para conjurar o canibalismo. J4 para Cunhabebe nao foi problema
deslocar-se desse lugar humandide, abrindo méao de sua forma-homem e da
fixidez que ela Ihe impunha, mudando de lugar e transfigurando-se em jaguar
para, a partir dai, segundo as regras impostas pelo préprio Staden, adquirir o
direito de comer o outro, pois ja hdo pertencia mais a mesma espécie que sua
comida, se era esse o problema. Isso foi possivel porque, para Cunhabebe, a
cultura € uma s6, mas a natureza pode ser colocada em variacdo, seja na
mitologia ou nos embates da vida cotidiana. Ja para Staden as culturas variam
e a natureza é estanque, fixando lugares e funcfes a partir de suas espécies,
formas e contornos visiveis. A partir deste encontro entre os dois homens
percebemos que existem multiplas culturas e multiplas naturezas. Naturezas

culturantes e culturas naturantes.

Acredito que as naturezas também operam por artificios. Elas se
disfarcam, modificam-se e se inventam, por iSSO penso ser desnecessaria a
separacao insistente entre naturezas e artificios. Haja vista a mula e o burro
que, por néo terem funcéo reprodutiva, operam uma interrup¢cdo na cadeia
evolutiva, desde um platd de esterilidade; ndo se explicam em termos do ciclo
de vida: nascer, reproduzir e morrer, sdo acontecimentos sem fim, ruptura e
acidentalidade de uma natureza artificiosa (DELEUZE, 2007). O chocalho da

cascavel € musica ou aviso de perigo para outros animais? Ou, ainda, uma
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maneira de hipnotizar o passarinho, chamando sua atencao para a cauda da
cobra quando, na verdade, o veneno esta na extremidade oposta, na cabeca,
dentro de suas presas? Naturezas e culturas, venenos e antidotos sdo como
cabecas da mesma serpente. Dito isto, voltemos a questdo das oposi¢des que

podem surgir em torno das ideias de sons naturais e sons artificiais.

Horrorizado com a crescente poluicdo sonora das megalopoles e o
surgimento de paisagens sonoras sintéticas, que estariam sufocando os sons
da natureza e substituindo-os pelos sons feitos por méaquinas, R. Murray
Schafer (1993) cunhou o termo Schizophonia. O prefixo grego Schizo
significando separado, cindido, somado a palavra grega Phone, entendida
como voz. Schizophonia seria, entdo, a separagao entre um som € 0 sujeito ou
objeto que o emite. Ela surgiu, para o autor, com o advento do telégrafo, e
potencializou-se posteriormente com o telefone, o radio, fonégrafo e alto-
falantes. Ouvimos o locutor, mas ndo o vemos, nem sequer sabemos onde ele
esta, pois “sons foram rasgados de seus soquetes naturais e ganharam uma
existéncia amplificada e independente” (SCHAFER, 1993, p.90).

O mausico francés, com sobrenome semelhante, Pierre Schaeffer,
fundador da musica concreta, também sistematizou e utilizou-se dessa
possibilidade de descontextualizacdo dos sons, isolando-os de sua fonte.
Schaeffer remontou seu processo musical a um dispositivo utilizado por
Pitagoras, que muitas vezes escondia-se atras de uma tela para dar aulas,
incitando assim seus alunos a prestarem atencdo apenas na mensagem
transmitida pela voz, e nao na imagem do professor. PitAgoras nomeou esse
processo de acusmatica, termo que foi retomado por Schaeffer para
fundamentar sua utilizagcdo dos ruidos na mdasica, afirmando que eles so6
teriam poténcia artistica se ndo remetessem mais a sua fonte, se néo
formassem imagens representativas nem decalques de um ‘original’ em nossa
memoria. De certa forma essa postura se relacionava com uma mudanga mais
geral que surgia no campo das artes pds-guerra, marcada pela tendéncia de
negar a representacdo. Para alcancar essa dissociacdo plena Schaeffer

propunha diversos exercicios, que chamou de escuta reduzida.
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Para o autor canadense R. Murray Schafer (1993), no entanto, a ideia
de esquizofonia, assim como sua parente psiquiatrica, a esquizofrenia, estaria
necessariamente ligada ao nervosismo e ansiedade da vida contemporanea
nos grandes centros, sendo vista quase sempre como um fator negativo que
precisaria ser combatido, pois estaria nos desapossando de nossa faculdade
de escuta, assim como a esquizofrenia desapossaria 0 doente de sua
sanidade. Para Schafer, a esquizofonia nos impede de ouvir “corretamente”,
fragmentando nossa escuta, pois ndo conseguimos mais discernir entre
natural e artificial, puro e sintético, ndo sabendo mais de onde vém os
inimeros sons que nos rodeiam numa metrépole. O pensamento de Schafer,
apesar de seminal aos estudos sonoros, disparando o surgimento de campos
multiplos como a ecoacustica, 0 acoustic design e a radio art, parece ainda
estar impregnado de uma certa lamentacdo pelo som perdido, pela natureza

perdida.

Para além ou aquém do par natural/artificial, os escritos de Schafer
ressaltam a urgéncia de nos apropriarmos de nossos proprios processos de
escuta, alertando para o fato de que a paisagem sonora nao € propriedade
privada, mas um bem comum do qual somos simultaneamente ouvintes e
compositores, uma vez que produzimos, como todo mundo, ruidos, sons,
rumores e siléncios. Seu trabalho pratico e de pesquisa nos instiga a
encontrarmos formas de intervir nessa paisagem, para que ela deixa de ser
tratada como um dado irreversivel. Schafer nos alerta também sobre uma
espécie de medo do siléncio que se instala nos produtos sonoros com fortes
vinculos comerciais, como programas de radio que veiculam ininterruptamente
musica, anancios, piadas, mas evitam ao maximo difundir uma pausa ou um
siléncio, que pareceria uma falha, uma lacuna, uma incerteza. Essa discusséo
€ extremamente atual e pode ser transposta ao cinema dito comercial, que
também evita a0 maximo esses siléncios, talvez para manter o espectador
sempre desperto, em estado de tensdo, ligado ao filme por estimulos
constantes e cada vez mais potentes. Schafer ressalta que esses estimulos
continuos, essa musica de fundo onipresente (Moozak) em supermercados,
shopping centers, salas de espera, acaba por anestesiar e automatizar nossa

escuta, que se torna passiva e insensivel ao entorno e a si mesma. Diversas
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acOes artisticas, como a St. Giga Radio (1991), no Japdo, dialogam e
expandem as ideias de Schafer. A St. Giga foi a primeira radio com
transmissao via satélite, mas o que a diferenciava das demais radios era o fato
dela buscar uma desaceleracdo do tempo nos centros urbanos, permitindo
gue sua programacao variasse conforme as fases da lua (e ndo dos fluxos
financeiros), veiculando marés de siléncio, sons de agua corrente intercalados
com vozes cOosmicas e musica de todo tipo. A programacdo se tornava mais
intensa quando nos aproximavamos da lua cheia, e ia se tornando rarefeita

conforme a lua minguava (TOOP, 1995).

A preocupacdo de Schafer € muito pertinente, pois a vida urbana é
mesmo capaz de nos ensurdecer e estressar, no entanto, acredito que néo
basta que nos prendamos no antagonismo natural/sintético, nem nos
escandalizemos diante da esquizo-cacofonia da vida contemporanea, sendo
mais urgente encontrarmos maneiras de ‘tornar sonoro’ em meio ao caos
ensurdecedor. Engendrar possibilidades de combater e soar que estejam a
altura das técnicas utilizadas pelo capitalismo, em constante mutacdo e
sucateamento, extrapolando o binbmio homem-maquina para explorar a
profusdo de cruzamentos que ele nos permite. Técnicas e acdes que nao
fuam do capitalismo, mas facam o capitalismo fugir, ainda que
temporariamente, como um cano que estoura. Plantar siléncios na cidade,
vacuolos de quietude, criar nichos de audicéo coletiva, instalar caixas de som
debaixo de pontes, sair por ai com uma cigarra elétrica na mochila... Talvez
seja necessario confundir sintético e natural a ponto de desestabilizar as
polarizagbes estagnadoras, utilizando a esquizofonia a favor da arte e da vida.
Uma radio flutuante no rio Tieté transmitindo sons de agua corrente, naturais e
sintéticos, aos carros engarrafados, penetrando os vidros fechados que isolam
0s motoristas cada um em sua ilha sonora fugindo do mau cheiro. Tornar
novamente coletiva e aguosa a paisagem sonora da marginal Tieté, na qual se
ouvem helicopteros, buzinas, caminhdes, tudo menos agua corrente. Essa
seria a Sereia do Tieté, o projeto de uma instalacdo sonora que ainda estou

me preparando para realizar.

Esquizofonia, portanto, pode também ser produtividade sonora e nao

apenas desapossamento. Onde reside, afinal de contas, toda magia do
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ventriloquismo, se ndo na esquizofonia que o torna possivel? Da mesma
maneira que, para Deleuze e Guatari (2007), a esquizofrenia ndo pode ser
encarada simplesmente como doencga mental, cujo portador deva ser clinicado
e medicado, mas antes como produtividade desejosa incessante, repleta de
possibilidades, sem saber de anteméao se essa produtividade sera para o bem

ou para o mal, pois,

O esquizo é uma fonte desejante de fluxo continuo, que est4d em
constante atividade, operando sempre por cortes e ligacbes numa
producao incessante de sentidos. Por essas caracteristicas, 0 esquizo
€ portador de um principio revolucionario, pois sua capacidade de
producdo subverte tanto a légica institucional de doenca quanto a
I6gica do capital. (OBICI, 2006, p.37)

Outras civilizacbes, que nao necessariamente se relacionam com o
modo de producdo capitalista, lancaram-se em experimentacdes
esquizofénicas bem anteriores ao telégrafo. Existe no México uma construcao
Maia, com 1.100 anos de idade, conhecida como templo de Kukulcan (fig.4),
cujas propriedades esquizofénicas podem ser observadas por qualquer
visitante curioso que por ali passe. Basta que o observador se cologue em
frente a piramide, do lado de fora, e bata palmas. O eco de suas palmas
voltara apds alguns milisegundos, com as propriedades totalmente alteradas.
Na verdade o som desse eco, ou a “resposta” da piramide, se assemelhara
muito mais ao grito do passaro sagrado conhecido como quetzal**, do que
com uma palmada humana. Som que vai palma e volta passaro: bumerangue-
esquizo-fone. Especialistas de diferentes partes do mundo j4 se debrucaram
sobre essa questdo, tentando entender se a deformacédo das palmas seria
intencional, fazendo parte da concepc¢do arquitetdnica do templo ou mera
producdo do acaso™. O fato é que essas aves, 0s quetzal, eram para 0s
Maias bens tdo valiosos quanto a jade e o ouro, e 0 eco produzido pelas
palmas € exatamente igual ao seu canto (BLESSER e SALTER, 2007).

140 quetzal-resplandecente (Pharomachrusmocinno) -por vezes chamada de "serpente de penas" é
uma ave trogoniforme, tipica da América Central. Os antigos povos da Mesoamérica — Maias e Astecas -
prestavam culto ao quetzal como ave sagrada e hoje em dia é a ave nacional da Guatemala (BLESSER
e SALTER, 2007)

15Mais informagBes sobre o templo Kukulcan e os estudos acusticos ali realizados podem ser
encontradas no site
<http://news.nationalgeographic.com/news/2002/12/1206 021206 _TVMayanTemple.html>
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O templo pode ser entendido, além de uma bela obra arquitetbnica,
como um sintetizador gigante, um aparelho ancestral de reproduzir e deformar
sons, operando no limiar entre natureza e artificio, até ndo sermos mais
capazes de separa-los. Um dispositivo que encurta as distancias entre a
palma e o passaro, provocando um curto-circuito também entre sintético e
natural.

Um sistema capaz de nos revelar que as mesmas particulas sonoras do
canto do passaro estdo também presentes na palma humana, e vice-versa;
sendo a sonoridade especifica de cada uma apenas o resultado contingente
de uma combinacdo singular e transitoria dessas frequéncias que, ao
atravessarem o templo, podem ser recombinadas e devolvidas distorcidas e
transmutadas pelo eco, como que para lembrar-nos de nossa propria
mutabilidade enquanto forma-homem. Como Anahi, transformando-se em flor
para afugentar seus inimigos'®. Exatamente como um sintetizador que,
operando a partir de frequéncias puras, pode chegar ao som de um trem, um
passaro ou uma nuvem césmica. Kukulcan: uma piramide esquizofénica cuja

compreensao insiste em nos fugir.

- re
=l
= W
b Y

16Anahi é a india tupi que, no meio das chamas, metamorfoseia-se em flor para afugentar os inimigos de
sua tribo.
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Fig. 4. Templo Kukulkan, em Chichenltza, México. Foto de David Lazar, disponivel em
<http://davidlazarphoto.com/galleries/guatemala-and-mexico/06-david-lazar-temple-of-
kukulkan/>. Acesso em 10 de Junho de 2015.

Concluimos aqui que os espacos sdo também formados por sua
sonoridade, e que sua escuta ndo pode ser explicada apenas a partir de
processos fisioldgicos nem puramente mentais, uma vez que 0S sons ndo nos
chegam apenas pelos ouvidos, mas ressoam em nossos 0ssos, fazem vibrar
nossos corpos, despertando afetos os mais inesperados, sejam eles de
repulsa ou atragéo, pois € importante lembrar que “os ruidos, como qualquer
outra coisa que nos toca, pode ser fonte tanto de prazer quanto de dor’
(GOODMAN, 2014, p.10). Os sons podem infundir sacralidade a um espaco
ou profana-lo de um momento a outro, assim como um espaco tem poténcia
para modificar um som em sua natureza mais intima. Assim, som e espaco,
encontram-se num estado de contaminacdes reciprocas e essa rede de
relacbes de afeto conectam-se a multiplicidade dos labirintos dos nossos
ouvidos, redes nervosas, sinapses, memoria, consciéncia, deja vu,
arrebatamento, produzindo em noés a escuta, tonalizando nossa passagem
pelo tempo-espaco de forma tdo significativa quanto as imagens, cheiros,
toques etc. Isso sem contar a infinidade de forcas vibracionais que ndo estao
ao alcance do ouvido humano, como os ultrassons e infrassons'’, que povoam
a terra, a agua, ar, campos de batalha e, provavelmente, também movem
montanhas. A escuta é complexa e ndo pode ser universalizada, devendo
antes ser investigada a cada caso singular. Armas sonicas sao capazes de
dispersar multidées num movimento centrifugo em relacdo a fonte sonora, ao
mesmo tempo em que caixas de som num baile funk sdo capazes de coligar
corpos que transformam coletivamente som em movimento e danca, num
processo de transducdo e aglutinacdo centripeto em relacdo a fonte sonora.

Como nos lembra Goodman,

crucialmente, entre essas duas tendéncias coexistentes, a poténcia

atrativa e repulsiva da forga sénica, a questdo nédo é simplesmente de

17Sons que estdio fora do espectro de frequéncias audiveis pelo ouvido humano, inferiores a 20 Hz e
superiores a 20.000 Hz.
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bem e de mal. Antes, sua ambivaléncia indica algumas das
caracteristicas emergentes centrais nas estratégias e taticas de

controle no capitalismo contemporaneo (2014, p.10).

A partir desse platd sinestésico, em que o0 ocularcentrismos e
desconstréi num espaco haptico no qual a visdo cede lugar as contaminacgdes
transversais entre os outros sentidos, parto para o préximo capitulo, onde farei
uma breve contextualizacdo da presenca do som e dos ruidos na arte
contemporanea, tomando como ponto de partida o tratado L arte dei rumori —
Manifesto Futurista (1913), escrito pelo italiano Luigi Russolo. O manifesto, ao
mesmo tempo em que propunha uma ruptura com a ordenac¢ao harmonica dos
sons musicais, bombardeando o status quo da mdusica vigente através da
valorizacdo dos ruidos de metralhadoras, granadas e maquinas diversas,
ligava-se também ao devir fascista que comecava a pulsar na Europa. Talvez,
além de abrir a sala de concerto aos sons do campo de batalha, tornando
porosa a fronteira entre ruido e musica, o que o futurismo italiano tenha
apresentado de mais significativo foi a estetizacdo da “interseccdo entre
maquinas de guerra e maquinas de midia” (GOODMAN, 2014, p. 6),

intensificada a partir do século XX.

Caderno de Escuta # 4

Novembro de 2007, DF - Festival de Brasilia do

Cinema Brasileiro.

Tive que fugir do debate. Peguei um ©&nibus até
uma cidade em Goiéds, chamada Formosa. L& dormi numa
pousada perto da rodoviadria. Hoje de manh& cumpri os
planos : fui sozinho até um lugar chamado Buraco das
Araras. Um dos maiores buracos na terra brasileira,
meu coracgcdo bateu forte a cada pedra que eu descia,
nunca senti um eco tdo poderoso, meus passos ja ndo

eram mais meus, eram de toda volta, as araras
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gritando, passando, fazendo ninhos. A pedra
respondia. Muitos homens e mulheres poderiam viver 1la
dentro, havia sol, uma mata no meio do buraco, duas
cavernas bem iluminadas de cada lado. Quando Jj& né&o
tinha mais como subir nem descer, no meio do caminho,
me assustei, ouvi um ronco felino, achei que seria
devorado por uma onca, ela tinha me encontrado, o
coragdo disparou e o beija-flor me cruzou a frente,
metedrico. Foi o é&pice do susto, terrivel e
libertador. A velocidade de suas asas rodeadas pelo
eco produziam imenso ronco, igualzinho uma onca. Som
e Dbicho mudavam de lugar, Jj& ndo cabiam nos nomes,
eu mudei Jjunto, todo ouvidos no mundo daquela onca
alada. O passarinho deu rasante em minha direcéo,
quase me bicando o nariz. Os sons daquele lugar eram
abracados pela terra, pelas entranhas da terra. Senti
muita gente vivendo 14 dentro, caminhava com "A
Guerra do Fogo" correndo nas veias. Comecei a gritar,
o0 grito wvoltando, espiralado, tudo parecido com a
morte, morte espiralada, mas era buraco de vida,
ninho de araras!

Uma pedra rolando do outro lado do buraco era
ouvida como se fosse o borbulhar de um regato
correndo. Eu achei que fosse, procurei &gua, mas néao
tinha nada! Os gritos das araras viravam som de &gua
no eco, as pedras também. E tudo isso muito fundo no
chdo, o céu loooonge. Quando n&o tinha pedra era um
chdo tdo macio, de areia fofa. Tirei o ténis, senti
aquela terra profunda, simplinha, quieta, intocada,
ela fez carinho. Encontrei uma arara morta, mas néao
tinha mais carne. S6 ©penas e 0ssosS. Parecia
feiticaria, ndo me assustei. Olhei ao redor, queria
achar a feiticeira. Era a prépria terra. Peguei um

ossinho. Leve, como deve ser o 0Sso de um passaro.
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Quando sai, todo suado, encontrei um caminhdo e
peguei carona de volta a Brasilia. Fui na cacamba,
chacoalhando a bunda, o caminhdo levava uns tubos de
concreto, manilhas, cada uma de um tamanho tinha uma
nota quando se chocava, barulinho bonito, era a
misica do relevo da estrada de terra que se imprimia
nos tubos, como uma agulha sentindo os sulcos do
vinil.

O motorista disse que gquando as pessoas descem
ali é de corda, ndo assim, sem equipamento. E que ndo
se desce 14 sozinho. S6 um louco faria isso. Hora de

voltar pra casa.

63



Capitulo 2

Sonificando as artes: uma histdéria em ziguezague

2.1 Inconstantes ressonancias

N&o pretendo tracar aqui um panorama geral nem empreender uma
historiografia do som na arte contemporanea, pois me faltariam félego e
repertorio para tanto. O que busco nesse capitulo é investigar algumas obras
e movimentos artisticos que dispararam vibra¢cdes, audiveis ou ndo, capazes
de ressoar umas nas outras. Procuro me aproximar de obras que se abram,
através do som, umas as outras como anéis ou ondulacdes partidas. E
possivel que eu deixe para tras alguns trabalhos importantes, ou realize saltos
cronoldgicos que parecam absurdos, uma vez que opto por seguir linhas de
ressonancia onde as obras escolhidas interpenetram-se, mesmo quando
separadas bruscamente pelo tempo-espaco. Essa articulacdo entre as obras
ndo procura, no entanto, encontrar uma espécie de constante entre 0s
trabalhos, nem desenhar elos de causa-efeito entre eles, pois 0 que nos
interessa, de fato, sédo as disparidades e "o estado de diferenca infinitamente
desdobrada, ressoando ao infinito" (DELEUZE, 2006, p.198) que podem surgir
entre e dentro de cada obra, vistas e ouvidas aqui como “pecgas realmente
distintas que funcionam juntas enquanto realmente distintas” (DELEUZE e
GUATARI, 2011, p.522).

Ao invés de propor uma evolucdo da presenca do som na histéria da
arte, procuro investigar uma espécie de descontinuum vibracional que
atravessa as obras escolhidas, abrindo, em sua passagem, uma proliferacao
de singularidades multiplices dentro e entre as obras e 0s ecossistemas onde
elas surgem. Uso aqui o termo descontinuum porque apesar das vibracoes de
uma obra prolongarem-se em outra, elas mudam de natureza ao fazé-lo, por
isso adoto o termo tal como aparece na obra do pesquisador inglés Kodwo

Eshun, para quem o descontinuum opera “n&do através de continuidades,
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retencbes, genealogias ou herancas, mas através de intervalos, vaos,
quebras” (2012, p.452).

O ponto de partida para esse trajeto serd sempre o meio do caminho, a
obra de arte a cada caso. O meio do caminho escolhido para iniciar essa
jornada é a obra L’arte dei rumori e 0s instrumentos conhecidos como
intonarumori, criados pelo futurista italiano Luigi Russolo (1885-1947). Essa
escolha se deve n&o somente ao fato de Russolo ter empreendido uma
seminal travessia pela fronteira que separa som e ruido na escuta ocidental,
mas também pela maneira como suas propostas trazem a tona (e tornam
audiveis) forcas ndo-sonoras que percorriam a Europa no comeco do século
XX - forgcas como a expansédo da industria bélica, o neocolonialismo e o proto-
fascismo que ai ja se insinuava. Em seguida percorro 0s exercicios de escuta
propostos pelo compositor francés Pierre Schaeffer (1910-1995) e sua musica
concreta, inseridos no contexto da crise da representacdo na arte apos a
Segunda Guerra Mundial. A partir dai investigo algumas obras dos musicos e
artistas norte-americanos John Cage (1912-1996), Max Neuhaus (1938-2009)
e Alvin Lucier, em busca de relacdes que eles possam ter estabelecido entre
som e espaco. O ponto de chegada desse capitulo, que né&o significa
absolutamente o final do percurso, sera o trabalho do artista norte-americano
Mark Bain.

Seria possivel arguir que o futurismo italiano ndo inaugura o uso dos
sons nas artes visuais, uma vez que inimeras pinturas de épocas anteriores,
como a obra do artista holandés Hieronymus Bosch (1450-1516), pseuddnimo
de Jeroen van Aeken, por exemplo, sdo extremamente sonoras, isto &,
desencadeiam em nds alguma espécie de escuta apesar de ndo emitirem som
algum. Diversos quadros de Bosch apresentam grafias semelhantes aos
baldes das histérias em quadrinhos, contendo palavras ou sugestfes de
onomatopéias, além da recém-descoberta partitura musical escondida nas
nadegas de uma mulher na obra O jardim das delicias terrenas (1503-1515),

exposta no Museu do Prado, em Madri, cuja sonoridade misteriosa* a

* 0 som da interpretagcdo de Hamrick para a partitura nadegal estd disponivel em

<https://youtu.be/gPA40W 2FjFg>, bem como seu arranjo em coral
<https://www.youtube.com/watch?v=Br3SunlLc8zU> e instrumentos medievais
<https://www.youtube.com/watch?v=0nrICy3Bc2U>
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estudante Amélia Hamrick, da Oklahoma Christian University, tentou
transcrever (FOLHA DE SAO PAULO, 19/02/2014). Apesar de reconhecer a
presenca de sonoridades na obra desse e de outros artistas pré-modernos,
vou me ater, nesse momento, ao uso do som no universo da arte
contemporanea.

O principal objetivo dessa empreitada € investigar como 0 som,
enquanto matéria vibracional, sofreu, ao longo de seus encontros com a arte
contemporanea, diversos processos de mutacdo conforme saltava de meio,
transitando entre a sala de concerto, os ruidos cotidianos, a guerra, a galeria
de arte e o0s espacos publicos, ndo sé6 mudando de natureza a cada
intersec¢do, como também mudando a natureza dos préprios espagos que
atravessava. Investigo aqui algumas propostas artisticas que engendraram
possibilidades de contaminacgdes reciprocas entre estratos e campos de saber
aparentemente bem demarcados e imisciveis.

O sentido da jornada aqui proposta serd o de seguir um fluxo
vibracional em ziguezague que transporta, primeiramente, os ruidos ditos ndo
musicais - das maquinas de guerra aos sons da vida cotidiana - para dentro
das salas de concerto, seja através das propostas de Luigi Russolo, seja
através do esvaziamento e da recusa do intérprete em produzir qualquer som,
como acontece na peca Silence 4’33” (1952) de John Cage, permitindo que
sons externos e dos préprios espectadores tornem-se audiveis a partir do
siléncio do musico ou de sua performance de inacdo no palco. Abordo
também a tentativa de tornar sonoros os proprios materiais (tijolos, vigas,
vidros, cimento etc.) e as vibracbes moleculares de um quarto na obra | am
sitting in a room (1969), de Alvin Lucier. Cada obra dispara uma mudanga de
direcdo nesse percurso sbnico, e devemos ressaltar aqui a importancia de
Max Neuhaus, que cunhou o termo instalagdo sonora nos anos 1960 e buscou
transportar a escuta e a recepcao da arte sonora para o exterior da sala de
concerto e das galerias de arte, levando seus trabalhos ao espaco publico
para promover um encontro a céu aberto entre musica, som, ruido, arte
contemporanea e trajeto, principalmente com seus trabalhos Listen (1966) e
Drive in music (1967). Ricocheteando assim, chegamos ao artista norte-

americano Mark Bain, que ndo se define como um artista sonoro, mas um
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artista vibracional, cujo trabalho The live room (1998) se vale de infra-sons®
para fazer vibrar paredes de prédios, imergindo o espectador num involucro
vibracional que ndo pode ser ouvido, mas sentido através do corpo, da pele,
pélos e ossos por meio de vibracBes tateis, que ocorrem no espectro de
freqiéncia em que o0 som se intersecta com o tato. Seu trabalho faz ressoar
nas mesmas freqiiéncias (no mesmo ritmo) espectador e prédio, criando uma
espécie de “tecido conectivo” (BAIN, 2003, p.164) entre corpos orgéanicos e
arquitetura, ou como ressalta o proprio artista, “anarquitetura e
arquiterrorismo” (GOODMAN, 2012, p.77).

Partimos entdo de sons molares, estrondosos e imponentes, as
maquinas de guerra e os intonarumori criados e levados para a sala de
concerto por Russolo; passamos pelo silenciamento do palco em Silence
4°33”, abrindo espago para que sons menores, COmo a respiragao ou o bocejo
de um espectador tornem-se audiveis; e seguimos para a molecularidade das
vibragbes de um quarto privado tornado audivel por Alvin Lucier, até sermos
levados para fora da sala de concerto e dos espacgos privilegiados de
contemplacao artistica, convidados por Neuhaus a escutar o som das ruas.
Nas ruas resolvemos entrar num prédio, The live room, de Mark Bain, onde
somos submergidos em teias de vibracdes tateis inaudiveis emitidas por seis
osciladores mecanicos? acoplados as paredes desse prédio, fazendo-as vibrar
e emitir infra-sons, transformando assim a prépria arquitetura numa imensa
placa reverberante transportadora de ondas, contaminando e criando um
liame vibracional entre os materiais inorganicos do prédio e 0s corpos
organicos que o atravessam. Ao transitar pelo prédio o corpo do observador,
sua pele e seus 0ssos sdo colocados no ritmo dessas vibracfes, fazendo da
arquitetura e de nossos corpos matéria maleavel correlata, re-injetando
movimento nas paredes como que para nos lembrar que tudo o que é sdlido
se desmancha no ar ou que, num nivel molecular, tudo estd em movimento,
da pele ao cimento.

O presente capitulo parte da maquina de guerra futurista e seu som

molar para chegar a molecularidade de um n&o-som que atravessa os limites

1 Vibragdes abaixo de 20 Hz ou 20 ciclos por segundo que sdo inaudiveis ao ouvido humano.

2 Osciladores mecanicos sao circuitos eletrdnicos capazes de converter corrente elétrica em vibracdes e
fazé-las ressoar na frequéncia desejada.
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da audicdo humana, infiltrando-se em nossos corpos e nas fibras das paredes
gue nos cercam numa experiéncia audio-tatil. No trajeto ziguezagueante aqui
proposto o som escapa das ruas e dos campos de batalha para invadir a sala
de concerto, escapa novamente da sala de concerto e das galerias de arte,
como que rebatido por seus proéprios limites, para percorrer uma vez mais as
ruas e o espaco publico em forma de instalacdo sonora, dilatando-se e
contraindo-se como ondulagbes de uma epidemia - do estrondo ao infra-som,

do molar ao molecular, do ensurdecedor ao inaudivel.

2.2 Vozes da guerraem boca de canhao

O futurismo italiano foi um movimento artistico e literario inaugurado
oficialmente com o Manifesto Futurista (1909), de Filippo Marinetti (1876-
1944), contando com os irméaos Luigi e Antonio Russolo (1877-1942) como um
de seus principais expoentes no campo sonoro. Uma de suas propostas
consistia em levar, pela primeira vez na experiéncia da escuta ocidental, os
ruidos de maquinas, explosdes, trovées, engrenagens etc. para dentro da sala
de concerto e organiza-los musicalmente. Os futuristas, que flertavam com a
velocidade, a industrializacdo e a expansao bélica do inicio do século XX,
exploraram artisticamente a ‘“intersec¢do entre maquinas de guerra e
maquinas de midia” (GOODMAN, 2012, p.6), a arte da guerra na arte dos
ruidos. L’arte dei rumori, escrito por Luigi Russolo em 1913, glorificava e
catalogava os ruidos de projéteis, granadas, disparos de rifle e a “dissonancia
do maquinario industrial” (ibidem) como familias de instrumentos ou escalas
musicais. L’arte dei rumori pode ser entendida como a “inelutavel expressao
das maquinas e dos motores da modernidade” (KAHN, 2012, p.436) e da
guerra. Além de exaltar seus ruidos, Russolo e Marinetti percebiam a
experiéncia violenta e ruidosa da guerra como um “dispositivo retorico,
persuadindo o leitor-ouvinte da inevitabilidade do ruido através de seu papel
disciplinar na negociacao de vidas e nag¢des” (ibidem, p.437). Para Russolo o
combate militar € um momento privilegiado para a desconstrucdo do
ocularcentrismo, pois, para ele, o campo de batalha convertia-se num espaco
de navegacéo haptica, onde

o elemento da visdo é praticamente zero. O sentido, a significancia e a
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expressividade do ruido, contudo, séo infinitos. [...]. Pelo ruido,
diferentes calibres de granadas e estilhacos podem ser identificados
antes mesmo de explodirem. O Ruido nos permite discernir uma tropa
marchando na profunda escuriddo, até mesmo adivinhar o numero de
homens que a compdem. A partir da intensidade do disparo do rifle, a
guantidade de soldados em dada posicédo pode ser determinada. Nao
h&d um sbé movimento ou atividade que n&o seja revelada através do
ruido (RUSSOLO, 1986, p.49-50).

E bem possivel que o campo de batalha seja realmente um lugar onde
a hierarquia tradicional entre os sentidos se desfaz; onde a visao,
entrincheirada entre densas nuvens de fumaca, perde parte de sua
supremacia sensorial enquanto o minimo som, cheiro ou até vibracao se faz
prenhe de informacdes vitais. No entanto, isso ndo é privilégio da guerra, pois
para o budismo tibetano, por exemplo, esse estado mental, em que a
hierarquia ilusoria dos sentidos cede lugar a uma percepcao mais igualitaria e
equanime dos fenémenos, € atingido por um caminho muito diferente da
guerra, justamente através do esvaziamento de estimulos externos e internos,
permitindo ao meditador atentar para as variagbes moleculares que antes
passavam despercebidas, soterradas por um excesso de sons e imagens
(TRUNGPA, 1973). Essa louvacéao excessiva do futurismo perante o campo de
batalha militarizado - ainda que travando uma guerra simbdlica no campo das
artes - revela um alinhamento ideoldgico inegavel entre seus artifices e o
proto-fascismo que pulsava na Europa do comeco do século XX, a ponto de
Deleuze e Guatari afirmarem que

o futurismo italiano enuncia bem as condicbes e as formas de
organizacdo de uma de uma maquina desejante fascista, com todos os
equivocos de uma “esquerda” nacionalista e guerreira (2011, p.534).

No mais, a relacdo dos futuristas com a guerra ndo era somente
simbdlica, mas efetiva. A relutancia da Italia em intervir na Primeira Guerra
Mundial “causou grande frustragcéo entre os Futuristas. Em protesto, Russolo,
Marinetti, Boccioni e outros, encenaram uma demonstragcdo intervencionista
no Teatro dal Verme, durante uma performance de Puccini” (KAHN, 2012,
p.440), e no dia seguinte esse mesmo grupo queimou uma bandeira da
Austria. No plano puramente acustico, se é que ele pode existir, os futuristas
concebiam o ruido enquanto som desorganizado localizado nas periferias do
cbédigo musical, como uma poderosa arma capaz de desconstruir os velhos

hébitos complacentes de apreciacédo da arte. Mesmo para Jacques Attali,
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o ruido sempre foi experienciado como destruicdo, desordem, sujeira,
poluicdo, uma agressao contra as mensagens codificadas e
estruturantes. Em todas as culturas ele esta associado com a ideia de
arma, blasfémia, praga (1985, p.27).

Assim, os futuristas adotavam o ruido enquanto possibilidade de
resgatar a musica do marasmo e da sonoléncia em que ela se via mergulhada,
empreendendo com ele “‘um assalto a ordem harménica” (GOODMAN, 2012,
p.6) capaz de chacoalhar a atmosfera asséptica dos concertos, cujas mais
complicadas orquestras

poderiam ser reduzidas a quatro ou cinco classes de instrumentos em
diferentes timbres de som: instrumentos de arco, metais, sopro e
percussao. A musica moderna chafurda nesse circulo restrito, lutando
em vao para criar novas variedades de timbres. N6és devemos romper
a todo custo esse circulo limitado de sons e conquistar a variedade
infinita dos sons-ruidos (RUSSOLO, 1996, p.24-25).

Na tentativa de renovar os timbres da musica que tanto os entediava,
Luigi Russolo e seu irmao Antonio criam uma série de instrumentos produtores
de ruido, amplificados por megafones e batizados por eles de intonarumori
(fig.5). Como a tecnologia de gravacdo da época nao era suficientemente
apurada para registrar com minima fidelidade a sonoridade dos intonarumori,
jamais saberemos como eles realmente soavam, sendo assim, para nés, a
revolucao dos futuristas € muito mais literaria e tedrica do que propriamente
sonora (TOOP, 1995). As Unicas gravacfes remanescentes dos intonarumori
sdo passagens das pecas Corale e Serenata, composicdes de Antonio
Russolo, irmdo de Luigi, que usava 0s intonarumori em conjunto com
instrumentos tradicionais, de maneira ainda muito modesta e “domesticada,
dando a impressao de uma operagao comercial” (LOMBARDI, 2012, p.11). As
diversas pecas escritas por Luigi foram perdidas ou transfiguradas por seu
irmao Antonio, “cujo préprio trabalho, por outro lado, sobreviveu” (idem).

Os intonarumori talvez operassem ainda no plano da representacéo,
emitindo ruidos que pudessem ser diretamente associados a fendmenos e
objetos concretos, como vento, chuva, trens etc., produzindo espécies de
‘onomatopéias sem palavras” (STOLF, 2011, p.180). Podemos imaginar os
intonarumori semelhantes as maquinas utilizadas nos programas de radio-
ficcdo dos anos 1950, e posteriormente nos desenhos animados de Walt
Disney — gigantescos trambolhos hibridos de madeira, ferro e tecido, criados
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para produzir sons de trovdes, chuva, vento, explosdes etc., de maneira que
pudessem ser manipulados musicalmente, no ritmo desejado para alcancar a
sincronia necessaria. Apesar de ndo ter acesso a sonoridade original dos
intonarumori, imagino que os ruidos estrondosos emitidos por esses
instrumentos acabavam por suprimir sonoridades menores, soterrando e
tornando inaudiveis pequenos rangidos e estalos moleculares, da mesma
maneira que a guerra, tao exaltada por Russolo e Marinetti, aniquila e silencia
incontaveis singularidades das quais jamais teremos noticia.

Os intonarumori eram classificados e subdivididos por Russolo (1986,

p.75) em
3 Uivadores 1° grave 2°% médio 3° agudo
(Ululatori)
3 Rugidores 1° grave 2% médio 3° agudo
(Rombatori)
4 Crepitadores 1% grave 2° médio 3° agudo 4°: muito agudo
(Crepitatori)
3 Esfregadores 1° grave 2% médio 3° agudo
(Stropicciatori)
2 Estouradores 1° grave 2°% médio
(Scoppiatori)
2 Estouradors Diferentes entre si e diferentes dos 2 anteriores

2 Gorgolejadores  1°: grave 2% médio
(Gorgoliatori)

1 Rosnador grave
(Ronzatore)

1 Sibilador grave
(Sibilatore)
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Fig.5 — Russolo (a direita) e os intonarumori. Disponivel em
https://reaktorplayer.wordpress.com/tag/luigi-russolo/, acesso em
28/01/2016.

E curioso notar que, apesar de proporem uma desconstrucdo da ordem
musical vigente, com seus timbres e codificacdo limitante, os irmaos Russolo
acabaram dividindo e catalogando os ruidos e os intonarumori segundo
severos graus de importancia, hierarquizando-os em naipes a mesma maneira
da orquestra que eles pretendiam destruir. Isso €, a0 mesmo tempo em que
propunham uma desterritorializacdo do cédigo musical através dos ruidos,
uma reterritorializacao imediata era operada com o excessivo formalismo com
gue esses ruidos eram catalogados numa espécie de cartilha de vanguarda,
gue substituia um codigo formal por outro. O movimento de incorporacédo dos
ruidos ao processo musical, nesse caso, acaba-lhes privando justamente de
sua natureza arbitraria, acidental e impessoal, passando a organiza-los
segundo a intencionalidade de um sujeito-compositor-regente.

A busca do ruido enquanto fonte de energia transgressora ou choque
cultural vanguardista pode ter funcionado no contexto especifico europeu do

inicio do século XX. Isso porque na Europa, desde a Idade Média, os sons
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percussivos - como pandeiros e tambores dionisiacos - por estarem mais
préximos da familia dos ruidos e, portanto, da aleatoriedade, do incerto, da
dissonancia, do corpo e, no limite, do diabdlico - foram gradualmente banidos
da musica erudita e religiosa a partir do século V (WISNIK, 1989). Se a ideia
dos futuristas era justamente abalar o universo musical erudito secular, nada
mais natural do que procurar nos ruidos esse potencial de destruicdo. No
entanto, é importante lembrar que em diversos paises da Africa, por exemplo,
justamente onde toda essa expansdo da maquina militar neocolonialista que
tanto fascinava os futuristas exercia sua maxima opressao, ruido e musica
nunca estiveram separados. Haja vista a infinidade de instrumentos musicais
africanos que combinam e permitem a coexisténcia entre percussao e
melodia, dissonancia e harmonia, intencionalidade e aleat6rio, como o
Steeldrum e a M'Bira®. Tanto na ideia de musicalidade Africana quanto nos
movimentos musicais afro-diaspéricos do Atlantico negro (GILROY, 2014) o
ruido nunca foi novidade, tendo sempre encarnado fonte de ritmo e
mobilizagdo de corpos. Talvez por isso Goodman (2012) e Eshun (2012)
levantem a oposicdo entre vanguardas de ruido branco® e méaquinas-de-
guerrilha-ritmica-afrofuturista®, para tratar da diferenca entre os concertos de
ruido que buscam atingir uma estética supostamente nova pela via da
aniquilagéo versus o ruido ritmico kinestético, capaz de mobilizar coletivos de

corpos em movimento, por exemplo, nos bailes funk, terreiros de candomblé

3 O Steel Drum (fig.7), ou tambor de aco, é um instrumento caribenho de origem africana que consiste
em um cone ou cilindro de ago cestavado com reentrancias ao longo de sua superficie, o que permite
gue notas musicais surjam ao mesmo tempo em que ele é tocado de maneira percussiva. A M'Bira
(fig.6), ou Thumb Piano, originaria do Zimbabwe, é um lamelofone (instrumento de laminas numa placa
de madeira) colocado no interior de uma cabaca que serve como caixa de ressonancia. Apesar de ser
altamente mel6dico, a cabaca que o faz ressoar € comumente crivada de tampas de garrafa ou pedagos
de metal, que vibram e emitem ruidos e chiados percussivos enquanto as laminas sdo tocadas.

4 0 ruido branco é um tipo de ruido produzido pela combinagdo simultanea de sons de todas as
frequéncias. O adjetivo branco é utilizado para descrever este tipo de ruido em analogia ao
funcionamento da luz branca, dado que esta é obtida por meio da combinacao simultanea de todas as
frequéncias cromaticas. Por conter sons de todas as frequéncias, o ruido branco é frequentemente
empregado para mascarar outros sons Sua sonoridade é semelhante ao que ouvimos quando
sintonizamos uma estacao inexistente no radio ou canal de televiséo fora do ar (FEYNMAN, LEIGHTON

e SAND, 2008).

5 Goodman define o Afrofuturismo como a “intersecgdo entre a musica negra e a ficcdo cientifica negra.
Geralmente entendida como originada com Sun Ra no jazz, George Clinton no funk e Lee Scratch Perry
no reggae” (2012, p.195-196). Ja a maquina-ritmica é definida por Eshun como “a maquina abstrata do
ritmo, conectando componentes de informag¢éo menores perceptiveis apenas através do reconhecimento
da repeticdo de padrdes” (ibidem, p.197), ou seja, fragmentos de ruido ou moléculas transientes de som
que ndo podem ser percebidas em si, mas se tornam reconheciveis através da repeti¢cdo conjugada com
outros componentes moleculares.
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com seus atabaques e rojoes, no hip-hop com suas sirenes e batidas graves
OuU No reggae jamaicano, engendrando espacgos-tempo de resisténcia que nao

se propdem necessariamente a redimir a musica nem a arte.

Fig.6 — M’Bira, instrumento da familia dos lamelofones. Disponivel em
<http://www.sancara.org/2013/04/la-mbira-il-pianoforte-pollice.html>,  acesso
em 08/06/2016.

Fig. 7 - Tambor caribenho Steeldrum. Disponivel em

<https://thecaribbeancurrent.com/the-traditional-styles-of-the-caribbean-steel-

drums/>, acesso em 08/06/2016.

74


http://www.sancara.org/2013/04/la-mbira-il-pianoforte-pollice.html
https://thecaribbeancurrent.com/the-traditional-styles-of-the-caribbean-steel-drums/
https://thecaribbeancurrent.com/the-traditional-styles-of-the-caribbean-steel-drums/

Ainda hoje € comum assistirmos a inUmeros concertos ou performances
artisticas que buscam dialogar com esse vanguardismo do ruido, almejando
chocar o publico, como se ele precisasse ser desperto de um estado
sonolento profundo, através do uso indiscriminado de barulhos. No entanto, e
aqui citamos uma vez mais Deleuze e Guatari, é preciso lembrar que

essa sintese de disparates ndo ocorre sem equivoco. E talvez o
mesmo equivoco que se encontra na valorizacdo moderna dos
desenhos de crianca, dos textos loucos, dos concertos de ruidos.
Acontece de se levar isso longe demais, de se exagerar, opera-se com
um emaranhado de linhas ou de sons; mas entdo, em vez de produzir
uma maquina cosmica, capaz de ‘tornar sonoro’, se recai huma
maquina de reproducdo, que acaba por reproduzir uma garatuja que
apaga todas as linhas, uma confusdo que apaga todos o0s sons.
Pretende-se abrir a musica a todos 0s acontecimentos, a todas
irrupgdes, mas o que se reproduz finalmente é a confusdo que impede
todo acontecimento. [...]. E a sobriedade dos agenciamentos que torna
possivel a riqueza dos efeitos da Maquina (2007, p. 160).

Mesmo entre seus contemporaneos as ideias futuristas produziram
resisténcia, como atestam os depoimentos do compositor francés Edgar
Varese (1883-1965), que se voltou para o uso de ruidos em suas composi¢cdes
e pode ter influenciado fortemente a musica concreta, mas para quem as
taticas de ruido futuristas “escravamente reproduziam apenas o que é lugar
comum e tedioso na barulheira de nossas vidas cotidianas” (apud GOODMAN,
2012, p.8).

No entanto, ndo podemos ser completamente injustos com as ideias de
Russolo, cujos escritos ja vislumbram algumas sonoridades moleculares e
menores em meio aos urros e explosées que tanto o cativavam. L arte dei
rumori, apesar de seu teor ideoldgico duvidoso e sua excessiva hierarquizacao
dos sons-ruido, apresenta momentos de um incrivel vigor criativo, cujas ideias
influenciaram o Bruitismo, o Dadaismo e a musica concreta, inaugurando o
uso dos sons na arte contemporanea e disparando possibilidades para o
surgimento da Poesia Sonora, comecando a chamar a atencdo para as
possibilidades da voz como sonoridade enquanto tal, dando-lhe valor para
além ou aquém da palavra formadora de significado e significante. A proposta
futurista da palavra-som desdobrou-se e se radicalizou, por exemplo, no

Manifesto da Poesia Letrista, do poeta e artista romeno Isidore Isou (1925-
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2007), para quem a palavra escrita deveria ser completamente desfeita em
sons e letras, pois a palavra representava a tradicdo e as boas maneiras,
enquanto “sentimentos sem palavras no dicionario desaparecem. Todos os
anos milhares de sentimentos desaparecem por falta de uma forma concreta”
(1992, p. 41). Isou pretendia
realcar novamente na linguagem o que impressionava o0 ouvido
(estertor, eco, estalido de lingua, gargalhada). [...] Porque a poesia foi

criada por individuos que queriam se ouvir, sentir as baterias
linglisticas contra o palato (1992, p. 52-53).

Esse vislumbre das palavras-sons ja aparecia nos escritos de Russolo,

e para gue nos convencéssemos

da variedade surpreendente de ruidos, basta pensarmos no estrondo
do trovao, nos sibilos do vento, nas quedas de uma cachoeira, no
gorgolhar de um riacho, nas rogaduras das folhas, [...]; em todos os
ruidos que fazem as feras e os animais domésticos e em todos
agueles que pode fazer a boca do homem sem falar ou cantar (1992,
p.53)

Assim, segundo Stolf, as experiéncias futuristas

desencadearam o uso do som nas artes visuais (e também Sound Art
e ou Audio Art), o qual se cruza com as origens da Poesia Sonora,
dialogam com essas questbfes, ao passo em que também
desenvolvem cruzamentos e ressonancias entre a materialidade
imaterialidade da voz, com uma linguagem que ¢é desfeita, desmontada
e reinventada (com ruidos e rumores da letra), fazendo oscilar ainda
mais 0s relevos entre escrita e oralidade/vocalidade, entre leitura,
audicdo e escuta (2011, p.91).

Acredito que o proéprio fazer sonoro radiofénico e cinematografico, que
surgiria décadas mais tarde e no qual me insiro hoje, influenciou-se fortemente
pelo futurismo, sendo levado a criar seus proprios intonarumori para produzir
ruidos de vento, vozes de agua, turbinas a jato, tempestades de areia etc. A
prépria artista Raquel Stolf se declara influenciada pela arte dos ruidos de
Russolo, entretanto, ressalta que

se para o artista urge trazer uma “familia inteira de ruidos” para dentro
da sala de concertos no campo da mausica, na micro-acdo Cigarra

proponho outros movimentos sonoros e acusticos, um pouco distantes
e distintos das exalta¢des futuristas (2011, p.182).

Na impossibilidade de encontrar um ponto final para essas linhas em
continua ressonancia e dissonancia, entre desterritorializacbes e

reterritorializagoes, fascismos e liberdades, desejo encerrar esse momento do
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trajeto com versos escritos em 1914 pelo poeta portugués Alvaro de Campos,

heterbnimo de Fernando Pessoa (1888-1935), que deixou-se influenciar

prudentemente pelo futurismo e soube cantar com ironia a grandeza dos

ruidos modernos, fundindo homem, méquina e alma na boa e velha lingua

portuguesa:

A dolorosa luz das grandes lampadas eléctricas da fabrica
Tenho febre e escrevo.

Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,
Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.

O rodas, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno!

Forte espasmo retido dos maquinismos em furia!

Em furia fora e dentro de mim,

Por todos os meus nervos dissecados fora,

Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!

Tenho os labios secos, 6 grandes ruidos modernos,

De vos ouvir demasiadamente de perto,

E arde-me a cabeca de vos querer cantar com um excesso
De expresséo de todas as minhas sensacoes,

Com um excesso contemporaneo de vos, 6 maquinas!

[..]

Rugindo, rangendo, ciciando, estrugindo, ferreando,
Fazendo-me um acesso de caricias ao corpo huma so caricia a alma.

]

Ah, poder exprimir-me todo como um motor se exprime!

Ser completo como uma maquina!

Poder ir na vida triunfante como um automaével dltimo-modelo!
Poder ao menos penetrar-me fisicamente de tudo isto,
Rasgar-me todo, abrir-me completamente, tornar-me passento
A todos os perfumes de 6leos e calores e carvoes

Desta flora estupenda, negra, artificial e insaciavel!

[..]

Couragas, canhdes, metralhadoras, submarinos, aeroplanos!
Amo-vos a todos, a tudo, como uma fera.

Amo-vos carnivoramente.

Pervertidamente e enroscando a minha vista

Em vés, 6 coisas grandes, banais, Gteis, inlteis,

O coisas todas modernas,

O minhas contemporaneas, forma actual e proxima

Do sistema imediato do Universo!

Nova Revelagédo metélica e dindmica de Deus!

[..]
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(Na hora do quintal da minha casa

O burro anda a roda, anda a roda,

E o mistério do mundo é do tamanho disto.

Limpa o suor com o braco, trabalhador descontente.
A luz do sol abafa o siléncio das esferas

E havemos todos de morrer,

O pinheirais sombrios ao crepusculo,

Pinheirais onde a minha infancia era outra coisa

Do que eu sou hoje...)

[.]

Eia! eia! eia!

Eia electricidade, nervos doentes da Matéria!

Eia telegrafia-sem-fios, simpatia metalica do Inconsciente!
Eia tuneis, eia canais, Panama, Kiel, Suez!

Eia todo o passado dentro do presente!

Eia todo o futuro ja dentro de nés! eial!

Eia! eia! eia!

Frutos de ferro e util da &rvore-fabrica cosmopolita!

Eia! eia! eia! eia-h6-6-0!

Nem sei que existo para dentro. Giro, rodeio, engenho-me.
Engatam-me em todos os comboios.

Icam-me em todos os cais.

Giro dentro das hélices de todos o0s navios.

Eia! eia-ho! eial

Eia! sou o calor mecénico e a electricidade!

Eia! e os rails e as casas de maquinas e a Europa!
Eia e hurrah por mim-tudo e tudo, maquinas a trabalhar, eia!

Galgar com tudo por cima de tudo! Hup-Ia!
Hup-l4, hup-1a, hup-1a-hd, hup-la!
Hé-la! He-hd! H-0-0-0-0!

Z-7-7-7-7-7-7-7-7-7-7-7!

(Ode Triunfal, 1914)
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Caderno de Escuta #5
Sdo Paulo, 2005.

Estou hibernado no estudio da universidade (ECA/USP),
virando noites para terminar a edicdo de som de um
curta-metragem. Sinto-me como se agquele lugar fosse
um laboratdério experimental e a ciéncia sdénica me
fosse levar a cura de alguma doenca desconhecida, ou
uma espagonave rumo a galaxias de vibracdo. A
diretora do filme, Julia Zakia, filha do fildésofo
Luiz Orlandi, me traz uma gravagcdo em fita com a voz
de seu pail entoando uma poesia de sua autoria. Ele se
recusa a dizer dgque escreve poemas, polis prefere ser
autor de OPNI’'s - Objetos Poéticos Nédo Identificados.
Comegco a ouvir a gravagdo, Cujos Versos em VOoz grave

tento aqui transcrever:
Velho idiota
Sua lingua n&o é idioma
E idiotoma
Ou coisa oca
E ingua deixada a mingua
No vazio da tua boca.

Nédo fui capaz de usar a gravagcdo no filme, pois
na época Jjulgamos que a voz e O teor da voz e a
textura da fita atrapalhariam a narrativa. Seriam,
coerentemente, alienigenas ao filme, OPNIs. Nunca
mais encontrei a fita e nem sei o paradeiro da
gravacdo e tampouco consegul me esquecer desses

pequenos versos que me abduziram.
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2.4 Dagranada ao zumbido

Década de 1940. O grito nos campos de batalha € encoberto pelo
motor dos tanques, bombardeios aéreos e ondas de radio criptografadas na
Segunda Guerra Mundial; os corpos emergem das trincheiras para o
holocausto. Da barulheira futurista resta apenas um persistente zumbido no
ouvido esquerdo do soldado que sobreviveu - estilhacos sonoros de granadas
desfeitas na sua escuta: ndo importa se ele esta ouvindo Bach, britadeiras ou
o vento nas folhas, o zumbido chia como abelhas por dentro. O projeto
expansionista e toda sua ladainha bélica abrem na terra um imenso buraco
negro. O siléncio mais denso até hoje descrito foi aquele pelos sobreviventes
da bomba de Hiroshima, que se encontraram na rua apos o desastre e nao
ousavam dizer uns aos outros uma palavra ou grunhido sequer, tamanho o
horror que os petrificava. Vagavam assim mudos, como se ja estivessem
mortos (ROSHI, 2013). A arte ndo possui autonomia para se ausentar disso e
também é sugada e relancada, as migalhas, numa terra em ruinas — nesse
cenario inexplicavel parece |he restar a recusa pela representacdo e o
estilhagco da forma. Ao falar sobre as mudangas sentidas pela linguagem
cinematografica no pds-guerra, e que valem para as artes visuais em geral,
Deleuze afirma que

depois da guerra, portanto, uma segunda questdo da imagem se
exprimia numa questdo inteiramente nova: o que ha para ver na
imagem? [...]. [...] mudava também a relagdo da imagem com os
corpos e atores cinematograficos: o corpo tornava-se mais dantesco,
isto é, ndo era mais captado em ac¢fes, porém em posturas [...] o ator,
numa cena de alcoolismo, ndo precisa mais acompanhar 0 movimento
e o titubear como no antigo cinema, mas, ao contrario, conquistar uma

postura, aquela através da qual o verdadeiro alcodlatra aguenta firme
(1992, p.90)

Deleuze, retomando escritos de Walter Benjamim (1892-1940),
argumenta que a ideia da arte como enciclopédia do mundo e embelezamento
da natureza tinha “se transformado em puro horror. O todo organico nao
passava de totalitarismo, e o poder de autoridade ja ndo revelava mais um
autor ou um diretor” (ibidem, p.89). Ao diretor de cinema ndo cabia mais o

papel de ordenar a totalidade de encadeamentos légicos de uma narrativa,
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com sucessdes de causa-efeito, mas engendrar sua fragmentacdo, sua
irracionalidade, pois ndo ha l6gica nem explicacédo causal no terror da guerra.
O diretor ndo era mais o responsavel por maquinar e encenar uma historia em
sua totalidade para um publico, pois esse era o papel do ditador fascista. Cai
por terra qualquer possibilidade de totalizacdo ou gesto totalizante. As arestas
das obras de arte se mantém abertas, como ruinas. No teatro o dramaturgo e
diretor aleméo Bertolt Brecht (1898-1956) também rompe a quarta parede,
aquela que separava publico e atores, realidade e encenagédo, fazendo com o
gue os atores encarassem e conversassem diretamente com os espectadores,
permitindo que eles também interferissem no desenrolar do espacgo-tempo
cénico, dividindo entre plateia, atores, dramaturgo e diretor a responsabilidade
pelos fatos ali acontecidos. A arte se vé impossibilitada de representar, e
passa a vislumbrar possibilidades de n&o mais carregar esse fardo. As
pinturas do artista americano Jackson Pollock (1912-1956) podem ser
percebidas como a vista area de uma terra devastada (fig.8), ou um
bombardeio de tinta feito de cima para baixo na tela, em plongée®, pelas
escotilhas sem explicacdo de um avido incansavel. Podemos dizer que a
matéria artistica transborda e desfaz a forma, ou conserva da forma o minimo
necessario para dissolugdo (DELEUZE e GUATARI, 2007). Como a recusa
pela representacao e seus desdobramentos ressoam, entdo, no campo Sonoro

da arte e da musica?

6 Plongée pode ser traduzido como mergulho, em Francés. E o nome dado ao plano cinematogréafico
realizado com a camera de cima, a 90 graus em relagdo ao objeto filmado.
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Fig. 8 — Jackson Pollock, Number 34 (1949). Disponivel em

<https://www.thequardian.com/artanddesign/2015/jun/19/why-jackson-pollock-

painting>, acesso em 08/06/2016.

Para responder a essa pergunta recorro as ideias do compositor
francés Pierre Schaeffer (1910-1995), criador da musica concreta. Schaeffer
realizava com seus alunos exercicios de escuta reduzida, que consistiam em
reproduzir em alto-falantes ruidos gravados em campo, para que, no interior
de um estudio, seus alunos pudessem perceber texturas e sensacdes trazidas
por esses sons isolados de suas fontes. Nosso cérebro tem uma tendéncia
natural de buscar fontes e imagens para aquilo que escuta, talvez até por uma
guestdo de sobrevivéncia. No entanto, o que Schaeffer propunha era a
possibilidade de perceber esses sons sem a necessidade de remeté-los a uma
causa, liberalizando espaco para que texturas e vibracbes moleculares nao-
sintaticas pudessem ser percebidas nesse som. Ao ruido descontextualizado,
liberalizado de sua necessidade (e de nosso instinto) de representacgéao,
Schaeffer nomeou objeto sonoro. O que ele propunha era uma maneira de
desautomatizacdo da escuta através da relativizacdo da necessidade de

encontrarmos uma causa, forma ou objeto para cada som escutado. O ruido
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de uma locomotiva néo precisaria necessariamente suscitar a imagem de uma
locomotiva, mas vibracées metéalicas nos 0ssos, ou ofegos na alma. A escuta
reduzida € uma quebra audivel na sintaxe da percepcao, colocando os sons e
0s corpos dos ouvintes muito mais em relagbes de afetos do que de causa-

efeito ou jogos de adivinhacao.

Para chegar a ideia de escuta reduzida e objeto sonoro, Schaeffer
recorreu a pratica pitagorica da acusmatica. O matematico grego Pitagoras
(570-495 AC) dava aulas escondido de seus alunos, por tras de um tecido que
permitia a passagem do som de sua voz, mas impedia que os alunos o vissem
(STOLF, 2011). Para Pitagoras essa prética, que ele chamou de acusmatica,
permitia que o0s estudantes se concentrassem no que estavam ouvindo ao
invés de prestarem e gastarem atencdo naquilo que viam. Pitagoras foi um
dos mais antigos adeptos de que se tem noticia da esquizofonia ou o primeiro
locutor de radio grego. Ao propor uma escuta reduzida, Schaeffer

retira 0 som de toda referéncia visual, descri¢éo linguistica ou narrativa
direta, interessando-se somente pelas qualidades proprias do som,
pela sua manipulagdo e construgéo. [...]. E, “escuta reduzida” propde
tanto o afastamento ou quebra de uma escuta habitual e condicionada

culturalmente, como possibilita inventar, criar e manipular objetos
sonoros (STOLF, 2011, p.190-191).

Enquanto os futuristas exaltavam o contexto (principalmente a guerra)
dos ruidos que utilizavam em suas composicdes, criando representacdes e
espacos privilegiados para que esses sons remetessem diretamente a sua
origem, Schaeffer propunha, na musica concreta, a utilizacdo dos ruidos por
eles mesmos, levando em conta sua textura, sua sonoridade em si e as
molecularidades vibracionais que escapavam dos contornos fixos deste ou
daquele objeto/contexto a ser representado, dialogando, assim, com a ampla

crise da representacao na arte a que nos referimos acima.

Serd que, por sermos humanos ou bichos homens, estariamos
condenados a sentir medo sempre que ouvissemos um rugido de um ledo,
permitindo que esse ruido injete imediatamente medo em nossas veias, mal
comecgamos a ouvi-lo? Como desabituar um instinto? Se conseguissemos nos
libertar, ainda que por poucos minutos da necessidade instintiva de associar, 0

som de um disparo ndo remeteria mais necessariamente a morte, podendo
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despertar em nosso ouvido coisa distinta do trauma de guerra. Assim, 0S sons
poderiam ser apreciados por eles em si, ouvidos tal qual sdo, sem servir como
agente transportador de um significante univoco, mas como fluxo e turbilhdo
de proliferagdes de vibracdes atomizantes. Como permitir que um som fuja da
forma que representa, de sua fonte, como um espirito abandonando um
corpo? Talvez uma resposta seria operacionalizar os sons, grava-los e
submeté-los a cirurgias sbnicas no estudio para retirar deles fragmentos,
moléculas, texturas, disparos, reverberacbes e siléncios, para que
pudéssemos entdo recombinar esses componentes e despertar outras forcas
sonoras antes inaudiveis. Isso seria possivel num processo de transducéo da
energia sonora, selecionando particulas da energia sonora de um ruido inicial
— 0 tiro, o rugido — para recombina-las num novo composto de energia
acustica ou corpo so6nico; ou simplesmente tocar esses sons fora de contexto,
num lugar onde passam a ser alienigenas em uma paisagem sonora
supostamente dada, l6gica e previsivel. Mas essas sdo apenas suposi¢cdes
qgue faco nesse instante, sobre como seria possivel desvincular um som de
sua fonte, permitindo que ele seja apreciado por sua singularidade vibracional

e ndo pela identidade de seu referente.

2.5 Ovazio é aforma. A forma, o vazio.

A questdo levantada por Schaeffer com a escuta reduzida e sua
tentativa de desautomatizacdo da cognicdo parece ser também um problema
para o budismo: como suspender nossos sistemas de interpretacdo da
realidade para, s6 entdo, podermos ser capazes de ver (e ouvir) as coisas
como elas sdao, livres de expectativas ou aversdes, despidas da pele de
emocao individualizante com que as revestimos? (TRUNGPA, 1973). Para o
lama tibetano Chogyam Trungpa (1939-1987) o caminho seria através da
meditagao, realizada como uma pratica em que “nao necessitamos estimular
ou manter nossa sensagao de ser’ (2013, p.157), pois ao meditar tentamos
desenvolver uma maneira de lidar com as coisas “na qual ndo temos
absolutamente nenhum intento” (ibidem). Trungpa fala de um esvaziamento

nao forcado dos estimulos internos e externos durante a meditacdo, para que
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possamos suspender a atividade do ego e sua necessidade de reter e
interpretar as experiéncias segundo sua prépria fome ou satisfacdo. S6 assim
seriamos capazes de ver as coisas “‘na auséncia de nossa propria
interpretacdo delas” (idem, p.178). Tais tentativas budistas de esvaziar o
intento individual para perceber as coisas como elas sdo podem ressoar na
busca do compositor e artista norte-americano John Cage para “mobilizar o
negativo, a ndo-intencionalidade do siléncio” (LABELLE, 2012, p.13) de forma
a expressar sua preocupacao em liberalizar a arte “da intengcdo de alguém”
(CAGE, 1997, p.77).

Recorro aqui ao budismo para aproximar-me de John Cage,
principalmente ao tocar na questdo do esvaziamento e da pratica da inacao
presentes em sua peca musical performética Silence 4’33” (1952). Se o0s
budistas procuram valorizar 0 momento presente durante a meditacao,
concentrando-se na respiracdo imediata e seus sons imediatos, despindo-se
das expectativas e ansiedades, memoadrias e projecdes (TRUNGPA, 2013),
Cage também valorizava “o aqui e agora do som: 0 som que era encontrado
no imediato e proximo, seja numa sala de concerto ou num shopping center’
(LABELLE, 2012, p.3). A associacdo entre budismo e 0 universo cageano nao
€ arbitraria, pois o proprio Cage recorreu ao pensamento oriental durante a
criacdo de muitas de suas obras, incorporando, por exemplo, o I-Ching’ em
suas técnicas de composicdo, permitindo “um jogo com o acaso [...]
intersectado com o0 uso de tecnologias sonoras” (STOLF, 2011, p.119),
inserindo em suas obras coeficientes de aleatoriedade, indeterminacdo e
fatores ndo-intencionais. Assim, ndo seria equivocado afirmar que a cultura
oriental era para Cage evidente fonte de inspiracao e arejamento filoséfico, de
maneira que tomo aqui a liberdade para investigar Silence 4°'33” segundo
alguns conceitos e praticas budistas. Tanto no budismo quanto no projeto de
Cage é preciso “ver cada coisa diretamente como ela é, seja o0 som de um

apito de lata ou um elegante Lepiota procera [cogumelo]” (1961, p.276).

Para Cage “compor musica nao significa completar um objeto de

7 O I-Ching, também conhecido como Livro das mutacdes, é uma antiga técnica de adivinhacéo chinesa,
que se utiliza de moedas e um livro de hexagramas. Funciona como uma espécie de jogo numeérico,
onde conjuntos de nimeros remetem aos ensinamentos de um hexagrama contido no livro. Os numeros
também se relacionam com os elementos terra, fogo, agua e ar.
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atencao, fixo e congelado, mas engajar a audiéncia no nivel da audicdo, no
momento do tornar-se sonoro” (LABELLE, 2012, p.9). Em sua composicao
Tacet 4’33”, também conhecida como Silence 4°'33”, um pianista senta-se
diante do piano, ameaca comecar uma peca mas permanece imével durante 4
minutos e 33 segundos, “sendo que nesse intervalo ou espacamento o publico
se manifesta ruidosamente” (STOLF, 2011, p.220), de forma que passa a
escutar seus préprios corpos, roupas e “as batidas da porta das pessoas
saindo” (LABELLE, 2012, p.14). De acordo com James Pritchett (2009) o que
0 publico presencia em Silence € uma peca “insonora”, uma performance de
inacao e, portanto, de esvaziamento e recusa. Com isso, 0s préprios sons da
platéia saltam para o primeiro plano, tornando-se audiveis, incomodos,
desconfortaveis ou prazerosos. Possiveis sons externos, como um subito
trovao, chuva ou avido passando la fora, que deveriam permanecer isolados e
inaudiveis durante o concerto, ganham também espaco para surgir e povoar a
sonosfera da sala. Cage, que estava interessado em “direcionar a atencéo aos
sons do ambiente” (CAGE, 1995, p.98), torna porosas as paredes da sala de
concerto, gerando um curto-circuito em nossa prépria escuta, uma vez que,
em Silence, a “percepgao € sintonizada a ela mesma” (LABELLE, 2012, p.14).
Ao permanecer em siléncio, quieto como um meditador, num gesto de recusa,
pausa ou suspensdo, o0 musico permite que sonoridades menores, singulares
e ndo previstas venham a tona, podendo ser percebidas também
musicalmente. Esse gesto nos retira, enquanto espectadores, de nosso papel
confortdvel e meramente contemplativo, devolvendo-nos o atributo de
produtores de sons e restituindo, assim, nossa simultinea condicdo de

compositores e ouvintes da paisagem sonora que nos cerca.

Em Silence Cage também demonstra que o siléncio enquanto ndo-som
inexiste, uma vez gue todo siléncio € composto e povoado por algum ruido
externo, como respiracoes, tosses, farfalhar de roupas etc.; ou interno, como a
eletricidade chiando em nosso cérebro ou o ronco do sangue correndo nas

veias®. Para Cage “nenhum som teme o siléncio que o ex-tingue. E nenhum

8 Refiro-me aqui & famosa experiéncia & qual Cage se submeteu, no interior de uma camara anecéica.
Permanecendo em siléncio numa cémara completamente isolada acusticamente, sem nenhuma
reverberacao interna, Cage notou escutar dois sons: um chiado agudo, que cientistas confirmaram ser o
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siléncio existe que néo esteja gravido de sons” (1985, p.98). Cage nos convida
a perceber o siléncio enquanto fermentacdo e proliferacdo de vibracfes
moleculares, o siléncio que ndo pode ser “0”, mas plurais siléncios habitados
por singularidades e fervilhamentos irrepetiveis, com suas texturas movedicas
em variagdo continua. Silence propde uma troca de lugares e inversdo de
papéis, engendrando um giro da “composi¢cao a audiéncia, do instrumento
musical ao som encontrado, do compositor enquanto escritor ao compositor
como ouvinte” (LABELLE, 2012, p.14). Onde tradicionalmente espera-se que o
publico mantenha siléncio enquanto o musico emite 0s sons, ocorre
justamente o contrario - o publico percebe-se impossibilitado de permanecer
em siléncio, descobrindo, na verdade, que ndo estd ali simplesmente para
contemplar, mas para produzir e conectar, para engajar-se num processo
sonoro. Afinal,
a maioria das pessoas pensa que quando escuta uma peca musical
ndo esta fazendo nada, mas que algo esté sendo feito por elas. Agora
isso ndo é verdade, e nGs devemos arranjar nossa musica, devemos
arranjar nossa arte, devemos arranjar tudo, acredito, de maneira que

as pessoas percebam que elas mesmas a estdo fazendo, e ndo que
algo esta sendo feito por elas (CAGE apud. LABELLE, 2012, p.16).

Labelle reconhece no trabalho de Cage a musica enquanto forma de
proposicdo e uma possibilidade “de supressao acustica do ego” (ibidem), de
maneira que proponho aqui vazamentos entre Silence 4°'33” e a meditagéo
enquanto técnica de despotencializacdo das intencdes do ego, buscando o
siléncio como tentativa de suspender os estimulos preestabelecidos e a
representacdo do mundo, para que outras molecularidades (antes ignoradas)
possam se tornar perceptiveis e conectadas sutiimente ao processo de
composicdo do espaco fisico e social que nos atravessa. E importante
lembrar, no entanto, que para o budismo a escuta atenta aos sons mais
imediatos, como 0 de nossa propria respiracdo e aquilo que nos cerca no
momento presente, sdo apenas estagios iniciais da meditacdo, pois a medida
em que se aprofunda na pratica o meditador deve ser capaz de abandonar
inclusive a percepcao sonora, deixando de afetar-se por ruidos, cheiros ou

pensamentos, atingindo o esvaziamento dos sentidos que levaria ao nirvana

ruido da eletricidade percorrendo seu sistema nervoso, e um ronco grave, que seria o ruido de sua
propria pulsagéo (STOLF, 2011).
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(TRUNGPA, 1973). Trungpa ressalta ainda que a busca excessiva pelo vazio
pode tornar-se perigosamente intencional, como um objetivo ou uma meta a
ser alcancada pelo ego, de maneira que o vazio pode tornar-se também uma
forma, dai o ensinamento budista de que “a forma é vazia, o vazio é forma”
(idem, p.177), pois para encontrar a vacuidade € necessario, inclusive, deixar
de procura-la. Talvez seja esse siléncio, da vacuidade absoluta, que Cage
tenha tanto buscado sem nunca o encontrar.

Se o futurismo italiano traz ruidos e estrondos das maquinas de guerra
para o interior da sala de concerto na tentativa de resgatar a musica do
marasmo que a tornava sonolenta (GOODMAN, 2012), valendo-se de uma
organizacao hierarquica para atribuir valores a esses ruidos, em Silence, Cage
segue um caminho diverso, optando pelo esvaziamento do instrumento
musical e abertura da escuta para a aleatoriedade néo-hierarquica dos ruidos.
A recusa do musico em emitir sons permite que os ruidos externos e internos
do ambiente tornem-se audiveis, valorizando o contexto e o processo sonoro,
mais do que o objeto artistico que se apresenta. A propria respiracao, bocejo
ou interjeicdes de revolta da plateia tornam-se objeto de escuta. Se Russolo
propde despertar os sentidos a partir de um preenchimento excessivo do
espaco com ruidos intencionalmente emitidos, Cage procura, ao contrario,
agucar a escuta pelo viés do esvaziamento e do acaso. Ao silenciar o musico
no palco Cage esta nos convidando a prestar atencdo no contexto e em nés
mesmos; a perceber as sutis conexdes e variacbes imprevistas entre exterior

e interior da sala, entre corpo e ambiente, pois, segundo o préprio Cage,

gracas ao siléncio, o ruido — ndo apenas uma sele¢do de alguns
ruidos, mas a multiplicidade de todos os ruidos que existem ou podem
ocorrer — faz uma entrada definitiva em minha musica (2000,p.117).

Podemos afirmar que Cage comeca a perfurar as paredes do espago
institucionalizado de escuta em direcdo a rua, chamando a atencédo para as
especificidades da locacdo e da atmosfera que nos rodeia, abrindo caminho
na arte contemporanea para o surgimento dos happenings, proposicdoes e
instalagbes sonoras em espaco publico, nas quais o0 entorno € inseparavel da
obra. Nesse sentido, o trabalho de Cage dialoga muito mais com as ideias do
compositor francés Erik Satie (1866-1925) do que com Pierre Schaeffer. Satie
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propunha a musica de mobilia, estimulando situagbes em que sua musica
fosse tdo importante quanto um maovel no canto de uma sala, isso €, onde o
som da musica estaria coexistindo no mesmo plano com o0 vozerio das
pessoas na sala, seus passos, risos, os tilintares dos copos etc. (TOOP,
1995). Assim, podemos dizer que, no plano sonoro, Cage e Satie se
aproximam mais da arte contemporanea e suas incursdes pelo espaco
publico, relagbes sociais, acaso e indeterminacdo, performances e
proposi¢cdes na vida cotidiana; enquanto Schaeffer e a masica concreta, com
suas gravacbes e manipulacbes de particulas sonoras em estudio,
estabelecem as bases da musica eletroacustica e do proprio fazer sonoro
cinematografico. Mas € preciso notar que esse esvaziamento capaz de tornar
sonoro o ambiente ainda permanece, em Silence, inevitavelmente emoldurado
pela estrutura institucional da sala de concerto.

Nessa obra Cage flerta com o vazio, procura esse vazio e suas
particulas vibratdrias, sendo que, para ele, o vazio absoluto é inalcancéavel,
pois serda sempre sonoro em algum nivel; um vazio que leva a musica aos
seus limites, onde ela se encontra com as relagdes sociais e os ruidos que as
atravessam. E lembremos que esse vazio permanece cercado pela forma da
sala de concerto, com sua acustica acarpetada, ingressos vendidos e
assentos marcados. Talvez Cage esteja colocando em jogo 0S proprios
pressupostos da musica enquanto rito e convencdo social, provocando o
publico a romper com seu papel de permanecer em siléncio durante um
concerto e s6 se manifestar ruidosamente ao final, com suas palmas, numa
acdo automatica. E importante lembrar que o primeiro pianista a performar
Silence foi o norte-americano David Tudor (1926-1996), muito célebre na
€época, que ja carregava consigo uma enorme reputacdo, de modo que o
publico j& chegava ao concerto com a expectativa de uma execuc¢ao virtuosa.
Nesse caso, Cage também tenta desautomatizar o proprio habito da
reputacdo, com reputados e reputadores, onde, muitas vezes, o nome do
artista pesa mais do que sua obra, sendo levado a ganhar a admiracado do
publico de maneira quase que automatica. Esse gesto, mais sutil que a
polifonia da musica concreta ou a ruidagem dadaista, porém igualmente
perturbador, foi capaz de gerar grande desconforto no publico, a ponto de

gritarem durante a performance “expulsem essas pessoas [Cage € 0 musico]
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da cidade!” (LABELLE, 2012, p.13).

Podemos ainda levantar a seguinte pergunta: sera que, ao emoldurar
0s ruidos num contexto de music hall, numa sala privilegiada para a escuta
musical, com todo seu aparato ritualistico, esses ruidos para os quais Cage
chama a atencao nao perderiam parte de sua natureza acidental, passando a
ser organizados e institucionalizados ainda nos limites de um ambiente
tradicional de contemplacéo da arte? E como se Cage tencionasse a musica
até suas beiradas (de harmonia, dissonancia, codigo, intencionalidade,
siléncio, instituicdo etc.), levando-a em direcdo aos ruidos, a arte
contemporanea, as relacdes sociais e ao contexto do acontecimento, sem, no

entanto, abandonar completamente o territdrio musical e suas fronteiras.

Em abril de 2009 tive a oportunidade de visitar a instalagédo Plight
(1985) (fig.9), do artista alemdo Joseph Beuys (1921-1986), no museu
Georges Pompidou, em Paris. Plight, que consiste numa espécie de labirinto
com rolos de feltro e um piano trancado no centro, retoma, em minha opiniao,
algumas questdes presentes em Silence 4’33”. Os rolos de feltro, que
remetem aos cobertores de campanha militar tdo presentes nas obras de
Beuys, funcionam como superficies absorvedoras de som, transformando
completamente a acustica da sala da galeria, que deixa de ser um espaco
com longa reverberacao para tornar-se “seco” acusticamente, isso &, isolado e
com reverberacdo minima, como o interior de um estudio acolchoado. A
experiéncia de escuta que tive ao caminhar pela instalagéo foi intrigante por
conta da tensédo entre som e siléncio presente na obra. O revestimento dos
feltros isola acusticamente o espaco da instalacdo do resto da galeria,
impedindo que sons externos cheguem ali, a0 mesmo tempo em que facilita a
audibilidade de cada minimo ruido ocorrido em seu interior, como 0S passos
dos outros visitantes, seus comentarios, sussurros e até respiragdes, uma vez
gue a auséncia de reverberacdo impede que esses sons espalhem-se e
reflitam-se pelo espaco, o que os transformaria nhuma massa homogénea e
incompreensivel. O labirinto de Plight, portanto, possui uma acustica
privilegiada para a escuta detalhada dos ruidos, o que cria uma tensdo com a
visualidade do piano, plantado no meio da sala apenas enquanto objeto visual

€ nao sonoro, uma vez que ele se encontra trancado e, portanto, sem
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nenhuma possibilidade de ser tocado enquanto instrumento musical. Somos
levados o tempo todo a imaginar, a querer escutar a sonoridade do piano
naguele espaco singular, mas tudo o que ouvimos sdo, como em Silence, 0s

detalhes potencializados de nossos préprios ruidos.

Fig.9 - Plight (1985), de Joseph Beuys. Disponivel em

http://tayandhergay.blogspot.com.br/2012/11/plight-by-joseph-beuys-
1985.html, acesso em 25/01/2016.

Talvez néo seja em Silence 4’33”, mas em Silent prayer (1948), que
Cage abra caminho de maneira ainda mais efetiva para aproximacdes entre
masica, ruidos, vida cotidiana e seus vazamentos na arte contemporanea, que
passaria, a partir do anos 1960, a se direcionar ao contexto, a estética
relacional e aos processos de producdo mais do que ao objeto artistico
acabado. Em Silent prayer, ou prece silenciosa, Cage propde interromper com
uma faixa de siléncio a transmissdo musical dos sistemas de auto-falantes de
um Shopping Center, na época programados pela empresa Muzak Co.
(LABELLE, 2012, p.10). Silent prayer me interessa por levar a possibilidade de
desautomatizacdo da escuta para fora do espacgo privilegiado da sala de
concerto, propondo a insercao de um siléncio desestabilizador num templo do
consumo, onde as coisas — cheiros, cores e sons - Sdo estruturadas,

basicamente, para estimular o fluxo financeiro e a satisfacdo consumista
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imediata. Nesse sentido, a musica de fundo dos shopping centers, salas de
espera, elevadores etc., controlada amplamente a partir da década de 1940
pela empresa norte-americana Muzak, agia como uma espécie de
audioanalgesia (SCHAFER, 1993), anestesiando a escuta dos consumidores
com emissoes ininterruptas de musicas pré-fabricadas que temem o siléncio,
como que para nos manter acordados, porém com os sentidos enfraquecidos,
com a falsa sensagdo de movimento e variacdo (GOODMAN, 2010). Ao
propor um siléncio ou um vacuolo de ndo-comunicacdo no sistema de audio
interno do shopping center, Cage dispara um interruptor, uma quebra no elo
da cadeia produtiva que ligava som, escuta, espaco, fluxos financeiros-
corporais e estratégias audiveis de incentivo ao consumo, desestabilizando a
natureza mercadoldgica dessas interacdes. Em Silent prayer, talvez mais do
gue em Silence 4’33”, Cage abre importantes interseccdes entre som e arte
contemporanea, pois passa a pensar a vida cotidiana e os espacos ordinarios
enquanto midias (LABELLE, 2012, p.11), de maneira que Silent prayer “nao

escapa do shopping, mas busca por ele” (ibidem, p.13).

Inspirados pela possibilidade de incorporar a arte os sistemas de audio
de um shopping center, ou a sonoridade de qualquer outro lugar dado, como
se 0s sons procurassem fluir para fora do formato das salas de concerto,
museus e galerias, empurrando os corpos dos espectadores para as ruas,
para ouvirem e serem ouvidos sem a protecdo e 0 véu dos espacos
institucionalizados de apreciacdo da arte, passemos ao artista seguinte, Max

Neuhaus e suas propostas de instalacdes sonoras em espacos publicos.
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Caderno de Escuta #7
Florianoépolis, 2016.

Primeiro brigavam para exaltar os ruidos, implodir a
misica, a sala de concerto, os timpanos. E preciso
ouvir, gritar, grunhir. Abrir-se a todo tipo de
estimulo, deixar o progresso invadir a pele, fazer
dos nervos redes de telégrafo, do cérebro receptor
Wi-Fi, para-raio de guerra alheia. Isso até chegar ao
zumbido, a exaustdo que chia enquanto o musculo da

concha do ouvido se fecha para filtrar um pouco mais

de caos.

Entdo comecam a falar do siléncio, John Cage obcecado
pela ideia de siléncio e mesmo tendo descoberto que
ele ndo existe, continuava buscando, percebendo que
pequenos estalos da matéria ou vibracgdes do I-Ching
também faziam misica. E podemos pensar o mundo dos
sons assim, como um péndulo oscilando do ruido ao
siléncio, da avidez ao repudio, sem que mais nada

houvesse no meio do caminho?

E entdo que me dou conta, entre mudez e gritaria, da
imensa sabedoria amerindia, sem essa de bom selvagem.
Acabo de ler o primeiro trabalho etnografico de
Pierre Clastres, Crénica dos indios Guayaki. Ele
comeca o texto descrevendo um parto em meio aos semi-
extintos Guayaki, no Paraguai. Me chama a atencdo o
fato do autor etnografar, entre tantas outras coisas,
a palisagem sonora, os ruidos, a audiosfera desse
parto. Descreve o siléncio que envolve o trabalho,
principalmente depois do nascimento da crianga,
quando nenhum indio - Jjovem, velho ou infante - né&o
sé ndo emite uma palavra sequer como faz esforco para

conter os ruidos do préprio corpo, movimentos e
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respiracdo. Clastres propde que os Guayaki estdo em
constante disputa de espaco com os seres da floresta,
almas, ancestrais e bichos. E sempre gque nasce um
Guayaki surge uma espécie de desequilibrio césmico,
pois os indios estdo agora em maior numero (n + 1)
que os habitantes dos outros mundos. Assim, é preciso
manter o segredo, calar-se ao maximo para gue o0s
espiritos ndo fiquem sabendo que um Guayaki nasceu,
pois caso tomem conhecimento desse nascimento eles
irdo, inevitavelmente, tentar tirar a wvida de outro
Guayaki, geralmente do pai da crianca, produzindo n -
1 para resgatar o equilibrio original. A quietude
dura uma noite inteira para a tribo, mas ndo para o
pali da crianca, qgque permanece mudo até que passe seu
periodo de “azar”. Esse periodo de azar sbé termina
depois de muitos resguardos e restrigdes, quando ele
finalmente wvai até a floresta e consegue cagar um
animal, produzindo, portanto, n - 1 no numero de
habitantes ndo-Guayaki na mata e fazendo com o que o0s
Guayaki fiquem agora em n + 2, superando ©
desequilibrio para mais e ndo para menos, afirmando a
diferenca enquanto diferenca maior ainda ao invés de
buscar restabelecer um equilibrio ou uma igualdade
perdida, dando fim ao periodo de azar do pai. S6
entdo a crianca recebe seu nome, geralmente o mesmo
do animal qgque seu pai matou. E nessa mesma noite se
déd inicio a uma gritaria tresloucada, guando os
Guayaki ofendem a mata em alta voz, gritando e
emitindo grunhidos, urros e assobios em direcdo a
floresta. Estdo comemorando a vitdéria numérica sobre
os outros mundos e afirmando a poténcia da wvida que

chegou.

94



Quanta inventividade, oscilando assim entre siléncio
e gritaria, sem levantar Dbandeiras ou escrever
manifestos, nem disputar guerras para saber qual
dessas opcdes seria a mais musical, a mais artistica
ou vital, mas simplesmente vivendo, aprendendo,
fabulando e respeitando os momentos de ficar calado e
os de mandar a mata ao quinto dos infernos. A
variacdo dessa paisagem sonora, com as vozes da
floresta falando mais alto na noite do parto, grilos,
sapos, insetos oprimindo os corpos imbveis dos
indios, os grunhidos contidos da ©parturiente; e
semanas depois, ao calor das fogueiras, gritos dos
mais variados, multiplicidades cromatico-vocais sendo
desferidas a plenos pulmdes contra a escuriddo em
retirada. Quem diz que a vida na mata é mondtona sb

pode estar surdo.
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2.6 Escuta em transito

Facamos agora uma breve pausa para propor um resumo do percurso
empreendido até aqui: os ruidos sairam do campo (de batalha) para serem
representados na sala de concerto através dos intonarumori de Luigi Russolo,
numa tentativa dos futuristas italianos de redefinir os parametros da musica
ocidental. Ainda na sala de concerto, John Cage, dessa vez recusando a
representacdo, silencia o palco para que o campo da propria sala possa se
tornar objeto de escuta enquanto manifestacdo imediata e imprevisivel de
sons, ou seja, 0 artista ndo precisa mais produzir maquinas para entoar
barulhos e evocar uma paisagem sonora, pois a paisagem sonora ja estava
dada num certo aqui e agora, acontecendo o tempo todo apesar da vontade
do compositor, dentro e fora da sala, dentro e fora de nés. Se Cage ainda
manteve-se no terreno da musica, explorando suas bordas sem abandonar
completamente suas convencgdes, chegamos agora a um ponto nevréalgico de
atravessamento entre masica, ruidos e arte contemporanea: as instalacdes
sonoras do artista norte-americano Max Neuhaus e suas propostas para levar
a arte sonora aos espacos publicos, unindo-a ao ato de caminhar/deslocar-se
para explorar as possibilidades de uma escuta em transito.

A trajetoria profissional de Neuhaus corresponde exatamente ao giro da
arte sonora para fora das convengdes musicais das salas de concerto em
direcdo aos espacos publicos e as experiéncias de escuta que poderiam surgir
em meio a vida cotidiana. Tendo sido um musico percussionista profissional
até os anos 1960, Neuhaus acaba transferindo sua pratica para o campo das
artes visuais, pois mostrava-se frustrado com as limitagbes da tradicao
musical, buscando a amplificacdo de suas propostas em uma esfera mais
publica (LABELLE, 2012). Assim Neuhaus cunha, em meados da década de
1960, o termo e a pratica da instalacdo sonora, na qual procura colocar suas
obras em estados de contaminacfes reciprocas com o0 entorno, de maneira
que a “audibilidade torna-se inconcebivel fora das qualidades funcionais das

arquiteturas e as particularidades de um dado lugar” (idem, p.154).
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Por instalacdo entendemos um modo de apresentar uma obra de arte
no qual ndo existe um ponto privilegiado de observacdo, mas possibilidades
multiplices de interacdo e imerséo, envolvendo o espectador num jogo de
relacdes que excedem o proprio objeto. Isso porque a instalagdo conecta-se,
geralmente, ao contexto no qual esta inserida, tornando-se inseparavel dele,
afetando o espaco-tempo na mesma medida em que € por ele afetada. Esse
estado de contaminagbes mdutuas torna-se ainda mais evidente quando
falamos de instalacdes site specific, nas quais o artista hecessariamente leva
em consideracado as especificidades de um local ou contexto para a realizacdo
de seu trabalho (KWON, 2002) que, muito provavelmente, seria
despotencializado fora desse ambiente, como um peixe fora d’agua.

Se aqui estamos falando de instalacbes sonoras em espacgos publicos,
podemos entender que 0s sons que emanam dessas instalacfes estarédo
necessariamente coexistindo e amalgamando-se com a paisagem sonora ou a
sonosfera de um dado lugar, deixando-se afetar pela acustica do espaco e
pelas relacdes de distanciamento, aproximagdes, velocidades e lentiddes que
0 espectador adota diante da obra. Se uma instalacdo sonora coloca-se, por
exemplo, debaixo de um viaduto, ela ter4 necessariamente que dialogar com o
ruido dos carros passando sobre e sob ele, as variagcdes sonoras ao longo das
horas do dia (grilos a noite, passaros pela manha etc.), da mesma maneira
gue ela poderd também modificar as caracteristicas desse espaco dado,
emitindo através de alto-falantes, por exemplo, grilos pela manha, passaros ao
meio-dia e cantos de baleia durante madrugada. Som e espa¢co modificam-se
mutuamente, produzem-se mutuamente em continuas e variadas relacdes de
afeto — relacdes sem as quais ndo poderiamos pensar as instalacdes sonoras
e os trabalhos de Neuhaus, para quem “nossa percepc¢ao do espago depende
tanto do que ouvimos como do que vemos. Eu crio, transformo e modifico
espacos adicionando sons” (apud STOLF, 2011, p.156).

Em 1967 Neuhaus apresenta seu primeiro trabalho de instalacao
sonora intitulado Drive-in music, no qual o artista dispde séries de sete
transmissores de radio ao longo da rodovia Lincoln Parkway, em Buffalo (NY).
Cada transmissor emite sons gerados eletrbnica e randomicamente,
transmitidos numa determinada amplitude modulada (AM), “definindo uma

area ou zona particular da rodovia ao atribuir uma assinatura sonora para
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cada uma delas” (LABELLE, 2012, p.155). Os motoristas que estivessem
trafegando na rodovia poderiam sintonizar essas frequéncias no aparelho de
radio de seus carros, de maneira que 0S sons se sucederiam ou se
sobreporiam uns aos outros conforme o0 carro se aproximasse ou Sse
distanciasse da zona de alcance de cada transmissor, permitindo, assim, que
a natureza do percurso de cada motorista engendrasse uma sonoridade ou
uma musica diferente, singular e irrepetivel a cada vez. As condi¢cbes
climaticas, como mau tempo, ventos esporadicos ou ionizacdo da atmosfera
também geravam interferéncias, potencializando ou enfraguecendo as
transmissoes, colaborando para a composicdo dessa peca sonora repleta de
aberturas e zonas de indeterminagédo. Apesar de possuir um numero limitado
de componentes (sete transmissores emitindo sons continuos gerados
eletronicamente), as possibilidades de combinacdo desses sons e suas
variaveis — velocidade do motorista, sentido adotado pelo automoével na
rodovia, condi¢bes climéticas imediatas — séo ilimitadas, agenciando um
conjunto sonoro finito, porém ilimitado. O préprio fato dos vidros de um
automovel estarem abertos ou levantados durante o percurso interfere no
resultado da peca, fazendo variar o coeficiente de porosidade acustica da obra
aos ruidos externos da prépria estrada, permitindo ou impedindo que eles
penetrem na paisagem sonora interior do carro, juntamente com o sibilar do
vento que entra ou € barrado pelas janelas. Esse trabalho nos mostra que o0s
sons — porosos, elasticos, recombinaveis - sdo, de fato, inseparaveis de um
meio, meio em que sempre nos encontramos.

O artista funciona aqui como um disparador de sonoridades, no
entanto, quem produz o fluxo de conexdes entre essas sonoridades € cada
motorista, segundo sua propria aceleracdo, trajeto, intencdo, vontade de
sintonizar ou nao o receptor de radio em determinadas frequéncias, além dos
fatores meteoroldgicos imprevisiveis a cada passagem. Drive in music expde a
musica a fatores extra-musicais, como intempéries e variacdes de percurso,
velocidades, lentiddes, eletrostéatica do ar, barreiras e anteparos fisicos, chuva,
sol etc. Segundo Labelle, em Neuhaus o “extra-musical ndo € mais ‘extra’,
pois ele opera fora do terreno musical para o qual o ‘extra’ ndo passa de um
suplemento” (2012, p.156). De acordo com Neuhaus um musico tradicional

dispde os sons no tempo, enquanto ele préprio procurava espalhar os sons
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pelo espaco, para que cada espectador pudesse tecer as ligacbes temporais
entre esses sons segundo a duracdo de seu proprio deslocamento. Drive in
music é realizado de maneira que o publico possa se apropriar efetivamente
da obra de arte, pois, segundo o préprio Neuhaus

0 impeto para minha primeira instalacdo sonora foi o interesse em
trabalhar com o publico em larga escala. Inserindo trabalhos em seu
dominio cotidiano de maneira que as pessoas pudessem encontra-los
em seu proprio tempo e em seus proprios termos. Disfarcando-os com
seus ambientes de maneira que as pessoas 0s descobrissem por si
mesmas e tomassem posse deles, levadas pela curiosidade de escutar
(apud LABELLE, 2012, p.154).

A parte ndo-sonora dessa instalacéo consistiu nha confeccdo de mapas
(fig.10) da estrada indicando a localizacdo dos transmissores e suas
respectivas frequéncias de emissdo. Os mapas foram publicados num jornal
local e distribuidos no estacionamento da galeria Albright-Knox (NY, EUA),
para a qual o trabalho foi produzido (STOLF, 2011). Apesar de insonoros, 0s
mapas de Drive in music podem ser entendidos como pecas cartofénicas, uma
vez que propdem relagcbes entre latitudes, longitudes e sonoridades
virtualmente presentes no espacgo. Apesar de ndo soarem, 0S mapas possuem
sons em potencial, que serdo atualizados pelo aparelho de radio de cada
motorista. E curioso notar que a galeria de arte, ou melhor, sua garagem,
funciona aqui apenas como um ponto de apoio para o trabalho, a largada do
trajeto para uma instalacdo que soO se realiza plenamente a céu aberto e em
transito. A galeria de arte tem, em Drive in music, tanta importancia quanto o
jornal local onde os mapas também foram publicados, tornando-se, assim,
mais um espaco cotidiano de passagem do que um local privilegiado para
contemplacao artistica, incapaz de abrigar e encerrar a obra enquanto objeto
fixo. A galeria transforma-se num estacionamento, ou seja, num ponto de
parada, abastecimento e repouso temporario, inserida num trajeto de

movimento urbano.
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Fig.10 — Drive in music : Diagrama da disposicdo dos transmissores na

estrada. Disponivel em http://www.max-

neuhaus.info/soundworks/vectors/passage/, acesso em 27/01/2016.

Imagino aqui um possivel paralelo entre Drive in music e o dispositivo
eletronico batizado de walkman, criado em 1980 no Japéo pela empresa Sony.
Quando o walkman surgiu houve uma forte resisténcia ao invento, calcada na
premissa de que os fones de ouvido isolariam o transeunte da convivéncia
coletiva, enclausurando-o numa bolha de incomunicabilidade (HOSOKAWA,
2012). Essa interpretacdo faz eco ao pensamento Heidggeriano, no qual a
tecnologia, basicamente, nos afastaria do ser. Isto equivale dizer que, em
outros tempos os homens viviam harmoniosamente, em contato direto com a
natureza, mas a industrializacdo e o0s avancos tecnoldgicos das Ultimas
décadas estariam provocando uma ruptura, desapossando-nos de nossa
relacdo saudavel com o ambiente. O walkman foi assim considerado um
“encorajador ao auto-enclausuramento e apatia politica entre os jovens, sob

uma estrutura de controle de massa” (idem, p.104).

Na contraméo desse pensamento, o pesquisador japonés em estudos
sonoros Shuhei Hosokawa nos alerta que também é possivel pensar o
‘walkman enquanto estratégia urbana, como um aparelho urbano
sbnico/musical” (idem, p.105), capaz de desterritorializar os trajetos e a
experimentacdo do espaco publico, enquanto ferramenta de “autonomia-do-
eu-andante” (ibidem), assim como Neuhaus pretendia fazer com Drive in

music. Para Hosokawa o walkman é um dos poucos casos em que um novo
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objeto deriva de uma regressao tecnoldgica, pois ele surge a partir de um
gravador de fita cassete subtraido dos alto-falantes e da funcéo de gravacgéao.
O que o walkman promoveu, portanto, ndo foi uma revolugéo tecnologica, mas
uma revolugdo de praxis, ao constituir “um novo paradigma que deve seus
efeitos revolucionarios aos aspectos pragmaticos — e nao técnicos — da escuta

musical urbana” (idem, p.107).

Hosokawa defende a ideia de que o walkman pode engendrar um
acontecimento sonoro singular, nomadizando e desterritorializando a
experiéncia de deslocamento urbano, desestabilizando os codigos e itinerarios
de escuta habituais numa cidade, dados de antemao por sua arquitetura e
planejamento, pois se a cidade é um texto pré-escrito, 0 caminhante ou o
flaneur de fones de ouvido reescreve esse texto, ao mesmo tempo em que
produz lacunas intensivas, vacuolos de ndo-escuta que desestabilizam e
reinventam os ritmos e a fluéncia desse texto dado. Ao invés de promover um
fechamento ao mundo, o walkman pode, entéo, disparar aberturas de mundos;
aberturas a partir da profusdo de encontros que passam a poder surgir entre
caminhada e escuta, itinerario e som, musica e paisagem. E exatamente o que
ocorre com Drive in music, que também cria um interruptor na paisagem
sonora corrente das estradas e das transmissfes de radio, reguladas pela
l6gica de mercado, com mausicas vendaveis e anuncios comerciais
ininterruptos. Para Hosokawa o walkman, conjugado ao ato de andar, pode

produzir autonomia, e

autonomia ndo ¢é sempre sinbnimo de isolamento,
individualizacédo, separacdo da realidade; antes, num aparente
paradoxo, € indispensavel ao processo de auto-unificacéo.
Usuéarios de walkman ndo sdo necessariamente destacados
(‘alienados’, para usar um termo de juizo de valor) do ambiente,
fechando seus ouvidos, mas s&o unificados no acontecimento
singular e autbnomo — ndo enquanto pessoas, hem individuos —

ao real (ibidem, p.108).

Enquanto o pesquisador canadense R. Muray Schafer propde uma

forma de escuta territorializada, através da qual os sons de uma cidade
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deveriam ser reconheciveis e familiares a todos os cidadaos, como um bem

comum ou um espaco de seguranca, Hosokawa nos provoca, afirmando que

a escuta de walkman nas ruas surge como uma escuta
desterritorializada. Ela pretende que todo tipo de paisagem
sonora familiar seja transformada pela experiéncia acustica
singular, coordenada pelos proprios atos do pedestre-usuario,
que induz um ‘espago-na-cabec¢a’ autbnomo entre seu Eu e os
arredores, na tentativa de se distanciar de — e ndo de
familiarizar-se com — tanto dos arredores quanto do proprio Eu.
O resultado é uma mobilidade do Eu. Pois o walkman atravessa
gualquer linha pré-determinada pelos designers acusticos e
urbanos. Ele permite mover-nos através de uma consciéncia
autbnoma e pluralmente estruturada da realidade, mas né&o
através de um reflgio auto-enclausurado ou uma regressao

narcisista (ibidem, p.112).

Neuhaus também desterritorializa a estrada, o proprio espaco interior
dos automdveis e as estratégias mercadolégicas das emissdes radiofénicas,
criando uma paisagem sonora partilhavel por varios motoristas, porém singular
a cada caso e a cada carro, com suas velocidades, lentiddes, trajetos, ventos
ou trovdes; uma paisagem sonora via ondas AM que nédo veicula objetos
vendaveis nem cancdes de discos que podem ser encontrados nas prateleiras
das lojas, mas ruidos randémicos orquestrados, em ultima instancia, por cada
motorista. Drive in music potencializa as propostas de John Cage, inserindo
praticas da musica experimental na esfera publica, expondo-a as intempéries,
conectando-a a atmosfera através de ondas de radio invisiveis que coligam
automoveis, corpos e espacos ao longo de uma rodovia, numa obra que
excede a intencionalidade do artista e a fixidez de um objeto artistico. Ao
pensar o som em deslocamento, ao longo do espaco, Neuhaus também
realiza um importante giro, deslocando ele mesmo as préaticas sonoras para
fora das salas de concerto, definitivamente em direcdo as ruas, conectando o

verbo escutar aos verbos transitar, deslocar, perambular e sortear.

A partir das obras de Neuhaus temos uma série de desdobramentos da
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pratica da instalagdo sonora, dentre as quais poderiamos citar o trabalho
Nadabrahma (2003), do coletivo brasileiro Chelpa Ferro®. Essa instalacdo
sonora, concebida para o interior de uma galeria, consiste em galhos da
arvore Pau Negro com vagens penduradas e articuladas a motores que
podem ser acionados por pedais dispostos no chao da galeria. A instalacdo sé
produz ruido — um chiado semelhante ao farfalhar do vento nas folhas, ou a
chuva na floresta — quando o visitante decide acionar os pedais que ativam 0s
motores, fazendo vibrar os galhos e as vagens. E interessante notar a maneira
como Nadabrahma, uma espécie de intonarumori ou maquina de farfalhar, traz
um som externo, corriqueiro e impessoal — o vento nas folhas, cujo ruido
geralmente ocorre apesar de nossa vontade — para o0 espaco interno da
galeria, associando-o a um maquinario eletrodindmico acionado pela vontade
e intencionalidade do visitante. Ou seja, todo teor imprevisivel e arbitrario do
ruido do vento torna-se agora parte de um agenciamento maquinico criado
pelos artistas e disparado pelos visitantes quando estes decidem acionar os
pedais da instalacdo. No catdlogo Chelpa Ferro = Chelpa Ferro (2008)
encontramos a origem da palavra Nadabrahma, onde nada, em sanscrito,
significa ‘som’, podendo denotar também barulho, ruido ou gritaria. Mas

antes disso, houve uma outra mudanca de sentido, por semelhanca

com o vocabulo nadi, que significa ‘correnteza, ‘rio’, mas também

‘murmurante, ressonante, sonoro’. Do murmurio do rio para o

murmurio do som. Foi assim que do ‘rio’ surgiu o ‘som’ (CHELPA
FERRO, 2008, p.79).

A palavra Nadabrahma surge, entéo, da juncao do vocébulo nada (som,
fluxo, correnteza), com o nome do deus hindu Brahma, criador do universo. E
agora quem dispara um fluxo césmico, o sopro divino nas folhas, € o préprio
visitante e a vontade de seus pés, nessa instalacdo que atravessa a dicotomia

entre natureza e artificio.

9 Chelpa Ferro é um coletivo formado pelos artistas Jorge Barrao, Luiz Zerbini e Sérgio Mekler. O grupo
produz instalag6es e objetos sonoros, performances, discos e shows musicais desde 1980.
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Fig. 11 - Chelpa Ferro, Nadabrahma (2003). Disponivel em
<http://www.chelpaferro.com.br/midia/2291>, acesso em 08/06/2016.

2.7 Moléculas de uma sala

Deixemos por um instante 0s espac¢os publicos para entrarmos numa
sala particular, um recinto privado semelhante a tantas outras salas -
domésticas, ordinarias, corriqueiras - mas diferente da que vocé esta sentado
agora. A partir da década de 1950 diversos artistas comecam a borrar as
fronteiras entre arte e vida cotidiana, buscando dobras e desdobras com
outras disciplinas e vizinhancas, voltando-se aos gestos diarios, como
caminhar, receber uma carta, cortar o cabelo etc.; movendo-se para fora dos
museus e galerias em direcdo aos espacos publicos de grande circulagéo, ao
mesmo tempo em que procuram chamar a atencdo para fazeres e espagos
desimportantes, imperceptiveis e banais. Nesse contexto, o musico norte-
americano Alvin Lucier realiza em 1969 uma peca sonora, que € também um
experimento fisico-acustico, intitulada 1I'm sitting in a room, que traz a tona a
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profusdo de vibracées moleculares que se proliferam ao longo de uma frase
pronunciada por um corpo humano no interior de uma sala qualquer,
evidenciando as relacbes de afeccdo e contaminacdo mutua que se
desenham entre som e espago.

O experimento consistiu em posicionar um microfone, dois gravadores
e uma caixa de som no interior de uma sala. Em seguida, Lucier gravou o som
de sua propria voz enquanto enunciava didaticamente os passos do
experimento que se sucederia. Nesse momento sua fala é bastante
informativa e direta, ndo fosse pela nitida gagueira do artista, que interrompe
esporadicamente o fluxo informacional do texto com ruidos guturais e silabas
enroscadas. Apds gravar seu enunciado, Lucier reproduziu-o no alto-falante,
gravando essa reproducdo para reproduzi-la novamente e grava-la uma vez
mais, e assim sucessivamente por trinta e duas vezes. O gue temos, ha
pratica, € a gravacdo da gravacao da gravacdo da gravacdo da gravacao...
Mais do que o resultado final, 0 que interessa ao artista € 0 processo sonoro
enquanto fendmeno fisico e seus desdobramentos audiveis evidenciados ao
longo do caminho, a cada etapa do processo. A partitura dessa peca, que se

configura mais como uma proposi¢cao sonora, pode ser assim transcrita

I’m sitting in a room (para voz e fita eletromagnética, 1969)
Equipamento necessario

Um microfone, dois gravadores de fita e um alto-falante.

Escolha um quarto cujas qualidades musicais vocé gostaria de evocar.
Acople um microfone na entrada do gravador #1. Na saida do gravador
#2 acople o amplificador e o alto-falante. Use o seguinte texto, ou outro
texto de qualquer comprimento:

‘Estou sentado em uma sala, diferente do que vocé esta agora. Estou
gravando o som da minha voz, e vou reproduzi-lo novamente na sala
de novo e de novo até que as frequéncias ressonantes da sala se
reforcem umas as outras, de maneira que qualquer semelhanca da
minha fala, com excecéao talvez do ritmo, seja destruida. O que vocé
ird ouvir, entdo, serdo as frequéncias ressonantes naturais da sala,
articuladas pela minha fala. Eu encaro essa atividade ndo tanto como
uma demonstragdo de um fato fisico, mas mais como uma maneira de
suavizar qualquer irregularidade que meu discurso possa ter’.
(LUCIER, apud LABELLE, 2012, p.125).

A sonoridade da fala de Lucier vai sofrendo mutacfes a cada nova
gravacao, impregnando-se das particularidades do espaco, de suas

ressonancias, arquitetura e reverberagfes, evidenciando as vibracdes
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microscopicas daquela sala e tornando audivel a natureza acustica de seus
préprios materiais, como tijolos, vigas, cimento, fibras etc. Isso ocorre porque
essas vibracdes minimas do espaco vdo se somando e se amplificando a
cada nova gravacgdao, a ponto de se sobreporem completamente a fala até que,
ao final do processo, a inteligibilidade do discurso do artista esta
completamente desfeita, livre de qualquer sintaxe e convertida num tom

continuo e movente.

A gagueira, que antes atrapalhava a transmissdo do discurso, torna-se
agora o proprio discurso, uma vez que nada mais se entende da mensagem
original, cuja forma foi diluida no e pelo espaco. Nesse sentido, podemos
entender a gagueira como uma “tentativa secreta de emergir contra a forca da
linguagem, pois ela tenta dizer algo que ndo deve ser dito; a gagueira torna
audivel aquilo que deve permanecer fora dos limites” (LABELLE, 2012, p.129)
da fala. Lucier cria, assim, uma possibilidade para que musica e gagueira se
atravessem, invadindo uma a outra, de maneira que a “musica é feita para
gaguejar (como uma espécie de extremo experimental) e a gagueira ganha
sua propria musicalidade, através da qual o compositor supera sua ansiedade”
(ibidem).

A sonoridade das Ultimas gravacdes de I'm sitting in a room?
assemelha-se, em minha opinido, a pulsacées ou microfonias cosmicas, como
a musica das tacas de cristal. Em seu experimento Lucier toca a propria sala
(o espago) como se ela fosse um instrumento musical, transformando-a numa
espécie de taca de cristal gigante; e os dedos que tocam esse cristal sdo, na
verdade, sua propria voz, cujas inflexdes ritmicas disparam as vibracdes
imperceptiveis do espaco e sua musicalidade latente. Tais vibra¢des tornam-
se audiveis gracas as tecnologias de gravacdo e a maneira como Lucier as
agencia. As sucessivas gravacoes e reproducdes, como um jogo de espelhos
desdobrados ao infinito, permitem que as vibragdes moleculares da sala
intensifiguem-se, sobrepondo-se gradualmente a fala até que, por fim,

transfigurem a informacéo do discurso em pura musicalidade intensiva.

* O trabalho de Lucier pode ser acessado em <https://www.youtube.com/watch?v=fAxHILK3Oyk>
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O trabalho, divulgado na época em disco de vinil, funciona como uma
espécie de microscépio auricular para tornar sonoro o imperceptivel ruido de
fundo do espaco, levando-nos da sala ao atomo, do quarto ao cosmos. A voz
humana néo desaparece, mas é consumida pelo espaco, transformando-se
em arquitetura vibracional pura. E assim que Lucier faz fugir a sociabilidade da
fala, criando para si novas maneiras de ser, falar e gaguejar, escapando da
sintaxe e das limitagbes do corpo, na medida em que ele se conecta e se refaz
num fluxo hibrido de homem-arquitetura-tecnologia-ruido. O mais interessante
€ que somos convidados a acompanhar cada etapa desse processo, pois I'm
sitting in a room ndo consiste em um mondlogo, mas um dialogo gradual entre
som (voz) e espaco, através do qual ambos mudam de natureza e
contaminam-se mutuamente, sobrepondo-se e multiplicando-se a cada

encontro.

Caderno de escuta #8
Terra Ronca/Goiads - Julho de 2014.

Interior de uma caverna. Bocarra aberta no meio
da montanha, engolindo um rio. As 4&guas desciam
fazendo gargarejo pela glote das pedras. J& passei
daquele ponto em que se enxerga ainda alguma luz. No
fim da 1luz, wum tuinel. Tudo escuro e um siléncio
denso, de ar lento e rarefeito. Um siléncio morno e
umido, som de passos babados no solo argiloso da
caverna. Um siléncio terrivel para quem teme o0s
ruidos do préprio corpo. Zumbido agudo dentro do
ouvido, eletricidade pura atravessando o sistema
nervoso, pulsacdao grave do sangue, coracao e John
Cage me vém a mente. Uma cémara anecdica no ventre da
terra - terra ronca. Vez por outra uma gota,
reverberante. Um Unico grilo, intermitente. Tanto
pior por ser apenas um, é mais soliddo, mais agudeza

de siléncio. A tortura chinesa ndo se reduzia a
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pequenos elementos pontuais, como uma gota pingando
infinita e vagarosamente sobre a testa do
prisioneiro, até arrancar de dentro da loucura a

desejada confissé&o?

Uma caverna pode ser mesmo terrivel. Quem & que
quer voltar para ela, afinal de contas? A humanidade
abandonou essa morada tdo logo aprendeu os segredos
do fogo. Mas era tdo acolhedora ao mesmo tempo. Uma
atmosfera imperturbada, chdo quente, vontade de
adormecer ali mesmo. O guia me diz que podemos perder
a nocdo do tempo 14 dentro, n&o hd dia nem noite, nem
canto de péssaros para separar os dois. Certa vez um
visitante deitou para tirar um cochilo e acordou 48
horas depois. O sono na caverna ¢é mais profundo, um
sono ancestral. Experimentei ali um péndulo de
quereres, oscilando entre um querer cair fora rumo ao
ar fresco, até um querer ir mais fundo, onde a terra
é Dbem guardada. Vontade de ouvir o canto daqueles
cristais wvelhos, mais velhos que o0s continentes.
Barbas minerais escorriam do teto da caverna como um
sangramento milenar da terra, uma ferida aberta em
cadmera-lenta, gota por gota secularmente atravessando
a pedra, durante a chuva pelo interior da montanha,
arrastando consigo fragmentos de minérios, cores
ferrugentas, ocres, calcadrias, particulas deslocadas
da pedra, dquerendo ser liquido, derramando-se em

cortina, estalactite, pregas intestinais da pangeia.

“Evite Dbatucar nas formacdes, por favor. Esta
vendo aquelas estalactites quebradas ali? Foram
outros musicos que acabaram com elas!”, alertou-me o
guia, zeloso de seu ganha-pdo. “Wocé tem razdo, mas
ndo precisa se preocupar, porgue eu ndo sou

”

musico...”. Essas cortinas demoraram milhdes de anos
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para se formar, mas podem 1ir abaixo com poucos
compassos de batucadas imprudentes ou gritos que
causam desabamentos. O guia virou as costas, mal se
afastou e meus dedos ndo resistiram. Encontrando
alguma delicadeza para evitar novas represalias,
tamborilei e gravei os estalos desses cristais¥, sua
oquiddo magica subindo pelos filamentos sonoros até o
cerne da terra, vibrantes o6rgdos de pedra, fibra
mineral oscilando feito cordas vocais geoldgicas.
Ouvi isso com microfone em punho. Seriam oS mesmos
sons ouvidos pelos habitantes pré-histéricos desses
buracos? Um som intocado, em repouso, dormente na
rocha. A terra é um grande sintetizador, e ja fazia

esse uso dela o Hermeto Pascoal.

Voltamos 14 qguando as gravagdes do filme
terminaram. A ideia era gravar adicionais sons com oS
atores, aproveitando a reverberacdo natural da
caverna para utilizd-los na pdbs-producdo do filme.
Respiracodes, gritos, pesadelos. Foi tudo de
improviso. Poesias espontédneas e terriveis saindo da
boca dos atores, exaustos, Ja& Qquase cegos CcoOmo OS
bagres, depois de cinco dias filmando dentro daquela
toca. As paredes oprimiam, pareciam se encolher. Eles
emitiram gritos guturais, pé batendo forte na lama,
assobios. Alguém comecgou a explorar ruidos
animalescos da garganta. Pareciam cordas se
esticando, rangendo até o limite da tensdo. Surgiu
uma cancédo de ninar que rapidamente foi se
transformando em frequéncias graves. A agdo vocal do
ator explorava o corpo humano como uma poderosa caixa
de ressondncia. Eu digo “Ei Antdénio, continue fazendo

esses sons graves. Mas tenta andar pelo espaco,

) A gravagao que fiz das estalactites esti disponivel em
<https://soundcloud.com/ressonant_crystal/estalactite >
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encontrando os tuUneis de ressonédncia”. Antdnio vai
andando, cantando e olhando para cima, procurando oS
tais tuUneis. “Isso, ai mesmo. Pode parar ai e
continuar cantando esse mantra, ou seja ld o que isso
for”. O oco da pedra potencializava o canto. Antdnio
vibrou o grave de sua voz, a caverna vibrou, as ondas
cresciam, até que uma subita interferéncia atingiu o
microfone. Parecia um sinal de radio cdsmico, vozes
de seres espaciais tomando conta do equipamento de
gravacdo num agudo crescente com cume de explosado®.
Era alto, tive que afastar os fones de ouvido. Todos
escutaram e me olharam esperando alguma explicacéo.
“Bem, acho que o equipamento estd sensivel a umidade.
Melhor parar por aqui. Muito obrigado a todos, bora

pra casa”.

2.8 Ecologia vibracional

Partindo da possibilidade de utilizar a arquitetura de uma pequena sala
enquanto plataforma de interacdo sonora, ou matéria maleavel e vibracional
capaz de povoar a solidao do artista até disparar novas formas de fala e
sociabilidade, chegamos agora ao trabalho do artista norte-americano Mark
Bain, que retoma algumas proposicfes de Alvin Lucier, mas sai da sala
doméstica em direcdo ao pavimento vazio de um prédio institucional, ao
mesmo tempo em que abandona o espectro das frequéncias audiveis para
trabalhar com infrassons, percebidos por nés mais através da pele e do corpo
por meio de vibracdes tateis do que propriamente pelo sistema auditivo.

Chamamos de som um certo escopo de ondas localizadas entre as
frequéncias de 20 Hz a 20.000 Hz (o espectro de audibilidade humana), no
entanto, existem infinidades de vibracbes que, por conta de uma certa

limitac&o fisioldgica, somos incapazes de escutar, mas nem por isso deixamos

“ O ruido causado pela misteriosa interferéncia no microfone esta disponivel em
<https://soundcloud.com/ressonant_crystal/interferencia >
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de percebé-las ou de sermos por elas afetados. S&o infrassons e ultrassons,
frequéncias localizadas no limite de nossa audibilidade, mas audiveis para
diversos outros seres, como morcegos, caes, baleias ou até para uma parede,
que é capaz de vibrar ou mesmo cair quando exposta a tais frequéncias.
Trabalhar com o inaudivel seria, talvez, uma maneira de se deslocar do
antropocentrismo acustico, que traz a audicdo humana como eixo ordenador
da escuta em diversos estudos do som e obras de arte sonora. Mark Bain
insere-se na busca pelo ndo-som e pelas frequéncias que escapam do
espectro da audibilidade humana, definindo-se ndo como um artista sonoro
mas um artista vibracional (BAIN, 2003).

Em sua instalacdo site specific intitulada The live room (1998), Bain
acopla pequenos osciladores mecéanicos as estruturas e fundagcdes do prédio
N51, no campus do Massachusetts Institute of Technology (MIT, EUA), entre 7
de Maio e 10 de Junho de 1998. Os osciladores, que funcionam como
espécies de motores vibratérios, emitem frequéncias inaudiveis que fazem
vibrar as entranhas do prédio, criando um “lugar onde estruturas ressonantes
vibram em simpatia com as frequéncias induzidas” (BAIN, 2003, p.3). O que o
projeto faz, na pratica, € “afinar o espacgo” (idem) segundo as frequéncias
ressonantes através da fusdo entre arquitetura e maquinas que injetam
movimento e vibragcdes moleculares a aparente fixidez do prédio. O objetivo de
Bain era “transduzir a arquitetura, direcionando o espago com influéncias
externas de natureza vibro-cinéticas” (idem).

Podemos entender que as maquinas, cada vez mais, sdo capazes de
modular nossos corpos, determinando e fixando modos de percorrermos 0s
verbos da vida — falar, amar, comer, caminhar — verbos que, nos dias atuais,
sdo cada vez mais inseparaveis de dispositivos como smartphones,
computadores, fones de ouvido etc.; maquinas que definem “seu préprio uso
operacional que controla relagdes sociais e provoca tendéncias de interagao”
(BAIN, 2003, p.6). Essa composicao hibrida de corpos-méaquina, sinalizadora
da contemporaneidade, pode tanto potencializar as possibilidades de um
corpo, com bragos mecéanicos ou olhos cibernéticos, ou limita-lo em sua
relacdo com o outro, a ponto de até hoje ainda nédo sermos capazes de
responder a pergunta lancada por Spinoza: o que pode um corpo? Da mesma

maneira que as maquinas regulam ou liberalizam nossa corporeidade, a
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arquitetura

envelopa os ocupantes, definindo contornos de acdo, posicionando
molduras para a habitacdo. E um modo de identidade que é modulado
pela forma construida e que age de maneiras sutis, formando
operacdes do viver, definindo interagbes com o outro e controlando a
mobilidade (BAIN, 2003, p.6).

Assim, em The live room, Bain procura conectar dinamicamente o
ocupante a maquina arquitetbnica viva, como que para nos lembrar que até
mesmo a terra e suas placas tectbnicas, assim como nossos corpos, apesar
da aparente fixidez, encontram-se em permanente vibracdo e continua
variacdo. Utilizando-se da arquitetura enquanto suporte movel ou placa
transmissora de vibracdes, Bain procura tracar uma linha de conexdo ou um
continuum vibracional entre nossos corpos e 0 ambiente construido, fazendo-
0s ressoar através de frequéncias subgraves e inaudiveis que afetam tanto
estruturas quanto pessoas. Ao tracar essa linha vibratéria que atravessa
prédio e corpos, tecnologias, cimento e 0rgdos, mundos organicos e
inorganicos, Bain esta agenciando uma espécie de ecologia vibracional
antropocentrifuga, dentro da qual a arquitetura e nossos corpos deixam de ser
envelopes fixos para tornarem-se sutilmente conectados e conectores, midias
moveis percorridas e interligadas por liames audio-tateis.

The live room é uma obra site specific porque leva em consideracao as
particularidades do espaco onde se insere, e sua realizacdo provavelmente
ndo seria possivel em um ambiente diferente. Isso ocorre porque o prédio
N51, mais precisamente a sala 117, abrigava até os anos de 1950 a General
Radio Corporation, que fabricava equipamentos eletrdnicos de testagem.
Entre 1960 e 1970 o prédio foi sede do MIT Instrumentantion Laboratory, que
desenvolvia sistemas de radares e orientagdo para misseis submarinos e
foguetes. Por tratar-se de um equipamento de alta precisdo foi construido,
exatamente na sala 117 onde The live room foi realizada, um sistema de piso
unico, capaz de filtrar a vibracdo externa para evitar que ela interferisse no
desempenho e acuidade dos equipamentos. O piso dessa sala possui sete
placas “flutuantes”, envoltas em camas de brita e areia capazes de absorver
as vibracdes externas, isolando-as do resto do prédio. Todo esse sistema esta
conectado a periferia da fundagéo que sustenta o prédio por vigas de aluminio

suspensas (BAIN, 2003), nas quais Bain acoplou seis osciladores mecanicos,
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emitindo frequéncias que variavam de 3 a 30 Hz. Os osciladores produziam
intensa energia vibracional que era induzida na estrutura do prédio, nas
paredes e na periferia das fundagdes. No entanto, as sete placas flutuantes de
isolamento no piso eram “imunes a essa energia vibracional, tornando-se
pontos mortos ou ilhas estaticas cercadas por um mar de ondas energizadas”
(BAIN, 2003, p.8).

Esse agenciamento maquinico inorganico entre arquitetura e
dispositivos vibratorios produzia, portanto, zonas de vibragdo e zonas de
repouso ao longo do piso do prédio. No entanto, os corpos organicos dos
visitantes, agindo como uma espécie de corrente humana, funcionavam como
condutores de ondas vibratérias, de maneira que sua movimentacdo pelo
prédio alterava os padrbes de frequéncia gerados pelos osciladores e sua
propagacdo pelo espaco, podendo, inclusive, ativar as vibracbes nas areas
“imunes” do piso. Isso acontece porque

as ondas se propagam numa area do piso e viajam em direcdo a
outras areas ao passar por agueles (corpos) que estdo no caminho
desse movimento. A acdo das pessoas se movimentando nas placas
do chéo criam um contraponto interativo aos padrfes de frequéncia
gerados pelos osciladores (BAIN, 2003, p.8).

Bain traz como referéncia o artista norte-americano Gordon Matta-Clark
(1943-1978), que realizava cortes transversais e circulares em prédios e
conjuntos habitacionais abandonados na cidade de Nova lorque,
desmantelando as formas assim como os “valores do uso habitacional” (BAIN,
2003, p.10). No entanto, enquanto Clark chama atencdo para diversos
detalhes dos prédios em que trabalha, dispondo restos de entulho e outras
esculturas da construgédo civil nas suas obras, Bain se preocupa com um
esvaziamento total do prédio evitando, em The live room, a visualidade de
gualquer objeto ou estrutura desnecessaria. Ao entrar na instalacdo o visitante
encontra o prédio nu, e € apenas quando os osciladores sdo ativados que a
sala ganha subitamente vida, ressoando e infestando os corpos dos
ocupantes, que passam também a ser ocupados e sacudidos pelas vibracoes
subsonicas.

Toda matéria, organica e inorganica - pedra, cimento, vigas, 0ssos, pele
- possui frequéncias ressonantes fundamentais. Se temos dois objetos com a

mesma frequéncia ressonante podemos fazer vibrar esses objetos e gerar

113



neles movimentos analogos sem que eles se toquem, numa espécie de
comunicacdo rudimentar entre mundos inorganicos. Se essas frequéncias
ressonantes forem induzidas em nosso corpo é possivel que passemos a
sentir com precisdo a forma e a localizacdo exata dos 6rgdos que ressoam
guando sdo expostos a elas, ou ainda podemos experienciar um
“‘deslocamento dos 6érgdos em um corpo-sem-orgaos” (BAIN, 2003, p.18).
Excitar as frequéncias fundamentais de um material € capaz de leva-lo ao
colapso, causando, por exemplo, o desabamento de um prédio num efeito
semelhante ao de um terremoto. Assim, “a vibragdo que causa dor nos
humanos é semelhante ao mesmo valor de intensidade que causa a
demolicdo das estruturas” (BAIN, 2003, p.14).

Apesar de ser essencialmente insonora, uma vez que 0s osciladores
emitem vibracdes fora do escopo da audibilidade humana, The live room
produz sonoridades audiveis aos visitantes que percorrem o prédio, uma vez
qgue a vibracdo dos materiais faz vibrar também o ar, sendo que a somatoria
dessas vibracdes no espaco gera uma pulsacéo e eventuais batidas, sentidas
e descritas pelos ocupantes do prédio como uma espécie de espectro
fantasmagorico onipresente.

Bain afirma que trabalhar com frequéncias subgraves pode despertar
resultados imprevisiveis nos visitantes, desde a possibilidade de sentir regides
internas do corpo, até causar nausea, dor de cabeca ou urgéncia para
defecar. Estudos da NASA mostram que diversos casos de pessoas que
alegam sentir a presenga de fantasmas em suas residéncias estédo
relacionados a frequéncias subgraves (vindas de uma fabrica vizinha ou do
subterraneo) que invadem e vibram o espaco doméstico. No entanto, o que
mais chamou a atencéo de Bain foi o fato do senso de orientacdo e equilibrio
dos visitantes ter sido fortemente alterado durante sua passagem por The live
room. E surpreendente notar que o prédio foi originalmente construido para
isolar a vibragdo externa, com o objetivo de testar dispositivos de equilibrio e
orientacdo (radares de misseis, submarinos e foguetes), e que justamente o
senso de orientagdo e equilibrio foi revertido e desestabilizado nos visitantes
gue percorreram a instalacdo. Outras reacfes coletivas foram notadas por
Bain, como grupos de pessoas que se juntavam nas “ilhas imunes” do piso

para evitar os efeitos da obra, ou outras que se expunham as areas de maior
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ressonancia. Algumas ainda tiravam seus sapatos ou deitavam-se no chao
para sentir as vibracbes massageando suas costas. Certas pessoas, nhota
Bain, procuravam controlar milimetricamente os efeitos das vibragdes em seus
corpos, movendo-se vagarosamente de uma area a outra, tentando organizar
seu movimento no espaco segundo o direcionamento das ondulagdes que
percorriam o prédio.

Em um de seus trabalhos mais recentes, The Day the earth screamed
(2004), Bain teve acesso aos registros sismograficos da cidade de Nova
lorque durante os ataques de 11 de Setembro de 2001. Esses registros
revelavam os tremores sentidos pela terra durante os atentados, mostrando as
variacbes de vibracdo que ocorreram no solo ao longo das explosdes e do
desabamento das torres gémeas. Em seguida, com auxilio de softwares
especializados, Bain tornou audiveis tais abalos, convertendo, dessa vez, o
registro grafico de infrassons e tremores subgraves em sons audiveis a
fisiologia humana. O resultado final* € um pouco assustador e poderia
facilmente fazer parte da trilha sonora de um filme de terror.

Mais do que criar um memorial sonoro do evento, Bain diz estar
preocupado com a infinidade de vibragdes inaudiveis que percorrem a terra (e
nos percorrem) diariamente sem nos darmos conta de sua passagem.
Novamente explorando os limites da audibilidade humana, dessa vez tornando
audivel o insonoro, Bain traz a tona a profusdo de movimentos imperceptiveis
gue escapam a percepcdo antropocéntrica. The day the earth screamed é
uma lembranca tatil de um corpo inorgéanico, registros de afetos inumanos
que, tornados sonoros, nos levam a sentir aquilo que sentiu a prépria terra no
dia 11 de Setembro de 2001. O trabalho de Bain, nesse caso, nos pega mais
pela vibracdo do que pela compaixdo, afeta mais nosso corpo do que nossa
consciéncia.

Encerro assim essa breve perspectiva ou exercicio de escuta da
presenca do som nas artes visuais, num percurso que vai dos estrondos
futuristas ao tremor inaudivel da pele e dos 0ssos no trabalho de Mark Bain.

Talvez o limite de todo ruido de guerra seja mesmo o siléncio. O siléncio

* 0 audio completo do trabalho de Bain pode ser acessado em < http://archive.org/details/Startendtime-
theSoundOfTheGroundVibrationsDuringTheCollapseOfThe&reCache=1>
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fervilhando na atmosfera depois da bomba de Hiroshima. Um siléncio repleto
de texturas, derretimentos e nauseas. Talvez seja esse siléncio que Bain
busque ao emitir frequéncias que atuam no limite de nossa audibilidade,
causando a sensacdo de incbmodo iminente, de prédio e corpo prestes a
desabar, restaurando a arquitetura com suas proprias impermanéncias. Uma
vertigem que € nossa, mas é também da construcao civil e, quica, da propria
terra, atravessada por vibracdes inaudiveis que nos ligam a ela pelos ossos e
pelas visceras, pelo continuo e variado movimento molecular da matéria. Das
explosdes da guerra ao terror inaudivel que transforma o pulso terrestre e
conecta corpos organicos e inorganicos num fluxo vibracional transindividual e
extra-humano. Ha quem se massageie nesse turbilhdo e ha quem procure
ilhas estaticas onde o corpo possa encontrar algum reflgio que o imunize,
ainda que temporariamente, contra os efeitos e afetos infecciosos da vibracao.

Parto agora para a investigacdo de duas obras especificas da arte
contemporanea, Lowlands (2010), da artista escocesa Susan Philipsz, e Grilo
(2008), da brasileira Raquel Stolf, na tentativa de entender como 0s sons
podem, mais do que representar um dado espaco, produzir e engendrar outros
espacos-tempos, renegociando relacdes sociais e cognitivas que surgem a

partir do encontro entre ruido e espaco publico.

Caderno de escuta # 9

Goids, dezembro de 2014 - Ritual de Ayahuasca

Ao ouvir o chiado dos maracads em conjunto, como
ndo pensar no zumbido dos vespeiros, no tremor agudo
dos grilos e das cigarras e num chocalho de cascavel?
Como nao perceber o quanto a mata, longe de ser
idilica e Dbucdlica, ¢é um composto estridente e
ensurdecedor, uma massa sonora nervosa dJue muitas
vezes oprime e assusta o ouvido? Sendo assim, Os

maracds serviriam para vibrar mais agudo que a
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floresta, absorvendo suas frequéncias fundamentais e
mandando-as de volta ao ar, ainda mais fortes,
conjurando assim os maus espiritos da floresta que
ameacam, querendo entrar por nossos timpanos pela via

sbnica.

Apbs um momento - ndo seil ao certo quanto tempo
transcorreu, pois parece gque ja estou sentado ali
imével hd anos - os sons dos maracds comecam a entrar
em ressondncia, ora se expandindo, ora comprimindo-
se, ocupando o espaco em todas as direcbdes. Apesar
dos tocadores estarem parados, cada um em seu lugar
fixo na roda, a sensacdo é a de que os maracds trocam
de posicdo constantemente na sala, giram ao nosso
redor, tracando no ar audiveis espirais. A partir de
um ponto eu ndo sou mais capaz de definir onde
termina o som de um maracd e comeca o de outro, nem
de que ponto no espagco os sons surgem. Talvez porque
espaco e tempo comecem a se confundir gradualmente na
minha percepg¢do, um atravessando por dentro do outro.
Parece que o0s sons incham, amalgamando-se, e com eles
incham também as vigas de madeira da sala e toda
camada de ar ao meu redor. Toda a sala inchada de

sons, as paredes, o teto, o chdo, minha boca.

Num relance abro os olhos que estavam fechados
desde entdo. Toda a sala, a madeira do teto e as
sombras das pessocas na parede parecem formigar com
infinitos pontos de 1luz vibrante; tremeluzem e
oscilam com a mesma pulsacdo e frequéncia dos maracéas
- essa floresta sonora girando ao nosso redor. E como
se o chiado dos chocalhos fosse capaz de colocar em
movimento as particulas do espaco-tempo, trazendo a
tona sua vibracdo interior. Isso me faz perceber que

o fenbmeno fisico da ressondncia serve para nos
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mostrar que todas as coisas, mesmo as mais
estagnadas, também s&o vibratérias, possuem  um
movimento, ainda que atomizado e microscédpico. Tremor
produzido a partir do encontro entre som e matéria
s6lida. E a luz, o que é ela, sendo feixes de ondas

vibratdérias?

O chiado dos maracas funcionava como uma espécie
de sintonizador de ré&dio, colocando as frequéncias da
matéria, dos corpos, dos sons, do espagco e das
duracgdes em ressondncia; e a partir dai, corpos,
ouvidos, mdos, respiracdo, paredes, luzes e sombras
eram capazes de captar e existir no ritmo exato desse
pulso. Isso era s6 o comego, mas prefiro parar o

caderno por aqui.
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Capitulo 3

Um lugar ao som

3.1 Arquiteturas movedicas

Vimos anteriormente que persiste na historia da arte uma primazia da
visdo sobre outros sentidos, perspectiva essa que tem sido continuamente
revista através de inUmeros experimentos que procuram explorar a audi¢éo, o
tato, olfato ou até o paladar como forma de expressdo e criacdo artistica.
Basta desligarmos o som da televisdo ou do video game para percebermos
guanto a experiéncia sensorial se reduz, de maneira que “a cultura visual ndo
é tdo somente visual” (DUNCUM, 2004, p. 252), pois “nossa percepcao do
espaco depende tanto do que ouvimos como do que vemos” (NEUHAUS,
1990), tateamos ou farejamos. Na propria natureza inUmeros animais se
expressam muito mais pela sonoridade do que pela visualidade, seja para
demarcar seu territério ou atrair a atencédo de uma parceira exigente. Insetos,
como a cigarra ou o grilo, apesar de serem raramente vistos, possuem um
som estridente de longo alcance, capaz de evidenciar sua presenca ao redor
de uma area muito extensa. Ou o préprio Uirapuru®, cujo canto povoa
centenas de mitos, enquanto sua imagem diminuta e desbotada é dificilmente
vislumbrada e raramente descrita. Na arte o som pode surgir ndo somente
como forma de demarcar um territorio, mas como ferramenta para fazer surgir

topografias e “suscitar acontecimentos, mesmo pequenos, que escapem ao

1 passaro de canto melodioso e prolongado, semelhante a uma flauta, que sé é ouvido durante 15 dias
no ano, pela manha, enquanto o macho constréi seu ninho para atrair a fémea. Talvez devido a raridade
com que se manifeste, diversas culturas indigenas atribuem pressagios de bom augurio a quem tiver a
sorte de ouvir seu canto. A despeito da beleza da melodia as cores do passaro sdo pouco chamativas,
tendendo ao ocre/madeira, o que dificulta sua visualizagdo na mata (FRISCH, 2001).
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controle, ou engendrar novos espacos-tempos, mesmo de superficie ou
volume reduzidos.” (DELEUZE, 1992, p. 218).

Atravessando as demarcacdes que possam estratificar numa escala
hierarquica os sentidos, ou enrijecer nosso percurso pelos verbos ver, ouvir,
tatear, perceber, encontramos as fronteiras entre imagem e som, ruido e
musica, vida e arte. Essas zonas fronteiricas formam um campo intensivo de
combates criativos, desafiados em mudltiplas direcdes por diversos artistas,
musicos, poetas, cineastas, cientistas etc. “Sdo as palavras das folhagens
movidas pelo vento; é discurso da torrente que escorre, escorrega e saltita de
pedra em pedra, de cascata em cascata” (MARINETTI,1992, p. 19). A musica
por dentro de uma respiracdo nos filmes do cineasta russo Andrei Tarkovski
(1932-1986), lingua e linguagem gaguejando até gorgolejar na obra do escritor
irlandés James Joyce (1882-1941), a presilha para prender siléncios inventada
pelo poeta brasileiro Manoel de Barros (1916-2014) em suas inutilidades
poéticas. Os pedacos de mola, papel e arame acoplados ao piano do musico
norte-americano John Cage (1912-1992), disparando sons inesperados
capazes de perfurar na rigidez da partitura um espaco de indeterminacao: a
composicdo como um mapa de coordenadas abertas ou uma proposi¢ao que
s6 se concretiza ao ser executada pelos intérpretes, incorporando 0 acaso € 0
deslize, os micro-sons imprevistos que surgem entre as notas da escala
cromatica para substituir um programa fixo que tudo sabe de antemao. A
expressividade dos ruidos e alguma dose de incerteza desconstruindo a
autoridade da notacdo musical. A sonoridade do cotidiano com seus ritmos,
rumores e quietudes sendo trazida para dentro e fora da sala de concerto, a
busca pelas texturas sonoras extra-musicais dos brasileiros Hermeto Pascoal
e Nana Vasconcelos (1944 — 2016).

Vimos também que o termo instalacdo sonora foi cunhado em meados
dos anos 1960 pelo artista e musico norte-americano Max Neuhaus (1939 —
2009), que desenvolveu uma série de trabalhos em ambientes internos e
externos, sempre na tentativa de modificar os espacos através dos sons.
Neuhaus modificava ndo somente os espacos ao redor de suas instalacoes,
mas nossa prépria maneira e habito de ouvir esses espacos e objetos. Como

em Silent alarm clock (1979), que se utiliza da ideia de que o ouvido humano
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se da conta da presenca de determinados sons somente quando eles cessam
de soar. O trabalho consiste em um despertador que comeca a emitir ruidos
eletrdbnicos em volume crescente durante alguns minutos antes do horario
programado para despertar, até que silencia bruscamente no horéario definido
pelo usuério. O siléncio chama a atencdo para o som que o precedia, criando
um estado de alerta, como acontece quando a geladeira de nossa casa
desliga automaticamente e s6 entdo percebemos que seu ruido estava nos
afetando o tempo todo. Ao sermos submetidos a um ruido continuo e
incdbmodo nosso cérebro tem a tendéncia a ignora-lo e interpreta-lo como
“siléncio”. Quando este ruido se cala, criando uma lacuna e interrompendo a

escuta automatizada, passamos a elaborar sua existéncia.

Trata-se de um processo conhecido como audicdo seletiva, que ja foi
explorado de diferentes formas pelo cinema. No filme Apocalypse Now (1979),
dirigido por Francis Ford Coppola, por exemplo, um grupo de soldados
caminha pela mata ao som intenso de insetos e passaros da selva vietnamita.
De repente, escuta-se um galho estalando na mata. Esse ruido brusco atrai a
atencao dos soldados, que ficam em estado de alerta para buscar a origem do
som. Nesse momento Walter Murch, editor de som do filme, abaixa o volume
das cigarras, dos passaros e de outros insetos que até entdo compunham a
trilha sonora do filme, e atinge-se pouco a pouco uma atmosfera bastante
silenciosa. Podemos dizer que a audicdo dos soldados ficou a espreita para
tentar encontrar a fonte do ruido, o perigo iminente, eliminando os outros sons
desnecessarios, que passaram a ser ignorados por seus cérebros para que 0s
soldados pudessem se concentrar unicamente na subita ameaca invisivel.
Esse siléncio cria uma tensao filmica, deixando o proprio espectador em
estado de alerta. E como se o espectador passasse a escutar o estado de
espirito das personagens na tela, adotando o ponto de escuta (ao invés do
ponto de vista) dessas personagens. De repente um tigre salta das moitas,
urrando. Subitamente toda mata volta a soar, ainda mais forte do que antes,
completando o susto. Walter Murch, o editor de som de Apocalipse Now, se
utiliza de um procedimento de escuta humano, a audigdo seletiva, e torna
esse processo audivel através da linguagem cinematografica, criando um

espaco de identificacdo e cumplicidade entre a escuta do espectador e a
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escuta subjetiva das personagens (SANTOS MENDES, 2000). O ouvido esta
sempre a espreita, como um animal ou como a escrita, como pontua Deleuze
(1988).

Podemos imaginar o préprio cinema como uma grande instalacao
sonora, cujo conceito técnico deu tdo certo que passou a ser infinitamente
repetido. Apesar dos aprimoramentos tecnoldgicos e das pequenas diferencas
entre as salas de exibicdo, a experiéncia cinematografica consiste
basicamente em imagens em movimento sendo projetadas numa tela grande,
dentro de uma sala escura, preenchida por sons emitidos por alto-falantes
distribuidos no espaco. Essa distribuicdo dos alto-falantes € praticamente a
mesma em qualquer sala, para além das pequenas variacdes nos sistemas de
reproducdo (Dolby 5.1, THX, IMAX* etc.).

Mesmo antes de ser reconhecidamente sonoro, isto é, antes de ser
capaz de incluir e reproduzir numa mesma midia, o celuléide, som e imagem
em sincronia, o cinema ja incorporava 0 uso do som a sua experiéncia.
Orquestras tocavam escondidas nos fossos da sala ou atras da tela, atores
escondidos gritavam em sincronismo com o0s personagens do filme, simulando
sua voz. O brasileiro Mario Peixoto, diretor de Limite (1931), sugeria que a
musica tema de seu filme fosse tocada durante 5 minutos na sala escura
antes da projecdo comecar, para que o espectador pudesse submergir sua
percep¢ao no universo sensorial da obra antes que as imagens comegassem
a ocupar a tela. O proprio Mario Peixoto comparecia pessoalmente as sessdes
do filme para garantir junto ao projecionista e a orquestra que sua vontade
fosse atendida (CALIL, 1997).

Durante os primérdios do cinema sonoro existem registros da existéncia
de um funcionario que se escondia atras da tela e percorria grandes

distancias, correndo para acompanhar o movimento de um trem ou um cavalo

1 Dolby 5.1 é um sistema de reproducdo sonora em multi-pistas desenvolvidos para salas de cinema.
Cada um deles distribui os alto-falantes e, portanto, o som, no espago da sala, utilizando-se de sua
profundidade e altura para intensificar a sensacdo de imersdo do espectador. O sistema Dolby 5.1
utiliza-se de 6 caixas de som, sendo que trés ficam atras da tela, duas nas laterais da sala e um
subwoofer no chdo da sala, para reproduzir sons graves. Existem atualmente sistemas 7.1 e até 9.1, que
se utilizam de um maior nimero de alto-falantes dispostos, por exemplo, no teto da sala de exibigdo.
THX é um padrdo de qualidade de som, desenvolvido pelo cineasta e produtor norte-americano George
Lucas.
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na tela, enquanto ia ligando e desligando as caixas de som para que 0O
espectador tivesse a sensacdo de que os ruidos também estavam em
movimento pela sala de exibicao, intensificando assim a sensagéo de imersao.
Mais tarde o sistema Dolby e outros sistemas multicanais conseguiriam o
mesmo efeito, dispensando a necessidade do funcionario atleta. (ABEL e
ALTMAN, 2001)

Na instalacdo sonora surgem infinitas possibilidades de organizacéo e
distribuicdo dos sons pelo espaco, que vao desde um Unico alto-falante numa
praca de rua até 40 caixas de som dispostas em circulo, cada uma emitindo a
voz de um cantor diferente, como no trabalho 40 Part Motet (2001), da artista
canadense Janet Cardiff>. No filme Solaris (1972), de Andrei Tarkovski, um
dos personagens, habitante de uma base espacial num planeta distante,
instala tiras de papel proximas a um ventilador, alegando que assim pode
matar a saudade do som do vento rocando a folhagem das arvores e se
lembrar do planeta Terra, de onde esta exilado. Curioso o fato de que o rumor
do vento nas folhagens em muitos dos filmes que assistimos hoje € obtido por
um procedimento semelhante, através da gravacao do ruido produzido por
pedacos de papel girando no interior de um cilindro. Enquanto no filme de
Tarkovski o processo é revelado, em outros filmes ele permanece oculto e
somos levados a perceber o som dos papéis como o ruido “real” do vento nas
folhas. Uma mentira que soa verdadeira. Um exemplo inverso € a instalacdo
Nadabrahma (2003), do grupo brasileiro Chelpa Ferro®. O trabalho, exposto
dentro de galerias de arte, consiste em galhos com folhas secas ligados a
pedais motorizados. Ao pressionar os pedais o visitante faz com que os
motores girem, desencadeando um movimento nos galhos que produz um
forte som de vento nas folhas. Aqui um procedimento “artificial” e elétrico gera
um som natural, originalmente pertencente ao exterior e ndo ao ambiente
fechado das galerias, e que passa a ser deflagrado ndo mais pelas vontades

da natureza, mas pelo desejo do participante.

2 Meu acesso ao trabalho de Cardiff se deu via internet, através do link
<https://www.youtube.com/watch?v=H|83cYfGtZw>, acesso em 07/06/2015.

3 Nadabrahma e outras obras do grupo Chelpa Ferro podem ser consultadas no site
<http://www.chelpaferro.com.br/>, acesso em 07/06/2015.
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Para entendermos como 0 som € capaz ndo apenas de representar,
mas também de modificar o espaco por onde se propaga, tomemos como
exemplo a obra Turkish Jokes (1994), do artista dinamarqués Jens Haaning,
que difunde através de um alto-falante uma gravacdo de piadas em turco
numa praca no centro de Copenhague (DEN), na intencdo de transmigrar o
idioma dominante que costuma ser ali ouvido (fig.12). Com isso o artista
provoca um deslizamento na paisagem sonora e no proprio espaco social
urbano, trocando de lugar o idioma europeu pela lingua imigrada. Trata-se de
uma desestabilizacdo sutil, pois ainda continuamos a ouvir 0s sinos da igreja,
as sirenes, 0 vai-e-vem e o0 vozerio dos pedestres caracteristicos da praca. No
entanto, mesmo que de maneira quase imperceptivel, a paisagem sonora
sofreu ndo somente o acréscimo de um novo som, mas uma mudanca
intensiva e qualitativa em sua natureza. Ao agrupar pessoas falantes do turco
gue passam a se reunir ali para rir coletivamente, o trabalho colabora para
inverter momentaneamente sua situacdo de exilados, colocando os proprios
dinamarqueses na incapacidade de compreender do que o outro esta rindo,
desapossados da capacidade de entender a gra¢a da piada, como aconteceria
se fossem imigrantes num pais de lingua estrangeira. Conforme Canclini, “as
acOes artisticas ndo tém, nestes casos, uma direcdo especifica. Seu objetivo
ndo é mudar a sociedade para tornd-la mais justa ou mais apta para a

criatividade, mas passar do estado existente a outro estado” (2012, p. 131).

O trabalho de Jens Haaning nos mostra que as paisagens sonoras nao
sdo um dado, mas construcdes que, apesar de estarem fortemente
conjugadas a regimes de poder, ver, sentir, transitar etc., podem muito bem
ser reconfiguradas a partir de agdes particularmente incisivas, fazendo com
gue suas linhas duras sejam colocadas em fuga, como arquiteturas

movedicas.
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Fig.12 Jans Haaning, Turkish Jokes (1994). Disponivel em

<http://ic. mmoma.ru/en/artists/jens hanning/>, acesso em 10/04/2016.
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3.2 Lowlands, o som sob a ponte

Fig. 13  Susan Philipsz, Lowlands  (2010), disponivel em

<www.theguardian.com> acesso em 20/02/2016.

Como emitir sons que atravessam solidos, colocando espaco interno e
externo em vibragdo ressonante até que se produzam outros espacos? A
instalacdo sonora Lowlands, realizada em 2010 pela artista escocesa Susan
Philipsz, com formacdo em musica erudita, responde parcialmente a essa
pergunta, a0 mesmo tempo em que dialoga com as experimentacbes e
tentativas de colocar o ruido na musica e a arte no cotidiano, assumindo e
incorporando a participacdo do acaso em seu trabalho, além de repensar o
espaco-tempo urbano através do som. Lowlands consiste em alto-falantes
emitindo um canto feminino sem acompanhamento instrumental, colocados
debaixo de trés pontes na Escocia (fig.13). As pontes sobre o rio Clyde, em
Glasgow, ficam proximas umas das outras, sendo que uma é feita de pedra e
as outras duas de metal. Como a reverberacdo do som é diferente para cada
material, estrutura e desenho, a voz dos alto-falantes adquire pluralidades e
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nuances que parecem multiplica-la na medida em que ela se propaga pelo
espaco. Ouvimos a voz, que é a da propria artista, repercutida no ambiente
urbano, encorpada pela concha acustica das pontes, prenhe desse espaco, de
suas curvas, texturas, materiais e singularidades, de forma que temos a
impressdo de estarmos ouvindo ndo uma, mas diversas vozes em
ressonancia. Para reforcar esse efeito, Philipsz gravou trés versodes diferentes
da cancao e as reproduziu com defasagens de alguns milissegundos entre 0s
alto-falantes, gerando uma sensacdo de gagueira e fantasmagoria na voz*.
Cage ja atentava para a mudanca de natureza sofrida pelos sons dependendo
de sua localizacdo, afirmando que “as coisas soam diferentes se vém de

posicdes diferentes no espaco” (CAGE, 2013, p. 42).

Antes de proceder a investigacdo da instalacdo sonora de Philipsz,
arrisco-me numa pequena digressao sobre as pontes. Estudos deleuzianos
afirmam que a construcdo das pontes foi o Gltimo campo da engenharia a ser
capturado e formalizado pelo aparelho de Estado, restando ao longo da
histéria inumeros exemplos de pontes que escaparam e desafiaram a ideia de
projeto pré-concebido na planta, como a partitura musical totalizante, que
Cage e tantos outros musicos buscaram desconstruir. Pontes que foram
construidas de acordo com as circunstancias especificas de cada terreno,
margem e fluxo d’agua, num projeto que ia se estruturando a partir de
relacdes de imanéncia com a propria construcao. Algumas delas consistem
em pedras encaixadas umas nas outras, numa perfeicdo tamanha que nao
necessitam de uma gota sequer de cimento entre elas. Como observaram
Deleuze e Guatari,

[...] no conjunto das atividades da administracdo publica
responsavel pelas Pontes e Vias, as estradas sao
atribuicdo de uma administracdo bem centralizada,
enquanto as pontes ainda sao matéria para

experimentagdo ativa, dindmica e coletiva. [...].
Perronet® se inspira num modelo flexivel vindo do

‘0 registro em video do trabalho de Philispz pode ser acessado em
<https://www.youtube.com/watch?v=UWeKzTDi-OA>.

5 Jean Rodolphe Perronet (1708-1794) foi um engenheiro civil e arquiteto francés nascido em Suresnes,
conhecido por suas pontes em arcos de pedra, incluindo as famosas Pont de la Concorde e a Pont de
Neuilly, em Paris.
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Oriente: que a ponte n&o bloqueie nem obstrua o rio. A
gravidade da ponte, ao espaco estriado dos apoios
espessos e regulares, ele opbe o0 desbaste e a
descontinuidade dos apoios, o rebaixe da aboboda, a
leveza e a variagdo continua do conjunto. (2007, p. 30)

As pontes sempre foram, portanto, espacos de experimentacédo de uma
construcdo ndmade, de certa forma avessas as formalizacdes, onde néo se
representa, mas engendra-se e percorre-se. Essa ciéncia ndo se caracteriza
tanto pela auséncia de equacdes quanto pelo papel muito diferente que estas
adquirem eventualmente - ao invés de serem absolutamente boas formas que
organizam a matéria, elas sdo “geradas”, como que “impulsionadas” pelo

material, num célculo qualitativo otimizado” (Ibidem).

Na mitologia podemos entender as pontes como uma construcao que
se debruca sobre uma forca natural, o rio, superando e possibilitando a
travessia de um limiar imposto pelos deuses, sem a necessidade de anula-lo,
uma vez que ele continua fluindo debaixo delas. Entretanto, sempre existe a
possibilidade de que esses fluxos transbordem e arrastem a ponte em seu
descontrole. Foram necessarios terremotos e tragédias para que se
descobrisse que as pontes deveriam ser flexiveis e maleaveis, isto €, aceitar
0s impulsos da natureza ao invés de resistir a eles,

tendo Xerxes ordenado a construgdo das pontes entre as
cidades de Sesto e Abido, terminadas essas pontes elevou-se
medonha tempestade que rompeu os cordames e quebrou 0s
navios. Ao ser informado sobre isso, Xerxes, indignado, tomado
de coélera, mandou dar trezentas chicotadas no Helesponto e
fez jogar ali um par de cepos. Ouvi dizer que enviou também,
com o0s executores dessa ordem, algumas pessoas para
marcar as aguas com um ferro em brasa. Mas é certo ter ele
ordenado que, ao chicotea-las, Ihes fosse pronunciado este
discurso barbaro e insensato: 'Onda amarga, teu senhor te
castiga assim porque o ofendeste sem que ele te desse motivo
para isso. O rei Xerxes te atravessara por bem ou por mal. E
com razao que ninguém te oferece sacrificios, ja que és um rio
enganador e salgado." Depois de castigar assim o mar, fez
cortar a cabeca aos que haviam presidido a constru¢do das
pontes. (HERODOTO, apud BACHELARD, 1998, p. 186)
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3.3 Vozes d’agua

7

Lowlands Away é uma cancdo escocesa do século XVI, gravada a
capela por Susan Philipsz e veiculada nos alto-falantes debaixo das pontes. A
cancao consiste num didlogo entre um pescador, cujo barco naufragou, e sua
amada que ficou em terra firme. O pescador a procura para avisar que esta
morto e ndo voltard mais. Nao por acaso essa instalacéo foi realizada a beira
de um rio, aproveitando a reverberacdo natural das pontes, o balbucio das
aguas e as profundezas secretas do canal. Ha passagens na Biblia em que
Jesus prega perto de mares e lagos, aproveitando-se da acustica favoravel
desses locais para expandir o alcance da voz, devido a rapida reflexdo e

propagacédo do som sobre o espelho d’agua (LUCAS, 5:3).

Ao falar sobre seu trabalho Philipsz conta que a ideia surgiu quando ela
pesquisava a vida e morte de Rosa Luxemburgo (1871-1919), que foi
assassinada e teve seu corpo atirado no canal de Lindbergh na Alemanha, em
1919. A artista encontrou algumas fotos do corpo de Rosa Luxemburgo,
devolvido pelo rio meses depois de seu desaparecimento, coberto por algas e
lodo. Apesar de grotescas, as imagens suscitaram na artista uma ideia de
renascimento, de como as aguas trouxeram a tona e recuperaram uma
memoria que se tentou apagar. Isso a levou a personagem Ana Livia
Plurabelle, da obra Finnegan’s Wake de James Joyce. Ana Livia Plurabelle
seria a encarnacdo de uma divindade fluvial, sendo que o livro € escrito com
fonemas e palavras recombinadas que se misturam para sugerir a sonoridade
das préprias aguas correntes. Ao final da obra Ana Livia se metamorfoseia
num rio e desagua no mar para renascer. Essas foram algumas das
referéncias que permearam a criacdo de Lowlands. O efeito de mudltiplas
vozes, alcancado através da reverberacdo diferenciada das pontes e das
defasagens entre as reproducdes nos alto-falantes, reforca essa sensacéo de
gue estamos escutando as vozes ndo de uma, mas de varias naufragas: Rosa

Luxemburgo, o pescador, Ana Livia Plurabelle, e tantas outras pessoas que
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tiveram suas vidas seladas nas correntezas. Ou seria a voz do préprio rio,

afogado pelo sucateamento de suas aguas?

Nascentes, remansos, aguas doces ou salgadas ocupam importante

lugar na cosmogonia de vida e morte de povos diversos. Numa lenda indigena

brasileira o cultivo da mandioca foi ensinado aos homens por um heroi

mitologico, que ficou parado de pé no leito do rio esperando que a correnteza

trouxesse alimentos. Tudo que ele fosse capaz de agarrar seria cultivavel

pelas geragfes vindouras. H4 ainda o Boto, lara, Oxum. Entidades de canto

hipnético que vivem em aguas associadas ao rejuvenescimento, a beleza e a

fertilidade, mas que também podem causar irreversiveis naufragios, pois “é

morte para as almas, o tornar-se agua” (HERACLITO, Frag. 68). Como

informa Bachelard,

nao nos banhamos duas vezes no mesmo rio porque, ja em
sua profundidade, o ser humano tem o destino de agua que
corre. A &agua é realmente o elemento transitério. E a
metamorfose ontoldgica essencial entre o fogo e a terra. O ser
votado a 4gua € um ser em vertigem. Morre a cada minuto,
alguma coisa de sua substancia desmorona constantemente. A
morte cotidiana ndo é a morte exuberante do fogo que perfura
o0 Céu com suas flechas; a morte cotidiana é a morte da agua.
A 4gua corre sempre, a agua cai sempre, acaba sempre em
sua morte horizontal. Em numerosos exemplos veremos que
para a imaginacdo materializante a morte da agua € mais
sonhadora que a morte da terra: o sofrimento da agua é infinito.
(1998, p. 7)

O escritor norte-americano Herman Melville (1819-1891) j& chamava

atencdo para o poder onirico das aguas na seguinte passagem de Moby Dick

digamos, vocé esta no campo, huma regido montanhosa de
lagos. Praticamente qualquer trilha que vocé escolha, nove em
cada dez o levardo a um vale, perto do pogo de um rio. Existe
uma magica nisso. Se 0 mais distraido dos homens estiver
mergulhado em seus sonhos mais profundos — coloque esse
homem de pé, ponho-a para andar, e ndo tenha duvida de que
ele o levara até agua. Se vocé mesmo estiver com sede no
imenso deserto norte-americano, faca a experiéncia, caso
encontre em sua caravana um professor de metafisica. Pois,
como todos sabem, a meditagdo e a agua estdo casadas para
todo o sempre. (2008, p. 28)

Do trabalho de Philipsz emana, mesmo sem entendermos as palavras

da cancdo, a sensacdo de uma voz sobrenatural, multipla e hipndtica

desprendendo-se das profundezas do rio. Ao canto, permeado por pausas
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para respiracdo e vazios deixados pela auséncia de instrumentos musicais,
misturam-se 0s sons corriqueiros da vida na cidade: o rumor da correnteza,
um trem que passa, 0 apito distante de um barco, os passos de algum
transeunte apressado, uma gaivota faminta etc. Dessa maneira, a paisagem
sonora circundante se amalgama a composicdo para tornar-se parte
integrante e essencial do trabalho, que passa a estabelecer um dialogo entre
arte e cidade, som e espaco urbano. A lentiddo de uma can¢ao do passado
ressurgindo em meio a velocidade dos ruidos do dia-a-dia, acrescentando
camadas de possibilidades a experiéncia cotidiana. Um local de transito que
passava despercebido pela maioria dos habitantes da cidade é revigorado
através do som, na medida em que sua poténcia acustica é revelada pelas

vozes que escapam dos alto-falantes e ricocheteiam nas frestas das pedras.

A propria cangao popular percorrendo o tempo ja é agua corrente, e as
bocas que a entoam ao longo da histdria sdo corpos-mananciais que a
represam e a empurram, possibilitando seu curso através dos séculos,
fazendo com que ela sobreviva aos préprios cantores, atravessando-o0s. Fluxo
de boca em boca: a melhor maneira de se registrar uma cancédo. Canc¢ao que
muda de natureza e se renova a cada encontro entre melodia e voz. Cancgao

que, sozinha, ja € multidao.

Apesar de Lowlands ser uma obra aberta ao acaso, a artista escolheu
prudentemente um local relativamente silencioso, afastado da cacofonia
urbana onde os sons estdo o tempo todo em disputa, anulando-se
mutuamente. O arco das pontes funciona como uma protecdo acustica, um
reduto de escuta privilegiada que, ao mesmo tempo em que amplifica a voz de
Philipsz, a preserva de uma invaséo total dos sons externos, que fatalmente a
diluiriam. Ao trabalhar com o acaso deve-se ter alguma prudéncia, pois como
nos lembra Cage,

Marcel Duchamp aprendeu e eu também, através da filosofia
indiana, que algumas vezes vocé usa 0 acaso e outras, ndo.
Os cogumelos sdo uma dessas ocasifes em que vocé nédo

pode usar 0 acaso porque vocé corre 0 risco de se matar.
(2013, p. xxi)
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3.4 Sonificando espagos-tempos

Da mesma maneira que a iluminagdo pode transformar a arquitetura,
lancando claridades ou produzindo sombras sobre suas estruturas, chamando
atencdo para certas linhas, escondendo outras, o som também revela e
reinterpreta o espago. O som pode funcionar como sonda, evidenciando as
propriedades dos materiais, as curvas e dimensdes do ambiente por onde se
propaga. Para Jose Iges, que discute a relagdo entre som e espago na

instalacdo sonora,

poderiamos entdo dizer, indo um pouco mais além, que o som
também define espacos. Sua aplicagdo com critérios nao
necessariamente musicais da origem a instalagdo sonora. O
som, atuando como sonda, pbOe em evidéncias as
caracteristicas do espacgo [...] mas além disso, é suscetivel de
ocupa-lo [...]. [...] o som nos permite modificar a percepgéo de
um espaco dado ou criar um espaco que ndo existe. E dota-lo
de uma vida nova, que pode atingir o nivel do paradoxo. (IGES,
2007, apud. Stolf, 2011, p.161).

No cinema podemos pensar a imagem como espago, que pode ser
transformada ou reiterada pelos sons que a ocupam. Uma sequéncia pode
parecer mais lenta ou acelerada dependendo de como 0s sons se conjugam
com o ritmo da montagem, ou ainda elementos presentes na imagem podem
ser sublinhados ou mascarados conforme os ruidos escolhidos para sonoriza-
los ou silencia-los. Num filme um diretor pode optar por sobrepor sons da
selva amazodnica ou rangidos de carro de boi a uma imagem da cidade, ou
ainda emudecer toda uma sequéncia de guerra, permitindo que novos
sentidos se desprendam do que esta entre o que se vé e 0 que se ouve. De

acordo com Tarkovski,

guando os sons do mundo visivel refletido na tela s&o
removidos, ou quando esse mundo é preenchido, em beneficio
da imagem, com sons exteriores que nao existem literalmente,
ou ainda, se os sons reais sdo distorcidos de modo que n&o
mais correspondam a imagem, o filme adquire ressonancia
(1986, p. 198).
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Em Lowlands, além do canto evidenciar o espago e suas propriedades,
ele acaba por revelar o proprio aspecto musical dos ruidos cotidianos,
agregando-os e amalgamando-os a composi¢do. Quando a voz de Philipsz vai
sumindo num intervalo para tomar fblego, outro som surgindo
inesperadamente da cidade ocupa esse espaco deixado vazio, integrando-se
organicamente a obra. Podemos dizer que os sons mundanos, acontecendo
naquele determinado tempo-espaco, Sao precisamente 0s instrumentos
musicais que acompanham o canto da artista e o enriquecem, formando com
ele uma multiplicidade indissociavel. Quando a voz silencia, os ruidos ao redor
vém a tona, de maneira que o trabalho acaba chamando a atencdo para a
orquestracdo natural e imprevisivel da paisagem sonora cotidiana. Assim, a
instalacdo est4 em variagdo continua, pois apesar do canto permanecer 0
mesmo, sempre em loop, os ruidos urbanos que o0 permeiam nunca se
repetirdo da mesma forma, permitindo que se ouca a cada instante uma
composicdo diferente. Se para Cage os ruidos do dia-a-dia deveriam ser
levados a sala de concerto, aqui a operagéo € inversa: a masica vai as ruas
para, como um im4, atrair e compor-se com outros ruidos e siléncios.

Ao disparar seu canto com pequenas defasagens temporais entre 0s
alto-falantes, Philipsz ndo s6 cria uma fantasmagoria na voz, multiplicando-a
em ecos de varias vozes, como também expande as possibilidades de
reverberacdo dadas pelo espaco. E como se, através das gagueiras obtidas
pela ndo-sincronia entre os alto-falantes, ela conseguisse ampliar sutilmente o
tempo de reverberacdo entre a emissdo do canto e a permanéncia de sua
memaria no espaco (rastro), para além da realidade material das pontes. Mais
uma vez, ao invés de ser simplesmente representante do espaco, 0 som esta
criando, produzindo e engendrando outros espacos. E como se a obra
também tornasse audiveis diferentes camadas de tempo, fluxos temporais
nao-sincronicos e paralelos percorrendo o espaco, como blocos de memdria
ali sobrepostos. Uma certa memoria coletiva, transpessoal, entranhada nos
poros das pedras, levada no cheiro do rio. Dimensfdes simultaneas que se
atravessam e se distanciam, tocam-se e descolam-se. Como os mundos de
Tarkovski disparados a partir de distanciamentos e aproximacdes entre

realidade imagética e matéria sonora.
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Na obra de Philipsz as relacbes de distancia entre a musica e 0s sons
da cidade sao definidas pelo espectador, dependendo do percurso que ele
adota diante da obra. Ele pode estar de passagem e simplesmente ouvir a
cancdo ao longe, diluida entre os outros ruidos urbanos, no mesmo nivel de
intensidade das buzinas ou dos caminhdes que passam. Ou pode resolver
entrar debaixo da ponte, deixando-se envolver pelos sons da instalacao,
sentindo como a relagéo de perspectiva sonora vai se alterando conforme ele
caminha. Ou, ainda, quem poderia imaginar como seria a experiéncia de ter
gue abrigar-se de uma subita tempestade debaixo de uma dessas pontes,
escutando sem aviso prévio as vozes de Philipsz em meio aos ruidos da
tormenta, tromba d’agua e reldampagos, com as roupas encharcadas e o nariz
cheio d’agua, de maneira que todos 0s canais sensoriais — sonoros, olfativos,
tateis — recebessem o elemento aquoso daquele ecossistema momentaneo,
como um naufragio dos sentidos, protegidos e potencializados pelo arco da
ponte?

No cinema, Andrei Tarkovski mostrou a preocupacdo em dissolver a
musica nos espacos filmicos, até que ela passasse a emanar da prépria
paisagem, do chdo, das arvores, imantando-se aos outros sons até se
confundir com as ondulacfes da 4gua na pedra, a voz de uma personagem ao
longe, ou o tremor das arvores. Para ele,

acima de tudo, os sons deste mundo s&o tdo belos em si
mesmos que, se aprendéssemos a ouvi-los adequadamente, o

cinema ndo teria a menor necessidade de musica”. (2002, p.
195).

Lowlands acabou se tornando a primeira obra de arte sonora a ganhar
o cobicado prémio Turner de Arte Contemporanea, em 2010°. Por conta dessa
premiacdo o trabalho deveria ficar em exposicdo na galeria Tate Modern
(fig.14), em Londres. Susan Philipsz adaptou a instalacado dos alto-falantes ao
espaco da galeria e acompanhou com certa frustracao a exibicdo do trabalho.
Era como se a instalagao tivesse perdido parte de sua forca ao deixar o

espaco urbano para entrar na galeria de arte. O canto, que estava associado e

3 Prémio anual, com nome que homenageia o pintor inglés William Turner (1775-1851), concedido a um
artista britanico com idade menor de 50 anos, considerado a premiacdo de arte mais importante do
Reino Unido.
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imantado a uma multiplicidade de elementos (as pontes, o rio, outras vozes, 0
trem), ficou vago. Ao ser isolada desse conjunto, a obra de Philipsz tornou-se
parcialmente inexpressiva, distanciando-se de seus aliados, sua matilha. Isso
indica que o trabalho ndo era somente uma pec¢a sonora, mas um ecossistema
audio-espacial. Estava em ressonancia com a paisagem urbana, ligava-se ao
ritmo da vida cotidiana e o fluir das aguas. Canto e rio imiscuiam-se até se
tornarem indissocidveis, som e espago entravam num estado de
contaminacdes reciprocas. Na galeria a voz fica 6rfa do rio, rompendo-se o
ecossistema acustico que funcionava como uma espécie de mutualismo entre

cidade e obra.

Fig.14 Lowlands na Tate Modern, em 2010. Disponivel em <www.artnet.com>,
acesso em 20/04/2016.

Tanto o vazio das pontes quanto os intervalos para respiracdo na
gravacéo de Lowlands funcionam como um siléncio fecundo de possibilidades,
prenhe de sons. Barthes investiga etimologicamente a palavra siléncio: “[...]
tacere = siléncio verbal e silere = tranquilidade, auséncia de movimento e de
ruido” (2003, p. 49). Silere refere-se a uma “[...] virgindade intemporal das
coisas, antes de nascerem ou depois de desaparecerem (silentes = 0s
mortos).” (Id, Ib.). Ai estd a forca do siléncio na instalacdo de Philipsz, que
dialoga com a quietude de um outro mundo, limiar onde o rio € capaz de

entoar 0os segredos de seu lodo, tempo das despedidas e memoérias que,
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mesmo quando apagadas, insistem em renascer sob a ponte entre vida e
morte, arrastadas, naufragadas e uma vez mais trazidas a superficie de aguas

sempre correntes.

LOWLANDS AWAY

| dreamed a dream the other night

Lowlands, lowlands away my John

| dreamed a dream the other night

Lowlands, my lowlands away

| dreamed | saw my own true love

He stood so still, he did not move

So dank his hair, so dim his eye

| knew he’d come to say goodbye

“I'm drowned in the lowland sea”, he said.

“Oh you and | will ne’er be wed.”

“Ill never kiss you more”, he said

“Ne’er kiss you more, for | am dead.”

| will cut off my bonny hair
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No other man will find me fair

| dreamed a dream the other night

| dreamed a dream the other night

Terras baixas distantes
Sonhei um sonho a outra noite
Terras baixas, terras baixas distantes meu Joao

Sonhei um sonho a outra noite

Terras baixas, terras baixas distantes

Sonhei que vi meu verdadeiro amor

Ele permanecia imovel
Tao Umidos seus cabelos, tdo escurecidos seus olhos
Sabia que ele vinha dizer adeus
“Estou afogado no mar das terras baixas”, ele disse

“Ah, nds nunca nos casaremos”

“Eu nunca mais te beijarei”, ele disse.

“Nunca mais te beijarei porque estou morto”
Cortarei meu cabelo galante

Nenhum outro homem me encontrara bela®

6 Trad. nossa.
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3.5 Esquizo-grilo

Nas cenas iniciais de Apocalypse Now (1979), dirigido por Francis Ford
Coppola, somos levados a testemunhar, através da elaboracdo sonora da
linguagem cinematografica, um fenébmeno esquizofénico, isto é, a cisdo entre
um som e sua fonte emissora. O capitdo Willard, interpretado por Martin
Sheen, esta delirando em seu quarto de hotel na cidade de Saigon, capital
vietnamita. Willard, cujo corpo e pensamento estdo em constantes ligacdes e
desdobramentos com o campo de batalha e a selva, mesmo quando ele se
encontra num entreato de pausa no combate, fita o ventilador enquanto
ouvimos ruidos de hélices de helicopteros deformados eletronicamente, com a
musica The End, do grupo The Doors ao fundo. Willard comeca a despertar de
seu transe, e 0s sons vao adquirindo um registro realista e mais condizente
com o espaco material onde a personagem se encontra. Willard vai até a
janela e abre uma fresta entre as persianas, vendo a cidade de Saigon ao
mesmo tempo em que se lamenta por ainda estar ali. Ouvimos o transito do
lado de fora, buzinas, uma banda de rua e os apitos de algum guarda de
transito. Ouvimos também a voz de Willard numa narracdo, dizendo que
sempre pensa que acordara a qualquer momento novamente na selva. A partir
dai os sons do apito do guarda de transito vao se transformando ou sendo
substituidos pelo ruido de um grilo. Os dois sons (grilo e apito) possuem uma
forte semelhanca de timbre, duracdo, nota e intensidade, de maneira que
compdem, juntos, uma rima sonora. Ja é noite e Willard esta deitado em sua
cama sem conseguir dormir. Ouvimos mais sons da selva, sapos e outros
insetos, que se confundem com um pernilongo que atormenta seu sono. O

grilo-apito continua soando.

Uma noite num hotel no centro de Saigon provavelmente ndo nos
permitiria ouvir tantos insetos nem outros ruidos do mundo da selva como se

eles estivessem dentro de nosso quarto, porém, como espectadores de
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cinema, aceitamos esses ruidos na medida em que eles nos levam a
compartilhar outro espaco, o espaco interno de escuta da personagem - um
espaco esquizoide fragmentado pela guerra, no qual o campo de batalha e
suas sonoridades invadem até mesmo um momento de descanso e armisticio.
Aceitamos a esquizofonia do grilo (um som sem fonte visivel ou atribuivel a
um elemento realista da imagem) porque o préprio personagem afirma néo
saber mais onde esta. Assim, trazidos pela paisagem sonora da selva outros
sons retomam o primeiro plano do filme, como as hélices do helicéptero e a
musica The End, que ressurge em crescente intensidade até culminar no soco
com o qual Willard quebra o espelho do quarto. Nessa sequéncia nem o grilo
nem o uso dos elementos sonoros estdo ali para descrever um espaco
geograficamente verossimil, mas para produzir um outro espaco ou compor
uma cartofonia dos afetos da imagem e seu personagem, mesclando interior e
exterior, escuta e estado de espirito, até tornar audivel o ouvido-selva do
capitdo. Adotamos, nesse momento, o ponto de escuta de Willard, que néao
coincide com o registro realista da paisagem sonora do centro de Saigon, que

ja se encontrava bastante urbanizado na década de 1970.

Nesse sentido é a esquizofonia e suas fugas do plausivel que fundam a
criacdo de espacos e sentidos na relacdo entre imagem e som no cinema.
Isso posto, encaminho-me para a investigacao do trabalho Grilo (2006), da
artista brasileira Raquel Stolf (fig.15), que é uma obra duplamente
esquizofénica e, assim como Apocalypse Now, também muda um grilo de
lugar. Para seu trabalho Stolf contrata Bacalhau, um trabalhador autbnomo
gue dirige uma bicicleta sonora pelas ruas de Belém (PA). Stolf combina com
Bacalhau para ele veicular a gravacao do ruido de um grilo durante algumas
horas pelo centro da cidade. A bicicleta que Bacalhau dirige foi modificada por
ele mesmo, que acoplou ao veiculo alto-falantes, amplificador e um leitor de
CD. Seu trabalho diario consiste em veicular propagandas e anuncios do
comeércio pela cidade. Esses anuncios sdo compostos basicamente por jingles
e locucdes, com fins diretamente ligados a inteligibilidade fonética da
mensagem e ao éxito no mercado, a compra e venda de produtos diversos. A
partir do momento em que Stolf propde que ele veicule ndo mais um anuncio

ou uma mercadoria reconhecivel, ndo mais um som, mas um ruido, ela ja esta
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propondo também uma disfuncédo de sua bicicleta, um uso que nao condiz
com a objetividade mercadolégica do veiculo. Nesse sentido, Stolf esta
transpondo a funcdo sonora da bicicleta, esquizofonizando-a para gerar ruido
em sua operacdo publicitaria, engendrando novas possibilidades acusticas

para o espaco publico a partir do mecanismo sonoro-veicular de Bacalhau.

) Ilmnnr ouVIao,

Fig. 15 - Grilo [relato B.] (2008), Raquel Stolf, disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=XmoozZZzjFY, acesso em 22/04/2015.

Em entrevista realizada por email, no dia 24 de Abril de 2016, peco a
Stolf que me fale um pouco mais sobre os primordios de Grilo e seus

desdobramentos, e transcrevo aqui sua resposta:

Vou contar um pouco dos processos envolvidos na micro-intervencdo Grilo
(http://www.raquelstolf.com/?p=782). Primeiramente, ela constitui um
desdobramento da proposicdo sonora Grilo, que por sua vez, é a primeira
faixa da publicagéo sonora FORA [DO AR]
(http://www.raquelstolf.com/?p=234), desenvolvida entre 2002 e 2004. As
faixas da publicacdo sdo acompanhadas por algumas sugestfes de situacoes
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de audicdo, espécies de indicacbes para se relacionar com as proposicoes
sonoras e/ou para desdobré-las. Transitam também entre microficcoes,
propondo situacdes-fluxos, constituindo diarios de borda® ou uma espécie de
laboratério de circulacdes ou de digressdes sobre as proposi¢cdes. Segue 0
texto que acompanha, no encarte da publicacdo sonora, a faixa/proposicdo
sonora Grilo:

Grilo pode ser pensado/veiculado enquanto intervencéo sonora:

a) Som de um grilo em carro de som pelo centro da cidade, ao anoitecer.
b) Som de um grilo dentro de museu ou galeria.

¢) Som de um grilo em rodoviaria, de madrugada.

d) Som de um grilo dentro de casa. Para ouvir enquanto se esta: cozinhando,
estudando, descansando,

pensando em algo minuciosamente (ou nao pensando em algo
minuciosamente).

€) Som de um grilo em varanda de apartamento residencial.

f) Som de um grilo dentro do carro (somente se estiver s6 ou com alguém
tranquilo) (STOLF, 2004, encarte de CD)

O conceito de proposi¢cdo é um pressuposto para Grilo e para a publicacéo
FORA [DO AR], pois ambos envolvem tentativas de propor situacées sonoras
para alguém, em algum espacgo-tempo, ou ainda, propdem-se situacbes de
escuta em espacgos-tempos habitados, a serem percorridos por quem ali
possa estar. Como ja escrevi num texto apresentado na Anpap (2008),
“pensar um trabalho como proposi¢ao implica em concebé-lo como algo que
muitas vezes nao se dissocia de seu proprio processo, como algo efémero,
situacional, poroso e que pode circular em alguns contextos de um modo
quase imperceptivel e sutil (no caso de micro-intervengdes urbanas e
domésticas, ou mesmo em algumas instalacdes em espacos expositivos).
Proposicbes sonoras podem solicitar uma participagao do corpo, de acdes
fisicas, como podem solicitar ‘atos mentais’, esperas e outras situagdes, como
gradagdes ou modos de escuta.”

A micro-intervencdo na paisagem sonora urbana, também denominada Grilo,
foi projetada em 2002 (publicada em 2004 no encarte da publicacdo, como a
proposicdo a ser executada ou ndo, por mim ou por quem se interessar) e
concretizada por mim em 2004, 2005 e 2006, consistindo em veicular
(inicialmente em “carros de som”, e apds 2006, em bicicletas que fazem
anancios sonoros) o audio de um grilo, a partir das 18:00, em trajetos de
algumas cidades. A micro-intervencdo foi agenciada nas paisagens sonoras

5 Sobre Diario de borda, a artista esclarece que “ é um exercicio que venho propondo tanto em minhas
disciplinas (ministradas no Centro de Artes da Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC),
como em meu proprio processo, desde 2002. Consiste num acompanhamento do processo de
construcdo do projeto artistico, registrando também suas margens (de erros, desvios e atalhos),
armazenando-as em cadernos, cadernetas, folhas soltas, etc.” (Entrevista realizada por email em 24 de
Abril de 2016).
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da regido central da cidade de Porto Alegre-RS (novembro de 2004 e janeiro
de 2005), de Jaragua do Sul-SC (2005) e de Belém-PA (2006) -
http://www.raquelstolf.com/?p=782. Em cada cidade a proposi¢édo
desencadeou situacdes singulares, desde a dificuldade de contratacdo e
negociacdo com o servigo de “carros de som”, como as sutis relacbées que a
proposicdo agencia no espago-tempo urbano e também os dialogos que
acontecem com o préprio motorista do carro de som ou que aconteceram com
Bacalhau, o condutor da bicicleta sonora (sendo que registrei a micro-
intervencdo de fora e de dentro dos carros, e com Bacalhau, houve uma
situagao muito instigante durante os registros).

A publicidade sempre se valeu da captacéo e edicdo de sons em suas
estratégias de acdo, utilizando-se da poténcia viral do 4udio para alcancar
seus objetivos. A ideia de audio virus ou parasitas auriculares surge, segundo
Steve Goodman (2012), quando sonoridades sao utilizadas para modular
coletivamente os afetos®, como, por exemplo, a musica que toca no interior de
uma fébrica para estimular a produtividade dos trabalhadores. Os jingles, por
sua caracteristica “colante”, sendo capazes de se fixar exaustivamente em
Nosso cérebro e serem transmitidos a outros individuos através do canto ou da
reproducdo sonora em alto-falantes, constituem espécies de audio virus

altamente eficientes.

A publicidade faz uso desse tipo de audio o tempo todo. Quando um
musico é convidado para compor a trilha sonora de um comercial de carro, por
exemplo, € comum que ele receba uma musica de referéncia para que
trabalhe em cima dela. Essa musica de referéncia pode ser dos Beatles, ou
Raul Seixas, por exemplo. Mas por que o filme publicitario ndo utiliza o
fonograma original ao invés de ter esse trabalho dobrado de composi¢do?
Falta de dinheiro para adquirir os direitos autorais do fonograma ndo é uma
resposta satisfatéria, uma vez que um comercial de carro possui um
orcamento milionario e poderia perfeitamente bancar 30 segundos de

fonograma. Parece-me que se trata, entdo, de uma estratégia especifica para

6 Aproprio-me do conceito de afeto no sentido Spinozista do termo, denotando a capacidade ou a
poténcia de um corpo (orgénico, inorgénico, molecular, sonoro etc.) para afetar e ser afetado por outros
corpos. Aqui a abordagem do afeto ou das afec¢6es diverge das definicdes em psicanalise, que utilizam
o termo para denotar, geralmente, 0 mundo das emog¢des, enquanto 0 que nos interessa é a capacidade
de corpos e sons afetarem-se mutuamente em redes coletivas transpessoais de vibragdes que colocam
em jogo regimes de signos heterogéneos — corpos, sons, ambientes, locomogdes etc.
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criar uma musica “original” que se associe diretamente ao produto anunciado,
mas uma musica “original” que se infiltra em nosso cérebro e ativa nele, sem
aviso nem consentimento, a memoria de outra musica que tenhamos ouvido
em outro tempo, como Beatles ou Raul Seixas. Dessa maneira, penso que o
produto anunciado e seu som sugam uma memdria auditiva que ja temos,
aproveitando-se dela para criarem uma falsa sensacdo de familiaridade e
aceitacao do produto. O audio virus parasita, em minha opinido, a energia de
uma memoria preexistente, ao mesmo tempo em que implanta em nds uma

memaoria que nunca tivemos.

Mas as estratégias ndo param por ai, pois jingle ja é coisa do passado.
Existe uma técnica publicitaria conhecida como audio branding (GOODMAN,
2012), através da qual cria-se uma identidade sonora para um produto — pode
ser uma mauasica, ou simplesmente freqUéncias e texturas sonoras. Essa
identidade sonora comeca a ser disseminada pelas redes sociais, radios ou
sistemas de som de shopping centers alguns meses antes do produto ser
lancado no mercado, produzindo uma memoria auditiva e plantando uma
semente comercial para o futuro. Quando o produto finalmente chega ao
mercado e as telas de TV, aquela identidade sonora volta a se propagar nos
comerciais, agora associada diretamente ao produto, dando-nos a impressao
de que j4 ouvimos aquele som em algum lugar antes, forjando assim a
sensacao de familiaridade e modulando nossa relacdo afetiva com o objeto
anunciado. Passado, presente e futuro se interpenetram nos fluxos audio
financeiros que nos atravessam, e o efeito colateral desses audio virus é a
disseminacdo de uma espécie de
fascinacdo por produtos para os quais vocé ndo tem desejo algum,

nao apenas porque vocé ainda nao foi seduzido por eles, mas também
porque eles ainda ndo existem (GOODMAN, 2012, p.186).

Em Grilo (2006) é Stolf quem se infiltra e se apropria do mecanismo
publicitario para decompé-lo, a0 menos momentaneamente, a0 mesmo tempo
em que retira a arte de seu espaco institucionalizado de fruicdo, o0 museu ou a
galeria. Ao veicular o ruido de um grilo numa bicicleta publicitaria pelas ruas
de Belém Stolf interrompe a cadeia do cédigo e da mensagem, anunciando

um produto invendavel, um ruido capaz de criar uma pausa (ou um siléncio)

143



no fluxo financeiro no qual o trabalho diario de Bacalhau esté inserido. Somos
apenas convidados a escutar um grilo: ruido que ja ndo faz mais parte da
paisagem sonora urbana, extinto e ilégico do ponto de vista comercial - um
ruido do qual fomos desapossados e que s6 pode ser restituido ao espaco
publico de uma cidade grande por meio de alto-falantes em uma operacao
esquizofénica. O grilo “original” tornou-se incompativel com a I6gica produtiva,
financeira, imobiliaria e acustica de um grande centro, tornando-se, portanto,
inaudivel. Ao mesmo tempo em que Stolf encontra uma disfuncdo para a
bicicleta de Bacalhau, ela também separa 0 som do grilo de seu meio original,
descontextualizando-o. A artista coloca em movimento um som que
geralmente é fixo, pois na natureza quase sempre somos nOs que nos
movimentamos em relacdo ao grilo, enquanto no trabalho de Stolf o grilo é
movel, rodeia-nos através de Bacalhau, Unico espectador, alias, para quem o
grilo parece estar sempre no mesmo lugar. Em entrevista realizada por emalil
com a artista peco a ela que me fale sobre o contexto da gravacao original do
ruido do grilo, ocorrida em 2003, ao que ela responde

Foi numa noite de outubro de 2002 que um pequeno grilo preto entrou dentro

de casa e se alojou em nosso quarto. Ele fazia um ruido muito alto. Do meio

do sono e num susto curto, acordamos para procura-lo. Helder o localizou

com uma lanterna, na cortina, e achei incrivel como um inseto mindsculo e
franzino podia produzir um som tdo agudo e potente.

Resolvi guardar o grilo num vidro, com a tampa cheia de furinhos e pela
manha esperei ele soar de novo, para gravar, utilizando um microfone
unidirecional e um gravador digital MD. Depois devolvi o grilo ao jardim e essa
acao me fez pensar que eu poderia “devolver” 0 som do grilo a uma paisagem
sonora fora (ou possivelmente fora) de seu contexto, ou ainda, que poderia
inserir Grilo no espacgo-tempo publico. Para isso ocorrer, editei o 4udio, de
modo a retirar o som ambiente de minha casa e de seus arredores (subtraindo
0s outros ruidos: do reldgio, da geladeira, da luz, da respiracao, dos carros,
dos cachorros), deixando varios siléncios entre os micro-ruidos do grilo.
(Entrevista realizada por email em 24 de Abril de 2016).

Ao levar o som do grilo para o espaco publico urbano Stolf coloca esse
ruido-privado em comunicagdo com outros sons, amalgamando-o a paisagem
sonora da cidade. Pergunto como ela percebe a importancia do entorno
sonoro para a realizagao de seu trabalho, e transcrevo aqui sua resposta

0 entorno sonoro é imprescindivel para o trabalho, pois a proposta da micro-

intervencd@o sonora implica uma relacdo de interdependéncia com o contexto
onde ela acontece. A veiculacao da proposi¢cdo sonora Grilo € uma parte do

s

trabalho, sendo que a outra metade é a vida sonora da cidade, com suas
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camadas de barulhos, ruidos e rumores. Um grilo circulando no meio de uma
rua movimentada e ruidosa mistura-se com sons sobrepostos: motores,
sirenes, falas cruzadas, passos, freadas, buzinas, vento. E isso acontece
também porque a proposi¢cdo sonora Grilo tem um tanto de siléncio que a
constitui, entre os micro-ruidos do inseto, e esses siléncios funcionam como
espacos para a cidade soar junto, ou melhor, para Grilo adentrar a cidade.
(Entrevista realizada por email em 24 de Abril de 2016).

E interessante notar como som e contexto encontram-se em relacdes
mutuas de contaminag¢do, uma vez que o entorno afeta o ruido do grilo, ao
mesmo tempo em que é afetado e modificado por ele. Por mais que o som do
grilo seja sempre o mesmo, transmitido em loop, 0 contexto estara em

continua variacao. Assim, pergunto a Stolf,

G - Imagino que, para o trabalho de 2006, ndo houve nenhuma modificacdo
em estudio na textura sonora desse audio original. No entanto, mesmo sendo
0 mesmo som, algo muda de lugar. O que muda?

R - Sim, o audio que veiculo € sempre o0 mesmo (a proposi¢cdo sonora Grilo,
gravada e editada em 2002). O que muda de lugar € o contexto onde o ruido
de um grilo soa, um “grilo de praia” (assim chamado por algumas pessoas que
0 escutaram) € deslocado do jardim de uma residéncia em Florianopolis, na
praia do Campeche (espaco privado/a casa e publico/o jardim, para os
insetos, corujas e outros passaros), para um espago publico urbano (regido
central de Belém, em 2006). ’

O que muda também ¢é o espaco interno e externo dos “carros de som”, e a
escuta do condutor da bicicleta sonora e dos motoristas. Em Porto Alegre, em
2005, o motorista do “carro de som” estranhou a situagao de “quase-siléncio”
em seu veiculo. O carro possui equipamento preparado para soar muito alto e
ao veicular somente o ruido de um “grilo de praia”, num volume mediano,
suscitou comentarios como “de que lembrava estar na varanda de casa, na
campanha”, ou de “inserir uma calmaria no centro de Porto Alegre”.

Outra mudanca foi de que desde que gravei Grilo, conseguia ouvi-lo todos os
finais de tarde, entre os arbustos e as massas de burburinhos no jardim de
casa, ou mesmo hoje ainda (em outra casa, em outro bairro, ha mesma
cidade), escuto grilo soar pelos arredores de casa e de outros contextos.
Alias, desde 2008, venho utilizando a proposicédo sonora Grilo como toque de
meu celular (Grilo [para celular] - disponibilizado para download em:
https://soundcloud.com/raquelstolf/grilo-para-celular): cada vez que o telefone
toca, o jardim pulsa em minha escuta e também o0 ambiente sonoro exterior se
embaralha com o interior. Grilo passa a poder soar a qualquer momento, em
qgualquer lugar. (Entrevista realizada por email em 24 de Abril de 2016).

7 G refere-se a Guilherme, o autor desse trabalho, e R a Raquel Stolf, a artista entrevistada.
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A esquizofonia nos permite fazer uso de um mesmo ruido em diferentes
contextos, tratando o0 som enquanto material altamente reciclavel e
recombinavel com outras partes, em encaixes distintos. Tanto o trabalho de
Susan Philipsz como o de Raquel Stolf evidenciam a poténcia dos sons néo
apenas para descrever ou localizar certo sujeito num determinado espaco,
mas extraem do som sua capacidade afetiva de modificar, deslizar e produzir
outros espacos, juntamente com novas formas de transitar, percorrer,
repousar e absorver nossa estadia neles. Quando removemos 0S sons das
coisas e os trocamos de lugar, trocamos de lugar também as proprias coisas e

0s modos como as sentimos, escutamos ou pensamaos.
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Conclusao

Como concluir algo que ndo termina? Como colocar um ponto final em
agitacbes acusticas e ao mesmo tempo permitir que elas continuem
reverberando, prolongadas em vibracdes ainda que inaudiveis? Mesmo
guando os sons morrem em algum siléncio, ali se gestam, emprenhando-se de
novos ruidos, formando imprevisiveis matilhas até mesmo na lentiddo de uma
espera. Sons que podem, ainda, ser arrastados pelo vento, experimentando
em seu percurso combina¢des impensadas com outros espacgos, passaros,

passos, elétrons, canions.

Estando os sons em variacdo continua (dentro deles e em relactes
com o fora), qualquer conclusdo que aqui se tomasse seria, no minimo,
precipitada. Tentaria, em vao, fixar algo que ndo se pode agarrar nem prender,
gue nos escapa, contorna e invade. Bastaria dizer que a partir de um Unico
som, minimo estalo na perna do grilo, ja viboram muitos mundos. Mundos de
vozes dispares e vozes de mundos dispares. Talvez por isso a utilizacdo dos
sons no campo da arte esteja longe de se esgotar, atravessando crises,
mudancas de regime, estagnacdes criativas etc. Sendo o maior desafio
dessas artes sbnicas, em minha opinido, encontrar maneiras de engendrar
espacos-tempos, ao invés de simplesmente representa-los. Sinto ndo ter
podido aqui me debrucar com maior intensidade sobre a presenca do som na
arte brasileira, tendo que deixar de lado trabalhos importantes como os de
Lygia Clark, Cildo Meireles, O Grivo, entre tantos outros. No entanto, essa
auséncia me incita a investigar a sonoridade da arte brasileira com maior

profundidade e amplitude num estudo posterior e de mais félego.

Por ora, a guisa de conclusdo, vamos nos ater aqui as relagbes
possiveis entre som e espago que emanam como respostas, ainda que
entrecortadas de lacunas e siléncios, fornecidas pelas obras de arte que nos
propusemos a investigar. Primeiramente, fica evidente que som e espago

encontram-se, dentro e fora do campo da arte, em estados de contaminacao
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reciproca. O som € necessariamente afetado pelo espaco que percorre,
sofrendo mudancas em sua natureza fisica causadas a partir de sua interacao
com as singularidades do ambiente que o propaga, tais como as propriedades
materiais de uma sala, suas dimensdes, texturas, curvas etc. Isso fica
evidente quando jogamos uma pedra num poco, cujo fundo ndo conseguimos
ver, para inferir, a partir do ruido produzido, se o poco esta cheio ou vazio, se
€ de pedra ou terra, raso ou profundo. Nesses casos 0 som pode funcionar
como sonda (IGES, 2007), ou um dispositivo de mapeamento n&o-visual do

espaco, cartofonia.

Concluimos, entdo, que o som precisa necessariamente de um meio
(aquoso, gasoso ou solido) para se propagar, sendo inevitavelmente
modificado por esse meio. Logo, som nao existe sem espaco, e dessa
interdependéncia emana outro termo da relacdo: ao mesmo tempo em que o
espaco modifica o som, o som também modifica (ou cria) o espaco que
atravessa. Como evidéncia desse encontro duplamente articulado temos, no
campo da fisica, o fenbmeno da ressonancia, através do qual som e espaco
viboram na mesma frequéncia, fazendo com que os vidros de uma sala, por
exemplo, sejam destruidos e fragmentados pelo som que, nesse caso,

modifica e desconstroi literalmente o espaco por onde oscila.

Essa poténcia de modificar acusticamente espacos dados nao é
privilégio da fisica, ocorrendo também no campo das artes, como demonstram
os trabalhos Drive in music (1967), de Max Neuhaus, Turkish jokes (1994), de
Jens Haaning, The live room (1998), de Mark Bain e Grilo (2006), de Raquel
Stolf, nos quais a relacdo entre ser humano e espaco publico passam
necessariamente por renegociacdes a partir de estimulos sonoros introduzidos
pela obra de arte num ambiente dado. Ou seja, 0 som, mesmo sem alterar
visualmente o espaco ou mesmo através de frequéncias inaudiveis
(subgraves), é capaz de transforma-lo sutiimente ao promover outros
agenciamentos ndo condicionados em nossa percepc¢éo, transmutando nao
apenas nossas maneiras de escutar 0 espaco, mas modulando também
nossas proprias formas de sociabilidade, deslocamento e fruicAo desse
espaco. Sons capazes de fazer surgir outros espacos em meio ao espago

publico, disparando (dis)funcdes no seio de sua suposta funcionalidade.
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Nesse sentido, podemos afirmar que as obras investigadas produzem de fato
um espaco ainda mais espacial que o espaco original, uma vez que, segundo
Michel de Certeau,
existe espagco quando alguém leva em conta vetores de direcéo,
velocidades e variaveis de tempo. Dessa forma, o espaco é composto
de interseccbes de elementos moveis. Em certo sentido, ele é

articulado pelo conjunto de movimentos dispostos dentro dele (1984,
p.17).

O trabalho Lowlands (2010), de Susan Philipsz, nos permite, ainda,
concluir que o som pode de fato modificar a temporalidade de determinado
espaco, ou ainda, produzir tempo. Nao apenas por ter resgatado e veiculado
um canto escocés medieval no espaco contemporaneo da cidade, tornando
audiveis camadas de memdria sob a protecdo acustica das pontes, mas
também por ter alterado e potencializado o tempo de reverberacdo natural
dessas pontes, fazendo com que a sonoridade de uma se prolongasse na
outra, criando uma gagueira entre os alto-falantes de forma a dilatar a
sensacao de reflexdo e propagacdo do som. Philipsz altera, portanto, nao
somente as caracteristicas estruturais do espaco, mas expande a propria
fluidez temporal ao longo desse espaco. Concluimos assim que, mais do que
representar espagos-tempos, 0 som 0s produz, suspendendo ou

redirecionando nossas ligacdes com aquilo que nos cerca.

Escolhi para esse trabalho obras dispostas essencialmente na esfera
do espaco publico porque acredito que ele torna mais evidente as
interseccdes transversais que conectam determinado som a paisagem sonora
circunvizinha, bem como a outras forcas nado-sonoras que produzem a
experiéncia do espaco. Interesso-me aqui pela capacidade imensa que o0 som
tem de agregar, ndo apenas pessoas ao redor de um instrumento musical ou
alto-falante, dancando em roda, em par ou sozinhas numa festa eletrénica,
mas agregar também heterogéneos campos do saber: arquitetura, filosofia,
biologia, ecoacustica, antropologia, muasica, artes visuais, cinema, vida pratica,
computacéo, eletronica, fisica, fisiologia, religido, rituais, guerras, capitalismo

entre tantas outras semioticas.

Cada configuracéo histérica pode ser definida a partir das diferentes

combinacgdes entre forcas atuantes no homem (como pensar, escutar, sentir
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etc.) e forcas do fora. As configuracdes historicas europeias dos séculos XVI e
XVIII, por exemplo, passaram pela forma-Deus como “forma dominante
encravada em combinac¢des de forcas no homem e de forcas de elevacdo ao
infinito” (ORLANDI, 2010, p. 4), marcadas pela forte tendéncia a
transcendéncia, seja na arte, na musica ou na arquitetura. Na musica
medieval, por exemplo, proibia-se o uso do tritono, o acorde diabdlico ou
diabolus in masica (WISNIK, 1989), como um impedimento transcendente que
fixava claramente os limites entre musica e ruido, harmonia e dissonancia,

popular e erudito, bem e mal etc.

A partir do século XIX a transcendéncia vai dando lugar a outras
combinac¢des, quando forcas atuantes no homem conjugam-se com forcas do
finito, isto é, forcas “que grifam a finitude do homem no plano da vida
(biologia), no plano do trabalho (como atestava a economia politica) e no
plano da linguagem (como atestava a filologia)” (ORLANDI, 2010, p.5). Na
pintura, isso pode ser percebido através do uso da perspectiva, da
valorizac&do de um ponto de vista central e, portanto, do homem enguanto eixo
ordenador da paisagem e do cosmos. Ao mesmo tempo em que se descobria
mortal, finito, o homem colocava-se também como fim absoluto da criacéo
divina, obra-prima finita de Deus, dai a valorizacdo excessiva das capacidades
do homem — musculos, visdo central e ndo periférica, musica bem executada,
habilidades manuais etc. Chegamos assim a Bach, Beethoven, Mozart e a
musica tonal com tritono, Deus e o diabo junto. E porque ndo dizer,
conquistas, expanséao, colonialismo? N&o era mais com medo de Deus que se
fazia muasica nem que se expandiam os impérios, mas em nome do livre
comércio, da mesa farta de especiarias, alta costura, café com aculcar e pau-

brasil.

Do ruido do machado a motosserra chegamos ao século XX, e como se
daria, nesse tempo, a configuracao entre forcas atuantes no homem e forgas
do fora? Podemos nos arriscar a entender a contemporaneidade como um
conjunto finito-ilimitado, isto €, “conjuntos compostos por um numero finito de
componentes, mas passiveis de enveredarem por uma diversidade
praticamente ilimitada de combinag¢des” (ORLANDI, 2010, p.5), como o codigo

genético, a cibernética, internet, fibras 6ticas, sintetizadores, fluxos financeiros

150



etc. Os componentes que possibilitaram o surgimento da internet, por
exemplo, sdo contabilizaveis (sistema binario, computadores, cabos de
conexao, protocolos de transferéncia etc.), no entanto, as combinagdes que
eles podem disparar fogem do controle deste ou daquele sujeito, instituicao,
limitacdo geografica ou corporal, deste ou daquele chefe de Estado, mesmo
guando ele tenta controlar a privacidade dos usuarios. Atinge-se um direito a
ilimitacdo, sem saber de anteméao se ela se dara para o bem ou para o mal. A
internet pode ajudar a encontrar doadores de Orgdos compativeis com o
paciente em diferentes continentes em minutos, da mesma maneira que pode

agenciar crian¢as no mercado negro do turismo sexual transcontinental.

Essa ilimitacdo tornada possivel interfere diretamente nos modos de se
trabalhar os sons e a arte. Podemos hoje gravar o ruido de uma chuva, baixa-
lo imediatamente em nosso computador, compartilhar esse arquivo com
alguém do outro lado do planeta, virar esse som do avesso, extrair dele graos,
filtra-lo, distorcé-lo, clona-lo e recombina-lo com um mantra tibetano e reenvia-
lo aos quatro cantos do mundo. Resta avaliar “a proposito de minha
participagdo em cada ocorréncia, 0 que estou ajudando a fazer de mim
mesmo a cada instante em face da inovacdo que brilha num acontecimento,
seja ele pequeno ou grande” (ORLANDI, 2010, p.18).

A tecnologia ndo basta para nos salvar nem nos condenar. A
tecnologia, de fato, altera 0 modus operandi do oficio do artista, musico,
sonoplasta ou construtor contemporaneo, abrindo novas conexdes, circuitos e
curtos-circuitos, marcando as sonoridades e visualidades das épocas com sua
assinatura, sua tecnografia, ajudando, inclusive, a produzir outras condicfes
de escuta, cada vez mais fragmentada, transcontinental, instantanea,
ininterrupta, sobreposta, esquizofonica. Apesar das inova¢des, nenhuma
descoberta, histérica ou ancestral, deve ser desconsiderada. O som mais
simples pode ser precisamente aquele que procuramos. Um som direto, um
suspiro, uma onda. Um bocejo, um espirro, 0 encontro espontaneo com um
grilo, para tirar o grilo de que o processo criativo tem de ser pesado, sacrificial,

COMO uma Cruz que se carrega.
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A arte contemporanea, como a vida, esta povoada de sons. Pequenos
e grandes, agudos, graves, imperceptiveis. Seu maior desafio ndo é o de
impressionar o espectador com o0 virtuosismo de seus materiais, nem o de
exigir dele qualquer formacdo erudita ou um pedigree que o autorize a
perceber e a sentir. Nao € querer ser masica, cinema, nem uma dependente
de aparelhos e terminologias tecnocratas. Seu maior desafio € o de como se
apropriar, ao nivel de cada tentativa e dosagem, de tudo o que corre por ai
disponivel: sons, imagens, numeros, radio, podcast, telefone, publicidade, fax,
Xerox, telefone de lata e barbante, combates, cigarras, alto-falantes, satélite,
sucata, bolsa de valores, sistema binario, vibradores, guerrilhas, nuvens,
guindastes, guindastes de puxar nuvens, prisdes, presilhas para prender
siléncios. Sendo a arte também sénica, ela permite tornar audiveis for¢as nao-
sonoras e suscitar acontecimentos de proporcdes variadas, capazes de
desautomatizar nossa escuta, permitindo que o ouvido ndo seja apenas um
receptaculo oco de sons, mas que também possa criar novas formas de se

estar no mundo.

Essa escuta, potencializada justamente por seu duplo poder de afetar e
ser afetada pelo fora, ndo tem nem lugar nem tempo especifico para
acontecer. Tampouco precisa de condi¢cbes acusticas privilegiadas, podendo
surgir no interior de um estidio, debaixo de uma ponte, num terminal
rodoviario ou na rua. Ela é capaz de lampejar a partir de um acidente, uma
falha na caixa de som; ruido que interrompe o batiddo da comunicacao e torna
audivel um siléncio fecundo, precisamente porque ndo pretende comunicar
absolutamente nada; um siléncio que permite ouvir o lado de fora, o ao redor,
e a gagueira de dentro. A escuta é disparada sempre a partir de um encontro
entre pelo menos dois termos: um som que leva e uma escuta que se deixa
arrastar, uma escuta que arrasta e um som que se deixa levar; sons e escutas

capazes de dar outros nomes as coisas que julgamos ja ter nomeado.

Superados o0s binbmios que ilusoriamente delimitam categorias como
som e ruido, harmonia e dissonancia, natureza e cultura, vislumbramos
trabalhos que exploram as possibilidades entre som e n&o-som, forcas
acusticas e vibragbes que sequer podem caber no espectro de audibilidade

humano, como no trabalho The live room (1999), de Mark Bain. Existe a
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politica e a subpolitica, assim como nas ondas sonoras temos 0s graves e 0S
subgraves, 0s sons e os ultrassons. Uns a gente escuta com o0s ouvidos,
outros s6 mesmo através do corpo, por meio de vibracdes tateis na pele e nos
0Ss0Ss. Sempre que servicos de inteligéncia e espionagem vazam um audio de
uma conversa sigilosa, por exemplo, vazam também com ele frequéncias
inaudiveis, mas que afetam e dizem respeito diretamente aos N0Ss0S Corpos,
assim como o subtexto de qualquer medida proviséria governamental, por
exemplo, regula e disciplina o proprio corpo da terra, ou nossas formas de
estar nela. A subpolitica ndo é privilégio das masmorras do plano piloto ou dos
intestinos mal cheirosos da rede globo, para eclodir devidamente roteirizada
pela grande midia segundo este ou aquele interesse. A subpolitica acontece
também no rebrilhar de encontros revolucionarios entre aqueles que tém sido
expulsos do drama oficial da civilizacdo. Um subgrave inaudivel, se propagado
adequadamente de pele em pele, faz demolir um prédio inteiro, da mesma
maneira que os graves e subgraves inaudiveis do rap fazem vibrar os vidros
de nossa janela, mesmo que estejamos trancados num condominio fechado. A
arte sonora se volta hoje, num momento em que nossas possibilidades
corporeas e cognitivas se expandem para o ndo-humano, ao subsom, ao limite
de nossa audibilidade fisiol6gica, encontrando-se diretamente com uma sub-
politica das frequéncias (GOODMAN, 2010).

Mostro-me aqui, infelizmente, incapaz de concluir. No entanto, nao
gostaria de terminar esse trabalho dissolvido numa profusdo de conexfes
ilimitadas, totalmente abertas a um caos que seria capaz de consumir e
desintegrar, como um buraco negro, tudo aquilo que foi escrito e investigado
nas jornadas aqui propostas. Com um certo fascinio prudente pelo caos,
coloco-me no limiar do abismo e pergunto® ao professor e filésofo Luiz Orlandi:

- E se nOs conseguissemos colar nossos ouvidos no caos, sO para

escuta-lo de perto, o que ouviriamos?

Ao que ele me responde, apés refletir por um instante:

1 Conversa ocorrida em Janeiro de 2015 na chacara Recanto dos Vagalumes, de Luiz Orlandi.

153



- Impossivel. Nosso ouvido ja € um filtro para o caos. Uma maquina

labirintica de cortes e conexoes.

Caderno de Escuta # 10

Estou em Belgrado trabalhando na captacao de
audio para uma série da televisdo Sérvia, sobre
cultura pop na ex-iugoslavia. Mesmo entendendo poucas
palavras do sérvio gravo as entrevistas da melhor
maneira possivel. Caminho com minha amiga brasileira
pelas ruas da cidade e, vendo nosso eguipamento
cinematografico, um senhor nos aborda e pergunta se
trabalhamos para a televisdo. Dizemos que, de certa
forma, sim. Ele entdo nos convida para registrar um
evento em Zlatibor, uma pequena cidade nas montanhas.
Trata-se de uma tradicional cacada aos lobos. Diz que
teremos hospedagem, transporte e alimentacdo por
conta da associacdo nacional dos cacadores. Sem
pensar muito, vendo ali uma oportunidade de conhecer
o interior do pais, aceitamos. O senhor nos diz para
levar roupa de frio, pois 14 ainda h& neve que sobrou

do inverno.

Ja estamos em Zlatibor ha um dia, esperando. Do
lado de fora do chalé faz um frio incrivel, ainda
mais por conta do amanhecer. Um Jjipe repleto de
cacadores uniformizados e bem armados vem nos buscar.
O carro ronca montanha acima, atravessando uma
pailsagem cada vez mais nevada, enquanto o frio corta
os labios. No caminho um dos cacadores nos explica

sobre a cacada: uma tradicdo na regido, os lobos
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matam os rebanhos todos, mesmo que ndo déem conta de
comer tudo, se encontram 20 ovelhas matam as 20,
comem s6 5 e vdo embora. Nbés os cacamos. Geralmente
deve-se fazer isso sozinho, ou em dupla no mato, mas
hoje ndo. Hoje é dia de festa também. Os cacadores
sobem a montanha e se espalham em duplas ou trios. A
cada 100m existe um grupo armado. Enguanto isso
outros homens, alguns ja bem embriagados, vdo subindo
a montanha a pé, soprando trompetes e cornetas
velhas, batendo palmas, gritando, ©pisando firme,
fazendo todo tipo de barulho. Assustados, os 1lobos
que estiverem no vale vdo subir a montanha, e estaréo
cercados pelos grupos de cacadores gue 0SS esperam no
topo. Em teoria funcionava bem, uma cacada sonora,
mas hd 7 anos ninguém matava um lobo assim. Torci em
siléncio dentro de mim para que hoje fizessem entdo 8

anos sem matar um lobo.

Eu pensava nos lobos. Segui um grupo de
cacadores que se acomodou numa trincheira entre
pinheiros e muita neve. A neve, alids, se desenrolava
por toda a montanha numa camada espessa e macia feito
um grosso cobertor, uma manta acustica estendida
sobre a pele da montanha. Isso fazia com que o0s sons
fossem absorvidos pela neve, produzindo uma quietude
unica, um siléncio felpudo, um aconchego poroso para
os ouvidos. Enquanto os cacadores esperavam a presa
eu, sem pressa, fiqueili gravando os sons ambientes da
neve. Um Unico péassaro, o bater das asas de um corvo,
nenhum inseto, o vento nas sementes. Comeco a escutar
bem distantes as cornetas e gritos dos espantadores
de lobo subindo a montanha. Depois um longo siléncio.
Até que escuto um tiro ao longe, chupado pela neve,
ecoando por toda montanha, um tiro macio, de wveludo.

E depois mais outro, até que soam varios tiros, todos
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com o mesmo tom cristalino e profundo, gque gravei
naquele instante. Pergunto ao cacador o que houve,
ele me responde que os cacadores estdo descarregando
suas armas, dessa vez ndo pegaram nenhum lobo e vao
voltar para os Jjipes, dando tiros em &rvores para

gastar municdo. A cacada acabou.

Por dentro de mim eu comemorava bem quieto. Eu
estava rindo, por dentro. Os cacadores vao
abandonando seus postos e caminhando até os Jjipes.
Estdo zangados, riem e esbravejam. Até que um deles
me explica: estamos assim porque perdemos um casal de
lobos. Eles foram vistos fugindo e sabe por qué? Uma
dupla de cacadores decidiu abandonar o posto antes da
hora, para beber um pouco de aguardente, e o casal de
lobos passou exatamente onde eles deveriam estar.
Fugiram. O lobo escuta muito bem, o que ele tem de
melhor é o ouvido. Conseguiu perceber que ao longo de
toda montanha ocupada pelos cacadores havia uma
fresta, uma Unica fresta de dois homens que foram dar
uma bebidinha. E foi por ali gque passaram. Por isso
estamos bravos. Mas  vamos comemorar! Os lobos
escutaram a fresta, escutaram o siléncio que o0s
homens deixaram atrds de si. Trés cacadores a cada

100m, e um furo no muro do som permitiu a fuga.

Voltamos montanha abaixo no Jjipe. Alguém me
cutuca e diz, em meio aos sacolejos da estrada: sabe
0 que had de mais interessante com a matilha de lobos?
E que vocé nunca sabe quantos eles sdo. Vocé sai pela
neve e vé o rastro do gque parece ser um Unico animal.
Quatro patas. Mas esse rastro Unico pode esconder uma

matilha imensa. E que os lobos sempre pisam no mesmo

* A gravacio a que me refiro esta disponivel em < https://soundcloud.com/ressonant_crystal/tiros-na-
neve >
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lugar, para ndo se desgastarem na caminhada. Vai um
lobo forte pisando na frente, quebrando a neve com a
pata, e os de trads pisam sempre no mesmo lugar que O
primeiro pisou. Eles revezam o lider, para gque nenhum

se canse muito.

Penso na matilha. Na matilha de 1lobos e na
matilha dos sons, quando uma uUnica pegada ou rastro

Jja esconde e abriga incontaveis familias de

vibracdes.
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Anexo |

Transcricdo da entrevista com a artista Raquel Stolf, realizada por email
no dia 24 de Abril de 2016.

1. Como vocé se aproximou do som enquanto material expressivo em sua arte?

Penso que um antecedente dessa aproximagdo é que, desde meus primeiros trabalhos, havia um interesse pela
relacdo entre palavra e siléncio, pelo transito entre o que se diz/nomeia e um rastro indizivel do que n3o se
consegue dizer (e gosto de pensar nisso, nesse plano indeterminado de sentido, num limite de/da linguagem, no
inaudivel e no que pode ser inapreensivel). Por exemplo, numa série de objetos intitulada Inominados, de 1990, o
gque moveu o projeto foi a tentativa de inventar objetos sem nome. Comecei a construir pequenos objetos, a partir
de apropriagdes de pedagos de brinquedos, de restos de madeira, de embalagens de alimentos e de pequenas
pedras redondas, entre outras coisas. E ali o que me movia era um estranhamento silencioso, uma espécie de
pausa insonora (da voz do headspace). Ao mesmo tempo, as palavras apareciam cada vez mais em meu processo,
com suas sonoridades, dimensdes e espessuras, como em Paleotot, AS COISAS QUE EU NAO DISSE, SUSPIRANDO,
estofos (e paradoxalmente, um dos trabalhos inominados ganha um nome — My velouria — referéncia ao titulo de

uma musica da banda Pixies).

Assim, sondar essas areas de interseccdo e desvio entre palavra e siléncio é um estado que tem movido meus
processos e investigacdes. No projeto Assondncias de siléncios, esse estado é o motor que agencia a colegdo de
sons silenciosos que venho construindo desde 2007, ja no processo do projeto Lista de coisas brancas — coisas que
podem ser, que parecem ou que eram brancas (projeto com versdes homonimas: instalagdo, publicagdo sonora,
texto), esse estado envolveu diretamente o uso do som (pela primeira vez, em 2000/2001), vinculado a proposta
de dar um corpo a uma colegdo de coisas-palavras brancas. Na versdo sonora da Lista de coisas brancas, construi
massas de vozes (com minha voz, lendo a lista “em linha”, num estudio, e editando-a posteriormente com um
técnico de som), em algumas experiéncias de empilhamentos, chegando a “reduzir” a cole¢do em quatro segundos
de ruido (um branco sobre branco compacto na colegdo monocromatica empilhada). Por fim, em 2002, é com o
projeto FORA [DO AR] que comec¢o a desenvolver investigacdes e processos envolvendo usos do som (e da
palavra), implicando relagdes sinuosas com o entorno sonoro (o jardim, a cozinha, a rua, o ar em volta do corpo,
etc.), a partir de experiéncias acusticas cotidianas, como fazer panquecas para o almogo ou capturar o ruido de um

grilo que entrou no quarto, de noite, entre outras experiéncias.
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Inominados - My velouria

http://www.raquelstolf.com/?p=722

Paleotot

http://www.raquelstolf.com/?p=800

AS COISAS QUE EU NAO DISSE

http://www.raquelstolf.com/?p=735

SUSPIRANDO

http://www.raquelstolf.com/?p=1015

estofos

http://www.raquelstolf.com/?p=1027

projeto Assondncias de siléncios

http://www.raquelstolf.com/?cat=26

Lista de coisas brancas — coisas que podem ser, que parecem ou que eram brancas

http://www.raquelstolf.com/?cat=30

http://www.raquelstolf.com/?p=697

2. Em Grilo (2006) vocé conecta ao trabalho Bacalhau, homem que dirige uma bicicleta sonora pelas ruas de
Belém (PA). Como se deu esse encontro? Vocé ja levou essa proposi¢do de antemdo a exposi¢do ou a ideia

surgiu durante o processo de montagem do trabalho na cidade?

Entdo, pra responder tuas perguntas, vou contar um pouco dos processos envolvidos na micro-intervengao Grilo
(http://www.raquelstolf.com/?p=782). Primeiramente, ela constitui um desdobramento da proposi¢do sonora
Grilo, que por sua vez, é a primeira faixa da publicagio sonora FORA [DO AR]
(http://www.raquelstolf.com/?p=234), desenvolvida entre 2002 e 2004. As faixas da publicacdo sdo
acompanhadas por algumas sugestdes de situagdes de audigdo, espécies de indicagGes para se relacionar com as

proposi¢des sonoras e/ou para desdobra-las. Transitam também entre microficgdes, propondo situagdes-fluxos,
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P Py 7 ;. o . ~ . ~
constituindo didrios de borda” ou uma espécie de laboratério de circulagdes ou de digressdes sobre as

proposi¢des. Segue o texto que acompanha, no encarte da publica¢cdo sonora, a faixa/proposi¢do sonora Grilo:

Grilo pode ser pensado/veiculado enquanto intervengéo sonora:

a) Som de um grilo em carro de som pelo centro da cidade, ao anoitecer.

b) Som de um grilo dentro de museu ou galeria.

¢) Som de um grilo em rodovidria, de madrugada.

d) Som de um grilo dentro de casa. Para ouvir enquanto se estd: cozinhando, estudando, descansando,
pensando em algo minuciosamente (ou ndo pensando em algo minuciosamente).

e) Som de um grilo em varanda de apartamento residencial.

f) Som de um grilo dentro do carro (somente se estiver sé ou com alguém trangqdiilo) (STOLF, 2004, encarte de CD)

O conceito de proposi¢cdo é um pressuposto para Grilo e para a publicagdo FORA [DO AR], pois ambos envolvem
tentativas de propor situagGes sonoras para alguém, em algum espago-tempo, ou ainda, propdem-se situagGes de
escuta em espagos-tempos habitados, a serem percorridos por quem ali possa estar. Como ja escrevi num texto
apresentado na Anpap (2008), “pensar um trabalho como proposi¢cdo implica em concebé-lo como algo que
muitas vezes ndo se dissocia de seu proprio processo, como algo efémero, situacional, poroso e que pode circular
em alguns contextos de um modo quase imperceptivel e sutil (no caso de micro-intervengbes urbanas e
domésticas, ou mesmo em algumas instalagdes em espagos expositivos). Proposi¢des sonoras podem solicitar uma
participacdo do corpo, de agdes fisicas, como podem solicitar ‘atos mentais’, esperas e outras situagées, como

gradagdes ou modos de escuta.”

A micro-intervengdo na paisagem sonora urbana, também denominada Grilo, foi projetada em 2002 (publicada em
2004 no encarte da publicagdo, como a proposicdo a ser executada ou ndo, por mim ou por quem se interessar) e
concretizada por mim em 2004, 2005 e 2006, consistindo em veicular (inicialmente em “carros de som”, e apds
2006, em bicicletas que fazem anuncios sonoros) o dudio de um grilo, a partir das 18:00, em trajetos de algumas
cidades. A micro-intervencgdo foi agenciada nas paisagens sonoras da regido central da cidade de Porto Alegre-RS
(novembro de 2004 e janeiro de 2005), de Jaragua do Sul-SC (2005) e de Belém-PA (2006) -
http://www.raquelstolf.com/?p=782. Em cada cidade a proposi¢cdo desencadeou situagdes singulares, desde a
dificuldade de contratagdo e negociagdo com o servico de “carros de som”, como as sutis relacbes que a
proposi¢do agencia no espago-tempo urbano e também os didlogos que acontecem com o préprio motorista do

carro de som ou que aconteceram com Bacalhau, o condutor da bicicleta sonora (sendo que registrei a micro-

"Diario de borda é um exercicio que venho propondo tanto em minhas disciplinas (ministradas no Centro de Artes da Universidade do
Estado de Santa Catarina - UDESC), como em meu proéprio processo, desde 2002. Consiste num acompanhamento do processo de
construgdo do projeto artistico, registrando também suas margens (de erros, desvios e atalhos), armazenando-as em cadernos,
cadernetas, folhas soltas, etc.
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intervencgdo de fora e de dentro dos carros, e com Bacalhau, houve uma situagdo muito instigante durante os

registros).

Assim, somente em Belém conheci o servigo de bicicletas que faziam anuncios sonoros pela cidade. Fui convidada
para participar de uma exposigdo coletiva, intitulada Entorno de Operagées Mentais, com curadoria de Orlando
Maneschy e Val Sampaio, em 2006, em diversos espagos de Belém, sendo que propus realizar a micro-intervengdo
sonora Grilo durante uma noite (02/02/2006), dentro do periodo da exposigdo. Ainda nos preparos do trabalho,
antes da abertura da exposicdo, em conversa com os curadores e com a equipe de produgdo, pedi que me
indicassem servigcos de “carro de som” na cidade, para eu poder contrata-los. E apds esse contato, eles me falaram
da bicicleta sonora de Bacalhau, que topei contratar imediatamente e que me deixou muito instigada pela

mudanca de escala (do carro para a bicicleta), o que conversou de um modo singular com a escala micro de Grilo.

Entdo, numa tarde quente de Belém, encontrei com Bacalhau um dia antes da micro-intervengdo, a fim de
planejar o trabalho, conversar sobre o percurso e o tempo da veiculagdo. Ao ser contratado para o servigo
(veicular o som de um grilo pela regido central de Belém, entre 19:00 e 21:000 horas), Bacalhau ficou com o CD
com o audio/proposi¢do sonora Grilo e combinamos de nos encontrar no outro dia (02/06/2006) a noite, para eu
registrar em video a saida da bicicleta sonora pelas ruas de Belém. Tudo correu como o planejado. Parece que o
Grilo foi feito para a lentiddo da bicicleta, que o préprio Bacalhau transformou, acoplando uma caixa de som na
frente e uma caixa de madeira atras, com seu equipamento sonoro. Quando Bacalhau voltou, paguei pelo servigo
e curiosamente ele ndo desligou Grilo. Intrigada, perguntei a ele como foi fazer seu percurso de trabalho diario

acompanhado por Grilo. E ele respondeu:

“-Isso é som pra limpar ouvido, é?”

Fiquei muito impressionada com o depoimento de Bacalhau, que comentou ainda que o som do Grilo causou uma
sensacdo de “relaxacdo” e “sossego”, pois a area da cidade pela qual ele trafegou era muito ruidosa. Percebi que
estava também propondo uma micro-intervengdo nas escutas dos condutores dos veiculos sonorizados
(preparados para veicular sons num volume alto e com caracteristicas diferentes do ruido de um inseto).
Empolgada com seus comentdrios, digo a Bacalhau que ele pode ficar com o CD com o audio Grilo de presente, e
subitamente, ele responde que ja havia feito uma cdpia e que iria usar sempre em suas andangas pela cidade, para

usar em sua “limpeza de ouvidos”.

Perguntei ainda se ele morava longe e ele disse que sim, explicando o endereco. Despedi-me dele e avistei a
bicicleta sonora, com Grilo ligado, sumir na noite de Belém. Rapidamente, decidi seguir Bacalhau de carro, sem ele

saber. Registrei ele pedalando devagar, dando voltinhas na calgada, com Grilo ligado. Quando ele nos avistou, riu e
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abanou sorridente. Sem palavras, ultrapassamos a bicicleta sonora, que ficou pra tras, com Grilo soando na noite

morna de Belém.

*Sempre contava esse relato, do encontro de Grilo com Bacalhau, em palestras e conversas. Em 2008, decidi
construir o video Grilo [relato B.], com parte dos registros de Grilo em Belém e com a participacdo especial de

Bacalhau.

3. Bacalhau provavelmente ja possuia a bicicleta sonora modificada. Quais sons ele veiculava nela?

Sim, Bacalhau ja possuia a “bicicleta de som”, equipada e construida por ele, e pelo que me contaram, ele
veiculava propagandas e anuncios do comércio pela cidade. Ele também comentou que fazia apresentagdes de

danga, colocando o som na bicicleta.

4. Como vocé percebe a importancia do entorno sonoro da cidade para a realizagao desse trabalho?

O entorno sonoro é imprescindivel para o trabalho, pois a proposta da micro-intervengdo sonora implica uma
relagdo de interdependéncia com o contexto onde ela acontece. A veiculagdo da proposi¢do sonora Grilo é uma
parte do trabalho, sendo que a outra metade é a vida sonora da cidade, com suas camadas de barulhos, ruidos e
rumores. Um grilo circulando no meio de uma rua movimentada e ruidosa mistura-se com sons sobrepostos:
motores, sirenes, falas cruzadas, passos, freadas, buzinas, vento. E isso acontece também porque a proposi¢dao
sonora Grilo tem um tanto de siléncio que a constitui, entre os micro-ruidos do inseto, e esses siléncios funcionam

como espagos para a cidade soar junto, ou melhor, para Grilo adentrar a cidade.

5. Vocé pode contar um pouco sobre como foi a gravagao do ruido original do grilo, realizada por vocé em 2003?

Foi numa noite de outubro de 2002 que um pequeno grilo preto entrou dentro de casa e se alojou em nosso
quarto. Ele fazia um ruido muito alto. Do meio do sono e num susto curto, acordamos para procura-lo. Helder o
localizou com uma lanterna, na cortina, e achei incrivel como um inseto minusculo e franzino podia produzir um

som tdo agudo e potente.

Resolvi guardar o grilo num vidro, com a tampa cheia de furinhos e pela manha esperei ele soar de novo, para
gravar, utilizando um microfone unidirecional e um gravador digital MD. Depois devolvi o grilo ao jardim e essa
acdo me fez pensar que eu poderia “devolver” o som do grilo a uma paisagem sonora fora (ou possivelmente fora)
de seu contexto, ou ainda, que poderia inserir Grilo no espago-tempo publico. Para isso ocorrer, editei o audio, de

modo a retirar o som ambiente de minha casa e de seus arredores (subtraindo os outros ruidos: do relégio, da
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geladeira, da luz, da respiragdo, dos carros, dos cachorros), deixando varios siléncios entre os micro-ruidos do

grilo.

6. Imagino que, para o trabalho de 2006, ndo houve nenhuma modificagdo em estidio na textura sonora desse

audio original. No entanto, mesmo sendo o mesmo som, algo muda de lugar. O que muda?

Sim, o audio que veiculo é sempre 0 mesmo (a proposi¢do sonora Grilo, gravada e editada em 2002). O que muda
de lugar é o contexto onde o ruido de um grilo soa, um “grilo de praia” (assim chamado por algumas pessoas que o
escutaram) é deslocado do jardim de uma residéncia em Floriandpolis, na praia do Campeche (espago privado/a
casa e publico/o jardim, para os insetos, corujas e outros passaros), para um espaco publico urbano (regido central

de Belém, em 2006).

O que muda também é o espago interno e externo dos “carros de som”, e a escuta do condutor da bicicleta sonora
e dos motoristas. Em Porto Alegre, em 2005, o motorista do “carro de som” estranhou a situa¢do de “quase-
siléncio” em seu veiculo. O carro possui equipamento preparado para soar muito alto e ao veicular somente o
ruido de um “grilo de praia”, num volume mediano, suscitou comentdrios como “de que lembrava estar na

varanda de casa, na campanha”, ou de “inserir uma calmaria no centro de Porto Alegre”.

Outra mudanga foi de que desde que gravei Grilo, conseguia ouvi-lo todos os finais de tarde, entre os arbustos e as
massas de burburinhos no jardim de casa, ou mesmo hoje ainda (em outra casa, em outro bairro, na mesma
cidade), escuto grilo soar pelos arredores de casa e de outros contextos. Alids, desde 2008, venho utilizando a
proposicdo sonora Grilo como toque de meu celular (Grilo [para celular] - disponibilizado para download em:
https://soundcloud.com/raquelstolf/grilo-para-celular): cada vez que o telefone toca, o jardim pulsa em minha
escuta e também o ambiente sonoro exterior se embaralha com o interior. Grilo passa a poder soar a qualquer
momento, em qualquer lugar.

Raquel Stolf, 2016.
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