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TOTTI, Lucca Perrone. Ensinar uma escuta que ensina: R. Murray Schafer e a Arte
Sonora em direcdo a uma pedagogia da escuta. 2021. 88 f. Trabalho de Conclusdo de
Curso (Licenciatura em Musica) — Instituto Villa-Lobos, Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

RESUMO

A partir do seculo XX, a escuta ¢é alcada a uma posicao central em diversas praticas
artisticas, tedricas e educacionais. No presente trabalho, exploramos 0s usos e
entendimentos de som e escuta em algumas dessas praticas, analisando suas estratégias
de realizagdo e compartilhamento dessas escutas — i.e., suas pedagogias da escuta. Nosso
foco é a conceituacdo que € feita desses termos, assim como as implica¢Bes pedagogicas
decorrentes dessa construgdo. Analisamos inicialmente o pensamento das vanguardas
musicais do século XX, nas figuras de Luigi Russolo, Pierre Schaeffer e John Cage,
questionando sua pretensa abertura irrestrita a0 mundo sonoro geral. Em seguida,
abordamos as propostas educacionais e tedricas de R. Murray Schafer, uma pedagogia da
escuta ja estabelecida, mas que identificamos propor um entendimento excludente de som
e escuta, levando a certas limitacGes pedagdgicas. Por fim, investigamos as praticas de
arte sonora como um caminho para o desenvolvimento de novas propostas de pedagogia
da escuta. Concluimos que, através de suas variadas conceituacdes e estratégias, a arte
sonora pode fornecer um fundamento para pedagogias da escuta diversas, nas quais ha
uma maior abertura para as multiplas dimensdes e relagcdes do fenémeno sonoro.

Palavras-chave: Pedagogia Musical. Escuta. R. Murray Schafer. Arte Sonora. Sonologia.



TOTTI, Lucca Perrone. Teaching a Listening that Teaches: R. Murray Schafer and Sound
Art Towards a Pedagogy of Listening. 2021. 88 f. Trabalho de Concluséo de Curso
(Licenciaturaem Musica) — Instituto Villa-Lobos, Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

ABSTRACT

Since the 20th century, listening has taken a central position in a number of artistic,
theoretical and educational practices. In the present work, we explore the uses and
understandings of sound and listening in some of these practices, analyzing their
strategies of performing and sharing their listenings — i.e., their pedagogy of listening.
Our focus is on the conceptualization that is made of these terms, as well as the
pedagogical implications of their construction. First, we analyze the thought of the
musical avant-garde of the 20th century in the works of Luigi Russolo, Pierre Schaeffer
and John Cage, questioning their supposedly unrestricted openness to the world of sound
as a whole. Next, we investigate the educational and theoretical ideas of R. Murray
Schafer, an already-established pedagogy of listening, identifying in it an excluding
approach to sound and listening, leading to certain pedagogical shortcomings. Lastly, we
explore sound art practices as a way of developing new formulations of a pedagogy of
listening. We conclude that, through its varied conceptualizations and strategies, sound
art can provide a foundation for diverse pedagogies of listening, in which there is a
broader openness to the multiple dimensions and relations of sound.

Keywords: Music Education. Listening. R. Murray Schafer. Sound Art. Sound Studies.
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INTRODUCAO

O século XX foi territério de vastas transformacdes sociais, culturais e tecnoldgicas,
testemunhando reestruturacGes radicais em diversos saberes e fazeres da vida humana. Esse
panorama teve impacto direto nas dimensdes da pratica musical, artistica e educacional,
resultando no surgimento de novos paradigmas e concepcdes nesses campos. Na primeira
metade desse século, destaca-se na musica as propostas do vanguardismo modernista, propondo
uma intensa ruptura com a tradicdo e reformulando diretamente os elementos centrais do
discurso musical. Na educacdo musical, € marcante o desenvolvimento dos chamados métodos
ativos, a partir do inicio do século, baseados na aproximagdo com a pratica musical de forma
direta, a partir da propria vivéncia, marcando também uma reformulacdo das propostas
pedagdgicas tradicionais (FONTERRADA, 2008).

No entanto, os primeiros exemplos desses métodos se embasavam unicamente no
repertorio tradicional de concerto e folclérico, mantendo uma defasagem entre as propostas
pedagogicas e as praticas artisticas que estavam sendo exploradas nesse periodo. E apenas com
a chamada ‘segunda geragdo dos métodos ativos’ que os procedimentos de vanguarda e do fazer
musical contemporaneo vao se aproximar da sala de aula, finalmente alinhando os dois campos.
Exemplificada por nomes como John Paynter, Boris Porena, George Self e Raymond Murray
Schafer, essa geracdo de educadores buscou justamente “compatibilizar a contemporaneidade

da musica com a educaciao musical que lhe € pertinente” (LATORRE, 2014, p. 41).

Para isso, tais propostas colocam no centro de sua educagdo “a criagdo, a escuta ativa,
[e] a énfase no som e suas caracteristicas” (FONTERRADA, 2008, p. 179). Percebe-se nesses
trés elementos o deslocamento do foco tradicional da educagdo musical: a criagéo, no lugar da
reproducdo de repertdrios passados; a escuta ativa, no lugar do treinamento tedrico e afastado
da experiéncia sonora; a énfase no som e suas caracteristicas, no lugar das praticas e dimensdes
musicais ja codificadas. Sdo propostas, portanto, que tém seu interesse mais proximo ao som
do que a mdasica, visando a exploracdo direta do meio sonoro, questionando assim a
exclusividade do campo musical tradicional sobre esse meio. Por isso, séo caracterizadas por
Latorre (2014) como “educacdo sonoro-musical”?, conceito que marca essa virada em direcéo

ao som.

! Essa categoria fornece determinados beneficios ao estudo desta trajetoria, ja que o critério de agrupamento nio
¢ temporal, como nas geragbes dos métodos ativos, mas por caracteristicas e atitudes compartilhadas,
possibilitando tragcar um percurso transversal mais amplo — além dos educadores da segunda geracéo, Latorre inclui
na educagdo sonoro-musical nomes como Hans-Joachim Koellreutter, Conrado Silva e Chefa Alonso.
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No presente trabalho, abordaremos essas propostas especificamente no que dizem
respeito & escuta, como meio artistico, teérico e pedagdgico — no territério dos métodos ativos
e da educacdo sonoro-musical, buscaremos tracar aqui a trajetoria de uma pedagogia da escuta.
Essa escolha se d&, precisamente, pela centralidade que a escuta ganha ao longo do século XX
em diversos campos artisticos, tedricos e educacionais. Na educacdo musical desse século, uma
pedagogia da escuta pode ser identificada ja nas propostas de Edgar Willems?, mas ganharia
seu mais proeminente desenvolvimento na figura de R. Murray Schafer — ele serd, por isso,

um objeto de estudo central ao presente trabalho.

A escuta é um elemento fundamental também nas transformacdes do fazer musical do
século XX. E notavel no decorrer desse periodo, conforme Silva (2012, p. 14), “como o discurso
sobre a musica traz a escuta para um plano de atencdo anteriormente focado na composicao e
interpretagdo”, colocando-a assim em igualdade com processos até entdo vistos como mais
elevados dentro da musica tradicional. O discurso musical do tonalismo, embasado em
elementos abstratos como notas e formas, perde prioridade ao longo desse século para o trato
direto do som como matéria concreta, tomado ‘“ndo em suas possibilidades estruturais e
hierarquizadas, mas fundamentalmente em qualidades acusticas perceptivas, enfatizando assim

sua conexao entre os processos de composicao e escuta” (ibid., p. 14).

Um marco do centramento da escuta na masica contemporanea € a obra 4’33’ (1952),
do compositor estadunidense John Cage. Com uma ‘peca silenciosa’, na qual ndo ha produgao
intencional de sons, Cage direciona a atencéo do publico para 0s sons presentes em seu entorno,
propondo uma escuta musical de sons ambiente e cotidianos. Dessa forma, Cage lanca um
desafio radical a concepcéo tradicional de musica, localizando sua definicdo ndo na producao
do som, mas sim na percepcdo de qualquer som através de uma escuta especifica, musical.
Fundamental para este trabalho, ainda, é que 4’33’ tem como objetivo exatamente proporcionar
essa escuta, ensina-la — um dos elementos centrais do projeto de Cage, assim como do
modernismo em geral, é a aproximagao entre arte e vida, de forma que a experiéncia estética

possa ser transferida para posturas e sensibilidades cotidianas.

Esse ponto é essencial para esta trajetdria por estabelecer no centro da obra artistica o

proposito de ensinar uma escuta — 4’33’ d& origem a outro conceito fundamental para este

2 O belga Edgar Willems, pertencente a primeira geracdo dos métodos ativos, posiciona a escuta como principal
foco e ferramenta de sua educagdo. No entanto, a escuta era pensada por Willems ainda de forma restrita a mdsica,
assemelhando-se a exercicios de percepcdo musical — em Schafer, é pensada de forma mais abrangente, em sua
proposta de educagéo sonora. Para uma elaboragdo sobre as ideias de Willems, cf. FONTERRADA, 2008, p. 137-
150.
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trabalho, o de pedagogia sonora. Cunhado por Tinkle (2015), e também chamada por ele de
pedagogia da escuta, a pedagogia sonora refere-se a uma tradicdo de artistas a partir de Cage

que tem tal ‘ensinar da escuta’ como elemento central de suas obras. Segundo Tinkle,

Artistas sonicos desde Cage criticaram as pedagogias normalizadoras e hierarquicas da
musica, simultaneamente oferecendo suas proprias contra-pedagogias notavelmente
ambiciosas, frequentemente abordando a escuta ndo apenas em um enquadramento
estético, mas na propria vida do sujeito®. (TINKLE, 2015, p. 222, tradugio nossa).

Esse conceito aponta para um entrelagamento de primeira importancia a investigagdo
deste trabalho: primeiro, identifica a aproximacéo entre arte e educagdo dentro da propria obra
de arte, configurando as estratégias artisticas dessas obras também como estratégias
pedagogicas. Além disso, permite-nos aproximar essas obras e as propostas educacionais que
aqui tratamos, atraves de seu objetivo compartilhado, o de ensinar uma escuta — as pedagogias
sonoras dessas obras, portanto, configuram pontos na trajetdria geral de uma pedagogia da
escuta. E a partir dessa constatacdo, entdo, que embasaremos nossa exploracio de propostas
artisticas e educacionais em um mesmo plano conjunto, de pedagogias sonoras ou da escuta,

ambas ensinando escutas.

Entre as praticas artisticas que configuram a trajetoria da pedagogia sonora identificada
por Tinkle, encontra-se nosso segundo objeto de estudo: a arte sonora. Apesar dos diversos
conflitos e criticas sobre a definigcdo e categorizagdo desse campo®, podemos caracteriza-lo
como uma serie de préaticas artisticas diversas, desenvolvidas mais concretamente na segunda
metade do século XX, que tém no som seu elemento central. Destacamos essas praticas neste
trabalho por configurarem entendimentos e usos artisticos do som que se diferenciam dos
explorados pelas praticas musicais tradicionais — a arte sonora, precisamente, como a arte do
som gue ndo a musica. A arte sonora faz, portanto, um movimento paralelo ao da educacéo
sonoro-musical: ambas se interessam pelo descentramento da musica e de sua forca
monopolizadora, explorando em seu lugar usos mais amplos do som, um ‘campo sonoro
expandido’ (KIM-COHEN, 2009) que conecta 0 som a uma diversidade de outros fendmenos

e dimensoes.

Através dessa expansdo dos usos e entendimentos do som, esses artistas propdem

também uma expansdo da escuta: ndo apenas explora-se seu carater musical, mas uma

% “sonic artists since Cage have critiqued music’s normalising and hierarchical pedagogies, but simultaneously
offered their own strikingly ambitious counter-pedagogies, often addressing listening not only within an aesthetic
frame, but in the very life of the subject” (TINKLE, 2015, p. 202).

4 Cf. KAHN, 2006; KELLY, 2012; LICHT, 2007; NEUHAUS, 2000. A secdo 3.1 do presente trabalho expde e
aprofunda os debates e propostas em torno do termo.
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multiplicidade de seus modos e funces, das relacdes que podem ser tracadas através desse

meio — as préticas da arte sonora, como caracteriza Silva,

apontam para um redirecionamento da escuta, que se torna menos estrutural e mais
voltada a aspectos que promovem a integracdo dos sentidos (audicdo, visdo, tato), ao
mesmo tempo em que se apoia nas relagdes referenciais insinuadas pelos sons. Essa
escuta, ao invés de concentrar-se nas intra-relagdes dos sons, é conduzida, por um lado,
para a imersdo sensivel do ouvinte e, por outro, remetida para referéncias que se
estabelecem a partir dos sons, mas que habitam fora deles. (SILVA, 2012, p. 21).

Configura-se na arte sonora, consequentemente a expansao da escuta, a expansao do
ambito de sua pedagogia sonora, das escutas que se propde a ensinar — por isso, seu
alinhamento a trajetéria geral de uma pedagogia da escuta é um dos objetos de investigacao
primarios deste trabalho, visando a abertura de desenvolvimentos nessa diregao.

Identificados nossos dois campos e conceitos centrais — a pedagogia da escuta conforme
proposta por Murray Schafer, a pedagogia sonora conforme proposta pela arte sonora — este
trabalho busca responder a seguinte pergunta: como as estratégias artisticas e pedagogicas
estabelecidas pelas praticas de arte sonora podem contribuir para o pensamento e

desenvolvimento de uma pedagogia da escuta?

Essa pergunta sera explorada através de duas questdes de estudo especificas, que
servirdo também como estrutura formal deste texto: (1) de que forma os entendimentos de
som e escuta fundamentam propostas de pedagogias da escuta, especificamente na obra
de Murray Schafer? (2) Quais estratégias e entendimentos de som e escuta sdo explorados

na arte sonora?

Através disso, este trabalho busca: (1) compreender o papel dos entendimentos de som
e escuta no embasamento das formulacBes de pedagogias da escuta, isto €, a fundacdo
conceitual sobre a qual sdo construidas, tendo como objeto de analise as propostas de Schafer;
(2) poder, com isso, analisar as modulagdes dos entendimentos de som e escuta na arte sonora,

desdobrando a partir desse fundamento suas implicagfes e contribuigdes pedagodgicas.

Tem-se como objetivo, portanto, investigar as interfaces entre os dois campos
abordados, apresentando didlogos e atravessamentos que potencializem praticas pedagogicas
centradas na escuta, dispondo como ferramentas as sensibilidades, conceituacdes e estratégias
da arte sonora. Adicionalmente, levando em consideracdo a aproximacgédo entre pedagogias
sonoras e da escuta, ou entre arte e educacao, este trabalho pode potencializar também praticas
de arte sonora que busquem ensinar escutas, estimuladas pelos pensamentos e propostas

pedagdgicas de Schafer.
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Julgamos que esta investigacdo endereca certas lacunas e pontos pouco abordados no
campo tedrico e académico dessas areas. Ao ser definida muitas vezes a partir da diferenca e
da oposi¢do a categoria ‘musica’, a arte sonora ndo costuma ser considerada como parte do
canone tradicional de préaticas que embasam as propostas de educacdo musical. Perde-se assim
o0 potencial didlogo entre esses pontos de vista distintos — ha ainda pouca literatura abordando
“a disparidade na fungao e na posicdo da pedagogia entre a musica e a arte sonora” (TINKLE,
2015, p. 222, traducdo nossa), especialmente no que diz respeito a interface entre as duas,
tornando esse um tema carente de aprofundamento. Além disso, sendo uma disciplina artistica
emergente em décadas recentes, a atual auséncia de consideracdo pedagdgica da arte sonora

configura outro ponto de defasagem entre a educagdo musical e o fazer sonoro contemporaneo.

Pode-se destacar, ainda, importancias gerais da pesquisa dessa area educacional.
Fonterrada (2008, p. 120) indica o “esquecimento dos métodos ativos” na educagdo musical
brasileira, quando ndo sdo ainda “adotados acriticamente e de maneira descontextualizada”;
Zagonel (1999, p. 1) enfatiza o0 movimento de “estabelecer relagdes mais estreitas entre a
iniciacao musical e a arte sonora de hoje”, partindo das concep¢des pedagdgico-musicais dos
métodos ativos; e Kanellopoulos (2011, p. 1, tradugdo nossa) reforca a necessidade de revisitar
criticamente propostas de educag¢ao criativa, frente ao avanco da educagao tecnicista, que “leva

a uma crescente exclusio das praticas experimentais”®.

Especificamente sobre Schafer, autores como Aragéo (2019) e Kelman (2010) apontam
para a falta de engajamento tedrico e critico com seus conceitos e propostas, que sdo muitas
vezes abordados ou utilizados de maneira superficial. Essa constatacdo € corroborada e
intensificada pela pesquisa Praticas Criativas em Educacdo Musical’, realizada pelo Grupo de
Estudo e Pesquisa em Educagdo Musical da UNESP. Em um levantamento dos principais
referenciais tedricos de 162 professores de musica de todo o Brasil, constatou-se 44 mencdes a
Schafer, sendo 0 nome mais citado® — no entanto, ao questionar-se esses 44 educadores sobre
0s conceitos de Schafer que sdo utilizados, 36 ndo souberam responder especificamente, com
apenas quatro citacdes a ‘paisagem sonora’ € duas a ‘educacao sonora’. Julgamos necessaria,
portanto, ndo apenas uma exposi¢cdo ampla do pensamento de Schafer, mas também uma anélise

critica que aprofunde o entendimento das dimensdes e dire¢bes de suas propostas.

% “the disparity in the role and status of pedagogy between music and sound art” (TINKLE, 2015, p. 222).

® “leads to an increasing exclusion of experimental practices” (KANELLOPOULOS, 2011, p. 1).

" Cf. ABREU, 2014; FONTERRADA, 2015.

8 Na pesquisa, Schafer aparece com 44 mengoes (27%), seguido de Keith Swanwick com 32 mencdes (19%) e E.
Jacques Dalcroze com 16 menc6es (9%) (Fonterrada 2015, p. 202).
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Metodologicamente, a investigacdo desta pesquisa teve como base a revisdo
bibliografica de artistas e educadores, assim como a anélise de obras artisticas e propostas
pedagdgicas que se enquadram no tema explorado. Esses caminhos buscaram seguir
explicitamente os eixos de uma pesquisa de objetivo exploratorio, categoria que norteou o
método desta pesquisa®: “(a) levantamento bibliografico; (b) entrevistas com pessoas que
tiveram experiéncias praticas com o problema pesquisado; e (c) anélise de exemplos que
‘estimulem a compreensdo’” (SELLTIZ et al. apud GIL, 2002, p. 41). Julgou-se que tais
caminhos seriam 0s mais apropriados para um engajamento extenso com as praticas e agentes
dos campos investigados, ao abordar tanto o pensamento quanto o fazer dos envolvidos, além

dos contextos nos quais estdo inseridos.

Por se tratar de uma analise de fendmenos sociais, de cunho educacional e artistico,
considera-se pertinente a abordagem qualitativa, centrada na “compreensdo e explicagdo da
dindmica das relagdes sociais” (CORDOVA e SILVEIRA, 2009, p. 32). Feita a coleta de dados
através dos caminhos previamente apresentados, objetiva-se uma compreensdo ampla do campo
abordado, de forma a permitir uma analise dos elementos envolvidos que, através do dialogo e
atravessamento dessas fontes, responda as questdes de estudo e ao problema central da

pesquisa.

O presente trabalho tem como estrutura trés capitulos principais. No primeiro,
analisaremos os fundamentos conceituais dos entendimentos de som e escuta no século XX,
abordando os processos de musicalizacdo do som em trés nomes centrais desse século: Luigi
Russolo, Pierre Schaeffer e John Cage. Buscaremos, com isso, entender as dindmicas que
embasam a diferenciacdo entre propostas musicais e sonoras, assim como explorar o

pensamento de trés figuras de influéncia priméaria sobre Murray Schafer e a arte sonora.

No segundo capitulo, investigaremos o0 pensamento e as propostas de Schafer, em suas
dimensGes sonoras, ecoldgicas e pedagdgicas. Buscaremos, em continuidade ao primeiro
capitulo, iluminar as conceituacdes de som e escuta que embasam a obra de Schafer — e, em
primeiro plano, as implicacdes pedagdgicas de sua formulacdo desses termos, suas poténcias e

limitacdes.

°® No entanto, deve-se apontar que, devido a situacdo pandémica sob a qual esta pesquisa foi realizada, e a
decorrente fragilizagdo e precarizagdo da vida e do trabalho artistico e académico, julgamos ndo ter havido
condi¢Bes adequadas para a condugdo de entrevistas de forma satisfatoria e considerativa das partes envolvidas.
Visando tal lacuna no objetivo exploratdrio, procuramos dar atencdo especial as ideias dos artistas e educadores
sobre seus proprios trabalhos, privilegiando sempre que possivel suas literaturas primarias, amparadas por suas
falas na forma de entrevistas ou declarac¢@es ja disponiveis.
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No terceiro capitulo, introduziremos e exploraremos as praticas da arte sonora,
mostrando suas variadas definices e momentos historicos, assim como exemplos de obras
diversas. Atraves de uma investigacao geral sobre o campo, buscaremos consolidar as possiveis
implicacdes e contribuicdes pedagdgicas das praticas apresentadas. Pretendemos, com isso,
completar uma trajetéria ampla de entendimento dos fundamentos de uma pedagogia da escuta,

propondo com a arte sonora caminhos para desenvolvimentos futuros.
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1 SOM E RUIDO: A MUSICALIZAGCAO DO MUNDO SONORO

Musica, som, ruido, siléncio — sobre a defini¢do desses termos, uma longa trajetéria de
conflito, demarcacdo, diferenciacdo e apropriacdo pode ser tracada. Os entendimentos e usos
desses termos, ou as conceitualizagdes que sdo feitas de cada um, configuram o nucleo
fundamental do presente trabalho — dos argumentos que proporemos, assim como das praticas
que analisaremos. O que estaria envolvido em uma arte sonora que ndo a musica, uma
pedagogia sonora que ndo a pedagogia musical? E ainda, como cada um destes termos é

pensado, especialmente, em sua articulagdo com a escuta?

Torna-se necessario, para responder a essas perguntas, um aprofundamento no proprio
processo de construcdo destes conceitos — as posicOes, ideologias e procedimentos que
embasam, nas praticas aqui tratadas, seus usos e entendimentos de som e escuta. Neste capitulo,
analisaremos essa questdo conforme realizada por trés compositores das vanguardas
modernistas do século XX — aparentemente afastados de nosso tema central, mostraremos ao
longo deste trabalho como suas conceitualizaces de som e escuta tém uma influéncia
fundamental no desenvolvimento posterior das propostas de R. Murray Schafer e da arte sonora,
sendo um ponto de partida central para o entendimento extenso desta trajetoria.

1.1 A cisdo do mundo sonoro

Comecaremos, assim, pela relacdo com o mundo sonoro geral'® que é articulada nas
defini¢bes dos termos elencados — em especial, deve-se destacar a distin¢do entre musica e som,
ou entre som musical e ruido. Essa distingdo permite ver um movimento fundamental para o
estabelecimento da musica: a cisdo da totalidade do mundo sonoro em dois registros separados,
dicotdmicos — o ‘som musical’, apto para o uso artistico; e o restante dos sons, ‘mundanos’ ou
‘extramusicais’, um excedente desprezado sob o termo ‘ruido’. Configura-se COmMO processo
essencial da constituicdo da musica, portanto, uma atitude particular frente a0 mundo sonoro
geral, marcada pela divisdo, hierarquizacdo e polarizagdo. Em outros termos, funda-se um
“processo dialético recorrente entre musica e ruido” (SILVA, 2012, p. 5), a disputa sobre a

inclusdo ou exclusdo de fendbmenos sonoros nessas duas categorias.

Discutiremos neste capitulo, especificamente, os processos de musicaliza¢do do som,

termo cunhado pelo tedrico Douglas Kahn (1999) para identificar, justamente, a relacdo do

10 Neste trabalho, entendemos por mundo sonoro geral ou amplo a multiplicidade de todos os fendmenos e eventos
sonoros existentes — um conjunto diverso que, sob esse termo, ainda ndo cindiu divisfes e hierarquiza¢cbes como
‘som musical’ e ‘ruido’. A abertura a essa multiplicidade, ou a ndo-hierarquiza¢do dos fendmenos nela contidos,
configura uma questéo central explorada neste trabalho.
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campo musical com o mundo sonoro geral, sendo repetida e ecoada pelas mais diversas praticas.
Tal processo se configurard, portanto, como ferramenta de analise de primeira importancia ao
presente trabalho, retornando recorrentemente ao longo do texto para marcar a formulacao de

som e escuta nas obras e ideias abordadas.
1.1.1 A musicaliza¢éo do som

A concepgao musical tradicional estabelece, frente a0 mundo sonoro, uma linha estrita
de separacdo entre som musical e ruido. A masica, tida como a arte do som por exceléncia,
seria composta exclusivamente do primeiro termo — e o ruido, que engloba a maior parte dos
sons ao nosso redor, é, por isso, suprimido. Essa separacéo, contudo, ndo € baseada em critérios
objetivos e imutaveis, oriundos de uma diferenca de natureza desses sons, mas € a resultante do
“poder da prética e do discurso musical de negociar quais materiais sonoros serdo incorporados
dentre um mundo de sons”*! (KAHN, 1999, p. 68, tradugio nossa). Como aponta Silva (2012),
essa negociacdo € um conflito dialético constante, mudando de figura e resultado conforme o

desenvolvimento historico das praticas musicais.

Dessa forma, a musica tradicional tem a cisdo do mundo sonoro como elemento
essencial de seu proprio entendimento do som, o que pode ser evidenciado em seu modo de
operagdo. Sob o0 signo maior da nota'2, o som musical fundamenta o ideal do discurso musical
como autdnomo, abstrato e autorreferente: 0 som tem como dimens@es Unicas altura (melddica),
duracdo (ritmica), timbre (instrumental) e intensidade (dindmica); a musica compde com essas
dimensBes notas, intervalos, acordes, frases, formas — que apontam para nada além de si
mesmos e sua estrutura. O ruido € excluido desse discurso por motivo duplo: ndo pode ser
subsumido pelas dimensBes usuais da nota, j& que as excede; nem mantido apenas em
autorreferéncia, ja que traz consigo, usualmente, significaces externas — som de um objeto, de
um lugar, que carrega uma mensagem, que remete a uma situacdo. Para que um som seja
pertencente ao ambito dos sons musicais, portanto, necessita encaixar-se em uma série de
critérios e dimensdes internas ao discurso musical. Caso exceda esses limites, esse som pode

ser excluido como ruido, ou, eventualmente, musicalizado.

11 “the power of musical practice and discourse to negotiate which sonorous materials will be incorporated from a
world of sounds” (KAHN, 1999, p. 68).

12 Entendida aqui ndo apenas em sua definicdo acUstica, de uma vibragdo periodica sustentada, mas como
dispositivo tedrico-discursivo, que confere a muisica sua unidade minima e embasa suas operagdes. Igualmente, o
ruido ndo pode ser entendido unicamente por sua definigdo acustica, de vibragdo aperiddica, mas em suas diversas
dindmicas, analisadas mais a fundo por autores citados ao longo deste trabalho — cf. KAHN, 1999; SCHAFER,
2001; SILVA, 2012; THOMPSON, 2014.
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Esta é, assim, uma méxima dentro do campo musical tradicional: ndo é possivel que um
som ‘mundano’ ou ‘ruidoso’ seja utilizado artisticamente sem que passe por um processo de
adequacao as dimensdes do som musical. Musicaliza¢do do som é o processo pelo qual um som
considerado ruido é recortado, moldado, transformado — e, centralmente, reduzido e silenciado
— para que possa ser entendido e utilizado como som musical, contido nas dimensdes exclusivas
desse discurso. E um processo central na disputa entre musica e ruido, caracterizando, por parte
da musica, uma posicdo que negocia a pressao exercida pelo ruido de forma a sempre conté-lo

e circunscrevé-lo em categorias ja tracadas e controladas.

A concepcdo tradicional do som musical tem, logicamente, seu correlato direto na
escuta. A escuta musical é entendida aqui como a escuta que toma essa mesma formulacdo do
som como regra, ouvindo as intrarrelacbes do som musical isolado e autorreferente, enquanto
exclui de sua consideragdo qualquer elemento ‘ruidoso’ que exceda a restrigdo nessas
dimensdes. A musicalizacdo do som é também a musicalizacdo da escuta, uma postura que
fecha os ouvidos para tudo que ndo uma pequena parcela dos sons, que usa o ruido como crivo
para impossibilitar uma relacdo com o resto do mundo sonoro. Configura-se, portanto, uma
posi¢cdo do campo musical que, através de seu conceito excludente de som e escuta, monopoliza
as experiéncias e relagdes possiveis com o fendmeno sonoro, silenciando suas dimensdes

significativas, relacionais, ecoldgicas, sociais e politicas (KAHN, 1999, p. 4).

Qual seria, desta forma, o impacto pedagdgico da musicalizacdo do som e da
escuta? Partindo da distingéo entre os termos abordados, consideramos essencial que a mesma
postura excludente da musica frente ao mundo sonoro seria repetida por uma pedagogia da
escuta musical, ou uma pedagogia musicalizadora — isto é, uma pedagogia que ndo esta aberta
a diversidade de experiéncias sonoras, que silencia as dimensdes ‘extramusicais’. Tratar de
pedagogias sonoras e ndao musicalizadoras, portanto, tem o potencial de abertura para a
multiplicidade de usos e entendimentos de som e escuta — em especial, no que diz respeito as
diversas situacdes e condicOes de escuta que sdo vivenciadas cotidianamente. Uma pedagogia
musicalizadora, dividindo o mundo sonoro em ambitos dicotdmicos, da conta e trabalha apenas
com fendmenos e escutas ditos musicais, que constituem assim uma parcela restrita das relagdes
possiveis com 0 som e a escuta. Neste trabalho, investigaremos exatamente a possibilidade de
uma pedagogia aberta a essa diversidade, a multiplicidade do mundo sonoro e de suas escutas,
assim como as estratégias pedagogicas que podem decorrer da transposicao destes termos —

uma pedagogia sonora, ndo musical. Para pensarmos tais estratégias, Murray Schafer e a arte
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sonora serdo nossos objetos de estudo, ambos ja tendo desenvolvido propostas nessa dire¢éo.

Vejamos, primeiro, trés de suas influencias diretas.
1.2 A musicalizacédo do som nas vanguardas do século XX

A tensdo da divisa som/ruido é acentuada ao longo do século XX, decorrente de um
numero de fatores histdricos — para Silva (2012, p. 4), “muitas das contradi¢des ¢ tensdes que
alimentam a madsica moderna podem ser entendidas como movimentos em direcéo a aceitacao
ou rejeig¢do do ruido”. O desenvolvimento do fonografo, com sua reprodugdo indistinta entre
som mundano e musical, exacerba ainda mais essa tenséo dialética, colocada agora em primeiro
plano. Kahn identifica nas vanguardas uma “relutancia historica em permitir que certas
caracteristicas do som entrassem na pratica composicional [...]. O banimento dessas
caracteristicas era primariamente pelo fato de que elas significavam™!® (KAHN, 1999, p. 17,
traducdo nossa, grifo do autor). A rejeigéo tinha nesse momento, portanto, um alvo definido: o
potencial de significacdo do som, sua capacidade de carregar mensagens, alusdes, evocacoes,
referéncias — indo de encontro a tradicional abstracdo e autorreferenciacdo da musica, altamente
valorizada pela estética modernista. As vanguardas desenvolverdo, entdo, diversos processos
de musicalizacdo do som para o silenciamento dessas significa¢des, ditas ‘extramusicais’, de

forma a resolver tais tensdes preservando os valores do discurso musical.
1.2.1 Luigi Russolo

A Arte dos Ruidos, tratado seminal de 1913 do futurista italiano Luigi Russolo, apresenta
uma das primeiras reivindicagdes da vanguarda sobre o territorio contestado entre som musical
e ruido, clamando por uma arte que se colocasse do outro lado dessa divisdo. Russolo propunha
nesse tratado uma radical reinvencao da musica, através da incorporacao do ‘som-ruido’ trazido
pelas maquinas, ruidos urbanos que tomavam a paisagem sonora italiana em seu estado nascente
de industrializagdo: “sentimos infinitamente mais prazer imaginando combinagdes dos sons de
bondes, carros e outros veiculos, e multiddes barulhentas, do que ouvindo novamente, por

exemplo, as sinfonias Pastoral e Heroica”* (RUSSOLO, 2004, p. 6, tradugdo nossa).

13 “historical unwillingness to allow certain characteristics of sound into compositional practice [...]. The
banishment of these characteristics was primarily due to the fact that they signified” (KAHN, 1999, p. 17, grifo do
autor).

14 “we get infinitely more pleasure imagining combinations of the sounds of trolleys, autos and other vehicles, and
loud crowds, than listening once more, for instance, to the heroic or pastoral symphonies” (RUSSOLO, 2004, p.
6).
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Esse ponto poderia marcar uma virada na relacdo artistica com o som mundano, aliando
as novas possibilidades tecnoldgicas a um discurso estético averso a tradicdo musical,
originando a partir de entdo uma arte dos sons ndo musicais, ou simplesmente do som como um
todo. Contudo, conforme apontam Kahn (1999) e outros autores'®, o verdadeiro carater das
propostas de Russolo era fortemente reacionério, se mantendo estritamente dentro do ambito
musical e pouco interrompendo o processo de musicalizagdo do mundo sonoro. Russolo
estabelece na realidade uma das estratégias mais difundidas desse processo, denominada por
Kahn (ibid., p. 81) de ruidos residentes!® — a substituicdo de um som mundano por uma
simulacdo a partir dos atributos musicais j& estabelecidos, deixando de fora dimensfes que
excedam esse limite. No caso de Russolo, o atributo residente escolhido era o timbre — néo se
tratava, assim, de trazer o som real das maquinas e das multiddes para dentro da obra, com todas
as dimensdes ‘ruidosas’ presentes nesses sons, mas sim de usar instrumentos musicais para
evocar timbristicamente essa paisagem urbana: “1- Devemos alargar e enriquecer mais e mais
0 dominio dos sons musicais. [...] 2- Devemos substituir a variedade limitada de timbres dos
instrumentos orquestrais pela variedade infinita de timbres de ruidos obtidos através de

mecanismos especiais”!’ (RUSSOLO, 2004, p. 11, tradugio nossa).

Para esses mecanismos, Russolo inventou seu préprio instrumentario, os intonarumori,
entonadores de ruido. Constituidos de manivelas e caixas ressonantes, esses instrumentos que
se pretendiam revolucionarios revelam curiosamente os tracos do projeto de Russolo: tratava-
se, na realidade, de instrumentos de tecnologia pouco inovadora, muito semelhante aos
dispositivos e resultados ja disponiveis no instrumentario tradicional. Ademais, eram
trabalhados sob o mesmo paradigma musical: “Queremos partiturar e regular harmoénica e
ritmicamente esses mais variados ruidos”*® (ibid., p. 9, tradugdo nossa). Ainda mais marcante
é a rejeicdo total por Russolo do fondgrafo, que poderia de fato possibilitar um irrompimento

de novas préticas do trato com o som.

Fica claro, assim, que o projeto de Russolo propositalmente reduzia o som aos atributos
ja disponiveis no campo da musica, ndo buscando realizar uma arte dos sons mundanos, mas
sim minar a propria ruidosidade desses sons através da musicalizagdo. A estratégia de ruidos

residentes se repetiria em diversos projetos subsequentes: a percussédo e as sirenes de Edgard

15 Cf. SILVA, 2012; VIITAHUHTA, 2015.

16 No original, resident noises.

1741~ We must enlarge and enrich more and more of the domain of musical sounds. [...] 2- We must replace the
limited variety of timbres of orchestral instruments by the infinite variety of timbres of noises obtained through
special mechanisms” (RUSSOLO, 2004, p. 11).

18 “We want to score and regulate harmonically and rhythmically these most varied noises” (ibid., p. 9).
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Varése, os clusters de Henry Cowell, os objetos e o piano preparado de John Cage em sua
primeira fase, entre outros. Apesar desse panorama, Russolo é ainda apontado como um dos
mais importantes proponentes do uso do som no século XX, assim como um precursor da arte

sonora.
1.2.2 Pierre Schaeffer

Outra estratégia exemplar de musicalizacdo do som € a de Pierre Schaeffer, criador e
grande tedrico da musica concreta, desenvolvida na Franca a partir de 1948. Apesar de
precedido por outras tentativas pontuais, Schaeffer foi pioneiro em consolidar uma prética
musical amplamente fundamentada nas tecnologias fonograficas de gravacdo e manipulacédo do
som, utilizando inicialmente discos de vinil e depois fitas magnéticas. Esse dispositivo era
central para sua concepgdo de tal musica: enquanto a musica tradicional partiria do abstrato
para 0 concreto, da escrita das ideias da mente do compositor, embasadas em um sistema
musical estabelecido, para sua realizacdo instrumental, a gravacdo permitiria a musica concreta
fazer o caminho contrario — o compositor partiria do som gravado, objeto concreto, para dai
manipulé-lo e “abstrair os valores musicais que ele potencialmente continha”*® (SCHAEFFER,

2017, p. 7, tradugéo nossa).

De importancia central para sua conceituacdo € a dupla de termos
musicalidade/sonoridade, que se alinha a dupla abstrato/concreto. Na musica tradicional, a
musicalidade se referiria aos aspectos abstratos da obra, fixados na partitura e imutaveis;
enguanto a sonoridade seria sua parte concreta, que varia a cada performance — por isso, 0
direcionamento tradicional do abstrato para o concreto, da concepcdo escrita da obra para sua
realizagdo performatica. No projeto da ‘nova musica’ de Schaeffer, que parte do concreto ao
abstrato, a sonoridade se refere a “selva de todos os sons possiveis, ainda sem funcdo musical;
aqui é uma questao de escolher os objetos sonoros que sdo julgados adequados a se tornarem
objetos musicais em certos contextos”2° (CHION, 2009, p. 71, traducio nossa, grifos do autor).
O projeto da musica concreta trata fundamentalmente, portanto, de musicalizar a sonoridade —

partir do objeto concreto, da sonoridade, para o valor musical abstrato, a musicalidade.

19 “the aim was to gather concrete sound, wherever it came from, and to abstract the musical values it potentially
contained” (SCHAEFFER, 2017, p. 7).

20 “the jungle of all possible sounds, still without musical function; here it is a question of choosing the sound
objects which are judged suitable to become musical objects in certain contexts” (CHION, 2009, p. 71, grifos do
autor).
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Schaeffer inicia sua pesquisa para esta musica a partir dos diversos modos de escuta que
fazemos, em situagdes cotidianas e ‘especializadas’. Para ele, em uma situagdo de escuta
cotidiana, ou de escuta referencial, o som é tratado como veiculo: quando ouvimos o galope de
um cavalo, buscamos ouvir o cavalo através do som, que funciona apenas como um indicador
(SCHAEFFER, 2017, p. 210-211). J& na escuta musical tradicional, uma das situacdes
especializadas, a escuta é voltada para questdes estruturais, tendo a nota como unidade base da
hierarquizacdo abstrata: entendemos ser uma mesma nota ou melodia, por exemplo, eventos

sonoros de mesma altura tocados por instrumentos diferentes (DONATO, 2016).

Uma das situacdes de escuta especialmente investigadas por Schaeffer € a decorrente da
condicdo acusmatica®’: a separacio do som e de sua fonte sonora, intensificada pelas
tecnologias de gravacdo e transmissdo, que permitem fixar e difundir um evento sonoro
independente de sua fonte. Debrugando-se sobre essa situacdo perceptiva, Schaeffer se
pergunta: “se nos ¢ dada uma fita com a grava¢do de um som cuja origem somos incapazes de
identificar, o que ouvimos?”?> (SCHAEFFER, p. 67, traducdo nossa). Isto €, o que resulta da

impossibilidade da escuta referencial, de sua suspensao?

Schaeffer investiga essa questdo através do conceito de epoché, ou ‘suspensdo do
mundo’, vindo da fenomenologia do filésofo Edmund Husserl, grande influéncia na teoria de
Schaeffer. Tal corrente filos6fica busca examinar a relacdo sujeito-objeto a partir da
dependéncia muatua de ambos na constituicdo do fenémeno — em oposicdo a correntes
‘empiristas’, em que a percep¢ao apreenderia o objeto real, e a correntes ‘psicologistas’, em
gue o objeto seria unicamente uma ideia mental do sujeito. Epoché se refere ao ato intencional
de suspensdo das atitudes perceptivas normais, permeadas por habitos e teorias preconcebidas,
de forma a voltar a percepcdo sobre si mesma e sobre a experiéncia pura do sujeito com o objeto
—ndo mais ouvir a ideia da fonte sonora percebida, com uma existéncia externa a qual o som
se refere, mas ouvir o préprio ato de escuta, em sua relacdo pura com o objeto escutado, de

forma a perceber a prépria constituicdo dessa percepgéo.

Também chamada de ‘redugdo fenomenologica’, a epoché vai fundamentar a resposta

de Schaeffer a situacdo acusmatica, através do conceito de escuta reduzida e seu correlato, o

21 Termo atribuido a pratica de Pitagoras de ensinar seus discipulos por tras de cortinas, de forma a isolar o som
da visdo de sua fonte. Schaeffer usa o termo para se referir a essa situacdo de escuta, proporcionada agora pelo
radio e sistemas de reproducdo do som (SCHAEFFER, p. 64). Aponta para 0 mesmo fendmeno que a esquizofonia
conceituada por R. Murray Schafer, abordada no proximo capitulo.

22 “4f we are given a tape with a recording of a sound whose origin we are incapable of identifying, what do we
hear?” (ibid., p. 67).
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objeto sonoro, dois conceitos centrais de sua teoria. A escuta reduzida indica a intencdo de
escuta que suspende a referencialidade da escuta cotidiana: “parando de ouvir um evento
através do som como intermediério, ainda vamos estar ouvindo o som como um evento
sonoro”? (ibid., p. 213, traduc&o nossa) — ouvir apenas o galope, sem buscar o cavalo. Trata-se
portanto da “atitude de escuta que consiste em ouvir o som por ele proprio, como um objeto
sonoro, através da remoc¢do de sua fonte real ou suposta e do significado que ela pode
transmitir”?* (CHION, 2009, p. 30, traducdo nossa, grifos do autor). O objeto sonoro, por sua
vez, consiste no objeto dessa escuta: “o som em si, considerado como som, e ndo o0 objeto
material (instrumento ou outro mecanismo) que o produziu”® (SCHAEFFER, 2017, p. 8,
traducdo nossa, grifo do autor). Suspende-se do som, assim, tudo que exceda sua reducdo em

objeto sonoro — referéncias, alusdes, significacdes.

Conceitualizados o objeto sonoro e sua escuta, Schaeffer desenvolve uma extensa teoria
para descrever tais objetos, a tipomorfologia. Ndo podendo contar com as dimensdes
tradicionais da nota, insuficientes para a descricao da diversidade dos sons gravados, Schaeffer
elege novas categorias que dariam conta do fenémeno sonoro em si, e que embasam o solfége
de seu processo composicional: timbre, envelope, massa, grio, allure, entre muitas outras. E
através dessa categorizacdo minuciosa que Schaeffer, segundo Silva (2012, p. 95, grifo nosso),
“vai incluir os sons complexos e ruidos na musica, e, assim esses sons passam a ser classificados
e valorados em termos musicais. Mais uma vez sobrevém a ideia de silenciamento do ruido

quando incorporado a masica”.

Temos em Schaeffer formulagdes radicalmente inovadoras e interessantes no que diz
respeito a escuta, ao som e as tecnologias fonogréaficas. Contudo, como o compositor explicita,
seu projeto ndo se propde em nenhum momento a sair do campo da musica, mas sim adequar
esses novos recursos ao fazer musical®®. E revelador que, para isso, Schaeffer tenha de ter

desenvolvido diversas técnicas exatamente para reduzir o som gravado, limpa-lo de seus

23 “ceasing to listen to an event through the intermediary of sound, we will still be listening to sound as a sound

event” (ibid., p. 213).

24 “Reduced listening is the listening attitude which consists in listening to the sounds for its own sake, as a sound
object, by removing its real or supposed source and the meaning it may convey” (CHION, 2009, p. 30, grifos do
autor).

% «“By ‘sound object’ we mean sound itself, considered as sound, and not the material object (instrument or some
sort of device) that produces it” (ibid., p. 8, grifo do autor).

26 Comentando obras anteriores de sua carreira, nas quais a referencialidade do som era mais acentuada, Schaeffer
as considera “um tipo particular de arte, no meio do caminho entre a misica e a poesia [a particular type of art,
halfway between music and poetry]” (SCHAEFFER, 2017, p. 8, tradugdo nossa) — arte que ele ndo rejeita, mas
que superou a favor de uma “totalmente dedicada a recuperar o abstrato musical indispensavel [wholly dedicated
to reclaiming the indispensable musical abstract]” (ibid., p. 8, traduggo nossa).
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excessos significativos, tornando-o s6 entdo apto para o uso musical, elevado da sonoridade
para a musicalidade. Para as operacdes de sua musicalizagdo do som, o estudio foi uma
ferramenta fundamental — ndo sé por seus aparelhos de manipulacgéo e transformacao, mas por
seu ambiente isolado, propicio a objetificar o som em material de experimento?’, separa-lo de
seu contexto mesmo que se tenha ido a campo fazer sua gravacao. A tecnologia fonogréfica,
explorada pioneiramente em sua poténcia de incorporacdo e reproducdo de qualquer som, é

também convocada em nome da masica a limitar essa propria poténcia.

Russolo e Schaeffer personificam duas das trés estratégias de musicalizagdo do som
identificadas por Kahn: a de ruidos residentes e a da manipulacdo tecnolégica, respectivamente.
A terceira estratégia se distingue por acontecer na propria auralidade, isto €, colocar para a
escuta uma série de operacgdes que por si sé transformam e reduzem qualquer som ouvido a um
som musical. Com isso, estende-se o dominio da escuta musical para todo o mundo sonoro, mas

néo reformula-se o conceito de escuta a partir dessa nova condicao.
1.2.3 John Cage

A terceira estratégia de musicalizacdo do som € implementada de maneira exemplar na
obra de John Cage. Sob o ponto de vista da musicalizacéo, sua obra pode ser vista como o0 ponto
mais alto desse processo nas vanguardas, propondo sua formulagdo mais ampla — mas, ao
mesmo tempo, desvelando as limitagOes e 0 esgotamento desse projeto, abrindo caminho para
sua superacdo. Voltemos a 4’33’ (1952), obra que Tinkle (2015) aponta como fundamental
para a introducdo de uma pedagogia da escuta dentro da obra artistica. Contudo, que escuta

seria essa que Cage busca ensinar em 4’33’ e no resto de suas obras?

4’33’ se localiza em um ponto de virada na obra de Cage, em gue o conceito de siléncio,
emblema maior de seu pensamento, ganha uma nova formulacdo. Investigar esse conceito ao
longo de seu percurso ¢ fundamental, ja que, segundo Dyson (2009, pg. 61, tradugdo nossa), “a
dissolucao de Cage da distin¢éo entre musica e som comegou quando ele introduziu o siléncio
como ferramenta composicional”?®, Em sua primeira fase, o siléncio era entendido por Cage
como um “oposto e necessario coexistente do som”?° (CAGE, 1961, p. 63, traducio nossa),

definindo o material musical e o ato de compor: “o material da musica é som e siléncio. Integréa-

21 E relevante que Schaeffer era, antes de compositor, técnico e engenheiro de som no estldio da Radiodiffusion-
Télévision Francaise, 6rgdo nacional francés de radiodifuséo, tendo comegado nesse ambiente seu projeto musical.
28 “Cage’s dissolution of the distinction between music and sound began when he introduced silence as a
compositional device” (DYSON, 2009, p. 61).

2 “opposite and necessary coexistent of sound” (CAGE, 1961, p. 63).
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los é compor”® (ibid., p. 62, tradugdo nossa). Isso ditava ainda o fundamento correto para a
composicao: apenas a duracgdo se aplica ao som e ao siléncio, sendo entdo mais adequada do
que a organizacao por alturas, atributo apenas do som (ibid., p. 63) — embasando Cage em seu

projeto de uma musica diferente tanto do tonalismo quanto do dodecafonismo.

A mudanca na formulag&o de seu conceito de siléncio acontece com a lendaria visita de
Cage a camara anecoica®, também no ano de 1952, precedendo 4°33". Sua experiéncia nesse
ambiente, que deveria proporcionar um siléncio absoluto, foi marcada pela presenca inesperada
de dois sons constantes: um agudo, vindo de seu sistema nervoso, e um grave, referente a sua
circulacdo sanguinea. Ao ouvir inevitavelmente a atividade de seu proprio corpo, Cage se
depara com a impossibilidade do siléncio, forcado entdo a mudar de figura — “siléncio se torna
outra coisa — de modo algum siléncio, mas sons, os sons ambiente”3? (ibid., p. 22, tradugéo
nossa). Quebrada a oposicao binaria de seu conceito anterior de siléncio, comega-se a formular
uma posicao essencial para seu processo de musicalizagdo do som, que se fundamentard na
ideia do ‘som em si’ e na maxima de Cage desse ponto em diante: ‘deixar os sons serem eles

mesmos’.

Descobrindo que o que é chamado de siléncio esta, na verdade, apontando para um
mundo repleto de sons, Cage reformula o projeto de sua masica: se 0 mundo ja esta preenchido
de sons por conta prépria, devemos nos preocupar ndo em produzir novos sons, mas em escutar
0s que ja estdo ali presentes. Esse ponto marca uma virada fundamental proposta por Cage,
deslocando o centro da pratica musical, da atividade da producéo sonora para a da escuta —
deslocamento fundamental para o estabelecimento da pedagogia sonora, segundo Tinkle
(2015), assim como para as propostas de Murray Schafer, que veremos adiante. Essa dimenséo
pedaglgica € acentuada, ainda, pela conexdo entre a escuta dos sons ambiente e 0 impeto
modernista de aproximar vida e arte, que resultam na aproximacgdo da escuta de Cage as
situagdes cotidianas — como explica LaBelle (2009), “o som foi usado [por Cage] como projeto
musical e social para gerar formas de integracdo com a vida cotidiana e com 0 espago do

entorno”? (p. 3, tradugdo nossa, grifo do autor).

%0 “The material of music is sound and silence. Integrating these is composing” (ibid., p. 62).

31 Sala isolada projetada para absorver totalmente qualquer reflexdo sonora, fornecendo um ambiente de ‘siléncio
absoluto’ usado para experimentos de acustica.

32 “Silence becomes something else — not silence at all, but sounds, the ambient sounds” (ibid., p. 22).

3 “sound was used as a musical and a social project so as to generate forms of integration with everyday life and
surrounding space” (LABELLE, 2009, p. 3, grifo do autor).
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4’33’ é realizagdo maxima do projeto de Cage, mostrando que “todos 0s sons poderiam
ser misica, e ninguém precisava fazer misica para que a misica existisse”® (KAHN, 1999, p.
163, traducdo e grifos nossos). Os dois entrelacamentos grifados nessa citacdo séo centrais para
entender a musicalizacdo em Cage: primeiro, a presen¢a dos sons mundanos nao se encontra
excluida do &mbito da musica, como no discurso musical tradicional, mas passa a pertencer a
esse dominio — todo som, portanto, € ou pode ser musica. Além disso, a musica existe mesmo
que nao seja intencionalmente feita, sendo portanto independente de qualquer realizacdo
humana —toda dimenséo que a relacione com esferas humanas, sociais e significativas é, assim,
extramusical®®. O som foi, nessa formulagdo, plenamente englobado pela miusica, e a
significacdo, expulsa a um plano inteiramente diferente que o musical — em efeito, “Cage tornou

a musica mais musical”®® (ibid., p. 164, tradugdo nossa, grifo do autor).

Impossibilitado o siléncio em sua concepcdo usual, esse termo ganha um novo papel no
discurso de Cage: vai marcar ndo a auséncia de som, mas a auséncia de intencionalidade,
expressao pessoal, julgamento, egocentrismo e discursividade narrativa — valores que, para
Cage, seriam trazidos pela intrusdo humana sobre o campo musical. Tais valores impediriam
uma relagdo ndo-mediada com o mundo sonoro em si, que para Cage era o estado de outrora da
musica, antes da imposicdo do discurso do tonalismo e da musicologia®’ (DYSON, 2009, p.
67). E agora a ndo-intencionalidade e o ‘desinteresse’, ainda chamados pelo nome de siléncio,
que fornecem a base do projeto musical de Cage, exemplificado em 4’33 ’, que esta centrada
nos sons nao-intencionais enquanto mantém o compositor, o intérprete e 0 ouvinte em posicoes
de silenciamento. Esse mesmo silenciamento € visto, ainda, em seu uso de procedimentos de
acaso, como o | Ching, a partir do mesmo periodo, garantindo com isso uma desconexao ainda

maior entre o resultado final da obra e qualquer intencionalidade do intérprete.

Ha de se notar que, como em Russolo e Schaeffer, o meio técnico utilizado para chegar
a essas formulacdes é revelador — como apontam Kahn (1999, p. 190) e Dyson (2009, p. 65), a
camara anecdica fundamenta o conceito de som e escuta de Cage em um ambiente projetado

para o isolamento total do sinal sonoro, utilizado normalmente para experimentos cientificos

34 «a1l sounds could be music, and no one need to make music for music to exist” (KAHN, 1999, p. 163).

35 Notavelmente, o publico de 4°33 " ndo deve contribuir para o mundo sonoro da obra, apenas ouvi-lo em siléncio.
Como aponta Kahn, Cage desloca a centralidade do soar para o escutar embasado em uma “associacdo cultural
mais ampla em que escutar era pensado como sendo intrinsecamente mais passivo, pacifico, respeitoso,
democratico e espiritual do que falar [larger cultural association in which listening was thought to be intrinsically
more passive, peaceful, respectful, democratic, and spiritual than speaking]” (ibid., 1999, p. 197).

% “Cage made music more musical” (ibid., p. 164, grifo do autor).

37 Para Dyson (1992, p. 373, tradugdo nossa), essa posi¢do de Cage € oriunda de uma “nostalgia neorromantica
pelo ‘em si” pré-discursivo da Natureza [a neoromantic nostalgia for the prediscursive ‘in itself’ of Nature]”.
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de acustica. Em Cage, esse ambiente é utilizado ndo para investigar as dimensdes do som, mas
sim para “isolar um corpo ostensivamente associal através de uma escuta clinica apartada de
influéncias mundanas como um caso exemplar para ouvir todo o mundo musicalmente”
(KAHN, 1999, p. 190, traducdo nossa). Assim como no estudio eletroacustico de Schaeffer, a
ideia do ‘som em si’ de Cage ¢ garantida por um vasto aparato tecnoldgico que o permite isolar-
se de qualquer sinal externo ou influéncia contextual — e também de qualquer significacdo e
ligacdo a esfera social que caracterizam a experiéncia sonora, tendo esses aspectos como ruidos

extramusicais que o ambiente cientifico controlado se encarrega de suprimir.

Como formula Dyson, “dentro dessa esfera sublime, livre de compromissos materiais e
liberto da significacdo, o som se torna para Cage o que a mausica tinha sido: uma coisa que
representa apenas ela mesma, da qual nada pode ser dito com qualquer certeza”® (2009, p. 68,
traducdo nossa). E dessa posicdo, portanto, que o som e a escuta para Cage se tornam
fundamentalmente descolados da esfera humana, afastando qualquer dimensdo social,
significativa e relacional. O ‘som em si’ e sua escuta correlata, que os ‘deixa ser’, cumprem
exatamente o papel de silenciamento das significacdes, configurando assim mais um dispositivo

de musicalizacdo do som.

E notavel, ademais, que a musicalizacdo de Cage, ao contrario do instrumentario de
Russolo e da condicao fonografica de Schaeffer, precisa unicamente de uma posicéo de escuta,
que ja garante o processo de silenciamento em sua prdpria operacdo. A auralidade de Cage quer,
portanto, ndo s6 eliminar o siléncio — entendido agora como repleto de sons ndo-intencionais —
mas também impossibilitar o ruido: o que era excluido por significar demais pode agora ser
também incorporado, j& que a propria escuta se encarrega de ouvir apenas o ‘som em si’. Assim,
o dominio da escuta musical e de seu silenciamento é estendido para a totalidade do mundo
sonoro — até os sons ambiente da sala de concerto, usualmente o maior signo do ruido frente a
performance musical, podem agora ser incluidos como mdsica, pois passam pela escuta

musicalizada.

Por isso, como aponta Kahn (1999, p. 164), a musicalizacdo de Cage é simultaneamente
0 apice desse processo no modernismo e também seu fim: Cage incorpora a totalidade dos sons

sob o crivo da escuta musical, ndo deixando sobras de ruido que poderiam ser incorporadas

3 “isolate an ostensibly asocial body through a clinical hearing cordoned off from worldly influences as a case in

point for listening to the whole world musically” (KAHN, 1999, p. 190).

3 “Within this sublime sphere, free from material commitments and unfettered by signification, sound becomes
for Cage what music once was: a thing that represents only itself, of which nothing can be said with any certainty”
(DYSON, 2009, p. 68).
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posteriormente, suprimindo essa tensdo essencial para a renovacao da musica. Com isso, chega-
se ao esgotamento dessa dinamica, e ndo resta outro caminho que ndo um abandono desse
processo como um todo. Cage formula o mais amplo projeto de musicalizacdo do som e,
efetivamente, torna inevitavel as diversas rupturas efetuadas por artistas ‘pos-cageanos’ que o

seguiriam — entre elas, diretamente, a arte sonora.

Consideramos assim que Cage prop6e de fato uma pedagogia da escuta dentro de sua
obra, sendo um de seus pontos centrais — mas que a escuta ensinada €, sob a formulagéo bastante
particular aqui exposta, mais uma operagdo de musicalizacdo do som, repetindo por isso 0s
silenciamentos implicados por esse processo. Sua pretensa abertura total ao som e seu
centramento da escuta podem ser uma armadilha — como conclui Kahn, “sua inabilidade de
ouvir a significancia do som [...] implicou em um esvaziamento da complexidade do que
poderia ser ouvido em qualquer som em si”* (ibid., p. 199, traduc&o nossa, grifo do autor) —a
escuta de Cage pode ouvir todo o mundo sonoro, mas € incapaz de ouvir o mundo através do

som.

Analisamos, portanto, os processos de musicalizacdo do som nas propostas de trés
figuras centrais da musica do século XX, que tém amplo impacto nas formula¢des subsequentes
de diversas praticas. Além de suas estratégias de musicalizacdo, identificamos centralmente as
consequéncias desse processo: o silenciamento e exclusdo das dimensdes significativas,
relacionais, ecoldgicas, sociais e politicas que podem ser apreendidas através do som e da

escuta.

Dispondo dessas ferramentas de analise, entdo, investigaremos nos proximos capitulos
as propostas de Murray Schafer e da arte sonora, amplos diretamente conectados a essa
trajetoria: M. Schafer cita recorrentemente Russolo, P. Schaeffer e Cage como bases de seu
pensamento; e a arte sonora, segundo Cox (2019, p. 62, traducdo nossa), pode ser caracterizada
como “uma série de notas de rodapé a Cage, seu progenitor ¢ a fonte de seus problemas e
prospectos”*!. Tendo em vista essa influéncia, portanto, nos perguntaremos: que escuta e que
som estdo em jogo nessas propostas? Ha uma abertura para 0 mundo sonoro geral, para além
de sua reducédo sob o signo musical? E, se sim, como ela é feita e que outras possibilidades e

caminhos ela indicaria para uma pedagogia da escuta?

40 “his inability to hear the significance of sound — meant a depleted complexity of what could be heard in any
sound in itself” (KAHN, 1999, p. 199, grifo do autor).
41 «a series of footnotes to Cage, its progenitor and the source of its problems and prospects” (COX, 2019, p. 62).
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2 R. MURRAY SCHAFER: ESCUTA E EDUCACAO SONORA

Hoje, todos os sons fazem parte de um campo continuo de possibilidades, que pertence
ao dominio compreensivo da masica. Eis a nova orquestra: o universo sonoro! E os
mausicos: qualquer um e qualquer coisa que soe!

(SCHAFER, 2001, p. 20, grifo do autor)

Raymond Murray Schafer ¢ uma figura incontornavel na trajetéria de pedagogias da
escuta. Nascido no Canada em 1933, Schafer vem desenvolvendo ao longo de sua extensa e
ainda ativa carreira uma vasta produ¢do como compositor, educador e tedrico do som, além de
ecologista, escritor literario e artista plastico. Analisar sua obra é, primeiro, estabelecer como
tais eixos sdo tracados e conectados entre si. Aqui, 0 objeto de estudo € seu pensamento
educacional, mas como veremos, esse se entrelaca intimamente com o resto de sua producéo,

configurando a necessidade de uma exploracdo abrangente de suas ideias.

A trajetoria de Schafer é desde o inicio marcada pela multidisciplinaridade artistica®.
Seu primeiro interesse foi nas artes plasticas, ainda na infancia, tendo enveredado pela musica
na adolescéncia apds ouvir uma transmissdo do Concerto Imperador de Ludwig Van
Beethoven. Em 1952, ingressa no Conservatorio Real de Musica da Universidade de Toronto,
frequentando também o circulo de Marshall McLuhan, fil6sofo e tedrico da comunicacédo de
grande importancia para o desenvolvimento das ideias de Schafer. Posteriormente, vai a
Europa, onde percorre diversos paises, estudando literatura alema na Universidade de Viena e
entrando em contato com os variados movimentos artisticos europeus. Em especial, entusiasma-
se pela musica de vanguarda, com a qual tinha tido pouco contato em sua terra natal; pelo poeta
Ezra Pound, com quem explora a conexdo da musica e da palavra; e pela Bauhaus, movimento
e instituicdo de ensino que tera grande influéncia no interesse de Schafer pela
interdisciplinaridade e pela aplicacdo da arte na vida cotidiana através do design e da

educacio”®.

De volta ao Canada em 1961, Schafer retorna as suas atividades de compositor, vindo
a participar do Projeto John Adaskin, que tinha o intuito de levar compositores contemporaneos

para lecionar em instituicdes escolares. Tem inicio nesse periodo sua dedicacdo ao ensino,

42 Para uma exposicdo aprofundada da trajetéria biografica de Schafer, cf.. FONTERRADA, 2004, 2012;
LATORRE, 2014; SCHAFER, 2012.

4 Schafer refere-se a Bauhaus como a “mais importante revolugdo na educagdo estética do século XX
(SCHAFER, 2001, p. 18), e suas ideias educacionais terdo grande influéncia das propostas dessa institui¢éo.
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sempre alinhada a sua posi¢do de compositor e tedrico, emblematizada por sua descri¢ao: “o

compositor na sala de aula”** (SCHAFER, 2011, p. 7).

Schafer se juntara entdo ao Centro de Estudos de Comunicacao e Artes da Universidade
Simon Fraser, em Vancouver, exercendo entre os anos de 1965 e 1975 o cargo de pesquisador
e professor, sua Unica experiéncia duradoura nessa fungdo. Em um departamento que tinha
como objetivo a integracdo experimental das artes e das ciéncias, Schafer tem as experiéncias
e producdes mais formadoras de seu pensamento no campo sonoro e educacional, publicando
também nesse periodo seus principais textos, ainda de forma avulsa. A tal altura, Schafer decide
abandonar a vida na metrépole urbana, assim como seu posto na Universidade, para morar em
uma fazenda na regido rural do pais. Sua producdo nao acaba, no entanto, atuando la como um
“animador musical da comunidade” (ibid., p. 343), além das diversas apresentagdes, palestras,
cursos e outras atividades que desenvolvera por todo 0 mundo nas décadas subsequentes, muitas
resultando também em publica¢des. No Brasil, destaca-se sua conexao com a educadora Marisa
Trench de Oliveira Fonterrada, responsavel pela traducdo de seus livros, pelas suas vindas ao
pais desde a década de 1990, ministrando cursos em diversas cidades, e pela difusdo geral de

suas ideias na educacdo musical brasileira.

Ha nas mais diversas praticas da carreira de Schafer, no entanto, um ponto de unido, e
que o configura como objeto de interesse central para o presente trabalho: a primazia da escuta,
que permeia e fundamenta todas as suas producdes. Para explorarmos como essa caracteristica
aparece em sua obra, focaremos especialmente em dois planos do pensamento de Schafer: a
ecologia acustica, base de sua teoria sobre som e paisagem sonora, exposta principalmente no
livro A afinacdo do mundo (2001 [1977]); e a educagdo sonora, suas ideias educacionais,

representadas primariamente no livro O ouvido pensante (2011 [1986]).
2.1 Ecologia acustica

E na Universidade Simon Fraser que ocorre a criacdo do World Soundscape Project
(Projeto Paisagem Sonora Mundial), ou WSP. Junto com pesquisadores de diversas areas, como
Hildegard Westerkamp, Barry Truaux, Jean Reed, Bruce Davis e outros, Schafer desenvolve
seu pioneiro estudo sobre a paisagem sonora, talvez seu mais célebre conceito, fundando o
campo que chamaria de ecologia acustica. A questdo fundamental que interessa a Schafer diz

respeito aos sons ambiente, 0 mundo sonoro geral como encontrado em qualquer situacdo da

4 Sobre esse ponto, um dado importante é que todas as experiéncias de Schafer em escola bésica sdo frutos de
projetos esporadicos de curto e médio prazo, como convidado, usualmente por sua fungdo de compositor.



32

vida, tendo como guia a pergunta: “Qual ¢ a relagdo entre os homens e os sons de seu ambiente

e 0 que acontece quando esses sons se modificam?” (SCHAFER, 2001, p. 18).

A tal ambiente Schafer dara o nome de paisagem sonora. Embora intuitivo, esse conceito
tem um caréter alusivo particular — pode referir-se ndo s6 aos sons cotidianos, mas a uma
composi¢do musical, uma transmissao de radio, ou qualquer outro campo sonoro que se tenha
a intencao de analisar (ibid., p. 23). Essa abrangéncia revela diretamente a influéncia em seu
pensamento das ideias de Cage, cujo colapso da distingdo entre musica e som leva Schafer a
expandir sua nogdo de som ambiente e paisagem sonora para 0s mais variados contextos, dentro
do “dominio compreensivo da musica” (ibid., p. 20). Devemos pensar o mundo, diz Schafer,
como uma “composi¢do musical macrocosmica” (ibid., p. 19), em decorréncia das severas
transformacdes na definicdo de mdsica ocorridas no século XX — cita, especificamente,
momentos chave alinhados aos apresentados no primeiro capitulo deste trabalho: a expanséo
dos instrumentos de percussdo e produtores de ruidos; a introducdo de procedimentos
aleatdrios; a abertura da composicdo e da sala de concerto para 0s sons ambiente; e a musica

concreta e eletrénica (ibid., p. 20).

Figura 1 - O WSP pesquisando a paisagem sonora da cidade de Dolar, Escécia, em 1975: da esquerda
para a direita, Murray Schafer, Jean Reed, Bruce Davis (em pe), Peter Huse, Howard Bloomfield.

Fonte: Universidade Simon Fraser®.

Atraves do WSP, o estudo da paisagem sonora mundial e sua transformag&o historica
dara origem ao campo da ecologia acustica, “o estudo dos sons em relagdo a vida e a sociedade”

(ibid., p. 287). Esse estudo, diz Schafer, ndo pode ser restrito apenas aos engenheiros acusticos,

4 Disponivel em: https://www.sfu.ca/sonic-studio-webdav/WSP/FVS/fvs.html. Acesso em: 5 dez. 2020.
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nem mesmo apenas a especialistas — trata-se de uma interdisciplina “situada no meio do
caminho entre a ciéncia, a sociedade e as artes” (ibid., p. 18), que deve abranger todas as esferas
da sociedade, “profissionais, amadores, jovens — quem quer que tenha bons ouvidos” (ibid., p.
288). Como objetivo, tem-se o “resgate de uma cultura auditiva significativa” (ibid., p. 288,
grifo do autor), que se contraponha & anestesia auditiva caracteristica da vida moderna. Dos
estudos de ecologia acustica feitos pelo WSP, destacam-se The Vancouver Soundscape (1973),
que explora a paisagem sonora local, The Soundscapes of Canada (1974), de abrangéncia
nacional, e Five Village Soundscapes (1977), estudo comparativo de vilas em cinco paises

europeus.

Em A afinacdo do mundo, o autor elabora sobre os fundamentos desse campo e fornece
uma série de conceitos e ferramentas para seu estudo. Em uma paisagem sonora especifica, o
pesquisador devera analisar: os sons fundamentais, que servem de base ou fundo para a
paisagem, sdo tdo ubiquos que por vezes podem ser percebidos apenas inconscientemente, e
costumam estar ligados a geografia do local (dgua, vento, animais); os sinais, sons destacados
gue sdo ouvidos conscientemente, como gritos, falas, sinos, buzinas e sirenes; as marcas
sonoras*®, sons nicos que distinguem a paisagem sonora de um lugar, sendo especialmente
significativos para a comunidade local, e que precisam ser conservados; e 0s sons arquetipicos,
“misteriosos sons antigos, ndo raro imbuidos de oportuno simbolismo, que herdamos da alta
Antiguidade ou da Pré-Historia” (ibid., p. 26).

A classificacdo dos sons de uma paisagem sonora pode, ainda, ser feita com base em
diferentes eixos: de acordo com suas caracteristicas fisicas, aproximando-se da descricdo
morfologica proposta por Pierre Schaeffer: ataque, corpo, queda, duracdo, frequéncia,
amplitude, massa e grdo; de acordo com seus aspectos referenciais, ligados a fonte sonora e 0
contexto em que se encontra; e de acordo com suas qualidades estéticas, o “mais dificil de todos
os tipos de classificacdo” (ibid., p. 205), referente a valores emocionais e afetivos. Murray
Schafer lamenta, no entanto, que essas dimensdes costumam estar tradicionalmente separadas
nos estudos do som — “o fisico e o engenheiro estudam a acustica, o psicologo e o fisidélogo
estudam psicoacustica, o linguista e o especialista em comunicacdo estudam semantica,

enquanto o dominio estético ¢ deixado ao poeta e ao compositor” (ibid., p. 208). Faltam,

4 Em inglés, soundmark, derivado de landmark.
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segundo ele, interfaces entre as areas, e a ecologia acustica ndo pode realizar o estudo amplo

do som sem considerar a interconexao de suas diversas dimensfes?’.

Figura 2 — Mapa sonoro resultante da pesquisa do WSP na cidade de Bissingen, Alemanha, para o Five
Village Soundscapes (1977).
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Além de tais ferramentas, o livro apresenta um estudo aprofundado das transformacoes
historicas da paisagem sonora e de seu impacto na vida humana, tema central para 0 pensamento
de Schafer. Ndo podendo contar com registros sonoros anteriores a invencao do fondgrafo, sua
principal fonte para essas paisagens ¢ a literatura, com suas ‘testemunhas auditivas’,

investigando através dela a configuracéo da paisagem sonora em diferentes lugares e épocas.

No passado, relata Schafer, a paisagem sonora estava em estado natural, marcando uma
ecologia acustica equilibrada. Destacam-se, nessa fase, 0os sons da agua, que seriam o
fundamento da paisagem sonora ‘original’, som que “acima de todos os outros, nos d4 o maior
prazer, em suas incontaveis transformagdes” (ibid., p. 34); sons do vento, da terra ¢ dos
elementos; e sons da vida natural, de passaros, insetos e outros animais. Sobre a vida humana,
Schafer considera que a paisagem sonora rural estava em estado hi-fi, de alta fidelidade, em que

“os sons separados podem ser claramente ouvidos em razao do baixo nivel de ruido ambiental”

47 Ainda em relagdo a Pierre Schaeffer, Murray Schafer denuncia exatamente a restricdo das dimensdes do som
realizada pelo conceito de objeto sonoro, especialmente em sua aplicagdo ao campo da ecologia acustica: “As
limitagOes dessa abordagem clinica para os estudos da paisagem sonora sdo Gbvias e, embora o0s pesquisadores
dessa area queiram estar familiarizados com esse trabalho [de P. Schaeffer], estaremos igualmente interessados
nos aspectos referenciais dos sons, assim como em sua interagdo em contextos de campo” (SCHAFER, 2001, p.
185, grifo nosso). Para substituir tal termo, Murray Schafer propora a nogdo de evento sonoro, sons individuais
que se encontram em uma paisagem sonora, nao sendo “espécimes de laboratorio”.

48 Disponivel em: https://www.sfu.ca/sonic-studio-webdav/WSP/index.html. Acesso em: 5 dez. 2020.
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(ibid., p. 71). Essa situagdo possibilitaria uma escuta mais ampla e saudavel, sem acimulo
excessivo de sons lutando entre si para serem ouvidos, e com uma intensidade média adequada

ao ouvido humano.

Com a transicdo da vida rural para a vida urbana, a paisagem hi-fi € transformada
severamente em uma paisagem lo-fi, de baixa fidelidade. Essa transi¢do se intensifica com a
Revolucdo Industrial, e marca uma mudanca fundamental na relacdo do ser humano com o
ambiente sonoro. O surgimento das maquinas e dos sons urbanos tem “consequéncias drasticas
para muitos dos sons naturais ¢ humanos que eles tendiam a obscurecer” (ibid., p. 107). Na
paisagem lo-fi, 0s sons se multiplicam e se sobrepdem, “sdo obscurecidos em uma populagdo
de sons superdensa. O sinal transldcido [...] € mascarado pela ampla faixa de ruido. Perde-se a

perspectiva” (ibid., p. 71-72).

O outro ponto de transformacdo e intensificacdo da diminuicdo da fidelidade da
paisagem sonora é a Revolucéo Elétrica. Com suas principais invencdes, o telefone, o fonografo
e o radio, estabelece-se “a multiplicagdo dos produtores sonoros e sua disseminagdo imperialista
por meio da amplifica¢dao” (ibid., p. 131) — 0 aumento ainda maior do alcance, intensidade e
imposicdo dos sons presentes na vida urbana. Um dos efeitos do surgimento dessas tecnologias
€ 0 que Schafer chamard de esquizofonia, o “rompimento entre um som original e sua
transmissdo ou reproducéo eletroacustica” (ibid., p. 133), a separagdo temporal e espacial do
som e de sua fonte. Para ele, esse efeito tem consequéncias drasticas no equilibrio da ecologia
acustica de um ambiente, resultando em “uma paisagem sonora sintética na qual os sons
naturais estdo se tornando cada vez mais nao-naturais, enquanto seus substitutos feitos a
maquina sdo os responsaveis pelos sinais operativos que dirigem a vida moderna” (ibid., p.

135).

Um aspecto que Schafer pontuara especificamente nessa trajetoria historica € a ligagdo
inerente entre ruido e poder. Na pré-historia, diz ele, os sons de mais alta intensidade, oriundos
de fendmenos naturais como trovbes e erupcBes vulcanicas, eram entendidos como
manifestacdes divinas. Na vida rural e das pequenas cidades, o ruido mais significativo era 0s
sinos e os orgdos das igrejas, que difundiam pela comunidade o alcance e a presenga dessa
forca. Na paisagem pos-Revolugéo Industrial, a disseminacéo geral dos ruidos mecanicos marca
0 poder detido por essas maquinas e seus donos, que podem soar livremente por todo ambiente

acustico, regulando a vida moderna através desses sons.
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Em relacdo a condi¢do contemporanea da paisagem sonora, Schafer adverte duramente
sobre 0 rumo que considera estar-se tomando, como explicitado na passagem de tom sinistro

que abre o livro A afinacdo do mundo:

A paisagem sonora do mundo estd mudando. O homem moderno comeca a habitar um
mundo que tem um ambiente acUstico radicalmente diverso de qualquer outro
conhecido até aqui. Esses novos sons, que diferem em qualidade e intensidade daqueles
do passado, tém alertado muitos pesquisadores quanto ao perigo de uma difusdo
indiscriminada e imperialista de sons, em maior quantidade e volume, em cada reduto
da vida humana. A poluicdo sonora é hoje um problema mundial. Pode-se dizer que em
todo 0 mundo a paisagem sonora atingiu o0 apice de vulgaridade em nosso tempo, €
muitos especialistas tém predito a surdez universal como a Ultima consequéncia desse
fendbmeno, a menos que o problema venha a ser rapidamente controlado. (ibid., p. 17).

Dada a situacdo atual da paisagem sonora mundial, em seu apice de vulgaridade, Schafer
aponta um caminho pouco usual para a melhoria desse problema. Primeiro, critica as
abordagens negativas normalmente adotadas, que focam exclusivamente na restri¢cdo do ruido
e de sons muito intensos, medidas que ele considera resultar em um amortecimento ou anestesia
dos ouvidos e um abandono geral da capacidade de escuta. Schafer busca propor um programa
positivo: para que possamos decidir que sons sdo desejaveis ou ndo na nossa paisagem sonora,
devemos primeiro aprender a ouvi-los, agugar nossa percepcao e juizo desses sons ao invés de
suprimir o contato com eles. A primeira etapa para esse agugamento da escuta receberd o nome
de limpeza de ouvidos, visando alcancar a clariaudiéncia — insere-se nesse ponto de seu projeto,

enfim, a educacao sonora.

2.2 Educacéao sonora

“A tarefa do educador musical ¢, agora, estudar e compreender teoricamente o que esta
acontecendo em toda parte, ao longo das fronteiras da paisagem sonora do mundo”
(SCHAFER, 2011, p. 176).

Como ponto de partida, deve-se ressaltar que Schafer ndo propde um método,
metodologia ou manual de seu ensino musical. Em concordancia com seu carater questionador
e experimental, a pratica educacional de Schafer estd em constante revisao e adaptacdo as suas
condicGes praticas. Como afirma, seus textos sobre educacgdo tém carater descritivo, relatando
suas experiéncias pessoais em sala de aula, sem visar estabelecer uma metodologia a ser seguida
e implementada amplamente, como em um texto prescritivo — em sua mais célebre obra sobre
educacdo musical, O ouvido pensante, adverte: “Nenhuma coisa, neste livro, diz: ‘Faca deste

modo’. Ele apenas diz: ‘Eu fiz assim’” (ibid., p. 2).

Outra caracteristica importante é que o pensamento educacional de Schafer se conecta

diretamente com sua trajetéria e influéncias gerais — novamente, cita em especial Luigi Russolo,
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Pierre Schaeffer e John Cage. Sobre a importancia destes para o desenvolvimento de uma

educacao musical que acompanhe a masica de seu tempo, Schafer aponta:

Quando John Cage abriu as portas da sala de concertos para deixar que o ruido do
trafego se misturasse aos seus proprios ruidos, estava pagando um débito ndo
reconhecido a Russolo. Um débito reconhecido lhe foi pago por Pierre Schaeffer
durante os anos de formacdo do grupo da musique concréte em Paris. [...] Esse
esvanecimento dos limites entre misica e os sons ambientais, finalmente, pode revelar-
se como 0 mais contundente aspecto ja produzido em toda a musica do século XX. Em
todo caso, esses desenvolvimentos tém consequéncias inevitaveis para a educagdo
musical. O musico costumava ser alguém que ouvia com delicadeza sismografica
enquanto estava na sala de misica, mas que colocava protetores auditivos quando saia
de la. Se ha um problema de polui¢do sonora no mundo de hoje, isso se deve, com
certeza, parcialmente e talvez mesmo extensamente, ao fato de os educadores musicais
ndo terem conseguido dar ao publico uma educacdo total no que se refere a consciéncia
da paisagem sonora, que desde 1913 deixou de ser dividida em dois reinos — o0 musical
e 0 ndo-musical®. (id., 2001, p. 161-162).

2.2.1 Trés eixos de ensino

Apesar da despretensdo prescritiva, 0s relatos que Schafer apresenta em seus textos

educacionais permitem a identificacdo das principais ideias, praticas e objetivos de seu ensino,

assim como caracteristicas gerais que o localizam em relacdo a outros educadores. Schafer

elenca trés eixos principais de sua préatica educacional:

1.

2.

Procurar descobrir todo o potencial criativo das criangas, para que possam fazer misica
por si mesmas.

Apresentar aos alunos de todas as idades os sons do ambiente; tratar a paisagem sonora
do mundo como uma composi¢do musical, da qual o homem ¢é o principal compositor;
e fazer julgamentos criticos que levem a melhoria de sua qualidade.

Descobrir um nexo ou um ponto de unido onde todas as artes possam encontrar-se e
desenvolver-se harmoniosamente. (id., 2011, p. 272-273).

Ja nestes trés eixos é possivel perceber a interconexdo geral das ideias de Schafer, com

0s principais elementos de sua pratica composicional e teorica transportados agora para a

educacéo: o fazer criativo e experimental voltado para o presente e o futuro; o entendimento da

paisagem sonora geral como uma composicao musical ampla, portanto parte do campo musical;

e a juncdo de diversas linguagens artisticas em uma U(nica pratica expandida. Essas

aproximagdes o localizam, também, na chamada ‘segunda geracdo dos métodos ativos’,

caracterizada pela proposta de uma educacdo musical que se afaste dos procedimentos

enrijecidos do ensino tradicional. Analisando estes eixos, buscaremos estabelecer as ideias

4 Destaca-se que o fim dessa divisdo é resultado, para Schafer, seguindo a trajetéria apresentada no primeiro
capitulo, da integragdo total do reino ndo-musical ao campo musical, ao ‘dominio compreensivo da musica’. Nota-
se ainda que essa integracdo fundamenta o argumento de Schafer para posicionar a paisagem sonora como ponto
de interesse do educador musical.
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centrais da educacédo de Schafer, assim como os elementos particulares que o destacam dentre

0s educadores dessa geracéo.

O primeiro dos trés eixos elencados por Schafer diz respeito ao fazer criativo e
autdbnomo dos estudantes, o que considera o principal objetivo de seu trabalho (id., 2011, p.
268). Para ele, a musica ¢ um “assunto fundamentalmente expressivo, como as demais artes, a
escrita criativa, ou como os varios tipos de fazer” (ibid., p. 272). No entanto, o ensino musical
tradicional seria organizado de forma a suprimir esse aspecto — “com a énfase dada a teoria, a
técnica e ao trabalho da memdria, a musica torna-se predominantemente uma ciéncia do tipo
acumulo de conhecimento” (ibid., p. 272). Isso se deve principalmente, segundo Schafer, ao
fato do ensino musical estar orientado ao passado, a musica feita pelos ‘grandes mestres’,
restando aos estudantes somente o aprendizado técnico e tedrico para memorizar e repetir esse
repertério. Partindo de sua posi¢do de compositor, Schafer atribui a tal fato o afastamento usual

entre os artistas e as instituicdes de ensino:

O grande problema da educacgdo é o tempo verbal. Tradicionalmente, ela trabalha com
o0 tempo passado. VVocé pode ensinar apenas coisas que ja aconteceram (em muitos casos
ha muito tempo). E essa questio de tempo que mantém artistas e instituices separados,
pois 0s primeiros, através de atos de criacdo, estdo ligados ao presente e ao futuro, e ndo
ao passado. (ibid., p. 274).

Em contrapartida, Schafer buscara estabelecer uma educacdo musical que trabalhe
intensamente a criacdo, a descoberta e a expressao dos estudantes. Ao invés do foco nas “coisas
que j& aconteceram”, pergunta-se: ‘“ndo poderiamos gastar parte de nossas energias ensinado a
fazer as coisas acontecerem?” (ibid., p. 274). Com isso, os estudantes ndo estdo mais restritos
ao repertorio candnico ou ja concebido, mas sdo estimulados a trabalhar em cima de suas
préprias ideias e criacbes autbnomas. Isso significa, para Schafer, uma reformulacéo radical do
ensino, que deve colocar de lado todas as ideias e teorias pré-estabelecidas e enrijecidas acerca

de sua préatica e organizacdo, assim como da propria musica como objeto de estudo:

Precisamos voltar ao comec¢o. Quais sdo os ingredientes basicos da musica? Quais sdo
os elementos primitivos a partir dos quais ela pode ser estruturada, e quais 0s potenciais
expressivos que o ser humano, individualmente ou em grupo, possui para alcangar esses
objetivos? (ibid., p. 269).

E nesta reformulacio e redescoberta dos elementos do fazer musical que Schafer
embasa sua educacdo, sendo sempre levadas em conjunto com 0s estudantes, instigados a
explorar e desenvolver problemas e respostas as novas formulag¢fes que criaram. Para isso,
muda-se radicalmente também o papel do professor, que ndo atua mais como o detentor de um

conhecimento fixo:
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Numa classe programada para a criagdo ndo ha professores: ha somente uma
comunidade de aprendizes. O professor pode criar uma situacdo com uma pergunta ou
colocar um problema; depois disso, seu papel de professor termina. Podera continuar a
participar do ato de descobertas, porém ndo mais como professor, ndo mais como a
pessoa que sempre sabe a resposta. (ibid., p. 274, grifo do autor).

O objetivo de tais proposta € que a aula seja “uma hora de mil descobertas” (ibid., p.
275), em que os estudantes tenham a oportunidade de se relacionar diretamente com o fazer
musical, sem a imposicdo de media¢Oes necessarias previamente a essa exploracdo — como
explica Schafer, “fazer com que a descoberta entusiastica da musica preceda a habilidade de
tocar um instrumento ou ler notas” (ibid., p. 270). Dessa forma, o campo musical torna-se mais
préximo e acessivel aos estudantes — ao permitir a todos o fazer criativo, Schafer quebra com a
imagem do compositor como figura elevada e distante, mostrando que a “composi¢ao musical
pode ser tdo imediata para ndés como qualquer outra coisa” (ibid., p. 27). Quebra, ainda, com 0s
critérios de qualidade que resultam em diferenciacdes excludentes em uma sala de aula: alunos
‘talentosos’ ou ndo, estilos musicais ‘de qualidade’ ou ndo, instrumentos ‘sérios’ ou nio,
composigdes ‘de verdade’ ou ndo. Em seu lugar, o ensino de Schafer é centrado diretamente
nas ideias e interesses da classe, nos instrumentos e recursos (tradicionais ou ndo) disponiveis

ali, integrando igualmente alunos em qualquer nivel de desenvolvimento®.

O segundo eixo elencado por Schafer sobre seu ensino é o que encontra sua aproximacao
da educacdo musical a ecologia acustica, através de conceitos notaveis como limpeza de ouvidos
e clariaudiéncia. Retornando a sua critica sobre a ubiquidade do ruido na paisagem sonora
contemporanea, que levaria um anestesiamento da capacidade de escuta, Schafer desenvolve
como parte de sua educacdo musical uma série de exercicios auditivos basicos, que chama de
exercicios de limpeza de ouvidos. Sdo, segundo ele, um “programa sistematico para treinar os
ouvidos a escutarem de maneira mais discriminada os sons, em especial os do ambiente” (id.,
2001, p. 365). Estes exercicios serviriam como etapa inicial do treinamento auditivo, visando
romper com o estado anestesiado em que a escuta se encontraria cotidianamente — como explica
Schafer, “[a]ntes do treinamento auditivo ¢ preciso reconhecer a necessidade de limpa-los [0s
ouvidos]. Como um cirurgido, que antes de ser treinado a fazer uma operagdo delicada deve

adquirir o habito de lavar as maos” (id., 2011, p. 55).

Schafer organiza essa etapa inicial do treinamento auditivo como uma conscientizacdo
dos estudantes sobre a paisagem sonora em que se encontram: “procurei sempre levar os alunos

a notar sons que na verdade nunca haviam percebido, ouvir avidamente os sons de seu ambiente

%0 Como aponta Fonterrada (2012), estes elementos tornam o ensino de Schafer ainda mais propicio a implantacéo
na educagdo musical brasileira, que é feita na maioria dos casos sem acesso a grandes recursos estruturais.
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e ainda os que eles proprios injetavam nesse mesmo ambiente” (ibid., p. 55). Em seu livro A
Sound Education (1992), Schafer elenca cem dos exercicios de limpeza de ouvidos usados por
ele em seu ensino, conectando-os diretamente ao seu objetivo final: “acredito que a maneira de
melhorar a paisagem sonora mundial é bem simples. Devemos aprender como ouvir. [...] O
objetivo maior seria comecar a fazer decisdes conscientes de projeto afetando a paisagem
sonora a nossa volta™®! (1992, p. 11, traducio nossa). Nesses exercicios, nota-se a diversidade
de situacdes as quais se volta a escuta proposta por Schafer, expandindo significativamente o
escopo desta se comparada a sua posicdo usual na educacao musical. Pode-se destacar, por
exemplo: exercicios de notacdo dos sons de uma paisagem sonora; sua classificagdo sob
parametros e juizos; a manutengdo de um ‘diario sonoro’; uma ‘caminhada de escuta’ guiada
por perguntas; manter-se em siléncio ao longo de horas; vendar-se em um local desconhecido
e descreve-lo apenas auditivamente; compor uma paisagem sonora apenas com a voz; gravar
um som especifico dentre uma paisagem sonora; gravar uma mesma voz falando em diferentes

espacos; entrevistar a comunidade local sobre sons indesejados; entre diversos outros.

Prosseguindo o treinamento auditivo com os exercicios de limpeza de ouvido, Schafer
tem como objetivo o que chama de clariaudiéncia, “a excepcional qualidade auditiva, tendo em
vista particularmente o som ambiental” (id., 2001, p. 363). Esse seria o estidgio final do
treinamento, e possibilitaria ao ouvinte entender, analisar e por fim projetar sua paisagem
sonora. E, também, o estagio final e mais abrangente da educacio sonora de Schafer, no qual
toda a sociedade esta consciente sobre a importancia da paisagem sonora e trabalhando

ativamente por uma ecologia acUstica desejada:

Sempre achei que a educagdo publica € o mais importante aspecto do nosso trabalho.
Em primeiro lugar, precisamos ensinar as pessoas como ouvir mais cuidadosa e
criticamente a paisagem sonora; depois, precisamos solicitar sua ajuda para replaneja-
la. Em uma sociedade verdadeiramente democrética, a paisagem sonora sera planejada
por aqueles que nela vivem, e ndo por for¢as imperialistas vindas de fora. (ibid., p. 14).

O terceiro dos eixos elencados por Schafer configura o que chama de confluéncia das
artes. Para ele, o estado fragmentado das diferentes disciplinas artisticas, cada uma com sua
fracdo especifica do sensorium, é marcadamente ‘inatural’, configurando um problema
educacional severo quanto a relagdo que os estudantes estabelecem com a arte. Cita, como
exemplo, a experiéncia do brincar infantil: “para a crianca de cinco anos, vida ¢ arte e arte ¢

vida. [...] Observem criancas brincando e tentem delimitar suas atividades pelas categorias das

51 “ believe that the way to improve the world’s soundscape is quite simple. We must learn how to listen. [...]
The ultimate aim would be to begin to make conscious design decisions affecting the soundscape about us”
(SCHAFER, 1992, p. 11).
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formas de arte conhecidas. Impossivel” (id., 2011, p. 278). No entanto, a organizagdo das
disciplinas escolares resultaria em um grande choque para as criangas, que veem essa
experiéncia multipla ser recortada e separada em diferentes artes, as quais sdo forcadas a
estabelecer ligagcdes fragmentadas — “elas vao descobrir que ‘musica’ é algo que acontece
durante uma pequena porcao de tempo as quintas-feiras pela manhd, enquanto as sextas-feiras

a tarde ha uma outra pequena porgdo chamada ‘pintura’ (ibid., p. 278).

Como motivo para essa fragmentacao, Schafer cita as “fantasticas exigéncias feitas para
se alcancar a virtuosidade” (ibid., p. 278), novamente uma caracteristica do ensino voltado para
a execucdo e repeticdo, com o qual busca romper. Para ele, a separagdo das artes é benéfica
enguanto permite o desenvolvimento de acuidades especificas, mas que ndo devem ser levadas
ao nivel da virtuosidade ainda de forma isolada. Em oposicdo a essa fragmentacdo, Schafer
supde uma “arte multipla, na qual os detalhes da percepgéo corroborem e se contraponham um
ao outro, como na prépria vida” (ibid., p. 279), levando a uma “obra de arte total, uma situagao
na qual ‘arte’ e ‘vida’ seriam sindnimos” (ibid., p. 279). Sobre o reflexo educacional dessa

ideia, Schafer tem uma proposta contundente:

deveriamos abolir o estudo de todas as artes nos primeiros anos da escola. Em seu lugar
teriamos uma disciplina abrangente, que poderia ser chamada ‘estudo dos meios’, ou
melhor, ‘estudo de sensibilidade e expressdo’, a qual poderia incluir todas e, por sua
vez, nenhuma das artes tradicionais. (ibid., p. 279).

2.2.2. Por que, 0 que, como, quem

Uma caracterizacdo adicional do pensamento educacional de Schafer pode ser feita
analisando, além dos trés eixos prévios, as ‘quatro questdes fundamentais’ também elencadas
por ele. Sdo elas: “por que ensinar musica? O que deve ser ensinado? Como deve ser ensinado?
Quem deve ensinar?” (id., 2011, p. 281). A resposta de Schafer, partindo sempre de sua pratica,
revela como essa se posiciona de forma particular frente a tais questdes. Sobre o porqué, Schafer
aponta que a musica “existe porque nos eleva, transportando-nos de um estado vegetativo para
uma vida vibrante” (ibid., p. 283), sendo um estimulante mental e corporal para a descoberta, a

criagéo e a autodisciplina.

Sobre o que deve ser ensinado, Schafer mostra novamente uma postura critica sobre a
posicao que a tradi¢do costuma tomar no ensino musical. No entanto, essa postura nao significa
uma rejeicdo total da masica do passado, nem uma exaltacdo da musica contemporanea. Para
Schafer,

A educacdo pode vir a ser novidade e profecia; ndo precisa se limitar a esclarecer a

histdria tribal. Ndo quero dizer com isso que deveriamos tratar apenas da musica de
mestres contemporaneos nas aulas. O que me interessa realmente é que os jovens fagam
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a sua prépria musica, seguindo suas inclinagdes, conforme acharem melhor. (ibid., p.
284).

A rejeicdo a tradi¢do ndo trata-se, portanto, de uma mera oposi¢cdo sem proposito. Seu
intuito é promover o fazer criativo e autbnomo, o que é muitas vezes impedido e
despotencializado pela idealizacdo das préaticas musicais do passado, tomadas como o padrao
ao qual o fazer dos alunos deve se adequar. Pelo mesmo motivo, ndo deve-se adotar o repertério
contemporaneo unicamente por sua contemporaneidade, j& que ele pode constituir o mesmo
enrijecimento e normatizacdo que qualquer outro repertério. Ademais, o préprio repertdrio
tradicional € também trabalhado por Schafer, mas de forma a ser integrado a sua pedagogia
questionadora, passando sempre pela pratica — como aponta, “o passado s6 ¢ iluminado pela

luz da atividade presente” (ibid., p. 284).

Sobre a forma de ensinar, a pedagogia de Schafer € marcado por guiar-se sempre através
de questionamentos, de forma quase socratica. Ao invés de apresentar a turma um conceito ou
contetdo definido, o qual ser& explicado unidirecionalmente, sdo colocadas perguntas como:
‘0 que ¢ musica?’, ‘o que ¢ siléncio?’, ‘0 que ¢ o tempo?’. Tais respostas vém sempre dos
estudantes, que fornecem tentativas de defini¢éo e objetivacao. Essas tentativas sdo testadas de
maneira direta, para que a propria classe possa perceber pela experiéncia em quais pontos a
definigdo feita ndo € satisfatoria, voltando entdo a etapa de uma nova tentativa. Através disso,
Schafer busca estabelecer uma “educacao dirigida a experiéncia e a descoberta” (ibid., p. 289).
Pode-se ver nesse ponto, novamente, a abordagem de influéncia vanguardista do material
musical, que é tomado como objeto concreto de experimentacdo ao invés de conhecimento ja
fixado; e, também, a énfase na experiéncia direta tipica dos métodos ativos em geral. 1sso se
da, segundo Schafer, pois “[e]m um trabalho verdadeiramente criativo, de qualquer espécie,
ndo ha respostas conhecidas nem informacdo que possa ser examinada como tal. [...] O
professor se coloca nas maos da classe, e juntos trabalham inteiramente os problemas” (ibid.,
p. 289). Assim, ndo ha um contetdo prévio a ser exposto e explicado, e o conhecimento musical
ja consolidado serve apenas para gerar problemas pelos quais se chega a experiéncia e a

descoberta de possiveis novas respostas.

Por fim, sobre quem deve ensinar, Schafer d4 uma resposta dupla. Para o ensino musical
tradicional, diz ele, “os profissionais. Sem concessdes. Somente profissionais” (ibid., p. 291).
No entanto, também supde um outro tipo de ensino, mais préoximo de uma ‘sensibilizacao
sonora’, que poderia ser conduzido por professores sem qualificacdo profissional na musica,

3

cuja “‘inocéncia’ descompromissada podera ser util na descoberta de novas técnicas e
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abordagens” (ibid., p. 293) — reiterando a preferéncia de Schafer por uma exploracdo direta e
ingénua do material musical, em oposicao ao conhecimento teérico estudado tradicionalmente.
Assim como sua proposta de integracdo das artes, esse ponto deve ser tomado cuidadosamente.
Para o escopo do presente trabalho, apontamos ambas as propostas como sinais de abertura e
disposicéo a reformulagéo radical do ensino, em especial frente as préaticas artisticas e culturais
contemporaneas, atitude fundamental para a trajetdria que estamos abordando. No entanto, e
para além do presente escopo, ndo podem ser ignoradas as diversas experiéncias em que 0
ensino geral e ndo-especializado das disciplinas artisticas configura um severo enfragquecimento
da arte, e especialmente da musica, dentro dos curriculos escolares — como, por exemplo, no
estabelecimento da Educacdo Artistica nas escolas brasileiras a partir da década de 1970,
resultando em décadas de ndo-obrigatoriedade e efetiva auséncia do ensino musical nas escolas

basicas®?.
2.3 Considerac0es: dicotomia siléncio/ruido e a escuta moralista

Como vimos nessa breve exploracdo de alguns planos centrais de seu pensamento,
Schafer desenvolve uma série de ideias, conceitos e ferramentas que expandem
significativamente o estudo e o entendimento do mundo sonoro geral, assim como a interface
entre esse campo e a educacdo musical. Segundo Fonterrada (2008, p. 194), criticas a tais
propostas usualmente vém de posturas tradicionalistas, que atacam Schafer por seu desinteresse
pela teoria musical, sua abordagem questionadora, e seu foco na escuta e na criagdo ao invés de
no desenvolvimento técnico-instrumental. No presente trabalho, a posicdo central de Schafer
se da por sua vasta e positiva contribuicdo para o desenvolvimento da trajetdria educacional

aqui tracada.

Podemos elencar, principalmente, duas contribuicdes positivas de Schafer que o
destacam dentre outros educadores relacionados: o posicionamento da escuta como centro de
sua proposta educacional, sendo elevada a uma posicdo primaria em relacdo as competéncias
normalmente trabalhadas pela educacdo musical; e a ampliacdo do campo de interesse da
educacéo para 0 mundo sonoro geral, para aléem do contexto musical estrito, possibilitando uma
abertura para a diversidade de fendmenos sonoros existentes e uma reformulagdo das

habilidades relevantes dentro desse contexto amplo. Pela relevancia desses elementos em sua

52 para um desenvolvimento sobre o tema, cf. FONTERRADA, 2008 — a autora, com grande influéncia de Schafer,
elabora o vasto impacto negativo que esse periodo teve sobre a educacdo musical e artistica no pais.
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obra, Schafer se coloca como um educador e tedrico pioneiro e central na elabora¢do de uma

pedagogia da escuta.

As consideracfes que teceremos acerca de sua obra terdo como objetivo, portanto,
analisar criticamente até que ponto nessa direcdo vdo suas propostas — ndo com intuito de
rejeita-las em favor de uma educagdo congelada no tempo, mas de investigar possibilidades de
intensificacdo e desenvolvimento futuro da prépria trajetoria apontada por Schafer. Nos
perguntaremos primeiro sobre o carater de sua conceituacdo de som e escuta. Retornando as
ferramentas do primeiro capitulo, Schafer elaboraria esses termos sob o crivo da
musicaliza¢d0*? Qu&o ampla seria de fato sua abertura a0 mundo sonoro geral? A resposta a
tais perguntas € ambigua, revelando a necessidade de elaborar-se sobre uma série de

contradicGes internas ao pensamento de Schafer.

Ao longo de suas formulagdes, Schafer tece criticas a escuta musical tradicional, que
considera ter perdido a conexao com o fendmeno sonoro devido ao foco na teoria e na escrita
—um desvio da atengdo para elementos “que ndo sdo os sons” (SCHAFER, 2011, p. 295, grifo
do autor). Em diversos momentos, Schafer se aproxima até mesmo de préaticas semelhantes as
da arte sonora, que exporemos no proximo capitulo —a caminhada sonora, a gravacdo de campo,
a escultura sonora, 0 poema sonoro. Sobre essas, mostra ainda uma despreocupacao por sua

rotulacdo como mausica:

estou sempre tentando voltar aos mais elementares objetos sonoros®, ouvi-los
novamente com novos ouvidos e escuté-los ndo apenas como sensa¢des musicais, mas
como sensacgdes que afetam todas as nossas relagGes fisicas e mentais com o mundo.
Chame isso de musica, se quiser. (ibid., p. 366).

Por fim, sua producdo geral € marcada pelo didlogo com diversos campos de estudo,
resultando em um aparente descentramento da musica: na teoria, o foco na paisagem sonora
geral; na educacdo, a énfase na escuta e na educacdo sonora anterior a qualquer preocupacao
com a teoria musical formal; na composicdo, o interesse por praticas multidisciplinares e
situagdes ‘ritualisticas’. Assim, pode-se considerar que Schafer de fato desenvolve variados
caminhos que se afastam da centralidade da mdsica, possibilitando praticas diversificadas nessa

direcdo.

53 Reiteremos, de forma sintetizada, as ferramentas dispostas no primeiro capitulo: a musicalizagio do som,
conforme Kahn (1999), consiste em uma atitude perante 0 mundo sonoro que o divide entre som musical e ruido,
tidos como dois polos de valores opostos, em que 0 som musical representa os elementos aceitos sob um certo
sistema, e 0 ruido, tudo o que escapa a esse sistema. Essa atitude resulta na exclusdo e no silenciamento dos
fendmenos identificados com esse polo negativo, configurando portanto uma atitude que elimina o diferente ou
excedente, reforcando uma padronizacédo da escuta e da relagdo com o mundo sonoro.

% Referindo-se aqui a objetos produtores de som, ndo ao conceito de objeto sonoro de Pierre Schaeffer.
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No entanto, vimos também a grande influéncia em Schafer das ‘trés figuras’ da
vanguarda: Luigi Russolo, Pierre Schaeffer e John Cage, cujos processos de musicalizacdo
analisamos no primeiro capitulo — vem dessa trajetoria, por exemplo, o0 ponto de aproximacéo
do campo musical com o ambiente sonoro, tomado como uma ‘“‘composi¢do musical
macrocésmica” (id., 2001, p. 19). E na repeti¢io e continuacio desses processos vanguardistas
que consideramos que Schafer se aproxima da musicaliza¢do, ou, mais precisamente, de seus
efeitos — assim como em Cage, 0 termo musica é por vezes deixado de lado, mas a atitude da
musicalizacdo continua presente. As ideias de Schafer ttm como ponto de partida,
precisamente, 0 projeto cageano em que o campo musical se estende para todo e qualquer
fendmeno do mundo sonoro — a paisagem sonora “deixou de ser dividida em dois reinos — 0
musical e 0 ndo-musical” (ibid., p. 162), e todos os sons estdo agora no “dominio compreensivo
da musica” (ibid., p. 20). A postura de musicalizagdo de Schafer torna-se mais evidente,
especialmente, em seu trato do ruido, o polo sempre negativo da dialética da musicaliza¢do —
caracterizacdo que Schafer repete ao pensa-lo como o “negativo do som musical” (id., 2011, p.
56). Seu ‘territério de combate’ primario, no entanto, nao € tragado sobre o par som/ruido, como

nas vanguardas modernistas®®, mas mais fortemente sobre o par siléncio/ruido.

Schafer fornece em A afinacdo do mundo quatro concep¢des acerca do ruido: 1) Som
indesejado; 2) Som ndo-musical; 3) Sons agressivamente intensos; 4) Distdrbio em um sistema
de comunicacao (id., 2001, p. 256-257). Nota-se que o ruido, portanto, € considerado sempre
como uma forca negativa: algo que nao se quer ouvir, que ndo é musical, que agride o aparelho
auditivo, que interrompe a transmissdo de um sinal — uma negativacdo total do ruido tipica da
musicalizacdo. Em seu polo oposto, idealizado como inerentemente positivo, Schafer posiciona
o siléncio, que considera “um estado positivo e feliz em si mesmo” (ibid., p. 357), um fendmeno
espiritual e transcendental que deve ser protegido e difundido. Esse par de termos, em seus
valores antagonicos, fornece a Schafer a base de todo seu discurso sobre som, especialmente

no campo da ecologia acustica — o siléncio marcaria um estado saudavel da paisagem sonora,

55 A relacdo de Schafer com o modernismo, ponto que ndo pdde ser explorado com a devida profundidade no
escopo do presente trabalho, pode fornecer um contexto adicional as viradas conceituais propostas por Schafer:
apesar da grande influéncia de Russolo, P. Schaeffer e Cage, a ideologia e estética de Schafer é marcadamente
anti-modernista, atribuindo aos desenvolvimentos da modernidade um papel negativo, destrutivo e alienante (cf.
ARAGAO, 2019; DYSON, 2009;). Esse pode ser um dos fatores que o leva ao par siléncio/ruido no lugar de
som/ruido, assim como as duas transformacOes descritas adiante que Schafer faz sobre o pensamento de P.
Schaeffer e Cage — podemos adicionar, ainda, como Schafer inverte a glorificacdo da maquina e da vida urbana de
Russolo, substituindo-a pela romantiza¢do da vida rural e ‘natural’.
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no qual o ruido interfere, agride e destrdi, tendo a ecologia acUstica 0 objetivo maior de

restauracdo da paisagem sonora a situagao passada.

O dualismo dessas conceituacdes de siléncio e ruido, em sua funcéo no pensamento de

Schafer, é um ponto duramente criticado por diversos autores>®. Thompson (2014) o classifica

9957

como uma “politica do siléncio conservadora™’, caracterizada por um “‘moralismo estético’

258

dualista™® que concebe “o siléncio como um raro e precioso fendomeno que foi destruido por

um vulgar e poluidor ruido”*® (THOMPSON, 2014, p. 132, traducdo nossa). Para Obici (2008,
p. 43), Schafer expde uma visdo “ecoldgico-juridico-higienista acerca do ruido que deveréa ser
combatido, previsto, circunscrito, medido, higienizado e controlado a partir de estratégias que
o docilizem como ameaca ao ambiente, a lei e a salde”. Thompson aponta, ainda, uma série
adicional de dualismos que embasam problematicamente a conceituacdo de som e ruido de

Schafer — para a autora,

Essa divisdo entre a afetividade positiva do siléncio e a afetividade negativa do
ruido informa e é reforcada por um nimero de dicotomias correlacionadas que
separam passado do presente, organico do sintético, humano da maquina e hi-
fi do lo-fi. O siléncio é equiparado com bondade, abertura, rejuvenescimento;
0 ruido € equiparado com a maquina e a tecnologia inorgénica, o inorganico
marca uma divergéncia da ordem natural, e essa divergéncia é equiparada com
maldade, destruicdo e opressdo®. (THOMPSON, 2014, p. 174, traducdo
nossa).

Essa posicdo é corroborada por Kelman (2010), que critica de forma contundente o viés

ideoldgico que embasa as conceituagcdes de Schafer acerca do som e da ecologia acustica:

Sua paisagem sonora [de Schafer] é repleta de mensagens ideoldgicas e
ecologicas sobre quais sons ‘importam’ ¢ quais ndo; ¢ inundada de instru¢des
sobre como as pessoas deveriam ouvir; e traga uma longa histéria distdpica que
descende dos sons harmoniosos da natureza para a cacofonia da vida moderna.
A paisagem sonora de Schafer ndo é de forma alguma um campo neutro de
investigacdo aural; na verdade, é profundamente informada pelas proprias
preferéncias de Schafer por certos sons em detrimento de outros. A afinacio
do mundo é um texto prescritivo que é frequentemente referido como
descritivo®?. (KELMAN, 2010, p. 214, tradugdo nossa).

5% Cf. ARAGAO, 2019; DYSON, 2009; KELMAN, 2010; LABELLE, 2006; OBICI, 2008; THOMPSON, 2014.
57 “Conservative politics of silence”, tradugdo nossa.

58 “Dualistic ‘aesthetic moralism’”, tradugdio nossa.

%9 “silence as a rare and precious phenomenon that has been destroyed by a vulgar and polluting noise” (Thompson,
2014, p. 132).

60 “This division between the positive affectivity of silence and negative affectivity of noise informs and is enforced
by a number of correlative dichotomies that separate past from present, organic from the synthetic, human from
the machine and hi-fi from the lo-fi. Silence is equated with an originary natural order, and this natural order is
equated with goodness, openness and rejuvenation; noise is equated with the inorganic machine and technology,
the inorganic marks a deviation from the natural order, and this deviation is equated with badness, destruction and
oppression”. (THOMPSON, 2014, p. 174).

61 His soundscape is lined with ideological and ecological messages about which sounds ‘mater’ and which do not;
it is suffused with instructions about how people ought to listen; and, it traces a long dystopian history that descends
from harmonious sounds of nature to the cacophonies of modern life. Schafer’s soundscape is not a neutral field
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Podemos ver tal postura moralista frente ao ruido, ainda, nas transformagdes de Schafer
das propostas de Cage e P. Schaeffer. Como vimos no capitulo anterior, um momento chave do
pensamento de Cage € a mudanca de foco da producdo para a escuta do som — como ndo ha
siléncio, podemos simplesmente ouvir o0 mundo sonoro ja existente. Em Schafer, no entanto,
essa visao muda de figura: “¢é chegada a hora, no desenvolvimento da musica, de nos ocuparmos
tanto com a prevengao dos sons como com sua producao” (SCHAFER, 2011, p. 111). Enquanto
Cage descobre no que considera-se siléncio uma multiplicidade de sons, uma expansdo da
variedade do material sonoro, o siléncio para Schafer é tratado pelo viés da prevencao, da
preservacao, do polo inerentemente positivo que deve ser resguardado da profanacéo pelo ruido.
Enquanto a postura de Cage realiza um silenciamento tacito e sutil atraves da musicalizagdo da
escuta, Schafer reflete essa postura se apropriando explicitamente do silenciamento como modo

de operacédo frente ao ruido.

Em relacdo a Pierre Schaeffer, a postura ideoldgica de M. Schafer pode ser analisada
através de seu conceito de esquizofonia, que refere-se ao mesmo fendmeno que a condicéo
acusmatica proposta por P. Schaeffer. No entanto, este via nessa situacdo o potencial para o
surgimento de uma nova musica, assim como de um estudo aprofundado do fenémeno sonoro.
Ja M. Schafer julga a esquizofonia apenas pelo viés ecolégico moralista, que a toma como um
desequilibrio extremo na paisagem sonora, a invasao irrestrita do ruido sobre os espacos de
siléncio. Enquanto, em P. Schaeffer, a musicalizacdo do som se dava através de sua
transformacdo em objeto sonoro, com objetivo de usd-lo como material musical, M. Schafer
considera a esquizofonia um “efeito aberrativo” desenvolvido na paisagem sonora do século
XX (id., 2001, p. 364), e sua postura diante dessa condi¢do é unicamente que tais sons devem
ser silenciados, eliminados. Para Thompson, essa €, na verdade, uma consequéncia inevitavel
da postura moralista de M. Schafer®?: “o ruido pode somente ser aquilo que deve ser mitigado,
na medida em que ele é equiparado com transformacdes, afeccGes e efeitos negativos — seja o
som ‘imperfeito’, ambientes danificados, ou a surdez universal®®” (THOMPSON, 2014, p. 148,

traducdo nossa).

of aural investigation at all; rather, it is deeply informed by Schafer’s own preferences for certain sounds over
others. The Soundscape [titulo inglés da edicdo de 1993 de A afinacdo do mundo] is a prescriptive text that is often
referred to as a descriptive one” (KELMAN, 2010, p. 214).

62 Qutro fator que reforca esta inevitabilidade é, para Thompson (2014, p. 148), que Schafer confunde
necessariamente ruido e poluigdo sonora [noise e noise pollution], impossibilitando uma distin¢do entre os dois e
um papel ao ruido que ndo o de destrui¢do de uma paisagem sonora.

83 “noise can only ever be that which is to be abated, insofar as it is equated with negative transformations,
affections and effects — be it ‘imperfect’ sound, damaged environments, or universal deafness”. (THOMPSON,
2014, p. 148).
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A aproximagcdo entre Schafer e a musicalizacdo do som pode ser identificada, também,
nos proprios termos usados em suas formulacBes — repitamos, novamente, 0 mundo sonoro
pensado como uma composicdo musical. Mais revelador € o proprio titulo de seu livro, A
afinacdo do mundo: percebe-se ao longo de toda sua elaboragdo que Schafer pensa e projeta o
mundo sonoro através de conceitos musicais como a orquestracdo, a afinacdo, a harmonia —

sempre sob a pretenséo de um controle composicional da paisagem sonora. Para Kelman,

Schafer advoga um tipo de audicéo cujo principio organizador ndo é um engajamento
sonoro total, mas a orquestracdo. Dessa forma, os ouvintes de Schafer ouvem mas ndo escutam,
porque ouvem com a inten¢do da orquestracdo e ndo, por exemplo, de engajamento, interrogacao
ou curiosidade. Nessa formulacédo, a paisagem sonora se torna mero ruido de fundo para uma
equipe de ouvintes bem-disciplinados praticarem ‘projeto acustico’ e orquestrar o0 mundo ao
invés de encontra-lo como esta. A paisagem sonora se torna algo para ser superado, nem mesmo
algo para ser escutado®. (KELMAN, 2010, p. 218, traduc&o e grifo nossos).

Essa atitude, segundo Obici (2008), revela certas contradi¢des ao discurso de Schafer.
Apesar deste conectar repetidamente o ruido ao anestesiamento dos ouvidos, ou a perda da
capacidade e habilidade de escuta, Obici aponta que tais aspectos séo na verdade o resultado
esperado do proprio projeto de Schafer — ao buscar uma afinacdo do mundo, um diapaséo que
o regule harmonicamente, o horizonte da ecologia actstica de Schafer “tende a estabilidade, a
anestesia das poténcias de vida e criacdo, a desabilitar a capacidade sensivel de apreender a
realidade sonora como um campo de forcas em constante desequilibrio, crise, tensdo” (OBICI,
2008, p. 51). Frente a diversidade das situacGes e fendmenos ditos ruidosos, a escuta de Schafer

propBe apenas uma unica postura: a de rejeicdo, desengajamento e silenciamento.

Elencamos, assim, uma série de pontos de relacdo entre 0 pensamento de Schafer e os
processos de musicalizacdo do som, aos quais consideramos que Schafer se aproxima
problematicamente em diversos aspectos. No entanto, deve-se ainda estabelecer quais sdo as
consequéncias dessas aproximac6es em suas propostas, quais limitacdes sdo inevitaveis a teoria
e a pratica de Schafer devido a essa construcao — especialmente, para este trabalho, no que diz

respeito as suas propostas educacionais.

Em concordancia com os autores citados, consideramos que a postura moralista de
Schafer frente ao ruido limita fortemente a capacidade de estabelecer relagGes significativas

com os fendmenos agrupados sob esse termo. Ao desprezar preemptivamente qualquer ‘ruido’

84 “Schafer advocates a kind of audition the organizing principle of which is not total sonorous engagement, but
orchestration. In this way, Shafer's listeners listen but they do not hear, because they listen with the intention of
orchestration and not, for example, engagement, interrogation or curiosity. In this formulation, the soundscape
becomes mere background noise for a cadre of well-disciplined listeners to practice ‘acoustic design’ and
orchestrate the world rather than encounter it as it is. The soundscape becomes something to be overcome, not
even something to be heard” (KELMAN, 2010, p. 218).
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como uma forga negativa, Schafer nega a possibilidade de uma abertura real ao mundo sonoro,
uma relagdo feita de forma imanente e ndo com o crivo de um dualismo preconcebido. Como
pergunta Obici, “ndo estaria M. Schafer nos desencorajando a enfrentar criativamente os ruidos
das maquinas para combaté-los e controla-los, a limpar os ouvidos para higienizar o0 mundo
musicalmente?” (ibid., p. 50). Isso se da, em especial, porque o ruido ganha uma funcédo
altamente homogeneizadora: ante a ampla multiplicidade dos fenémenos sonoros existentes no
mundo, Schafer é incapaz de propor uma escuta que diferencie, explore e entenda de maneira

nuancada essa diversidade, atribuindo-lhe indistintamente o termo ruido.

Pedagogicamente, quebrar com esse dualismo implica trabalhar escutas diversas, que
deem conta das situacbes amplamente diferenciadas as quais todos estdo expostos
cotidianamente. Dentro da conceituacdo de Schafer, tal trabalho é impossivel, ja que sua
formulacdo de escuta ndo permite relacdes e valores variados que escapem a polarizagéo
moralista do siléncio e do ruido. Percebe-se, entdo, que a conceituagdo de som e escuta de
Schafer, sob o termo ‘musical’ ou ndo, repete o mesmo elemento probleméatico da
musicalizacdo: propor uma escuta Unica para a totalidade do mundo sonoro, embasada em um
juizo ideolégico preconcebido, que elimina o encontro afetivo com boa parte desses fenémenos,
que silencia aspectos e relagdes que excedem sua categorizacao — e que, em sua exclusividade,
descarta pedagogias de escutas outras. Esses problemas podem ser sintetizados nas indagacdes
de Obici:

Nossos ouvidos j& ndo estdo demasiadamente treinados, viciados? Por que néo subverter
a escuta desse principio ordenador dos sons que a afinagdo tende a inserir? N&o seria o
momento de encararmos esses sons aperiédicos, desafinados, desarménicos, ruidosos e
poluidores como possibilidades de fuga da prépria escuta? Com o tipo de postura que
M. Schafer propbe, ndo estariamos refazendo uma escuta musical para os sons do
ambiente? Assim como existem multiplas fontes sonoras no espago urbano, existem
multiplas escutas, ndo apenas a musical. Escutar a sonoridade em determinado
territério como musica, como M. Schafer propde, ndo seria repetir um padrédo de escuta?

Ativar um ouvido musical em todas as situagdes néo seria enfadonho? (OBICI, 2008,
p. 51, grifo nosso).

Em oposicao a essa visdo, consideramos como alternativa uma visao menos dualista do
ruido e das relacdes possiveis com ele. N&o se trata, como 0s proprios autores citados reforcam,
de negar que o ruido pode ter impactos severamente negativos aos ouvintes, ou rejeitar a
identificacdo de problemas de polui¢do sonora nas paisagens sonoras contemporaneas. No
entanto, essa determinacdo ndo é inerente ao fendmeno do ruido, mas sempre contextual e
relacional, uma qualidade secundaria que ndo pode ser decidida previamente a seu
acontecimento ou desconectada das relagdes que ele suscita. Podem ser pensados, da mesma

forma, potenciais positivos e produtivos do ruido: Obici aponta, por exemplo, para “sua
p p p p Y plo, p
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poténcia de criacdo e ponto de instabilidade, que possibilitam transformagdes, inventividades,
bem como processo de ruptura na estruturacdo e transmissdao do codigo” (ibid., p. 43);
Thompson indica “sua capacidade de ser generativo, confortante e esteticamente interessante”®
(2014, p. 226, traducéo nossa); e LaBelle, ainda, posiciona sua presenca ndo apenas como parte
da paisagem sonora mas “potencialmente seu mais expressivo momento, em diversos niveis®

(2006, p. 214, traducdo nossa).

Igualmente, o siléncio ndo pode ser pensado essencialmente como condicdo positiva,
sem considerar-se 0 contexto de sua presenca — contra 0 moralismo de Schafer, é preciso
problematizar de forma mais critica ambos os fenémenos: para além de uma paisagem sonora
equilibrada, o siléncio pode indicar o silenciamento de um grupo social invisivel e inaudivel,
pode indicar a imperceptibilidade de um aparato de vigilancia do poder, ou uma estratégia de
camuflagem e sobrevivéncia sob esse mesmo aparato; pode indicar o direito legal de
permanecer calado, ou o confinamento desumano em prisdes silenciosas. Do mesmo modo, 0
ruido pode indicar a multiplicacdo desenfreada das maquinas sobre a vida humana, mas também
0 pertencimento ao coletivo e a existéncia do espaco publico; pode indicar uma cacofonia
indistinta que impede a comunicagdo, ou a condi¢do basica para que se troque mensagens sem
que sejam escutadas por ouvintes indesejados; pode indicar o ‘imperialismo da difuséo
esquizofonica’, ou uma multiplicidade de fenomenos a serem navegados e apreciados por um

ouvinte flexivel, que constroi seu proprio trajeto pelo fluxo sonoro.

Mesmo a propria escuta, a qual ¢ atribuido um valor altamente positivo ao longo deste
trabalho, ndo pode ser conceitualizada seguindo estes mesmos dualismos. Como aponta Lane
(2017), ouvir pode ser negativo, assim como ndo ouvir pode ser positivo — pensemos,
novamente, na posicdo invasiva de um ouvir imposto pelo poder, dos frequentes assédios
sofridos cotidianamente por certos grupos sociais através da escuta; opostamente, do ndo-ouvir
que resiste a afetar-se e impactar-se por essas for¢as — que pode, em outro caso, ser 0 ndo-ouvir
que reforca o silenciamento desses grupos sociais. E necessario, portanto, a formulagéo de uma
pedagogia da escuta que lide com a diversidade, a poténcia e também a ambivaléncia desses

variados fendmenos sonoros e condic¢des de escuta.

Por ultimo, uma analise minuciosa das propostas educacionais de Schafer expde

novamente e reforca a relacdo entre seu moralismo frente ao ruido, 0s processos de

85 «[...] its capacity to be generative, comforting and aesthetically pleasing” (THOMPSON, 2014, p. 226).
86 «[...] if not potentially its most expressive moment” (LABELLE, 2006, p. 214).
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musicalizacdo do som e os resultados pedagdgicos que estdo implicados nessa postura. Essa
relagdo pode ser encontrada em mais uma contradigé@o presente no projeto de Schafer, dessa vez
entre o0s eixos de seu ensino — especificamente, entre o primeiro eixo, referente ao fazer criativo,
e 0 segundo, referente a paisagem sonora. O primeiro, como descrevemos na secao anterior,
preza pela abertura e pela descoberta através da prética, rejeitando todas as nogdes
preconcebidas oriundas da musica do passado, reformulando o proprio conceito de musica a
partir das relacbes e exploracGes que acontecem em sala de aula, coletivamente com 0s
estudantes. Ja no segundo eixo, Schafer mostra sua postura conservadora, nostalgica de um
passado perdido®’, interessada em ditar regras morais sobre sons desejaveis ou néo, que formula
um juizo prévio de forma desligada de qualquer exploracdo, acontecimento ou encontro com a
relacdo especifica entre pessoas e suas paisagens sonoras®®. Como seria possivel a coexisténcia

dessas duas atitudes em seu pensamento?

Essa contradi¢do pode ser atribuida, precisamente, a trajetdria de musicalizagdo do som
que tracamos: a influéncia das praticas de vanguarda em Schafer o leva a adotar sua postura
exploratdria, voltada para a préatica, questionadora da tradicdo — e que, discursivamente, se
coloca como aberta a totalidade do mundo sonoro, sem juizos prévios. No entanto, como
apresentamos, essa postura esconde uma relacao tacita de silenciamento e musicalizacdo, que
revela o embasamento ideoldgico desse discurso em uma atitude de rejeicdo e supressao do
ruido, colocado sempre no polo negativo de qualquer relacdo. Esse seria, para nés, um aspecto
a qual Schafer ndo se atenta, ou ndo considera criticamente, em suas formulagdes influenciadas
por essa corrente estética. Pode-se dizer, entdo, que a contradicdo entre as propostas
educacionais e ecoldgicas de Schafer reflete sua repeticdo da ideologia e dos processos da
musicalizacdo do som — ao partir das figuras vanguardistas sem questionar a musicalizacao,
Schafer inevitavelmente formula uma abertura ao fazer musical criativo acompanhada de uma

visdo moralista sobre o ruido e 0 mundo sonoro geral.

67 Deve-se apontar, conforme nota Kelman (2010, p. 216), que em toda de sua vasta obra, Schafer ndo identifica
onde e quando estaria em existéncia concreta a ‘paisagem sonora origindria’ que o serve como ideal.

% Mesmo internamente ao proprio eixo da ecologia aclstica, Thompson aponta mais contradicdes no pensamento
de Schafer: A afinagédo do mundo analisa 0s mais variados contextos e paisagens sonoras ao longo da histéria, com
Schafer afirmando que o estudo da ecologia acustica deve ser feito ndo em laboratorio, mas em campo. No entanto,
0 resultado dessa analise é uma construgdo a-histérica e teleoldgica, “uma narrativa geral em que a paisagem
sonora mundial foi do quieto paro o ruidoso, da harmonia para a dissonancia, da claridade para a confus&o, do
humano para a maquina, do bem para o mal [a general narrative in which the soundscape of the world has gone
from quiet to noise, from harmony to dissonance, from clarity to confusion, from the human to the machine, and
from good to bad]” (THOMPSON, 2014, p. 150, tradug@o nossa).
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Consideramos assim que, apesar da grande contribuicdo das ideias de Schafer para os
temas de interesse deste trabalho, seu pensamento é permeado por uma série de limitacGes
oriundas de suas concepcdes de som e escuta, provenientes de sua aproximacgado com a ideologia
e 0s processos de musicalizacdo do som das vanguardas do século XX. Reiteramos, no entanto,
que nosso interesse estd em levar adiante as direcGes de expansdo da educacdo musical que
permeiam sua obra, construindo a partir da fundacdo estabelecida por ele — e, com isso,
potencializar a abertura de uma pedagogia da escuta para além da dualidade siléncio/ruido, da
romantizacdo de uma ecologia acustica outrora equilibrada, de uma escuta que repete um crivo
moral sobre os sons. Onde buscar uma prética que divirja dessa ampla trajetéria de
musicalizagdo do som, que aparenta permear diversas propostas musicais contemporaneas?

Investiguemos, enfim, a arte sonora.
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3 ARTE SONORA: ESCUTAS OUTRAS

A arte sonora tem uma posicdo peculiar dentre as praticas artisticas, configurando-a
como um objeto de estudo delicado. Como termo, ‘arte sonora’ s se consolida décadas apds
as primeiras obras que poderiam ser assim chamadas — e ainda hoje, décadas depois do
surgimento do termo, ndo é possivel estabelecer um consenso sobre sua definicdo ou mesmo
sua trajetdria historica. Essa dificuldade resulta de diversos fatores que serdo explorados neste
capitulo. Um dos primarios, talvez, diz respeito a propria natureza do som em sua relagdo com
as artes: a presenca ubiqua do som em qualquer situacdo, aliada a multissensorialidade inerente
a experiéncia estética®®, leva a uma vasta multiplicidade de disciplinas artisticas que tém o som
como um de seus elementos — como aponta Kahn (1999), seria mais facil reunir uma hipotética
‘arte muda’, de praticas sem o menor componente sonoro, do que uma ‘arte dos sons’ unificada,
que totalize todos esses usos sob uma categoria Unica. Dada a diversidade destas disciplinas
‘sonoras’ e suas trajetorias de desenvolvimento — citemos grosso modo a poesia, o teatro, o
radio, o cinema, e, evidentemente, a musica — como consolidar em um nico limite, com uma

unica trajetoria e defini¢do, algo chamado ‘arte sonora’?

E fato, no entanto, que esse campo ¢ hoje estabelecido entre as disciplinas artisticas,
com suas praticas, estéticas, tradicdes, e instituicdes especificas — mesmo que sua definicédo
continue difusa, ambigua e conflituosa. Frente a essa condicdo, portanto, ndo nos proporemos
aqui a buscar uma definicdo consolidada, menos ainda expor a totalidade das praticas
envolvidas. Neste capitulo, buscamos apenas construir um esboco que faca ver as
particularidades e singularidades do campo, ao mesmo tempo compondo um plano que
interrelaciona de modo produtivo as obras abordadas — chegando, a0 maximo, a pequenos
agrupamentos e abstracdes que permitam um trato pratico do assunto, guiado por temas e
procedimentos recorrentes. Para isso, passaremos inicialmente por algumas das defini¢bes de
arte sonora propostas por autores e artistas, assim como momentos-chave para 0s quais essas

definigfes apontam, como uma primeira contextualizagdo dos elementos envolvidos. Em

%9 Como explica o tedrico da arte W.J.T Mitchell, “todas as chamadas midias visuais acabam por envolver outros
sentidos (especialmente o toque e a escuta). Todas as midias sdo, do ponto de vista da modalidade sensorial,
‘midias mistas’ [all the so-called visual media turn out to involve the other senses (especially touch and hearing).
All media are, from the standpoint of sensory modality, ‘mixed media’]” (MITCHELL, 2011, p. 76, tradugao
nossa). Podemos ver ainda o artista Lawrence Weiner exemplificar essa condigdo: “Quando vocé olha para uma
pintura em uma galeria, vocé ouve alguém atras de vocé falar sobre seus pés doerem. Vocé ouve todos os ruidos
a sua volta. Vocé comeca a falar com outras pessoas e € assim que vocé vé arte. Entdo por que nao escuta-la assim
como Veé-la, tudo ao mesmo tempo? [When you look at a painting in a gallery you hear somebody talk behind
about their feet hurting. You hear all the noises around you. You start to talk to other people and that is how you
see art. So why not hear it as well as see it all at the same time?]” (Weiner apud Licht, 2007, p. 16).



54

seguida, exploraremos exemplos diversos de obras e praticas que podem ser colocadas nessa
categoria, guiados por quatro temas recorrentes na arte sonora: espago, tempo, participagéo,
conceito. Por fim, teceremos consideracfes e conclusées acerca do que foi tracado, buscando

completar a trajetoria deste trabalho com as possiveis contribui¢cdes pedagdgicas da arte sonora.
3.1 Definigdes e historia

Apesar das grandes divergéncias sobre uma trajetoria histérica geral da arte sonora, um
dos poucos consensos € que essa passa pela figura de John Cage. Das principais referéncias
bibliograficas levantadas sobre essa trajetoria, todas, sem excec¢do, tém Cage como um nome
central — em muitas, essa identificacdo é colocada como o ponto de partida para a arte sonora
como um todo, apontando para as décadas de 1950 e 1960. Neste trabalho, no entanto,
concordamos com Kahn (1999) em posicionar Cage como ponto de consolidagdo, provocagao
e disseminacgdo, mas que € precedido por uma série de praticas sonoras relevantes, que devem

ser consideradas para uma visdo ampla da historia do campo.

Essas praticas, embora possam ser também categorizadas em outras disciplinas
artisticas, se enquadram em uma das definicGes mais abrangentes de arte sonora, proposta por
Kahn simplesmente como ‘o som nas artes’. Como mencionamos, o autor considera
questionavel uma categorizacdo que busque individualizar e isolar o campo da arte sonora, ou
igualmente uma que homogeneize a multiplicidade de usos do som nas disciplinas artisticas.
Para Kahn, de quem tomamos também a musicalizacdo do som como ferramenta de analise, 0
gue destaca esses usos artisticos do som é exatamente sua divergéncia do uso feito pela masica,
que é tradicionalmente entendida como a arte dos sons por exceléncia. A arte sonora ou ‘0 som
nas artes’ configuraria, assim, uma heterogeneidade maior de usos e entendimentos do som do

que apenas aqueles ditos musicais — como explica o autor,

Nenhuma das artes é inteiramente muda, muitas sdo inusitadamente sonoras [soundful]
apesar de seu aparente siléncio, e as artes tradicionalmente auditivas passam a soar
bastante diferentes quando incluidas em um conjunto de praticas auditivas™. (KAHN,
1999, p. 2, tradugdo nossa).

Importantemente, essa definicdo para a arte sonora nos permite analisar praticas nao
somente de disciplinas diversas, mas também de diferentes épocas, tracando conexdes e um
mapeamento mais amplo dos entendimentos e usos artisticos do som. Com isso, ao invés de ter

nas décadas de 1950 e 1960 o ponto de génese, podemos considerar praticas e artistas

0 “None of the arts is entirely mute, many are unusually soundful despite their apparent silence, and the
traditionally auditive arts grow to sound quite different when included in an array of auditive practices” (KAHN,
1999, p. 2).
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predecessores que contribuiram para essa trajetdria na primeira parte do século XX. Entre essas
praticas, podem ser elencadas: a poesia sonora, exemplificada por artistas como Kurt Schwitters
e F.T. Marinetti; a radio-arte, de artistas como Oyvind Fahlstrom e Antonin Artaud; as
esculturas e maquinas sonoras de Jean Tinguely; as performances e a¢@es dadaistas, de artistas
como Tristan Tzara e Hugo Ball; grandes eventos publicos como a Sinfonia das Sirenes de
Fabrica (1922) de Arseny Avraamov; as animagfes experimentais de Norman McLaren e
Oskar Fischinger; os experimentos com som sincrono e assincrono no cinema, como 0s de

Dziga Vertov':.

Um exemplo emblematico da relacdo que essas obram teriam com a producéo sonora
subsequente ¢ Wochenende (1930), do alemao Walter Ruttmann. Concebida como ‘cinema para
os ouvidos’, a obra apresenta uma montagem fonografica que busca condensar em onze minutos
0s sons de um fim de semana na cidade de Berlim, usando ndo somente sons ambiente, mas
falas, masicas e outros efeitos sonoros. Sua peculiaridade pode ser entendida em relacéo a duas
abordagens musicais ja apresentadas, de Luigi Russolo e Pierre Schaeffer. Assim como
Russolo, um tema central da obra de Ruttmann € a representacéo sonora da cidade. No entanto,
enquanto Russolo simula apenas a dimensdo timbristica desses sons, através de recursos
instrumentais, Ruttmann utiliza os dispositivos fonogréficos para uma exploracdo das maltiplas
dimens@es do som gravado. Igualmente, o elemento fonografico o alinha aos desenvolvimentos
de Schaeffer, realizados mais de uma década depois. Em contraste, Ruttmann nédo se propde a
partir do objeto sonoro concreto para a abstracdo musical, como Schaeffer, mas sim explorar a
poténcia fonogréfica de reproducdo dos sons como um todo — desviando também da escuta
reduzida de Schaeffer, que evita qualquer uso referencial e significativo do som. Nota-se,
portanto, a transformacdo dos usos e entendimentos do som quando este € considerado por
praticas outras, ndo resumido aos fins da musicalizacdo — e também, como essas praticas ja se

desenvolviam na primeira metade do século XX.

Outra das definicbes mais estabelecidas para a arte sonora refere-se a aproximacéo do
som as artes plasticas, introduzindo esse elemento nos museus e espacos de exposicdo —
processo apontado, por exemplo, por Licht (2007), LaBelle (2006) e Silva (2007), entre outros.
Essa definigdo refere-se, principalmente, aos desenvolvimentos artisticos ocorridos nas décadas

de 1950 e 1960 nos EUA, assim como a influéncia de Cage, que proporcionou através de sua

1 Um caso a ser destacado, Vertov comegou sua trajetoria artistica na musica, voltando-se ao cinema quando ndo
encontrou meios tecnologicos de realizar uma ‘arte da audio-montagem’. Seu documentério Entusiasmo (1931),
também conhecido como Sinfonia de Donbass, exemplifica essa abordagem, utilizando o som direto de forma
central ao filme.
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obra e suas aulas de composicdo experimental’”> um ponto de abertura para artistas e praticas
que se desenvolveriam a partir de entdo’®. Este periodo marca também uma virada importante
para as tendéncias estéticas dominantes da época’. Estava-se chegando ao ponto de saturagio
do chamado ‘alto modernismo’, representado especialmente pelo expressionismo abstrato, que
apresentava valores estéticos tipicos do modernismo: a abstracdo, a autonomia da obra de arte,
a pureza material e a especificidade midiatica. Rompendo com essa corrente, a década de 1960
testemunha a chamada ‘desmaterializagdo da arte’, uma radical mudancga de paradigma artistico
— do objeto solido, como a pintura e a escultura, passa-se para meios imateriais e efémeros’.
Essa mudanca insere nesse meio artistico uma série de novos elementos, incluindo o som, o que
resulta em uma verdadeira multiplicacdo de praticas e disciplinas artisticas — a performance art,
a installation art, a video-arte, a arte conceitual, a Land Art, 0 movimento Fluxus, os Events e

Happenings, entre diversas outras.

Uma obra marcante que se aproxima dos procedimentos da arte sonora ja nesse periodo
é Listen (1966), do estadunidense Max Neuhaus’®. Nela, o artista acompanha o pablico por um
passeio pela cidade, carimbando a palavra ‘listen’ (‘ouca’) nas maos dos participantes, e
elegendo uma série de lugares para serem escutados ao longo do caminho. Na superficie, a
dimensdo sonora dessa obra parece nao se distinguir de 4’33’ de Cage, ja que também propde
apenas a escuta dos sons do ambiente, que compdem a totalidade do contetdo sonoro da obra.
No entanto, é fundamental a total auséncia dos simbolos musicais presentes na obra de Cage —

em Listen ndo ha piano, pianista, partitura ou sala de concerto, elementos que marcam o

2 Entre 1956 e 1961, Cage ministrou aulas de composicgéo experimental na New School for Social Research, em
Nova lorque, influenciando diversos artistas que frequentaram seu curso — cf. KAHN, 1999. Cage esteve ainda
envolvido no Black Mountain College, instituicdo universitaria com proposta de ensino artistico experimental,
influenciada pela Bauhaus — cf. STOROLLI, 2017.

73 Kahn (1999) aponta que, para além da saturagdo do processo de musicalizacdo do som, Cage influencia a geracéo
seguinte de artistas tanto por continuidade quanto por divergéncia — ao permitir uma abertura geral, mas apresentar
uma série de limitages em seu discurso, Cage prepara o0 terreno para a superacdo desses limites pelos artistas que
0 seguiram.

4 Essa trajetoria, assim como uma histdria geral das artes de vanguarda europeias e norte-americanas no século
XX, pode ser encontrada de forma sintetizada em Foster (1996). Para elaboracfes adicionais acerca dessas disputas
estéticas, cf. KIM-COHEN, 2009, 2016.

75 Para a critica de arte Lucy Lippard, que cunhou este termo, o processo de desmaterializacdo da arte teria origem
na “quebra por volta de 1958 de midias tradicionais, e a introducdo de eletr6nicos, luz, som e, mais
importantemente, atitudes de performance a pintura e a escultura — a até agora irrealizada revolucao intermidia
cujo profeta é John Cage [break-up since 1958 or so of traditional media, and in the introduction of electronics,
light, sound, and, more important, performance attitudes into painting and sculpture—the so far unrealized
intermedia revolution whose prophet is John Cage]” (CHANDLER; LIPPARD, 1971, p. 259, tradugdo nossa).

6 Neuhaus pode ser considerado também um caso exemplar da relagdo pessoal de certos artistas com a arte sonora,
em especial aqueles cuja carreira é anterior a categoria. Neuhaus (2000) rejeita veementemente esse termo, que
considera ‘musica sob um novo nome’, e uma categoria que retine atividades nio-relacionadas apenas por terem
0 som como elemento. Apesar disso, Neuhaus ¢ frequentemente elencado como um dos pioneiros e fundadores da
arte sonora.
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dominio musical em que a pratica e a escuta de Cage estdo inseridas. Na obra de Neuhaus, a
escuta e 0 som sdo afastados da musica — em especial, a mudanca da sala de concerto para as
ruas configura uma abertura da escuta para 0 mundo sonoro como tal, sem a protecdo do
ambiente musical como dispositivo de silenciamento. Percebe-se também, atraves dessa peca,
a relacdo da obra de Cage com a geracao seguinte de artistas: ha, sem davida, uma influéncia
direta, e Listen aparenta propor 0 mesmo ato de escuta de 4°33’’; no entanto, é o contexto em
que o ato se insere que é transformado, posicionando a escuta em uma relacao diferente com o

mundo sonoro, livre precisamente da esfera musical.

Por volta do final da década de 1970, surgem os primeiros usos diretos do termo ‘arte
sonora’ como disciplina artistica. Sdo organizadas, nesse periodo, exposigdes sob esse nome,
como a Sound Art (1979), no Museu de Arte Moderna de Nova lorque; Sound (1979), no
Instituto de Arte Contemporénea de Los Angeles; e Fur Augen und Ohren (1980), na Academia
das Artes em Berlim. Apesar de ndo estabelecer-se ainda uma categorizagdo precisa, a arte
sonora ganha proeminéncia nas instituicdes artisticas de todo o mundo a partir de entdo, com
exposicoes em diversos continentes. Esse estabelecimento institucional e mercadoldgico
culmina, por fim, em exposi¢des dedicadas ao campo em grandes museus na década de 2000,
como a Sonic Boom: The Art of Sound (2000), na Galeria Hayward em Londres; Volume: Bed
of Sound (2000), no MoMA PS1 em Nova lorgue; Sonic Process: A New Geography of Sounds

(2002), no Museu de Arte Contemporanea de Barcelona, entre outras.

Outro ponto de destaque na trajetoria da arte sonora diz respeito aos desenvolvimentos
das décadas recentes. Segundo o artista Francisco Lépez (2020, p. 14, traducdo nossa),
configurou-se uma “mudanca revoluciondria de escala mundial”’’, decorrente da digitalizacéo
do audio e da disseminacdo das ferramentas de producdo, o que resulta em uma ampla
“socializagdo cultural do trabalho criativo com o som”’® (ibid., p. 14, traducdo nossa).
Acelerado pelo acesso barateado aos meios de producdo e difusdo, esse processo leva a uma
expanséo global de praticas de ‘experimentacdo sonora’, termo preferido por Lopez no lugar de
arte sonora ou musica. Para Lopez, surge também uma nova figura, o ‘adudio-artista’ ou ‘adudio-
criador’, que ndo se identifica com o rotulo de musico/compositor ou de artista sonoro,
rompendo ainda com uma série de hierarquizagdes estabelecidas: o direito a criacdo sonora, 0
meio em que esta se insere, e distingdes como ‘amador/profissional’ ou ‘ingénuo/virtuoso’.

Testemunha-se, entdo, uma ampla multiplicacdo de disciplinas, géneros, préaticas e

77 “worldwide-scale revolutionary shift” (LOPEZ, 2020, p. 14).
78 “a cultural socialization of the creative work with sound” (ibid., p. 14).
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configuracdes do uso do som — LOpez cita, por exemplo: noise, drone, ambient, plunderphonics,
glitch, techno experimental, arte sonora ‘bruta’, gravagdo de campo experimental, entre outras
— uma parcela minima da totalidade das préaticas sonoras que surgem por todo 0 mundo nesse
periodo. No panorama atual, portanto, torna-se cada vez mais dificil realizar delimitagdes
claras, que definam categorias precisas e estritas de inclusdo ou exclusdo sob o termo arte

sonora, musica, experimentagio sonora ou qualquer outro’.

No Brasil, consolidar uma historia da arte sonora nacional é ainda mais dificil,
esbarrando ndo apenas na indefinicdo geral do campo, mas também na relagdo multifacetada e
complicada entre fendmenos e categorias exdgenas e praticas desenvolvidas no pais. Como
aponta Fenerich (2020), as culturas locais utilizam estratégias de sobrevivéncia ligadas a
“metamorfose das ideias e formas dos colonizadores”, resultando em “objetos artisticos mistos,
complexos, de dificil categorizacdo” (p. 12). Influenciado por fatores da trajetdria global que
apresentamos acima, sobrepostos ainda as condi¢des locais especificas, 0 campo da arte sonora
no Brasil pode ser considerado ainda mais heterogéneo e difuso, necessitando um cuidado ainda

maior ao propor categorizagdes estritas — para Fenerich,

a ideia de consistir um género artistico puro poderia representar, nesta realidade, uma
forma de exclusdo de producBes que se vinculam a outros circuitos, diferentes dos
ligados as instituicbes que o legitimam, tais como museus, galerias de arte e
universidades. Expandir o campo da arte sonora no cenario brasileiro € incluir
pensamentos e praticas atipicos aos seus discursos de legitimacdo, muitas vezes
formulados fora desta realidade. (FENERICH, 2020, p. 12).

H4, por fim, mais uma definicdo de arte sonora que consideramos significativa para a
abordagem deste trabalho. N&o se trata de uma definigdo histérica, mas pragmatica: LaBelle
(2006, p. ix, tradugdo nossa) a caracteriza como uma pratica que “aproveita, descreve, analisa,
realiza e interroga a condicio do som e os processos por quais ele opera”®’. Evidentemente,
qualquer pratica que tenha o som como elemento carrega consigo entendimentos e
conceituacdes pelos quais ele é tratado, de forma implicita ou explicita — mostramos, por

exemplo, os efeitos do entendimento de som e ruido do campo musical nas vanguardas

79 opez enfatiza ainda a insuficiéncia da “imagem monofilética” apresentada pela maioria da historiografia sobre
esses usos do som, que destaca um namero restrito de individuos tidos como pioneiros e vanguardistas — por
exemplo, Luigi Russolo, Pierre Schaeffer e John Cage. Para o autor, “o desenvolvimento nas Gltimas décadas e o
estado atual da experimentacdo sonora ndo podem ser explicados ou adequadamente entendidos em vérias de suas
caracteristicas principais com apenas essas referéncias. [...] E tempo, portanto, de revisar criticamente as maltiplas
genealogias, inquestionavelmente polifiléticas (de multiplas origens), que definem o reino atual da experimentagédo
sonora. [the development over the past few decades and the current state of sound experimentation cannot be
explained or properly understood in many of their crucial features with those references alone. [...] It is therefore
time to critically revise the multiple genealogies, unquestionably polyphyletic (of multiple origin), that define the
current realm of sound experimentation]” (LOPEZ, 2020, p. 16, tradugio nossa).

8 “Sound art as a practice harnesses, describes, analyses, performs, and interrogates the conditions of sound and
the processes by which it operates” (LABELLE, 2006, p. ix).
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modernistas e em Murray Schafer. Da mesma forma, essas praticas também descrevem e

interrogam seu préprio funcionamento, através de procedimentos e vocabularios especificos.

No entanto, a arte sonora estabelece praticas em que esse entendimento ndo € ocultado,
tacito ou enrijecido, mas sim um elemento central a ser explorado artisticamente — com isso,
também, ndo constitui-se um entendimento Unico, fixo, que permeia univocamente todo o
campo. A arte sonora distingue-se, precisamente, pois as conceituacdes estao sempre em jogo
dentro das préprias obras, abertas a serem experimentadas, questionadas e revisadas — para
LaBelle, ndo apenas uma arte do som, mas também sobre o som. Considerando ainda a conexdo
inerente entre entendimentos de som e escuta, podemos propor finalmente uma definigéo
parcial, que ndo se pretende geral mas que captura o espirito que guia a abordagem do presente
trabalho: a arte sonora ¢ a arte que explora e experimenta diferentes entendimentos de som e

escuta.
3.2 Elementos e temas da arte sonora: exemplos

Como podemos, entdo, caracterizar e conceituar os entendimentos de som e escuta da
arte sonora? Pela natureza difusa do campo, assim como pelo carater exploratério da definicdo
sob a qual trabalhamos, nao é possivel propor uma resposta Unica e final, que fixe o que a arte
sonora como um todo entende por som e escuta. Essa consolidacdo ndo é, ademais, desejada —
uma das caracteristicas que destaca a arte sonora para a trajetéria deste trabalho é precisamente
sua diversidade, a variedade de entendimentos explorados. Uma elaboragdo sobre essa
diversidade pode ser alcancada, também, apenas de maneira exploratdria: analisaremos,
portanto, exemplos diversos, obras que se enquadram em diferentes niveis no conjunto das

praticas de arte sonora.

Antes da anélise dos exemplos, no entanto, retomemos 0s objetivos centrais do presente
trabalho, de forma a enquadrar a exploracdo a seguir nas questdes desta trajetoria. Vimos, nos
capitulos anteriores, a conexdo fundamental entre propostas de pedagogia da escuta e
conceituagbes de som e escuta: Schafer, embasando seu pensamento nos processos de
musicalizacdo do som, prop8e por isso uma pedagogia da escuta de carater moralista, Unica,
excludente. Através do conceito de pedagogia sonora, estabelecemos também a presenca central
de um elemento pedagdgico dentro das proprias obras artisticas de uma certa tradi¢éo, da qual
a arte sonora faz parte: o objetivo de ensinar escutas. Possibilita-se, com isso, a aproximagéo
entre estratégias artisticas e estratégias pedagdgicas, posicionando a arte sonora como uma

potencial expansdo das pedagogias sonoras e da escuta.
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E através dessa aproximaco que analisaremos agora os exemplos da arte sonora. Nosso
objetivo, aqui, ndo é tracar limites ou mapear a totalidade dessas praticas, mas apenas explorar
alguns dos seus diversos entendimentos de som e escuta — e, mais centralmente, como séo
realizados: nosso foco esta ndo apenas nas caracteristicas de uma ou outra conceituacdo, mas a
maneira pela qual ela é explorada, realizada e compartilhada — precisamente, a pedagogia que
é feita desses entendimentos. A investigacao desta secdo é guiada, portanto, por duas perguntas:
quais sdo as expansdes dos entendimentos de som e escuta propostas pela arte sonora?
Por meio de quais estratégias essa expansao é realizada — isto €, qual € a pedagogia sonora

da arte sonora?

Através dessas questdes, investigaremos especificamente as variadas dimensfes da
escuta e formas de sua exploracdo presentes nos exemplos elencados, que podem com isso
possibilitar outros modelos e estratégias de pedagogia da escuta que ndo os da escuta musical.
Para evidenciar essa expansdo de dimensfes, direcionamos esta investigacdo atraveés de
pequenos temas, questdes e procedimentos que fazem ver as modulacdes do som e da escuta na
arte sonora — ndo constituem a totalidade do campo ou mesmo das modulacbes, mas apenas

descrevem um caminho tracado no amplo territorio da arte sonora.
3.2.1 Espaco, lugar, ambiente, contexto

A exploracdo da relacdo som-espaco é frequentemente elencada como um dos temas
constitutivos da arte sonora, e pode ser vista em diferentes formas em grande parte dos trabalhos
desse campo. Licht (2007), propondo uma categorizacdo estrita para arte sonora, elenca essa
dimensdo como primeira caracteristica dessas praticas®!: “1. Um ambiente sonoro instalado que
é definido pelo espaco (e/ou espacgo acustico) ao invés de pelo tempo e pode ser exibido da
mesma forma que uma obra de arte visual”®? (LICHT, 2007, p. 16, tradugio nossa). Também
LaBelle (2006), mesmo trabalhando sob uma definicdo mais abrangente do campo, vé nesse
aspecto um elemento fundamental: “Isto sem ddvida esta no ndcleo da propria préatica da arte
sonora —a ativacdo da relagdo existente entre som e espago” & (LABELLE, 2006, p. ix, traducéo

nossa).

81 As outras duas categorias elencadas por Licht (2007) séo: obras visuais que tém um componente produtor de
som; e obras sonoras de artistas visuais que transferem sua estética estabelecida para o som.

82 <1, An installed sound environment that is defined by the space (and/or acoustic space) rather than time and can
be exhibited as a visual artwork would be” (LICHT, 2007, p. 16).

8 “This no doubt stands at the core of the very practice of sound art — the activation of the existing relation between
sound and space” (LABELLE, 2006, p. ix).
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O elemento da espacializagdo do som ndo €, evidentemente, novo ao uso artistico — é
usado ao menos desde os cori spezzati do seculo XVI, até seu uso como dimensao fundamental
de pecas eletroacusticas do século XX. O que diferenciaria 0 uso feito pela arte sonora, no
entanto, é que a espacialidade é pensada de forma mais abrangente do que apenas como uma
dimensdo musical — enquanto o posicionamento de um objeto sonoro na imagem estéreo ou
multicanal é trabalhado pela musica eletroacustica como uma das dimensdes musicais
organizadas, a arte sonora coloca muitas vezes como seu elemento central a relacdo da obra
com 0 espacgo em que € apresentada. Essa relacdo, ademais, ndo é explorada unicamente sob o
ponto de vista acustico, mas toca também em outras questdes, que podem ser entendidas na
diferenciagdo entre termos de uso frequente no campo: ‘espaco’, ‘lugar’, ‘ambiente’ e

‘contexto’.

Essas distingdes podem ser analisadas atraves da formulacdo de LaBelle (2006) sobre
as conexdes entre som e espaco na arte sonora. Para o autor, a arte sonora coloca em primeiro
plano trés caracteristicas dessa conexdo: primeiro, 0 som esta sempre em mais de um lugar —
em sua fonte sonora, no ar que a cerca, nas reflexdes e ressonancias das superficies de seu
espacgo — sendo todos esses fatores que influenciam o evento sonoro resultante. Em segundo, o
som sempre ocorre entre corpos: as dindmicas espaciais sdo produzidas ndo s6 pela

materialidade do espaco, mas também pela presenca e posicdo dos ouvintes — portanto,

0 evento acustico é também um evento social: ao multiplicar e expandir o
espaco, 0 som necessariamente gera ouvintes e uma multiplicidade de ‘pontos
de vista’ acusticos, adicionando aos eventos acUsticos as operagdes da
sociabilidade®. (ibid., p. X, tradugdo nossa).

Por Gltimo, 0 som nunca € uma questdo privada: mesmo as nossas vozes imediatamente
emanam para o ambiente, moduladas pelo espaco e pela presenca de outros — “a escuta é entao
uma forma de participagio no compartilhamento de um evento sonoro, mesmo que banal”®®
(ibid., p. x, traducdo nossa). Percebe-se, portanto, a expansdo das dimensdes da relacdo som-
espaco como entendidas pela arte sonora: a exploracéo de elementos acusticos, psicoacusticos,
arquitetbnicos, ambientais, contextuais, relacionais e sociais — posicionando ainda a escuta

como meio de conexdo com essas dimensoes.

8 “the acoustical event is also a social one: in multiplying and expanding space, sound necessarily generates

listeners and a multiplicity of acoustical ‘viewpoints’, adding to the acoustical events the operations of sociality”
(LABELLE, 2006, p. X).
8 “Listening is thus a form of participation in the sharing of a sound event, however banal” (ibid., p. x).
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3.2.1.1 Instalacéo sonora

Chegamos, assim, a uma das primeiras e mais difundidas praticas da arte sonora: a
instalagdo sonora. A instalagdo como forma artistica® é desenvolvida e difundida amplamente
na decada de 1960, quando diversas disciplinas exploram préticas sob o conceito de site-
specific®” — obras feitas especificamente para o local em que serdo exibidas, dialogando com
seu espaco e contexto. Para LaBelle, a instalacdo sonora € uma pratica fundadora das novas
relaces que a arte sonora estabelece com o som, responsavel mesmo pela prépria distin¢do do

campo:

Mudar do fazer de um objeto ou obra musical para a construcdo de uma
‘musica’ ambientalmente e arquitetonicamente ativa requer uma
transformagdo na abordagem composicional e performatica, j& que tais
trabalhos incorporam a complexidade de eventos acusticos informados pela
presenca de um conjunto mais amplo de termos. A instalacdo sonora busca a
conversa acustica para cartografar novas coordenadas espaciais, encenar
intensidades relacionais que frequentemente ameagam arquiteturas e corpos, e
conectar [to network] espagos com outros locais, proximos e distantes®. (ibid.,
p. 150).

Os desenvolvimentos da instalacdo sonora fornecem uma articulagdo mais
elevada do som para atuar como meio artistico, tornando explicita a ‘arte
sonora’ como uma pratica singular e identificavel®. (ibid., p. 151).

O artista Max Neuhaus, que é muitas vezes posicionado como pioneiro da préatica da
instalacdo sonora, elenca também a espacialidade como elemento definidor de seu trabalho:
“tradicionalmente, compositores tém localizado os elementos de uma composi¢do no tempo.
Uma ideia em que estou interessado € localiza-los, ao invés disso, no espaco, e deixar o ouvinte

localiza-los em seu proprio tempo”®® (NEUHAUS apud COX, 2011, p. 83, traduc&o nossa).

Podemos comecar a exploracdo desta pratica, portanto, pela obra Times Square (1977),
uma das mais célebres de Neuhaus. A obra consiste em um sistema de som instalado em um
bueiro na Times Square, em Nova lorque, um dos pontos urbanos mais movimentados do

mundo. Apesar disso, a obra ndo apresenta nenhuma marcacdo ou indicacdo visual de sua

8 Para uma elaboragao sobre a pratica de installation art no século XX, cf. BISHOP, 2005.

87 Para uma trajetoria historica e elaboracéo sobre o tema, cf. KWON, 2002.

8 “To move from the making of a musical object or work to the construction of environmentally and architecturally
active ‘music’ entails a shift in compositional and perfomative approach, for such work incorporates the
complexity of acoustical events informed by the presence of a broader set of terms. Sound installation seeks the
acoustical conversation so as to chart out new spatial coordinates, to stage relational intensities that often threaten
architecture and bodies, and to network spaces with other locations, proximate and distant” (ibid., p. 150).

8 “The developments of sound installation provide a heightened articulation of sound to perform as an artistic
medium, making explicit ‘sound art’ as a unique and identifiable practice”. (ibid., p. 151).

% “Traditionally composers have located the elements of a composition in time. One idea that I am interested in is
locating them, instead, in space, and letting the listener place them in his own time” (NEUHAUS apud COX, 2011,
p. 83).
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presenca neste local — soa apenas desse bueiro uma massa constante de sons sustentados,
semelhantes ao ressoar de um sino, em um volume perceptivel mas que ndo chama a atencéo
dos transeuntes. A obra se posiciona assim de forma ndo-intrusiva em seu ambiente, disponivel
para a escuta daqueles que, sem nenhuma indicacdo de tratar-se de uma obra de arte,
interrompem o fluxo acelerado daquele espaco para apreciarem o que estdo ouvindo ao seu
redor. Um exemplo de arte sonora que busca sair da sala de concerto ou do museu, Times Square
¢ exemplar também do que esse movimento implica na relagdo com o publico — ndo a
experiéncia artistica em um espaco isolado, determinado para esse fim, mas a apreciacao

autdnoma do ambiente sonoro geral.

Outra das primeiras expoentes da instalacdo sonora € a estadunidense Maryanne
Amacher, gue ao longo de sua carreira explorou de diversas formas a questdo da espacialidade.
Na década de 1960, a artista inicia sua série City Links (1967), em que conecta sonoramente
dois lugares distintos, através da transmissdo ao vivo dos sons de um local para o outro.
Instaladas conectando lugares como uma locadora de veiculos e um museu, ou um pier e 0
estldio da artista, essa série de obras explora o deslocamento e a sobreposi¢cdo desses ambientes
sonoros, o0 que a artista descreve como “sincronicidades de diferentes lugares”. Assim como
Neuhaus, Amacher localiza a motivacéo de suas obras na insuficiéncia da exploracdo do espago

no campo musical:

Na musica comum vocé ndo tem nenhum modelo para aprender sobre aspectos
espaciais porque normalmente os instrumentistas estdo no palco ou a musica estd em
uma gravacgéo e vocé ndo ouve realmente coisas distantes e ndo ouve coisas de perto e
ndo ouve coisas aparecendo e desaparecendo e todos os tipos de formas que emergem
disso®. (AMACHER apud LABELLE, 2006, p. 171, traduc&o e grifo nossos).

Apos City Links, Amacher passa a trabalhar com o que chama de structure-borne
sound: a transmissdo do som ndo apenas por via aérea, mas através da ressonancia de objetos e
estruturas arquitetonicas, exemplificada em sua série Music for Sound-Joined Rooms (1980).
Nessas obras, a artista distribui pelos diferentes espagos da instalacdo uma serie de fontes
sonoras, preenchendo o espaco acustico com sons projetados especificamente para se
espalharem e ressoarem pela estrutura do espago. Além das caracteristicas materiais do espaco,

a obra explora também a percepcdo psicoacustica do som, através de efeitos como a emissdo

%1 “In regular music you don’t have any models to learn about spatial aspects because usually the performers are
on stage or the music’s on a record and you don’t really hear things far away and you don’t hear things close-up
and you don’t hear nothings and you don’t hear things appearing and disappearing and all these kinds of shapes
that emerge from this” (AMACHER apud LABELLE, 2006, p. 171).
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otoacUstica®, estabelecendo uma situacéo de vibragao simultanea do espaco arquitetdnico e do

corpo do ouvinte.

Percebe-se nas obras e fases da carreira de Amacher o foco em diferentes aspectos da
relacdo som-espaco: em City Links, seu carater contextual, e em Music for Sound-Joined Rooms
sua dimensdo acustica, psicoacustica e arquitetdnica. Esta ultima é ainda exemplar de algumas
caracteristicas recorrentes das instalagdes sonoras, que dialogam com as insatisfacdes de
Amacher no trecho citado acima: enquanto a situacdo musical organiza posicdes fixas, como
masicos no palco separados do publico em seus assentos, as instalagfes sonoras tém como
elemento fundamental a presenca e a movimentagao dos ouvintes no interior da instalagéo. 1sso
resulta ndo apenas nos efeitos de proximidade e espacializacdo descritos por Amacher, mas
também na mudanca da propria relacdo do pablico com a obra — ndo mais uma obra fechada,
que se desenrola autonomamente afastada dos espectadores, mas uma obra cujo resultado
sonoro € organizado diretamente pela movimentacao do ouvinte, que decide para si sua posi¢do

em relacdo a obra, e portanto como quer dispor os elementos sonoros.

Uma instalacdo sonora que lida com aspectos historicos e sociais de seu lugar é
Clocktower Project (1998), da alem& Christina Kubisch. A obra é feita especificamente para o
Museu de Arte Contemporanea de Massachusetts, que se encontra em uma constru¢cdo onde
outrora havia uma grande fabrica. Visando esse espaco, Kubisch buscou reativar o sino que
funcionava na torre da fabrica, uma ‘marca sonora’ daquele local por mais de cem anos. Para
1SS0, a artista instalou sensores de luz e um sistema de som na torre do museu — baseados na
guantidade de luz no ambiente, os sensores controlam a difusdo de gravacdes que Kubisch
realizou previamente, nas quais explora sonoramente o sino do local como um instrumento.
Influenciada por horérios e climas, entdo, a obra faz soar combinaces e transformacdes dessas
gravacOes, uma reativacdo daquela estrutura em suas fungdes sonoras e sociais. Esta obra é
exemplar das estratégias site-specific, assim como do papel distinto do som nessas situacdes:
feita em total didlogo com o lugar e contexto em que se encontra, a instalacéo ressoa a paisagem

sonora passada daquele local, explorando o som por suas dimensdes histdricas e sociais.

As camadas histdricas, sociais e politicas do lugar sdo exploradas também na instalacéo

Rio (2013)%, colaboragéo entre Fernando Ancil e Marco Scarassatti. A obra usa como material

%2 Fendmeno em que, em resposta a estimulos acusticos especificos, o ouvido interno emite sons. Amacher chama
esse fendmeno em sua pratica de ‘terceiro ouvido’.

% Um registro da obra pode ser encontrado em: https://vimeo.com/85854993. Acesso em 13 jan. 2021.
Agradecimentos a Scarassatti por ter contribuido com materiais para este trabalho.
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gravacOes de Scarassatti dos diversos corregos canalizados sob a cidade de Belo Horizonte.
Essas gravacdes sdo entdo reproduzidas através de sistemas de som em uma avenida
movimentada da cidade, sobrepondo as gravacdes aos sons cotidianos deste lugar, uma
intervencao que evidencia os processos de clausura do espaco urbano. Nessa obra, o potencial
evocativo do som é explorado para estabelecer um deslocamento, uma paisagem sonora
artificial que causa estranhamento aos ouvintes que passam por ali, possibilitando-os assim um

questionamento sobre os elementos de sua paisagem cotidiana — segundo os artistas,

O intuito é criar um leito de rio audivel sobreposto aos sons da cidade através
de um transhordamento acustico, permitindo suscitar questdes presentes nos
processos de urbanizagdo contemporaneos ao subverter nogdes de
contemplagdo e observagdo da paisagem destacando aspectos de uma memdria
social e coletiva. (ANCIL; SCARASSATTI, 2013, online).

3.2.1.2 Caminhada sonora

Como mostram algumas das instalacbes acima, as praticas de arte sonora ndo sdo
realizadas exclusivamente em museus e espagos expositivos, e 0 afastamento desses contextos
foi também uma direcdo estética recorrente a partir da década de 1960. Uma pratica frequente
que lida com o espaco publico na arte sonora é a chamada soundwalk, ou caminhada sonora:
“qualquer excursdo cujo proposito principal € ouvir o ambiente. E expor nossos ouvidos para
todos os sons a nossa volta ndo importa onde estejarnos”g4 (WESTERKAMP, 2007, p. 49,
traducdo nossa). Nessas obras, 0 artista organiza excursdes, usualmente em grupo, por trajetos
gue considera interessantes para a escuta. Percorrendo caminhos predefinidos ou ndo, essas
excursdes sao muitas vezes acompanhadas de dire¢des, perguntas e outros apontamentos por

parte do artista, propondo que a experiéncia de escuta seja também objeto de reflexdes.

Uma conexdo a ser atentada é que esta é uma préatica também explorada nas propostas
de Murray Schafer, fornecendo um ponto de comparagdo mais préximo entre 0s respectivos
entendimentos de som e escuta. A fim dessa comparacédo, citemos a formulacdo de Schafer

sobre essa pratica:

Um passeio auditivo e um passeio sonoro® ndo sdo exatamente a mesma coisa ou, pelo
menos, € Util preservar uma nuanca de distingdo entre eles. Um passeio auditivo é
simplesmente um passeio concentrado na audi¢do. [...] O passeio sonoro é uma
exploracdo da paisagem sonora de uma determinada &rea usando-se uma partitura como
guia. Essa partitura é constituida por um mapa que chama a aten¢éo do ouvinte para 0s
sons do ambiente que serdo ouvidos no decorrer do passeio. Um passeio sonoro tambhém
poderia incluir exercicios de treinamento auditivo. (SCHAFER, 2001, p. 297).

% “any excursion whose main purpose is listening to the environment. It is exposing our ears to every sound around

us no matter where we are” (WESTERKAMP, 2007, p. 49).
% No original, listening walk e sound walk, respectivamente.
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O exemplo pioneiro e mais representativo das caminhadas sonoras é a ja citada Listen
(1966), de Max Neuhaus. A elaboracdo de Neuhaus sobre essa obra pode oferecer um
entendimento das motivacdes e reformulacdes envolvidas na pratica da caminhada sonora,

assim como de obras que vao além da sala de concerto e do espago expositivo de modo geral:

Como percussionista, eu estive diretamente envolvido na gradual inser¢do de sons
cotidianos na sala de concerto, de [Luigi] Russolo a [Edgard] Varéese e finalmente a
Cage onde sons da rua foram trazidos diretamente para a sala. Eu vi essas atividades
como uma forma de dar crédito estético para estes sons — algo que eu apoiava
totalmente. Porém, eu comecei a questionar a efetividade desses métodos. A maioria
dos membros do puablico parecia mais impressionada com o escandalo do que com os
sons, e poucos conseguiam transferir a experiéncia para uma apreciacéo desses sons
em suas vidas cotidianas. Eu fiquei interessado em ir um passo além. Por que limitar a
escuta a sala de concerto? Ao invés de trazer esses sons para a sala, por que ndo
simplesmente levar o publico para fora — uma demonstracdo in situ®®. (NEUHAUS,
2011, p. 190-191, traducéo e grifos nossos).

Outro exemplo renomado de caminhada sonora ¢é a série Electrical Walks (2004)%7,
também de Christina Kubisch. Essa obra se distingue ao apresentar uma aparelhagem da escuta,
em contraste a condi¢do usual em Listen e em outras caminhadas sonoras: 0s participantes sdo
equipados com fones de ouvido especiais feitos de indutores, que permitem a captacdo e
sonorizacdo do espectro eletromagnético existente no ambiente. Com esses fones, entéo, o0s
participantes da caminhada sonora ouvem um reino de sons até entdo inaudivel, sempre presente
no cotidiano mas além da percepcdo auditiva. Dois elementos podem ser destacados nesta
caminhada sonora: primeiro, a modulagdo do entendimento do ambiente sonoro — ouve-se sons
Ja existentes nesses lugares, sua ‘paisagem sonora’, mas através de dispositivos que permitem
a expansdo da escuta, captando sons que existem imperceptivelmente sem essa tecnologia.
Além disso, a surpresa dessa audibilidade expandida guia o trajeto da caminhada — Kubisch ndo
fornece um roteiro fechado para ser seguido, mas apenas um mapa de possiveis pontos
interessantes, deixando que a curiosidade dessa escuta direcione a exploragédo dos participantes,

a descoberta de um novo mundo de sons em um ambiente cotidiano.

% «As a percussionist I had been directly involved in the gradual insertion of everyday sound into the concert hall,
from Russolo through Varése and finally to Cage where live street sounds were brought directly into the hall. |
saw these activities as a way of giving aesthetic credence to these sounds — something | was all for. | began to
question the effectiveness of the methods, though. Most members of the audience seemed more impressed with
the scandal than with the sounds, and few were able to carry the experience over into an appreciation of these
sounds in their daily lives. | became interested in going a step further. Why limit listening to the concert hall?
Instead of bringing these sounds into the hall, why not simply take the audience outside — a demonstration in situ”
(NEUHAUS, 2011, p. 190-191).

7 O registro de uma realizagdo da obra pode ser encontrado em: https://vimeo.com/54846163. Acesso em 13 jan.
2021.
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Figura 3 — Christina Kubisch, Electrical Walks (2004), realizagcdo em Birmingham, 2006.

Fonte: Site da artista®.

Outro exemplo de caminhada sonora que explora a transformacéo da escuta do ambiente
é Derivas Sonoras (2011)%°, do brasileiro Marco Scarassatti. Nesta obra, os participantes
utilizam uma série de ‘dispositivos de escuta’ confeccionados pelo artista, objetos de baixo
custo como tubos de PVC e cornetas de buzina acoplados a capacetes. O uso desses dispositivos
resulta em filtragens do som ambiente, que é ouvido de forma diferente da escuta cotidiana —
ao contrario da obra de Kubisch, em que o dispositivo apenas torna audivel o espectro
eletromagnético existente, a obra de Scarassatti explora a manipulacdo do préprio aparato de
escuta, modulando a percepcdo usual dos sons cotidianos. Sobre os ‘dispositivos de escuta’, o

artista explica:

Eles sdo objetos relacionais que sdo montados, na sua maioria, em capacetes de
seguranca. Cada dispositivo tem uma espécie de filtragem distinta do outro. S&o canos
de PVC, cifBes [sic], chifres, abafadores, cones. Esses dispositivos foram desenvolvidos
para serem utilizados nas derivas sonoras e também em concertos de musica. Como eles
alteram a escuta, ndo s6 pelo filtro, mas também porque agregam a nossa escuta um
extensor que esta encostado em nossa orelha e por isso promove também uma escuta
pelo meio solido, por essas alteragdes, eu imagino que todo nosso aparelho perceptivo
se engaja na adaptacdo a esse dispositivo, nos tornando um grande ouvido. Dessa forma,
nas derivas sonoras, o capacete faz com que estejamos inteiramente mobilizados para a
escuta. (SCARASSATTI, 2015, online).

Ademais, Scarassatti explicita o carater pedagogico do centramento da escuta em sua

obra, configurando um exemplo de clara consonancia com o conceito de pedagogia sonora:

% Disponivel em: http://www.christinakubisch.de/en/works/electrical_walks. Acesso em 4 jan. 2021.
% Uma realizagdo da obra pode ser vista em: https:/vimeo.com/216659178 (3°49°” — 5°14°"). Acesso em 13 jan.
2021.
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Penso que todo artista é, de alguma forma, um educador e isso nada tem a ver com a
pedagogizacao da arte para que ela caiba na escola. (ibid., online).

penso que a escuta deve ser valorizada como uma maneira de se estar, inquirir e
investigar o mundo, e as relacdes que se estabelecem e se desdobram a partir dela,
sejam producdes materiais, simbolicas, efémeras, interacionais, devem estar no
centro do processo educacional. (ibid., online, grifo nosso).

Figura 4 — Marco Scarassatti, Derivas Sonoras (2011) —um dos dispositivos de escuta utilizados na obra.

Fonte: Espaco do Conhecimento UFMG%.

Uma estratégia artistica ainda mais crua, unindo caminhada sonora, instalacdo e
intervencdo urbana, é vista na série oto-date (1996), do japonés Akio Suzuki. Em diversos
lugares do mundo, o artista pinta no chdo um simbolo que combina pés e orelhas, marcando
‘pontos de escuta’, locais que considera interessantes por sua experiéncia auditiva. Através
dessa simples intervencdo, Suzuki incentiva o ato de escuta em lugares cotidianos, muitas vezes
escolhidos por caracteristicas sonoras especiais, mas que sdo pouco percebidas por ouvintes ja
acostumados a transitar por ali. Ao contrario das caminhadas sonoras apresentadas, em que o
publico precisa estar ciente e buscar participar da obra na ocasido em que ela for organizada,
oto-date pode ser entendida mesmo por aqueles que ndo souberem se tratar de uma obra de arte,
e pode ser ‘ativada’ enquanto o simbolo ndo desaparecer de onde foi pintado. Assim, a obra
reforca a efemeridade da sua relagdo com o publico e o ato de escuta — € apenas uma sugestao,
direcionada a quem tenha percebido e entendido o simbolo, e que pode entdo, caso queira,

sensibilizar-se a escuta daquele ambiente pela duracdo que achar adequada.

100 Disponivel em: https://www.facebook.com/espacodoconhecimentoufmg/posts/1632468960102941. Acesso em
03 jan. 2021.
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Figura 5 — Akio Suzuki, oto-date (1996), ‘ponto de escuta’ em Bruxelas, 2013.

Fonte: Q-021%1,

3.2.1.3 Gravagao de campo

Em relacdo a espacialidade, podemos destacar por ultimo a pratica de gravacdo de
campo: em linhas gerais, o registro fonografico de ambientes sonoros, tomado ‘em campo’, fora
do estudio de gravacdo. Tendo como antecedentes algumas das préaticas j& mencionadas, como
a musica concreta, a gravacdo de campo se estabelece a partir da década de 1970 como um
género especifico de uso do som, podendo ser categorizada em territérios limitrofes entre a
mausica e a arte sonora. O foco dessa préatica €, na maioria dos casos, 0 registro e a escuta de

sons ambiente, configurando também sua relagdo prépria com espaco, lugar e contexto.

Assim como a caminhada sonora, a gravacdo de campo € uma pratica com relacéo
proxima ao trabalho de Murray Schafer — seu estudo de paisagens sonoras era realizado através
de gravacdes — possibilitando uma comparacéo entre 0s posicionamentos de som e escuta entre
ambos. Essa comparacdo € acentuada pelo fato da estética de Schafer ser muitas vezes repetida
pelas préticas de gravacdo de campo®?: a procura por uma experiéncia ‘natural’, de paisagens
sonoras intocadas pelo homem e pela méaquina. Relagdes outras com a gravagdo de campo
podem, portanto, sugerir outras estratégias de uso e entendimento do som, desviando dos
aspectos problematicos que identificamos nessa construcao estética e ideoldgica de Schafer.

Uma das pioneiras desta préatica é a neozelandesa Annea Lockwood. Desde a década de

1960, a artista trabalha com registros fonograficos em direcao a um projeto ambicioso: ‘gravar

101 Disponivel em: http://www.q-02.be/gallery/index.php/PROJECTS/Tuned-City-Brussels-June-2013/suzuki2-
29-6. Acesso em 03 jan. 2021.
102 Cf. WRIGHT, 2017.



http://www.q-o2.be/gallery/index.php/PROJECTS/Tuned-City-Brussels-June-2013/suzuki2-29-6
http://www.q-o2.be/gallery/index.php/PROJECTS/Tuned-City-Brussels-June-2013/suzuki2-29-6
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todos os rios do mundo’. Esse projeto deu origem a série River Archive (ca. 1967), em que a
artista remonta atraves de gravagdes o percurso de alguns desses rios — por exemplo, em A
Sound Map of the Hudson River (1982), e A Sound Map of the Danube (2005). Um aspecto a
ser notado no trabalho da artista ¢ que, ao contrario da estética ‘naturalista’, as obras de
Lockwood buscam retratar ndo apenas um ambiente natural, mas toda a vida e contexto do local
em que grava — 0 rio, 0s animais, as pessoas e cidades, suas situagdes. Em sua obra sobre o rio
Danubio, por exemplo, ouve-se musicas locais, narragdes, histdrias e entrevistas, um registro
da diversidade sonora daquele lugar. Comparada ao trabalho de Schafer, portanto, Lockwood
estabelece uma relagdo menos seletiva com o ambiente, buscando uma escuta das variadas

dimensdes envolvidas em um contexto.

Outra obra que trabalha a dimenséo textual da préatica de gravacdo de campo é Kit’s
Beach Soundwalk (1989), da canadense Hildegard Westerkamp, uma das pesquisadoras que
trabalhou no World Soundscape Project ao lado de Schafer. No entanto, esta obra da artista
estabelece uma série de contrastes interessantes com a estética usual de Schafer. Inicialmente,
a obra aparenta ser uma gravac¢do ‘pura’: ouvimos o ambiente de uma praia, e Westerkamp
narra sua presenca e o seu entorno. No entanto, a artista rapidamente rompe a ilusdo criada pela
gravacdo — os sons foram manipulados em estidio, nos diz, e 0 que ouvimos se encontra
amplificado e transformado. A partir de entdo, a narrativa toma uma dire¢do metalinguistica, e
Westerkamp manipula de diversas formas a gravacgao, refor¢cando na narracdo a sua intervencgédo
nesse registro. Préximo ao final da peca, o ambiente é totalmente outro: sai-se da praia para a
paisagem sonora de um sonho da artista, sonorizado por uma série de elementos abstratos. Pode-
se perceber, assim, a mudanca de registro da atitude de Westerkamp em relacdo ao som e a
tecnologia — ao invés de escondidos ou rejeitados, os dispositivos tecnoldgicos sdo explorados
em seu potencial de amplificar e modular a relagdo com a paisagem sonora, uma questéo central
da obra. Da mesma forma, se comparado ao uso fonografico de Pierre Schaeffer, ndo vemos
uma tentativa de escuta reduzida ou abstracdo musical — Westerkamp joga, exatamente, com o
efeito de ‘realidade’ da paisagem sonora gravada, que ¢ entdo manipulada e transformada sem

romper com essa referencialidade.

Podemos ver uma relagdo exploratdria com a tecnologia e a escuta também no trabalho
de gravacdo de campo do japonés Toshiya Tsunoda. Em suas obras, Tsunoda explora
frequentemente a gravacdo de campo por estratégias pouco usuais, como atraves de objetos
ressonantes ou microfones especializados. Um exemplo é seu album Solid Vibration (2001),

em que o artista realiza gravagdes das ressonancias de diversos objetos: cercas, redes, portas,
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estradas, piers. Em especial, esse trabalho revela um entendimento material do som e da
paisagem sonora, evidenciando como fendmenos vibracionais afetam ndo s6 o aparelho
auditivo mas todos 0s corpos e objetos, formando um ambiente de vibracdes e conexdes que é

revelado para além da escuta usual.
3.2.2 Tempo

Nas defini¢cdes apresentadas na sec¢do anterior, a espacialidade costuma ser enfatizada
em detrimento da temporalidade, esta relegada a uma posicdo secundaria ou mesmo
inconsequente na arte sonora — relembremos a distincdo de Neuhaus, para quem o tempo era
uma dimensdo organizativa associada aos compositores musicais tradicionais. No entanto, a
prépria comparacdo com a musica mostra que as praticas de arte sonora estabelecem uma
relacdo outra com a temporalidade, que merece atencgdo e que € também tema central de diversas
obras. Em pecas musicais tradicionais, como nas grandes formas do tonalismo ou na musica
pop, a obra segue um fluxo temporal delimitado, tracando um arco progressivo ao longo de sua
duracdo, influenciada ainda por fatores como a duracao de um concerto ou de um lado do disco

de vinil. O discurso musical tenderia, entdo, para a linearidade temporal (SILVA, 2007, p. 152).

Muitas das préaticas de arte sonora estabelecem uma outra relagdo com o tempo. Como
vimos, as instalages costumam ocupar seu lugar de exibicdo por dias, semanas ou mesmo anos,
nos quais a obra usualmente soa de forma continua. A experiéncia temporal do publico é, assim,
modulada — ndo mais a progressdo determinada da obra musical, em que se comeca do comeco
e chega-se ao fim, mas comega-se no momento em que se chega a obra, ou em que seu som €
percebido pela escuta; e igualmente, ndo se chega ao fim, ja que a escala temporal da obra é
muito maior do que a perceptivel individualmente — apenas decide-se ir embora. A arte sonora
em sua relagdo com o tempo explora, entdo, outras figuras: as longas duragdes, a estase, o drone,
o loop, os fluxos aos quais se adentra apenas por uma fracdo de sua existéncia — e, através disso,

outras situacdes de escuta, afastadas da organizacdo linear e compartimentada da masica.

Um dos exemplos iniciais de obras que exploram a temporalidade é Dream House
(1969), colaboracéo entre La Monte Young e Marian Zazeela. O tempo é um tema recorrente
das obras de Young, que costumam explorar longas duracfes e drones — por exemplo, sua
composicdo Composition #7 1960, cuja partitura apresenta simplesmente as notas Si3 e Fa#4
com as instrugdes: para ser sustentado por um longo tempo. J& Dream House consiste em uma
instalacdo sonora de Young e uma instalacdo de luz de Zazeela, que ocupam conjuntamente um

apartamento dedicado a obra. A instalacdo sonora dispde pelos ambientes da casa uma série de
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geradores de tons sustentados, combinando-se em diferentes relagdes harmonicas conforme a
posicdo do ouvinte. Além de ser composta inteiramente de sons sustentados indefinidamente, a
instalacdo chama atencéo por sua duracéo temporal como um todo: além de realizagdes pontuais
e de menor prazo, a versdo atual da instalacdo estd em funcionamento continuo desde 1993,
projetada para ser um ambiente constante e infinitamente longo. Além das caracteristicas usuais
das instalagdes, como a movimentagdo do publico pelo espaco, Dream House enfatiza o aspecto
da escala temporal das praticas de instalagdo, sempre maiores que 0 perceptivel

individualmente, levando a escuta a uma experiéncia de estase.

Figura 6 — La Monte Young e Marian Zazeela, Dream House (1969), instalada na Bienal de Arte
Contemporéanea de Lyon, 2005.

Fonte: e-flux1%,

A temporalidade é também um elemento central da obra Gravacédo — 38 dias (2016)'%,
do brasileiro Gustavo Torres. Nesta instalacdo, o artista monta um dispositivo que grava o
ambiente sonoro do espago expositivo por vinte e quatro horas, reproduzindo essa gravagdo em
todos os dias subsequentes da exposicdo, no mesmo horéario em que foi gravada. Esse mesmo
processo é repetido diariamente, de forma que a resultante sonora de cada dia seja a reproducao
das gravacdes de todos os dias anteriores. Ao longo dos trinta e oito dias de exposicdo, a
instalacdo gradualmente adquire forma, resultante da sobreposi¢éo e acimulo das gravacdes de
cada dia — as reproducdes, logicamente, sdo captadas pela gravacao dos dias posteriores. Apesar
de, no todo, estabelecer uma progressédo temporal linear, com um crescendo gradual, a

reproducdo dos dias passados complica esse fluxo, inserindo nele uma série de repeti¢des — 0

103 Disponivel em: https://www.e-flux.com/announcements/29508/dia-15-vi-13-545-west-22-street-dream-
house/. Acesso em 03 jan. 2021.

104 O registro sonoro de um trecho da obra pode ser escutado em: https://gustavotorres.bandcamp.com/track/grava-
0-38-dias-excerpt. Acesso em 13 jan. 2021.
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https://gustavotorres.bandcamp.com/track/grava-o-38-dias-excerpt
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publico presente ouve ndo apenas seu ambiente sonoro atual, mas também o de todos os outros

dias, uma expansao do ambito temporal da escuta e da presenca do ouvinte.

O prolongamento temporal da situacédo de escuta pode ser visto também em Caminhada
Silenciosa (2012)!%, da brasileira Vivian Caccuri. A estratégia da obra é a mesma apresentada
pelas praticas de caminhada sonora: uma excursdo em grupo através de um percurso
selecionado pela artista. No entanto, a obra se destaca por propor essa dindmica ao longo de
oito horas, em que, adicionalmente, os participantes devem se manter em total siléncio. Essa
duracdo ¢ escolhida por sua equivaléncia a jornada de trabalho usual, “de forma a trazer um
descolamento ainda mais radical em relagdo ao dia comum, para quem participa” (CACCURI,
2015, p. 83). Mais do que uma experiéncia proxima da escuta e do caminhar cotidianos, entéo,
Caminhada Silenciosa explora o efeito do tempo e do siléncio nas condi¢cdes de escuta e na

relacdo com o entorno, sob uma extensa situacao de imersdo sonora e fisica.
3.2.3 Performance, interacao, participacéo

As obras que apresentamos até agora trabalham, em diferentes niveis, com elementos
performaticos, interativos ou participativos — se entendidos por no¢des mais abrangentes desses
termos. Apesar de, na maioria dos casos, 0 modo de engajamento por parte do publico ser a
escuta ou a percepcao, essa nao é pensada como simplesmente passiva, mas sim como
estruturadora da experiéncia e da prépria obra — as caminhadas sonoras em que o publico segue
o foco de sua propria escuta em um caminhar autdnomo, ou as instalacbes em que a posi¢do e

movimentacdo do ouvinte no espaco determinam a organizacdo sonora resultante para ele.

No entanto, ha também obras em que a participacdo do publico é o tema central,
explorando situacdes e estratégias interativas, performaticas e relacionais que muitas vezes
rompem com a divisdo artista/publico e publico/obra, propondo a participacdo direta em sua
realizacdo. Para os fins deste trabalho, chamamos atencdo nestas obras para o carater aberto de
sua participacdo: enquanto a performance musical tradicional é altamente restrita por critérios
de qualidade e adequacgdo técnicas, estabelecendo uma série de exclusdes, as obras de arte
sonora costumam permitir uma participacdo livre dessas restri¢ces, sugerindo estratégias e

modelos mais abertos ao fazer sonoro diverso.

105 O registro de diversas realizagdes da obra esta disponivel em: https://vimeo.com/128259076. Acesso em 13
jan. 2021.
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Um dos primeiros exemplos dessa abordagem é Participation TV (1963)'%, do sul-
coreano Nam June Paik, pioneiro das artes intermidiaticas da década de 1960. Nesta instalagéo,
é disposto ao publico um par de microfones, cuja captacdo é convertida em sinais de video
exibidos em um monitor de televisdo. Essa transformacéo entre 0 meio sonoro e o visual modula
dois pontos da relacéo do publico com a obra: ndo apenas é incentivada a participacéo, por se
tratar de um dispositivo pouco usual e que gera resultados surpreendentes; mas também, ao
deslocar o entendimento normal do som, incentiva que estabeleca-se outras exploracdes
sonoras, descobertas no momento ao invés de preconcebidas — ndo sendo constritas, por
exemplo, por critérios do que constitui um ‘bom canto’ ou uma ‘boa voz’ ao microfone. Essa
obra é um dos principais exemplos, também, de obras que lidam com a sinestesia, tema do item
seguinte. A interacdo aparece também em outras obras de Paik na década de 1960, como
Schallplatten-Schaschlik (1963) e Random Access Music (1963), em que, respectivamente,
discos de vinil e fitas magnéticas sdo dispostos para o publico, que toca-os com agulhas e

cabecotes de fita feitos especialmente para as obras.

Figura 7 — Nam June Paik, Participation TV (1963). Realizac¢do néo identificada.

—_

Fonte: David Bermant Foundation’.

Outro exemplo de situacio performética e participativa € Nylon Bites (2018)%, da
brasileira Mariana Carvalho. Nesta performance, a artista forma duplas com participantes do
publico, cada um mordendo uma ponta de um mesmo fio de nylon. Isso resulta em um

‘instrumento’ composto pela corda e por ambos os corpos, que através do fendmeno da

106 Uma realizacdo da obra esta registrada em: https://vimeo.com/49988167. Acesso em 13 jan. 2021.

107 Disponivel em: https://davidbermantfoundation.org/project/participation-tv/. Acesso em 13 jan. 2021.

8 O registro de uma das realizagbes da obra pode ser encontrado  em:
https://www.youtube.com/watch?v=10T024CBwuo. Acesso em 13 jan. 2021.
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conducio dsseal® transmitem e amplificam o som desse fio para os dois participantes. Além
disso, ambos usam fones de ouvido que os isolam do ambiente externo, a0 mesmo tempo em
que transmitem ao resto do publico o som captado de dentro dos fones. Através desse
mecanismo, 0s participantes exploram uma situacdo de escuta pouco usual, criando
conjuntamente a performance na descoberta do tocar e escutar esse instrumento-corpo. Percebe-
se distintamente a posicgéo relacional estabelecida entre os participantes e mediada pelo som,
que coloca ambos 0s corpos em ressonancia e performance conjuntas — para a artista, “no fim,
é sobre relagdo, [...] 0 som como maneira de abordar relagio”*'® (CARVALHO, 2020, online,
traducdo nossa). Percebe-se, também, a dimensdo da exploracao ingénua desse instrumento: o
publico descobre durante a performance as possibilidades desse tocar, tanto na tentativa de
imitar a artista, mais experiente na performance, ou encontrando modos pessoais de soar 0
instrumento. H& ainda uma versdo em video da obra, pelo nome de Nylon Bites — Lugares
(2018)!1, em que o0 mecanismo é formado entre a artista e objetos de seu entorno, explorando

modos de se relacionar e performar em conjunto com o ambiente.

Figura 8 — Mariana Carvalho, Nylon Bites (2018), realizacdo em Sé&o Paulo, 2019.

Fonte: NuSom?%2,
A ultima obra que analisaremos nesta categoria é a instalagcdo sonora O casamento de
discos (2002), do brasileiro Marepe. A obra consiste em dois toca-discos e uma selecéo de
discos de vinil, que sdo instalados no espaco expositivo para serem tocados pelo publico. Apesar

de sua aparente simplicidade, a obra opera em mdltiplos niveis exemplares das estratégias

109 Fendmeno de ressonancia em que 0s 0ssos, principalmente do cranio, conduzem o som ao ouvido interno,
amplificando e transmitindo sons de forma diferente que o ar.

110 “In the end, it’s about relation, [...] sound as a way to approach relation”.

11 O video integral dessa obra pode ser assistido em: https://www.youtube.com/watch?v=Jve8foHpJi4. Acesso
em 06 jan. 2021. Agradecimentos a artista por ter permitido a disponibilizacdo da obra neste trabalho.

112 Disponivel em: https://gpi-nusom.gitbook.io/documentacao/atividades/eventos/exposicoes/segunda-edicao-
sons-de-silicio/descricao-das-obras/nylon-bites-2018-19. Acesso em 06 jan. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=Jve8foHpJi4
https://gpi-nusom.gitbook.io/documentacao/atividades/eventos/exposicoes/segunda-edicao-sons-de-silicio/descricao-das-obras/nylon-bites-2018-19
https://gpi-nusom.gitbook.io/documentacao/atividades/eventos/exposicoes/segunda-edicao-sons-de-silicio/descricao-das-obras/nylon-bites-2018-19

76

participativas da arte sonora: ao colocar a ativagdo da obra nas méos do publico, este ndo se
coloca na posicédo de escuta usual, mas de participagéo direta; ao dispor dois toca-discos, o foco
é transferido do resultado musical usual para as sobreposicoes e interferéncias da juncéo de dois
albuns; dispondo discos renomados, a obra evidencia as dimensdes afetivas e culturais que
permeiam a musica para além de sua materialidade — conjuntamente, encena-se uma série de
dindmicas sociais e relacionais em torno da escuta e da musica. A obra é exemplar, também, da
centralidade do contexto e da relacdo na arte sonora — mais do que elementos materiais e

técnicos elaborados, a arte sonora enfatiza exatamente o potencial dessas situacdes relacionais.
3.2.4 Intermidia, sinestesia, conceito

Por altimo, abordaremos algumas obras que expandem a investigacdo de som e escuta
até conecta-los com outros fenémenos, disciplinas, meios e modos de percepcao. Nelas, o
entendimento de som e escuta se multiplica pela sinestesia, pela quebra de fronteiras com outras
disciplinas artisticas, ou ainda pela exploracdo do som a partir de outras estratégias, enfatizando
uma arte sobre 0 som, mais que através do som. Em boa parte dos exemplos ja apresentados, a
multissensorialidade e multidisciplinaridade se fazem presentes como condi¢do bésica — a
percepcdo multipla da presenca nas caminhadas sonoras e instalagdes, a performatividade
corporal das obras participativas, a juncdo de disciplinas artisticas na Dream House de Young

e Zazeela, ou ainda a transformacao sinestésica de Participation TV de Paik.

Nestes exemplos seguintes, essas estratégias sao intensificadas, levadas a lugares em
que, eventualmente, chega-se mesmo a auséncia de som ou escuta se pensados em sua
conceituacdo usual. Seriam realmente, entdo, obras de arte sonora? Sob as defini¢bes que
usamos aqui, a resposta € sim — LaBelle (2006) enfatiza a investigacao sobre o som, ainda que
ndo através do som; e Kahn (1999) inclui sob o termo auralidade “tudo que possa incluir ou
abordar fendbmenos auditivos, caso isso envolva eventos sénicos ou auditivos de fato ou ideias
sobre som ou escuta”*® (p. 3, tradugdo nossa). Ha, ainda, a proposta de Kim-Cohen (2009) para
uma arte sonora nao-coclear: uma em que o foco esta ndo nas propriedades intrinsecas do som
ou do fendmeno auditivo, mas sim em suas dimens@es conceituais, referenciais e relacionais —
obras que tém o0 som como parte de seu texto. Sao trabalhos e estratégias, entdo, que exploram
as fronteiras e limites dos entendimentos de som e escuta, investigando suas mais amplas e

distantes conexdes e relagdes possiveis.

113 <311 that might fall within or touch on auditive phenomena, whether this involves actual sonic or auditive events
or ideas about sound or listening” (KAHN, 1999, p. 3).
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Um exemplo que lida com a transformacdo do modo perceptivo do som é Tristédo e
Isolda (2007), do brasileiro Rodolfo Caesar. A obra usa como material sonoro a épera de
mesmo nome (1865), de Richard Wagner, mas a transpbe para um registro subgrave — o
resultado ndo é audivel, mas visual: os movimentos do alto-falante que reproduz a peca. Caesar
propde, assim, a transformacdo da mdsica para um outro registro perceptivo, mas ainda
posicionando essa experiéncia como som, escuta e mesmo musica — a posicdo do artista

exemplifica, e a0 mesmo tempo questiona, a abordagem que temos tracado neste trabalho:

O mundo dos sons ndo se restringe ao dos sons consagrados da musica tradicional,
sons esses de diferentes espessuras semanticas e que sdo ainda celebrados por
necessidade territorial e conservacdo do status quo. A sonologia que eu gostaria de
adotar como linha ndo poderia nem mesmo se limitar ao estudo do que soa, porque
preciso resguardar a possibilidade de atravessar de um campo perceptivo para outro.
N&o fosse esse 0 meu entendimento, ndo teria proposto e exposto um trabalho musical
como Tristdo & Isolda (2007), no qual a materialidade eletroactstica do alto-falante,
usualmente destinada a constituir imagens sonoras, em vez disso produz ritmos visiveis,
sem qualquer intencdo por parte do autor de situar o trabalho fora da esfera da
musical'. (CAESAR, 2016, p. 32-33, grifos nossos).

Outra artista que reforca dimens6es multiplas da escuta é a estadunidense Christine Sun
Kim. Seu trabalho costuma partir de sua experiéncia como pessoa surda, e dos diversos
preconceitos que sofre devido ao entendimento erréneo que é feito da relacdo dessa condicdo
com o som, a escuta e a fala. Em diversas obras, Sun Kim usa o texto, o desenho e dispositivos
sinestésicos para explorar dimensdes menos atentadas do som e da escuta — sobre seu trabalho

com texto, a artista elabora:

Eu pensei bastante sobre como o texto pode ser usado para alterar a experiéncia auditiva
de uma pessoa surda ou ouvinte. A escuta é uma experiéncia que envolve mais que o

114 As fortes similaridades, acompanhadas por pontos importantes de divergéncia, pedem uma analise aprofundada
da elaboracdo de Caesar em relagéo aos argumentos do presente trabalho. Caesar comeca pela concordancia em
um ponto que consideramos fundamental: a restricdo do ‘mundo dos sons’ decorrente da conceituagdo de som da
musica tradicional. No entanto, sua proposta de expansédo dessa conceituacao ndo busca sair do campo da musica,
indo por exemplo para a arte sonora, mas enfatiza justamente essa permanéncia. Esse exemplo mostra uma
problematizacdo da divisdo tracada aqui entre os dois campos, algo inerente ao relativo grau de generalizacéo e
arbitrariedade que um trabalho deste escopo necessita para tratar dos fendmenos ‘musica’ e ‘arte sonora’ —
evidentemente, obras musicais podem também expandir as concepcdes de som e escuta, € mesmo a dita ‘musica
tradicional’ faz investigagdes a sua maneira. Ainda assim, decidimos por incluir a obra de Caesar na secéo sobre
arte sonora, e analisa-la como tal. Essa inclusdo é decorrente da definicdo pragmaética sob a qual delimitamos a
arte sonora para este trabalho — ndo o que ela é, mas o que ela faz: explora e experimenta diferentes entendimentos
de som e escuta, critério no qual a obra de Caesar sem duvida se enquadra. Apesar de levar a casos ambiguos como
esse, em que nossa definicdo vai de encontro a proposta pelo autor da obra, consideramos que esta estratégia
pragmatica transforma a ambiguidade em um potencial especifico — defini¢des essencialistas de arte sonora,
preocupadas com a inclusdo ou exclusdo de obras, ndo poderiam abordar exemplos como este, apesar de sua
contribuicdo para a trajetoria tragada. Em um nivel puramente funcional, o termo ‘arte sonora’ neste trabalho
cumpre apenas o papel de indicador de préticas que consideramos produtivas para o desenvolvimento de estratégias
pedagdgicas de escuta, 0 objetivo de fato deste trabalho.
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som, mas uma variedade de diferentes respostas sensoriais e emocionais para além das
propriedades sonoras do texto em si'>. (SUN KIM, 2017, online, traduc&o nossa).

Uma obra que exemplifica o trabalho textual e conceitual de Sun Kim é The Sound of
Frequencies Attempting to be Heavy (2019). Nela, podemos ver a abordagem diversificada da
artista, usando desenho e texto para comentar sobre 0 som a partir de sua experiéncia, apontando
para aspectos e conexdes pouco exploradas entre o som e fenémenos relacionados. Em sua
pratica performatical’®, ainda, pode-se ver a exploracdo de estratégias sinestésicas que

transformam o som em experiéncias tateis e visuais.

Figura 9 — Christine Sun Kim, The Sound of Frequencies Attempting to be Heavy (2019).

THE Sounh OF FREQUENICES
ATTEMPTING TO BE HEAVY

Fonte: Site da artista’.

Por fim, podemos ver a investigacdo sobre som e escuta na obra Rubber Coated Steel
(2016)**8, do jordaniano Lawrence Abu Hamdan, baseada em seu trabalho no campo da actistica
forense!!®. Apresentada em formato de video e de instalacio, a obra lida com uma investigacio
feita por Abu Hamdan sobre um registro sonoro de disparos de tiro do exército israelense sobre
civis palestinos — especificamente, investigando se foi feito ou ndo o uso de municéo letal e

115 «T thought a lot about how text can be used to alter a deaf or hearing person’s listening experience. Listening is
an experience involving more than sound, but rather a variety of different sensory and emotional responses beyond
the sonic properties of the script itself” (SUN KIM, 2017, online).

16 A pratica performatica e o0 processo artistico de Sun Kim podem ser vistos em:
https://www.youtube.com/watch?v=mgJA0SZm9zI. Acesso em 06 jan. 2021.

117 Disponivel em: http://christinesunkim.com/work/sound-of-temperature-rising/. Acesso em 05 jan. 2021.

118 O video integral da obra esta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IFIvUV5vmMU. Acesso em
13 jan. 2021.

119 Ramo da investigacdo criminal que lida com fendmenos e registros sonoros.



https://www.youtube.com/watch?v=mqJA0SZm9zI
http://christinesunkim.com/work/sound-of-temperature-rising/
https://www.youtube.com/watch?v=lFIvUV5vmMU
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armas silenciadas. A obra, no entanto, ndo apresenta ao publico esses sons, mas apenas seus
espectrogramas, visualizacOes digitais dos registros. Na investigacdo, Abu Hamdan conclui que
0 exército disfarcava 0 uso de municéo letal, e que a diferenca sonora entre as municdes era
perceptivel apenas atraves da analise espectrografica — e perceptivel, também, para os civis
locais, que aprenderam por experiéncia uma escuta capaz de fazer essa distin¢do fina. A obra
se destaca por sua investigacdo dos usos e relagdes com o som feita de modo silencioso,
explorando a carga metafdrica, conceitual e politica do siléncio — os sons de que se fala ndo
soam em nenhum momento da obra, em uma postura muda frente ao ocorrido, um silenciamento
evidencia a propria relacdo dos elementos envolvidos. Ndo apenas o som ganha carga politica,
portanto, mas também o siléncio e a escuta — denunciando uma condicdo de escuta extrema
forcada sobre o povo palestino, a obra coloca em primeiro plano a dimenséo politica por tras

das diversas situacdes as quais a escuta tem de se adaptar.

Figura 10 — Lawrence Abu Hamdan, Rubber Coated Steel (2016).

»

Fonte: Site do artista'?.

3.3 Consideracdes: pedagogias da arte sonora

Tracado este percurso por caminhos diversos da arte sonora, quais consideracfes e
conclusdes podem ser tomadas sobre o campo, em especial sobre seus usos e entendimentos de
som e escuta? Um ponto que pretendeu-se mostrar foi a dificuldade ou mesmo impossibilidade
de apontar um entendimento Unico, unificado — nas numerosas obras que tratamos, buscamos
ilustrar a heterogeneidade e diversidade de entendimentos, usos, questbes e abordagens,

120 Disponivel em: http://lawrenceabuhamdan.com/#/new-page-1/. Acesso em 5 jan. 2021.



http://lawrenceabuhamdan.com/#/new-page-1/
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trabalhados com, através e sobre som e escuta. Este é, dentre os exemplos abordados, o
elemento central a ser destacado: a arte sonora desenvolve praticas que exploram a
multiplicidade de dimensdes do som e da escuta; e, além disso, o faz por meio de multiplas

estratégias e abordagens.

Identificado esse elemento, enfatizamos a conexdo do som e da escuta com diferentes
relacbes, campos, fenbmenos, dimensdes -~ a espacialidade pensada por
espaco/lugar/ambiente/contexto, a temporalidade como tempo/duracdo/fluxo ndo-linear, a
participagdo evidenciando a relacionalidade estreita entre obra e publico, o conceito e a
sinestesia explorando conexdes entre som e meios outros. Comparadas especialmente a escuta
musical, que identificamos lidar essencialmente com seus elementos internos, abstratos e ja
formalizados em dimensdes musicais fixas, as escutas da arte sonora mostram uma ampla
expansao desse ambito, das possiveis ou concretas conexdes abrangentes que podem ser

trabalhadas através da escuta.

Haveria entdo, em contraste a escuta musical, uma escuta da arte sonora? Como
apontamos, o potencial desse campo esta precisamente em ndo propor uma defini¢do Unica a
essa questdo. Podemos, no entanto, concluir esta anélise propondo uma pequena abstracdo, que
ndo busca minar a diversidade apresentada, mas apenas categoriza-la, reuni-la sob um termo
que a evidencie e formalize. Tendo em vista as variadas dimens6es e fendBmenos abordados na
arte sonora através da escuta, configurando uma expansao de suas rela¢fes, podemos definir as
escutas da arte sonora como escutas relacionais — escutas que exploram as diversas poténcias
do som de estabelecer relacdes ndo apenas internas, mas com uma multiplicidade de dimens6es

externas. Como aponta LaBelle,

0 som é intrinsecamente e incontornavelmente relacional: ele emana, propaga, vibra e
agita; sai de um corpo e entra em outros; vincula e desata, harmoniza e traumatiza; bota
0 corpo em movimento, a mente em sonho, o ar em oscilagéo. Ele aparentemente escapa
a definicdo, a0 mesmo tempo em que tem profundo efeito?’. (LABELLE, 2006, p. ix,
traducdo nossa).

Por fim, colocando a arte sonora em relacéo a trajetéria geral deste trabalho, restam as
perguntas: qual pode-se considerar a pedagogia sonora das artes sonoras? E, ainda, qual

seria a contribuicdo dessa pedagogia para o desenvolvimento de pedagogias da escuta?

121 «gound is intrinsically and unignorably relational: it emanates, propagates, vibrates and agitates; it leaves a
body and enters others; it binds and unhinges, harmonizes and traumatizes; it sends the body moving, the mind
dreaming, the air oscillating. It seemingly eludes definition, while having profound effect” (LABELLE, 20086, p.
iX).
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Como em outros aspectos da arte sonora, sua multiplicidade torna impossivel delimitar
suas estratégias em uma Unica pedagogia — cada obra estabelece uma pedagogia propria
relacionada as questdes nela exploradas. Haveria, entdo, tantas pedagogias da escuta na arte
sonora quanto ha nela entendimentos de som e escuta, quanto ha obras que se proponham a
explorar tal questdo. No entanto, podemos usar as escutas relacionais como ferramenta para
reunir o conjunto de estratégias de escuta da arte sonora, e portanto o conjunto dessas

pedagogias: a pedagogia da arte sonora € uma pedagogia das escutas relacionais.

Identificamos, ainda, a ampla expansdo do ambito das relacdes trabalhadas através da
escuta na arte sonora, decorrente das estratégias de escutas relacionais. Sua contribuicdo para o
desenvolvimento de pedagogias da escuta, portanto, € igualmente a ampla expansdo das
questdes que podem ser trabalhadas por essas pedagogias: ndo apenas uma pedagogia da escuta
musical, que partilha o0 mundo sonoro para abordar apenas aquilo que encaixa nas dimensées
internas e abstratas do que considera-se musica — mas uma pedagogia que possa abordar a
multiplicidade do mundo sonoro, a diversidade de escutas existentes em situacOes artisticas e
cotidianas, a apreensao perceptiva de todas as dimensdes pelas quais 0 som permite entrar-se

em relagéo.

Temos, assim, a resultante do caminho aqui tracado: a pedagogia da arte sonora € uma
pedagogia das escutas relacionais, 0 ensinar de uma escuta que se conecta com elementos além
de si, traca relagdes, apreende ndo s6 as dimensdes musicais abstratas do som mas tudo que
pode ser percebido por esse meio — em outras palavras, uma escuta que ensina, que é um
verdadeiro meio de conhecimento. Trata-se, portanto, de ensinar uma escuta que ensina, ou,
igualmente, aprender uma escuta que aprende — para além da exclusividade musical, da
musicalizacdo e reducdo das experiéncias sonoras, da cisdo do mundo sonoro em reinos
dicotdmicos, da restrigdo da escuta atenta a um momento isolado na grade disciplinar ou na sala
de concerto: a escuta como modo de estar no mundo, de estabelecer relagdes sonoras — e uma

pedagogia a altura desse potencial.
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Conclusao

Mudsica, som, ruido, siléncio — escuta. Ao longo dos capitulos anteriores, tragamos uma
longa trajetoria dos usos e entendimentos de som e escuta a partir do século XX, abordando as
praticas de Luigi Russolo, Pierre Schaeffer, John Cage, R. Murray Schafer e de diversos artistas
da arte sonora. Tivemos, como guia, a questdo central deste trabalho: como as estratégias
artisticas e pedagogicas estabelecidas pelas praticas de arte sonora podem contribuir para

0 pensamento e desenvolvimento de uma pedagogia da escuta?

No primeiro capitulo, identificamos nas praticas musicais de trés figuras centrais das
vanguardas modernistas uma caracteristica em comum: a musicaliza¢do do som, a cisdo do
mundo sonoro em som musical e ruido. Exploramos, através disso, as implicacdes da
centralidade e exclusividade do campo musical sobre os entendimentos de som e escuta,
diagnosticando a decorrente exclusdo de dimensdes significativas, relacionais, ecoldgicas,
sociais e politicas. Marcou-se, em especial, a contradi¢do interna a esse discurso, que propde
localizar-se em uma posicao de total abertura ao mundo sonoro, mas é fundado em um processo
de hierarquizacdo desse meio. Com isso, dispomos as ferramentas para a analise de propostas

subsequentes que seriam amplamente influenciadas por estes nomes.

Debrucando-nos sobre as propostas de Schafer, exploramos seu pensamento a respeito
de dois campos principais: a ecologia acustica e a educagdo sonora. Buscamos, dessa forma,
responder nossa primeira questdo especifica: de que forma os entendimentos de som e escuta
fundamentam propostas de pedagogias da escuta, especificamente na obra de Murray
Schafer? Apo6s andlise ampla das propostas de Schafer, identificamos uma conex&o estreita
entre suas propostas pedagogicas e sua conceituacdo de som e escuta, que vimos estar
fundamentada na mesma atitude de musicalizacdo do som — em especial, destacamos a
resultante escuta moralista proposta em suas ideias, embasada na dicotomia entre siléncio e
ruido. Por fim, identificamos possiveis limitagdes pedagdgicas trazidas por essa postura: o
ensino de uma escuta Unica, embasada em juizos prévios e incapaz de lidar com a diversidade

de fendbmenos sonoros e condi¢Oes de escuta existentes.

No terceiro capitulo, tratamos das préaticas de arte sonora, examinando primeiro suas
definicdes e historias, assim como a dificuldade de delimitacdo do campo. Buscamos, entéo, a
resposta da segunda questdo especifica: Quais estratégias e entendimentos de som e escuta
sdo explorados na arte sonora? Através de uma série de exemplos de obras desse campo,

constatamos como elemento central a diversidade de entendimentos de som e escuta
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explorados, assim como a variedade de estratégias artisticas e pedagdgicas pelas quais isso é
realizado. Consolidamos, através disso, a categoria de escutas relacionais, nas quais o som é
tratado em sua multiplicidade de dimensdes, conectando-se através da escuta com as mais

variadas questdes, situacdes e relacoes.

Tendo respondido assim as duas questdes especificas, julgamos ter respondido também
a questdo central do trabalho: a arte sonora contribui para o desenvolvimento de uma
pedagogia da escuta ao propor estratégias e entendimentos diversos que expandem o
ambito do som e da escuta, expandindo consequentemente as condicgdes e situacdes de
escuta que podem ser trabalhadas pedagogicamente.

Ao fim deste trabalho, destaguemaos trés possiveis caminhos de desenvolvimento de suas
direcbes. O primeiro € a construcao e aplicacdo pratica das ideias apresentadas, uma realizagdo
e avaliacdo de sua consisténcia como proposta pedagdgica. Tratando-se de um trabalho teorico,
incapaz de prever todas as poténcias e problemas encontrados em seu uso concreto, essa
aplicacdo configura ndo apenas bota-lo a prova, mas também a possivel descoberta de novos
caminhos e estratégias aqui impensados. O segundo caminho é o desenvolvimento pratico de
obras de arte sonora — a equiparacdo entre pedagogias sonoras e da escuta significa uma
intensificacdo em ambas as direcOes, e 0 contato com o0 pensamento educacional pode ser
igualmente proveitoso para a préatica artistica. Por fim, o terceiro caminho é a investigacdo ainda
mais profunda das dimensd@es tedricas do som e da escuta, assim como do funcionamento de
suas dimensfes — buscando novos usos e entendimentos, portanto novas possibilidades

pedagdgicas.

Esperamos que, quanto ao desenvolvimento de pedagogias da escuta, este trabalho tenha
mostrado que os trés caminhos acima séo igualmente importantes em suas contribuicdes para
essa direcdo — isto é, mostrado a necessidade de uma exploracéo profunda e multidimensional

das poténcias do som e da escuta.
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