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Resumo

Este artigo propde uma analise critica
as premissas que fundamentam teorias on-
toldgicas materialistas recentes vinculadas ao
campo dos estudos do som, buscando enten-
dé-las pela via de uma dimensao ética-auditi-
va. Foram escolhidos os textos de Christoph
Cox e Salomé Voegelin como objetos iniciais
de estudo. Primeiramente, apresentamos
alguns trabalhos que investigam o som e a
escuta a partir de seus elementos histérico-
-sociais. Posteriormente, analisamos argu-
mentos tedricos representativos que marcam
as abordagens selecionadas. Comparamos
0s enunciados dos autores a uma ilustragao
de pecas e tracos sonoros caracteristicos. A
fim de compreendermos os limites e proble-
maticas das abordagens, buscamos situa-las
por meio das no¢des foucaultianas de pratica
discursiva e modalidade enunciativa.

Palavras-chave: Estudos do som; Escuta;
RelacSes de Poder; Analise de discurso.

A ESCUTA COMO ESTRATEGIA ENUNCIATIVA: uma critica a dois
modelos ontoldgicos de descricao e analise da experiéncia auditiva

Abstract

This article proposes a critical analy-
sis on the premises that embodies recent
materialist ontological theories from the
sound studies field. We selected the texts
of Christoph Cox and Salomé Voegelin as
objects of study. First, we presente some
authors who investigate the sound and
the listening through historical-social ele-
ments. Subsequently, we analyzed the the-
oretical discourses representative of Cox
and Voegelin's approaches. We compared
the authors’ statements to anillustration of
pieces and sound characteristics. In order
to locate the limits and the problems of the
approaches, we seek to understand them
through foucauldian notions of discursive
practice and enunciative modality.
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Power Relations; Discourse Analysis.
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Introducao

Este texto apresenta os resultados preliminares de uma pesquisa que propde a ana-
lise critica de formulagdes tedricas recentes voltadas aos estudos do som. A escuta vem
se constituindo como elemento fundamentalmente problematico no discurso tedrico e
critico confluente entre os campos dos estudos do som e da arte sonora. A partir do inicio
do século XXI, verificamos em diferentes publicacdes de autores ingleses e estadunidenses,
o empenho em debater conceitos especificos de som e escuta. Enquanto alguns trabalhos
propdem uma ontologia focada na materialidade sonora (COX, 2011, 2018a; VOEGELIN
2010; HAINGE, 2013) outros enfatizam a dimensao socio-historica para se compreender a
experiéncia auditiva (STERNE, 2003; SZENDY, 2008; KANE, 2013, 2015; THOMPSON, 2017).

Grande parte das teorias ontoldgicas materialistas sao fundamentadas em conceitos
de Gilles Deleuze e apoiadas em um argumento sobre o que constituiria a natureza do
sonoro, natureza que, de acordo com as obras citadas nas abordagens, seria revelada por
tradicdes artisticas especificas da musica experimental e da arte sonora. Christoph Cox (2009,
2011, 2018a, 2018b) enfatiza a dimensao material como eixo de sua abordagem ontoldgica,
enquanto Salomé Voegelin (2010) se apoia em aspectos conceituais da fenomenologia da
percepcao. Alguns elementos das obras citadas pelos autores supostamente revelariam
uma dimensao transcendental ou virtual do som (COX, 2009, p. 19) ou permitiriam o acesso
a um dominio propriamente sonoro por meio de uma modalidade perceptiva autbnoma
de qualquer dimensao visual, contextual e histérica (VOEGELIN, 2010, p.3). Ambos os
enunciados apontam, dessa maneira, um modo de experiéncia anterior as dimensdes dis-
cursivas e sociais, sugerindo uma “ontologia supostamente livre de cultura” (KANE, 2015,
p. 15). Simultaneamente, na definicdo e ilustragcao de seus enunciados, verificamos um
esforco por parte dos autores para que o ouvinte se atente em elementos especificos do
repertério. Uma experiéncia auditiva adequada exigiria assim uma postura e uma pratica
de escuta particular. Nesse sentido, pensamos que os conceitos articulados sobre o som
apontam para uma conduta auditiva: um modo de ouvir que determina um grupo de pecas
como relevantes, qual ambiente deve ser experimentado como sonoro e quais seriam os
elementos composicionais e estéticos mais representativos de tal experiéncia.

Este texto propde uma critica as premissas que fundamentam teorias ontologicas
materialistas focadas no som, buscando entendé-las pela via de uma dimensao ética-au-
ditiva. As abordagens de Cox e Voegelin se apresentam entdo como objetos particular-
mente sensiveis ao foco inicial desta pesquisa: ao descreverem ontologias que concebem
a natureza do sonoro como desvinculadas das relagdes de poder, apresentam modos de
escuta bastante limitados, nos oferecendo subsidios para entendermos as contradicdes,
as condi¢cdes de possibilidade e o impacto de discursos estéticos dominantes nas for-
mulag¢des tedricas vinculadas a determinado tipo de pratica artistica. Pensamos que tais
reflexdes nos oferecam subsidios para compreendermos o vinculo entre discurso, escuta
e processos criativos a partir das no¢cdes de modalidade enunciativa e pratica discursiva
(FOUCAULT, 2005, p. 35-44 e p. 56-61; CASTRO 2009, p. 336-339; MILLS, 1997, p. 48-62).

Daniel Gouvea Pizaia ORFEU, Floriandpolis, v.9, n. 1, p. 3 - 24, ago. 2024



[le A ESCUTA COMO ESTRATEGIA ENUNCIATIVA: uma critica a dois
modelos ontoldgicos de descricao e analise da experiéncia auditiva
Sobre a historicidade do som e da escuta

Embora as formulagdes tedricas a respeito do som e da escuta remontem as ciéncias
naturais do século XVI (ERLMANN, 2010, p. 30), é apenas a partir de diversos fatores sociais
e econdmicos que, no século XIX, ambos receberam um novo estatuto como objetos
notaveis em diferentes campos discursivos. Os textos de Sterne (2003) e Szendy (2008)
analisam tais fatores focando em distintos momentos histéricos ligados aos processos
de modernizacao ocidental da escuta ocorridos entre o século XIX e o inicio do século
XX, relacionando-os com aspectos mais amplos de industrializacao, urbanizacao e mu-
dancas nas relacdes sociais de producao e consumo. Tal literatura nos propicia situar o
quadro histérico e ideoldgico a fim de contextualizarmos o som e a escuta por meio de
seus fatores histérico-sociais.

Szendy (2008) propde uma analise dos regimes de escuta que emergiram no ambito
da musica de concerto euro-ocidental a partir do século XIX, concentrando-se assim
em um periodo anterior ao processo de consolidacao das tecnologias de gravacao e
reproducgao sonora. O autor sugere uma reflexao sobre as transformag¢des na pratica de
transcricao e adaptagao do objeto musical (pratica de arranjo) a partir do periodo roman-
tico, entendendo-a como instancia relevante para investigar o estatuto da escuta em tal
contexto (SZENDY, 2008, p.9). Segundo a hipdtese antes do século XX ndo se encontrava
elaborado de forma sistematica nenhum tratado normativo que diz respeito exclusiva-
mente a pratica auditiva (SZENDY, 2008, p. 15-16). O autor localiza nos enunciados da
critica musical vienense do século XIX (particularmente nos textos de Schumann e de
Berlioz) exemplos de possiveis atitudes e posicdes de escuta, no entanto, sugere que elas
nao apontam para uma prescricao auditiva especifica ou uma norma de conduta (SZENDY,
2008, p. 15). Szendy busca entdao compreender as transformag¢des ocorridas entre o final
do século XIX e o inicio do século XX que permitiram que a escuta adquirisse um novo
estatuto notavel em textos de compositores e criticos nesse contexto. Segundo a tese, a
escuta tornou-se objeto central em paralelo ao processo de consolidagao da nogao de
obra musical como conceito regulatério (GOEHR, 1992, p. 104). A emergéncia da nogao
de obra passa a constituir um pressuposto ou um pensamento tacito segundo o qual a
audicao deveria se orientar:

Junto com a nogao de obra ja se infiltrou em nossos ouvidos toda uma massa
de critérios, para ali serem apagados como se ndo fosse preciso dizer: ouvindo
uma obra, ou seja, também seu compositor, meu ouvido ja esta mais ou menos
regulado por uma ideia de ‘estrutura’, tentando apreender um todo que se arti-
cula em partes (SZENDY, 2008, p. 15-16).

Tracando uma analise dos elementos histéricos que sugerem uma nova posi¢cao do
ouvinte no regime da obra musical, Szendy foca sua investigagao na nogao de escuta
atenta estabelecida no final do século XVIII em contexto vienense (2008, p. 99-128).
Atributos como siléncio e atencao foram importados de Berlim para Viena: “este tipo
de escuta supde uma atitude de fidelidade a obra, tanto do ouvinte como do intérprete:
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uma lealdade cujas condicdes parecem ter sido reunidas desde muito cedo em Berlim
(...)" (SZENDY, 2008, p.119). Tais concepgdes coincidem com o processo de silencia-
mento do publico nas salas de concerto em contexto parisiense, como investigado por
Johnson (1995). Até o século XVIII ndo havia sido consolidada uma escuta contemplativa
e silenciosa em relacdao ao fendbmeno musical, sendo que circular e conversar em um
teatro de Opera era parte aceita da experiéncia musical (JOHNSON, 1995, p. 18-19). A
premissa de autonomia da obra e o consequente silenciamento do publico nas salas de
concerto demorariam algumas décadas para serem difundidos como norma social: “a
musica deslumbrava, lisonjeava e encantava, mas raramente afastava os ouvintes das suas
outras preocupacoes para impor um siléncio absorto e atento” (JOHNSON, 1995, p. 35).

Segundo Szendy, a consolidacdo de tal conduta auditiva se liga ainda a uma com-
preensao especifica de Wagner a obra de Beethoven, responsavel por posicionar a surdez
do compositor em termos visionarios e de originalidade (2008, p. 120-121). Ao justificar
a realizacao de arranjos e transcricdes da obra de Beethoven, com objetivo de retirar as
ambiguidades de passagens melddicas, Wagner sugere que o compositor elaborou “ideias
melddicas clarividentes”, no entanto, ndo pode transmiti-las de maneira “suficientemente
compreensivel aos ouvintes” (SZENDY, 2008, p. 124). Os motivos das adaptag¢des sao as-
sim fundamentados na clareza e transparéncia da obra?: “(...) todos os instrumentos sao
continuamente chamados a esbocar uma melodia continua para a audi¢cao: impor-lhe
a escuta total de um pensamento composicional finalmente restituido a si mesmo (...)"
(SZENDY, 2008, p. 125-126). Essa mesma argumentacao € localizada pelo autor nas jus-
tificativas dos arranjos de Schoenberg referente as obras de Bach e Brahms, apontando
um argumento pautado na transparéncia da obra: “é uma escuta bastante estrutural no
sentido de Adorno — ou mesmo, além de Adorno, uma escuta sem ouvinte em que a
obra escuta a si mesma” (SZENDY, 2008, p. 127).

Desse modo, segundo o estudo de Szendy, a tradi¢cao vienense constitui um ponto
histérico central para a consolidacao de um regime modernista de escuta no ambito da
musica de concerto. Tal perspectiva impacta posteriormente a formulagao das tipologias
de escuta propostas por Adorno no século XX: ao se apoiar em uma nog¢ao de obra como
polo objetivo para sua sociologia da escuta musical, Adorno recusa em se envolver com
métodos considerados cientificos ou socioldgicos, como analises de efeitos fisioldgicos
da audicao e a verbalizacdao das experiéncias musicais dos ouvintes (SZENDY, 2008, p.
101-102). De acordo com Szendy, o tedrico propde uma posicdo hierarquica entre os
ouvintes: todas as formas de escuta seriam versdes degradadas do ouvinte especialista,
cujo foco é uma consciéncia total da obra ligada a escuta estrutural (SZENDY, 2008, p.
103). Nesse sentido, embora Adorno reconheca diferentes comportamentos auditivos
em relagcao a musica, € apenas um que seria adequado segundo seus enunciados.

2 Szendy opoe as justificativas de Wagner com as perspectivas de Ferruccio Busoni. Busoni reconhece o arranjo como tendo um status
importante e legitimo, sugerindo que a transcricdo nao implica uma degradacdo da versao original da obra. A notacao é entendida por Busoni
como instrumento que capta a ideia musical de forma necessariamente imperfeita: “se o arranjo parece elevar-se a categoria de composicao, &
simplesmente porque compartilha sua imperfeicao, seu pecado original” (SZENDY, 2008, p. 66-67)
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Enquanto Szendy foca nos regimes de escuta do contexto vienense, o vinculo entre
escuta e som é objeto de andlise no trabalho de Sterne (2003). Sterne mapeia os ele-
mentos historicos para o entendimento do processo de modernizagao da escuta a partir
de trés focos de analise: a escuta médica, a telegrafia e as tecnologias de reproducao
sonora (STERNE, 2003, p. 90 e p. 155). Sterne inverte radicalmente o argumento de que
a audicdo mudou devido as inovacdes tecnoldgicas. E a partir de elementos historicos,
técnicas e codigos de escuta ja estabelecidos anteriormente que se desenvolveram as
condi¢cdes para a emergéncia das tecnologias sonoras de reproducao. A escuta tornou-se
assim associada a noc¢des de racionalidade e ciéncia, obtendo uma ligagcao direta com o
desenvolvimento de habilidades técnicas para fins instrumentais.

Sterne (2003, p. 155) identifica trés caracteristicas, vinculadas a consolidagao da
classe burguesa, que impactou na formulagdao de um tipo especifico de pratica au-
ditiva associada a um novo estatuto do som como objeto: a) o desenvolvimento e a
consolidagdo de um espaco acustico privado; b) a separagcdo da audicao referente aos
outros sentidos; c) um amplo processo de mercantilizacao e coletivizacdo da escuta
individualizada. O autor ilustra tais caracteristicas a partir da auscultacao médica e da
telegrafia sonora. A auscultacdo médica possibilitou que a audi¢cao superasse a visao
em termos de precisao diagndstica. O surgimento do estetoscopio permitiu uma nova
maneira de ouvir que orientou a atencao dos médicos para as minuciosidades do som.
Se até o inicio do século XIX os diagndsticos se baseavam em uma combinacao entre os
testemunhos narrativos do préprio paciente e no exame visual do seu corpo, a partir do
meio do século os sons passaram a representar suas condi¢des fisicas (STERNE, 2003, p.
117-119). Trata-se de um esforco para estabelecer o dominio sonoro como um sistema
de sinais para fins diagnoésticos. Os sons adquirem entao o papel de signo, possibilitando
que o corpo humano se torne um objeto do conhecimento médico. Para este fim foi
necessario colocar o ouvido humano como condutor insuficiente do som, uma vez que
a funcao do estetoscopio seria projetada para tornar os sons imperceptiveis a escuta
mais claramente audiveis (STERNE, 2003, p. 106). Como campo de diagndstico, as par-
ticularidades do som se configuraram como dominio que transcenderia a subjetividade
dos relatos: “A verdade do corpo de um paciente tornou-se audivel para o ouvinte na
outra ponta do estetoscopio” (STERNE, 2003, p. 122-123). Por um lado, tal técnica de
escuta promoveu uma nova relacao distanciada entre médico e paciente, por outro,
ocorreu uma rearticulacao do espacgo auditivo onde os sons foram reagrupados a partir
da distincdo entre interiores (importantes para o diagndstico médico) e exteriores (que
poderiam ser ignorados):

O exemplo mais notavel dessa nova abordagem da escuta médica estava na pro-
pria voz: se antes os médicos se interessavam pelas vozes dos pacientes pelo
que diziam, agora eles ouviam a voz apenas por seu conteudo sonoro. Todos
esses dispositivos de enquadramento e praticas de interpretacdo auditiva, por
sua vez, prepararam o terreno para uma nova semioética médica (STERNE, 2003,
p. 128-129).
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A auscultacao possibilitou um processo de codificagao e instrumentalizacao na
qual se verificam as primeiras tentativas de desenvolver uma metalinguagem do som
como objeto de um discurso cientifico. Os sons seriam conceituados como um grupo
de signos descritos de forma supostamente auténoma da subjetividade. Se a auscultagao
representou as primeiras tentativas de elaborar uma hermenéutica dos sons e da escuta,
segundo a tese de Sterne, a telegrafia sonora generalizou tal processo em ambito social,
transferindo-o para o dominio da vida cotidiana (2003, p. 151). Nao foi propriamente o
telégrafo que possibilitou uma mudanca nas formas de escuta, mas a técnica de percep-
¢ao e codificacao implicadas no uso do equipamento. Trata-se da possibilidade de ouvir
mensagens distantes através do receptor: “Enquanto a ausculta tratava de ouvir o corpo
humano, a telegrafia sonora tratava de ouvir uma rede que ligava pessoas separadas pela
distancia” (STERNE, 2003, p. 137).

Tanto a auscultagcdao quanto a telegrafia sonora dependiam da consolidagao de um
espaco acustico individualizado ao redor do ouvinte. Tal espaco permitiu uma forma de
mercantilizacao do som, possibilitando que a experiéncia sonora se tornasse um produto
a ser consumido por um unico ou um grupo de individuos: “o espaco teria que se tornar
propriedade antes de ser comprado ou vendido, uma vez que a troca de mercadorias
pressupde a propriedade privada” (STERNE, 2003, p. 155). A difusao de tal técnica auditiva
demonstrava assim a consolidacao de uma nova forma burguesa de ouvir, representada
por uma pratica individual da escuta:

A técnica auditiva estava enraizada em uma pratica de individuagao: os ouvintes
poderiam possuir seu proprio espago acustico por meio da propriedade do com-
ponente material de uma técnica de producao desse espaco auditivo — o “meio”
que representa todo um conjunto de praticas enquadradas (STERNE, 2003, p. 160).

O processo de consolidacao do som enquanto mercadoria, a emergéncia de uma
nocgao de escuta privada e a estabilizacao da audicdo como um sentido separado e au-
tébnomo da visao, possibilitou que o som fosse deslocado dos dominios da linguagem
falada ou da musica, para uma énfase exclusiva no detalhe sonoro. Uma série de pra-
ticas, codigos e convencdes foram estabelecidas para que o som obtivesse um novo
estatuto de objeto portador de significado em si. Tais fatores apontam para o modo
como, em determinado dominio discursivo, tornou-se possivel pensar em uma estética
exclusivamente auditiva a partir da posterior manipulacdao dos elementos sonoros para
fins composicionais. A arqueologia do som proposta por Sterne (2003) nos apresenta
algumas das condicdes historicas de possibilidade que permitiram o desenvolvimento
das tradi¢cdes artisticas ligadas a eletroacustica ou mesmo, mais recentemente, as artes
sonoras - no qual o dominio do som se mantém como elemento norteador (LICHT, 2009,
2019; LABELLE, 2015, KAHN, 2006). A despeito da diferenca que marca tais campos artis-
ticos e académicos, pensamos que o trabalho de Sterne apresenta reflexdes pertinentes
para apontarmos problematicas comuns as abordagens ontoldgicas materialistas sobre
O sOom, COmMo veremos a segui.
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Delimitando os objetos: Cox e Voegelin — modelos e estratégias de
analise da experiéncia auditiva

Kane (2015) situa dois termos utilizados para descrever a literatura angléfona ligada
aos estudos do som desenvolvida nas ultimas décadas: sound studies e auditory cultu-
re (doravante estudos do som e cultura auditiva). Embora tais termos sejam utilizados
de maneira intercambiavel, ou seja, a distingao entre eles nao se trata de um consenso
entre os autores do campo, a diferenca indicada por Kane propde desighar questdes
metodologicas e eixos investigativos particulares que caracterizam e diferenciam as
publicagdes. O primeiro termo diz respeito a trabalhos cujo foco se volta ao debate
sobre materialidade e ontologia, em sua maioria fundamentado em conceitos de Gilles
Deleuze (KANE, 2015, p. 2). A segunda tendéncia é caracterizada por focar em aspectos
da dimensao socio-historica a fim de compreender as experiéncias auditivas. Cultura
auditiva denomina assim estudos ocupados com o desenvolvimento histérico de técni-
cas e praticas coletivas que emergiram em contextos especificos. Os trabalhos de Sterne
(2003) e Szendy (2008) abordados anteriormente seriam posicionados pelo autor nos
termos de uma auditory culture. Kane problematiza a virada ontoldgica que caracteriza
abordagens tedricas recentes vinculadas a arte sonora: “um estudo sonoro sem ‘cultura
auditiva’ é, (...), uma peticao de principio, pois ignora crucialmente o papel constitutivo
gue a cultura desempenha na determinacdo de seu objeto de estudo” (KANE, 2015, p.
16). Pensamos que a distingdo proposta pelo autor nos possibilita situar os objetos de
estudo deste artigo (o materialismo sénico de Christoph Cox e a filosofia da arte sonora
de Salomé Voegelin) como vertentes especificas no ambito dos estudos do som.

Cox e o materialismo sonico

Cox desenvolve sua abordagem materialista do som em diversos textos, artigos e
ensaios (2009, 2011, 2018a, 2018b). No desenvolvimento do primeiro capitulo do livro
Sonic Flux: Sound, Art, and Metaphysics (2018a), o autor se apoia em uma série de refle-
x0es filosoficas® a fim de cunhar seu conceito de fluxo sonoro. O primeiro argumento
que se destaca na definicao do conceito é a énfase de Cox a uma nog¢do de natureza.
Segundo o autor, a natureza deve ser tratada como um dominio criativo intrinseco a
si mesmo: “um fluxo de forcas imanentes aos materiais e meios com os quais opera”
(COX, 2018a, p. 29-30). A abordagem € baseada assim em uma concepcao de natureza
enquanto instancia auto-organizadora dos processos materiais: “o realismo materialista
afirma o poder auto-organizador (...), dos quais o conhecimento humano é apenas uma
instancia” (2018b, p. 235-236). A dimensdao material seria concebida como instancia
criativa e transformadora em si mesma, resultante de forgas intensivas que geram novas
configuracdes e agenciamentos (COX, 2018a, p. 25-26).

3 Se apropria das ideias de Schopenhauer, Nietzsche e Deleuze para fundamentar sua ontologia materialista. Nao é o propdsito deste artigo
apresentar os conceitos desses autores.
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A diferenca proposta por Deleuze entre as nocdes de virtual e atual é particular-
mente importante para o argumento de Cox. Segundo o entendimento do autor, o virtual
denominaria as forcas perpetuamente distintas, materiais € imanentes a natureza. Em
oposicao, o atual trata-se dos dominios das possibilidades realizadas empiricamente,
as forcas que trazem o virtual a existéncia. De acordo com ele, a abordagem deleuzia-
na se mostra oportuna por nao operar no nivel da representacao e da significagdo: “as
diferencas de Deleuze ndo sao de origem linguistica, conceitual ou cultural. (...). Essas
diferencas subsistem na prépria natureza” (COX, 2011, p. 153). A ontologia materialista
de Cox enfatiza uma compreensdao do som como fluxo que possui existéncia autbnoma
e independente de suas causas e contextos: “Deleuze confere a obra de arte uma inde-
pendéncia fundamental do mundo dos sujeitos, objetos e estado de coisas” (COX, 2018a,
p. 38). O som seria concebido como campo intrinseco as forcas naturais e tratado como
dominio autébnomo do ambito histoérico, do sujeito criador ou de qualquer espectador/
ouvinte: o som nao necessariamente esta ligado a audicao, portanto, pode ter existéncia
autonoma (COX, 2018a, p. 32).

Cox posiciona sua teoria como uma alternativa as denominadas abordagens criticas
ou culturais. Acopladas sob tal rubrica, o autor unifica uma série de proposi¢cdes tedricas
bastante distintas entre si* desenvolvidas a partir da década de 1960. As teorias culturais,
segundo Cox, sugerem que a experiéncia e a percepg¢ao seriam sempre mediadas por uma
dimensao simbdlica e/ou discursiva (COX, 2011, p. 147). Tal premissa, de acordo com o
argumento, € problematica, uma vez que os fenédmenos seriam enfaticamente compre-
endidos por uma diferenca dualista entre a dimensao social e a dimensao da natureza.
Cox se apropria do termo correlacionismo, cunhado pelo fildsofo Quentin Meillassoux,
a fim de esclarecer o problema de tal dualismo conceitual. Correlacionismo seria uma
“posicao segundo a qual ‘o real’ esta inextricavelmente relacionado com o nosso modo
de aprendé-lo, de modo que o que existe sé pode ser 0 que existe para 0 pensamento
ou o discurso” (COX, 2018a, p.16). Nesse sentido, Cox denuncia que tais abordagens
compartilham um mesmo dilema: sao sustentadas por uma separacao excludente entre
o dominio social e o dominio da natureza. Enquanto o primeiro diz respeito a um plano
que marca os limites do cognoscivel, o segundo é entendido como dimensao propria
da materialidade: “As correntes dominantes da teoria cultural (...) defenderam, de for-
ma estritamente ‘correlacionista’, que toda a histdria é historia humana, que qualquer
explicacao que preceda a cultura humana é em si uma construg¢ao ou projecao cultural”
(COX, 2018a, p. 17-18). Tal critica possui o proposito de justificar a elaboracdo de uma
abordagem materialista voltada ao fendmeno sonoro, uma vez que, segundo Cox, esta
seria caracterizada por uma problematizacao dos planos dicotdmicos denunciados. Para
Cox, adimensao simbdlica, discursiva ou cultural ndo seria mais tratada como elemento
central para o entendimento dos fendmenos, mas apenas como manifestagao particular
de processos materiais evidentes no mundo natural (COX, 2018a, p. 17-18).

4 Cox generaliza sua critica a autores como Ferdinand de Saussure, Jacques Lacan, Jacques Derrida e Stuart Hall, embora nao aprofunde deli-
beradamente a visao de nenhum deles.
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Verificamos também uma segunda linha argumentativa importante na teoria do autor:
a enfatica distincdo articulada entre as no¢cdes de musica e arte sonora. Cox sugere que
a musica ocupa uma posi¢cao negativa no que diz respeito a revelacdo do fluxo sénico:
“A musica tende a domesticar e territorializar esse fluxo (...) ela segmenta o continuum
sonoro, tornando a duragdo em métrica e a frequéncia em intervalos e acordes” (COX,
2018a, p. 137). Em oposicdo a arte sonora revelaria a dimensdo intensiva do som, proble-
matizando tal territorialidade: “Obrigando-nos ir além dos objetos de reconhecimento e
representacao em direcdo as forcas materiais que as geram” (COX, 2018, p. 137).

Com finalidade de ilustrar a dimensao virtual do som, Cox articula um conceito es-
pecifico de ruido. Ele elabora a critica a uma determinada nog¢ao de ruido como oposi¢ao
a nocgao de sinal. Segundo o autor, nossa tendéncia é pensar o ruido como fenémeno
secundario, um elemento incbmodo que desejamos e acreditamos poder ser eliminado.
Exemplifica tal problema através do discurso do tedrico da informacgao: “Para o tedrico
da informacgao, o ruido € a sujeira que se acumula sobre ou ao redor de uma mensagem
a medida que ela passa do remetente ao destinatario” (COX, 2009, p. 20). Ruido estaria
assim em oposi¢cao a hocao de sinal, uma vez que ele interfere na comunicacao e dificulta
a compreensao de uma mensagem. Cox visa nessa critica inverter o lugar do ruido, pro-
pondo-o0 como elemento que deve chamar atencao para si, obtendo um lugar ontolégico
proprio nao mais subordinado ao sinal: “O ruido nunca cessa, € ilimitado, continuo, sem
fim, imutavel. (...). Entdo o ruido ndo é uma questao da fenomenologia, € uma questdo
do proéprio ser” (COX, 2009, p. 19-20). O ruido nao seria, segundo o argumento, um
fendbmeno empirico, mas um dominio transcendental - a condi¢cao de possibilidade do
sinal e da musica. Para ilustra-lo, Cox se apropria das concep¢des do filésofo do século
XVII, G.W Leibniz. De acordo com Cox, Leibniz enfatiza a existéncia de percep¢cdes mi-
nuciosas que nao alcancam o pensamento consciente. Tais percep¢des possuem uma
existéncia virtual, funcionando como um pano de fundo para a experiéncia atual do
individuo, sendo que alguns elementos podem despertar e trazer a realidade um vislum-
bre da totalidade da existéncia virtual (COX, 2018a, p. 116). O ruido ultrapassaria assim
o limiar da audibilidade, podendo se atualizar como sinal. Nesse sentido, ruido e sinal
sao dominios distintos da existéncia. Ruido ndo seria um som, mas um fluxo incessante
e a priori da matéria sonora que é atualizado pela fala, pela musica ou por qualquer tipo
de som articulado (COX, 2018a, p. 118-119). E por meio do sinal que o ruido se revelaria.

Por meio de tais proposi¢cdes, Cox posiciona a arte sonora como territorio parti-
cularmente sensivel a sua abordagem tedrica, por chamar atenc¢ao ao ruido e revelar
um inconsciente auditivo ou um dominio virtual do som (COX, 2009, p. 19). Citando um
grupo de artistas representativos de uma corrente especifica da arte sonora, como Max
Neuhaus, Maryanne Amacher, Alvin Lucier, Christina Kubisch e Francisco Lépez, Cox
sugere que tais artistas foram responsaveis por explorar a materialidade do som: “sua
textura e fluxo temporal, seu efeito palpavel e afeto pelos materiais através e contra os
quais é transmitido” (COX, 2011, p. 148-149). Ja compositores candnicos associados a
musica experimental estadunidense e europeia, como John Cage e Pierre Schaeffer, sao
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lidos por Cox como os individuos que exploraram, pela primeira vez, a dimensao do fluxo
sonoro (COX, 2018b, p. 32-33; COX 2018a, p. 141). Ao decorrer do texto, Cox descreve
uma série de obras que pretendem tornar audiveis o dominio virtual do som. Trés pecas
serao apresentadas na proxima secao deste artigo consideradas emblematicas da teoria:
a Synaptic Island: A Psybertonal Topology, de Maryanne Amacher, a Sound Map of the
Hudson River de Annea Lockwood e a Electrical Walks de Christina Kubisch. Tais obras
nos permitem exemplificar, em ambito empirico, os conceitos elaborados por Cox.

Voegelin e a estética fenomenologica da escuta

Enquanto Cox propde uma abordagem do som focada na materialidade, evitando
tocar nos ambitos da escuta e do individuo, Salomé Voegelin desenvolve em seu livro
Listening to Noise and Silence (2010) uma filosofia da arte sonora ilustrada por uma estra-
tégia auditiva. Voegelin entende a escuta como ferramenta propicia a levantar questoes
e problemas filosoficos relacionados ao som: “é pela escuta que o autor chega as ques-
tdes filosdficas que estao sendo consideradas neste livro, e € o som escutado, o material
sensorial, que conduz a investigacao (...)" (VOEGELIN, 2010, p. 13-14). A escuta é definida
como um ato deliberado, baseado em um envolvimento e engajamento perceptivo do
sujeito com o mundo: “E no envolvimento com o mundo mais do que na sua percepcio
gue o mundo e eu nos constituimos (...)" (VOEGELIN, 2010, p. 3). Segundo tal argumento
nao podemos ter acesso a um objeto de forma autbnoma das intencdes auditivas do
sujeito, uma vez que o acesso a este depende da acao deliberada da escuta. O sentido
do objeto s6 poderia ser gerado pela modalidade empregada pelo sujeito: “(...) ao ouvir
estou no som, ndo pode haver lacuna entre o ouvido e o ouvir, (...) posso perceber uma
distancia, mas essa é uma distancia ouvida” (VOEGELIN, 2010, p. 5). Neste ponto podemos
destacar uma evidente diferenca entre as proposicdes de Cox e a de Voegelin: enquanto
O primeiro evita o foco no sujeito e na escuta a favor de um acesso ao dominio material
auténomo das intencdes individuais, a filosofia da arte sonora de Voegelin é fundamen-
tada em uma énfase no ouvinte como produtor de sentido. A autora fundamenta tal
hipotese através de uma perspectiva tedrica particular: a fenomenologia da percepgao
de Merleau-Ponty. Segundo o entendimento, tal abordagem tedrica sugere o dominio
perceptivo nao como olhar passivo ao objeto, mas como instancia ativa e deliberada:
“Merleau-Ponty fala sobre a pintura e a demanda artistica de ver além da experiéncia
intelectual de uma realidade representacional para a percepg¢ao de um espaco no qual
nos também estamos localizados” (VOEGELIN, 2010, p. 6).

No entanto, embora as diferencas conceituais entre Cox e Voegelin sejam, a princi-
pio, evidentes, a autora aponta, de forma semelhante ao primeiro autor, um afastamento
do dominio historico com objetivo de falar sobre a experiéncia auditiva. Voegelin sugere
suspender qualquer ambito social e histérico relacionado ao fenédmeno sonoro a fim de
garantir o acesso a materialidade: “A tarefa é suspender, tanto quanto possivel, ideias
de género, categoria, finalidade e contexto historico da arte, para alcangcar uma escuta
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que seja o material ouvido, agora, contingente e individualmente” (VOEGELIN, 2010, p.
3). O uso do termo suspender se mostra sistematicamente presente, ecoando a no¢ado
de escuta reduzida de Schaeffer. Segundo Voegelin, o projeto acusmatico foi o primeiro
a liberar o som de sua associacao visual por meio do processo de redugao da escuta:
“Ele separa os sons de seu contexto visual para ouvi-los em toda a sua sonoridade como
‘objetos sonoros’ e compor obras acusmaticas a partir desses ‘objetos sonoros™ (VOE-
GELIN, 2010, p. 34).

A suspensao desencadeia algumas consequéncias metodoldgicas especificas na
abordagem. A primeira delas trata-se de uma recusa a elementos sonoros que possuem
vinculo com um dominio visual. Por exemplo, o cédigo escrito da partitura € conside-
rado por Voegelin como prejudicial ao acesso ao som: “A partitura silencia o som em
uma densa rede de linhas horizontais e verticais que significam distancia e fechamento”
(VOEGELIN, 2010, p. 59). Ja o foco na fonte sonora também é abordado como exemplo
negativo, uma vez que esta enfatiza “a manifestacao visual em vez dos sons ouvidos”
(VOEGELIN, 2010, p. 11). Em segundo lugar, Voegelin supostamente rejeita um dominio
estrutural que poderia apontar para significados externos ao ambito sonoro. A autora
cita os intervalos musicais como ferramenta analitica para a identificacdo das relacdes
sonoras e apresenta um parecer desfavoravel a tal tipo de analise: “Vocé aprecia seu
material sonoro em relagcdo ao entendimento sistémico de sua composicdo” (VOEGELIN,
2010, p. 52). O terceiro dominio a ser suspenso trata-se das dimensdes semantica e da
linguagem: “Uma vez que a linguagem perpassa a experiéncia e posteriormente a recon-
duz ao discurso, esta relacdo impede que a obra seja a pratica sensorial (...)" (VOEGELIN,
2010, p. 73). Voegelin associa ainda ao dominio da linguagem qualquer tipo de analise
cultural, politica ou social da experiéncia auditiva. Segundo ela, tais concep¢des enten-
dem a obra a partir de seus elementos extra-artisticos: “Atento a sua aplicagdo, ignoram
a opaca ambiguidade daquilo que resta da obra: a coisa do seu encontro sensorial e
fisico” (VOEGELIN, 2010, p. 26).

Desse modo, Voegelin acopla ao denominado plano visual a partitura, elementos
estruturais que dizem respeito exclusivamente a uma analise intervalar das relagdes so-
noras e o dominio semantico que poderia ser utilizado como ferramenta para a descricao
da experiéncia. Segundo a autora, o plano visual implica uma lacuna entre o ouvinte e o
objeto percebido: “a lacuna visual alimentaria a nogcao de que podemos verdadeiramente
compreender as coisas, dar-lhes nomes e nos definir em relagao a esses nomes como
sujeitos estaveis, como identidades” (VOEGELIN, 2010, p. 11). O problema, segundo o
argumento, é que tal suposta objetividade prejudicaria uma critica contundente a respeito
da arte sonora: “A base da linguagem critica de uma filosofia da arte sonora é a convic-
¢cao pessoal, que surge da pratica da escuta e ndo dos contratos sociais que a precedem”
(VOEGELIN, 2010, p. 75). Na medida em que Voegelin sugere os planos visuais como
desfavoraveis ao discurso da arte sonora, a autora os opde aos denominados planos
auditivos. Mais uma vez o argumento de Voegelin ecoa o de Cox, sugerindo uma divisao
rigida entre musica e arte sonora: enquanto a musica estaria associada ao plano visual, a
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arte sonora estaria vinculada ao plano auditivo (KANE, 2013, p. 9). Voegelin limita o termo
musica ao denominado paradigma modernista da escuta, descrevendo-a a partir de uma
noc¢ao de obra musical ligada exclusivamente a partitura convencional: “é a partitura que
fundamenta e qualifica a obra em um a priori (...) e que vincula a obra sonora temporal a
um substancialismo transcendental” (VOEGELIN, 2010, p. 57). Nomeia-se assim um tipo
de escuta estrutural: “Essa escuta musical ouve os sons segundo a ‘apreensao pura’ de
Hegel: a qualificagcao da aparicao imediata de um som como conhecimento de seus tons
em um sistema (harmoénico)” (VOEGELIN, 2010, p. 53). Trata-se aqui de uma generaliza-
¢ao do termo musica partindo de um recorte bastante particular: o cédigo notacional
ligado ao ambito da tradicao da musica de concerto euro-ocidental dos séculos XVl e
XIX e suas teorias analiticas e harmdnicas subjacentes.

A oposicao entre as nogcdes de musica e arte sonora, a premissa de que o som pos-
suiria um valor em si (ligado a subjetividade do individuo) e a relutancia da autora em
abordar qualquer dominio relacionado a linguagem ou ao discurso, tem alguns efeitos
problematicos na abordagem. Por exemplo, pouco é definido sobre como se caracteriza-
ria um plano denominado como propriamente auditivo/sonoro, ou seja, quais seriam os
termos ou os vocabularios possiveis para nos relacionarmos com o som. O som é abor-
dado por Voegelin como um dominio indescritivel ou possivelmente indizivel. Voegelin
vincula ao dominio do som no¢des genéricas como ruido e corpo do ouvinte. No entanto,
a fim de defini-las, recorre, mais uma vez, as dicotomias anteriormente apresentadas:

O material da noise art contemporanea € maculado por referéncias extramu-
sicais. Carece de autonomia e sua natureza obsessiva recusa a contemplacao
intelectual. Em vez disso, ela agarra o ouvinte e 0 mantém refém de sua propria
escuta, se ndo fizer isso ndo é ruido. Enquanto isso, o sujeito no ruido é o sujeito
abjeto, ndo progressivo, que carece de bom gosto e sofisticacdo estética. E um
sujeito sem consciéncia historica e sutileza artistica, um sujeito que nao entende
a arte da arte: sua autonomia, e que nao aprecia suas preocupagdes formais e,
em vez disso, se submete visceralmente a carga sénica (VOEGELIN, 2010, p.60).

Sugere ainda que, para acessar o ruido, é necessario focar a atengao no dominio
do corpo do ouvinte: “O que se discute é o corpo que ouviu e nao a obra que tocou. O
ruido forca o sujeito ouvinte a entrar no circulo critico e transforma a obra em um mo-
mento da experiéncia” (VOEGELIN, 2010, p. 73). Esse corpo, no entanto, é descrito por
Voegelin na medida em que a autora o contrapde a um dominio supostamente rigido e
autoritario da linguagem: “O corpo é central para a obra de arte contemporanea. Uma
vez que a linguagem enquadra a experiéncia e posteriormente a reconduz ao discurso,
esta relacao impede que a obra seja a pratica sensorial (...)" (VOEGELIN, 2010, p. 3).

Ao decorrer do livro, Voegelin apresenta a descricao de obras que visam ilustrar
os objetivos de sua filosofia da arte sonora. Grande parte dos relatos se reduzem a uma
perspectiva individual da autora em relacao ao repertério analisado. Na proxima secao,
nos ocuparemos de uma descricao das pecas | am sitting in a Room, de Alvin Lucier e
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Je n'ai pas le droit de voyager sans passeport de Julian Beck, ambas consideradas em-
blematicas da abordagem.

Fundamentacao tedrica/metodologica: pratica discursiva e relacoes
de poder

Uma vez que grande parte dos enunciados de Cox e Voegelin apontam um enfatico
acesso a materialidade sonora, surgem algumas questdes: quais pecgas e autores pos-
sibilitariam revelar tal dominio sonoro? Quais seriam as correntes e tradicdes musicais
propicias a exemplifica-lo? Quais elementos materiais, tragos estéticos e composicionais
seriam mais adequados para teorizar o som como dominio ontolégico/materialista? A
estreita oposicao enunciada por Cox e Voegelin entre musica e arte sonora, o amplo
aparato conceitual elaborado pelos autores, assim como a selecao de obras representa-
tivas, nos possibilita levantar a hipotese de que uma teoria ontoldgica sobre o som teria,
como consequéncia, uma postura auditiva: uma escuta associada a premissas estéticas
e tracos sonoros particulares.

Tal hipotese se associa a critica elaborada por Kane (2015) em relagao as ontologias
materialistas. O argumento de Cox sugere que uma obra de arte poderia revelar o ma-
terial sonoro de forma ausente dos dominios do significado e do discurso. No entanto,
Kane problematiza tal premissa, nomeando a proposicao de Cox como onto-estética:
“Quando uma obra de arte (supostamente) revela sua condi¢ao ontologica” (KANE, 2015,
p. 13-14). Kane aponta que, para a onto-estética funcionar, é necessario tracar uma ana-
logia direta entre uma caracteristica da obra e algum elemento da ontologia. No esforco
de conceituar os sons, a ontologia materialista de Cox utiliza-se assim de uma série de
elementos de classificacao e diferenciagcao. A divisao entre musica e arte sonora seria
um dos exemplos representativos: a musica € entendida como um agenciamento que
capta o som e o desvia para o ambito da forma, enquanto a arte sonora se ocuparia com
o dominio puramente material (KANE, 2015, p. 15). Esse dominio material é ilustrado por
Cox ao citar diversos experimentalistas de vanguarda, como Russolo, Varére, Cage, en-
tre outros. Parafraseando Cox, Kane sugere que “a medida que tais artistas investigam a
ontologia do som, eles desenvolvem um campo separado chamado arte sonora” (KANE,
2015, p. 9). Os elementos de classificagcao se evidenciam também a partir da selecao de
elementos sonoros que seriam representativos da dimensao material do som: “Se eu
entendo o argumento de Cox, chamar a atencdo para a sonoridade de uma obra seria
atender a caracteristicas como sua fluidez, seu fluxo, sua textura, talvez até sua impes-
soalidade” (KANE, 2013, p. 15). Nesse sentido, segundo Kane, tais elementos mostram de
que maneira a abordagem materialista € mediada por um dominio cultural: “Cada vez
que alguma caracteristica é reivindica para exemplificar esta ou aquela ontologia, seria
um momento em que a onto-estética implora a base cultural de tal reivindicacdo” (KANE,

5  E relevante notar que esses artistas nio chamavam o que faziam de arte sonora. Trata-se de um termo desenvolvido posteriormente. Ver Kahn (2006).
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2013, p. 13-14). Uma vez que o materialismo necessita de um mecanismo de analogia para
funcionar, tal mecanismo seria constituido a partir de padrdes culturais que implicam a
proposicao e utilizacao de técnicas auditivas, assim como a percep¢ao de semelhancas
morfologicas em relacao aos sons:

O ponto é que todas essas semelhangas sao formadas em contexto (...) de cultu-
ras auditivas. Elas sao entrelagcadas em uma malha ou rede de praticas das quais
as comunidades participam quando ouvem caracteristicas relevantes do mundo
auditivo, as comunicam e as transmitem por meio de treinamento. O emprego
de técnicas auditivas é fundamental para uma cultura auditiva, pois estimula e
mantém formas de ouvir, tanto cognitiva quanto corporalmente. Ouvir seme-
lhangas sonoras (tanto morfoldgicas quanto analdgicas) € participar de uma cul-
tura auditiva através da aquisicdo de técnicas auditivas (KANE, 2015, p. 15-16).

As reflexdes de Kane nos parecem propicias para compreendermos o papel da es-
cuta nas abordagens apresentadas, assim como as problematicas e os limites conceituais
que as cercam. A escuta é entendida, tanto por Cox quanto por Voegelin, como pratica
anterior a qualquer mediag¢ao socio-historica, dificultando concebé-la do ponto de vista
de suas relacdes de poder. No entanto, concordando com a hipotese de Kane, sugerimos
que a teorizagao do som em ambos os enunciados implica uma postura de escuta parti-
cular: quais objetos e tragos sonoros sdo identificaveis, inteligiveis e descritos? Quais sao
as premissas estéticas e os conceitos articulados que sugerem determinadas formas de
ouvir? Quais pecas seriam consideradas singulares para a ilustragao das teorias? E qual
repertorio seria excluido ou eventualmente ofuscado? As nog¢des de pratica/formacdo
discursiva e modalidade enunciativa nos apresentam um aparato conceitual relevante para
a formulacao de tais questionamentos (FOUCAULT, 2005, p. 35-44 e p. 56-61; CASTRO
2009, p. 336-339; MILLS, 1997, p. 48-62).

Formacgao discursiva é definida como o conjunto de regras andnimas e histoéricas,
sempre determinadas no tempo e no espaco, que definiram para uma determinada
area social, econédmica, geografica ou linguistica, “as condi¢cdes de exercicio da fungcao
enunciativa” (FOUCAULT, 2005, p. 33). Enquanto o enunciado diz respeito as condi¢cdes
de possibilidade que permitem o aparecimento de determinados objetos e conceitos
em um eixo discursivo, discurso se refere ao grupo possivel e limitado de enunciados,
associados a um mesmo sistema de formacgao, para os quais se pode definir um conjun-
to de condi¢des de existéncia (FOUCAULT, 2005, p. 132-133). Trata-se da instancia que
viabiliza as condi¢des para que, em determinado sistema de formacgao, apenas certos
discursos sejam ditos por determinados sujeitos, apenas objetos e conceitos especificos
sejam descritos ou designados e, enfim, apenas um conjunto necessariamente limitado
de relagdes sejam postas em jogo (FOUCAULT, 2014, p. 9).

Uma pratica discursiva demarca os limites dentro dos quais se pode negociar o

significado de um objeto ou o sentido de uma experiéncia, de forma que a manutencao
de tais limites necessita de um conjunto de técnicas, esquemas de comportamentos,
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tipos de transmissao e difusdao que garantiriam sua permanéncia (CASTRO, 2009, p. 119).
Na medida em que ele se entrelagca com as praticas em geral, o discurso é sempre res-
ponsavel por produzir outra coisa: “trata-se de praticas que formam sistematicamente
os objetos de que se falam” (FOUCAULT, 2005, p. 55). Desse modo, a produg¢ao de um
saber, e a possibilidade de formulacdes a ele associados, dependera necessariamente
das relagcdes de poder (CASTRO, 2009, p. 323). Foucault ndo foca na definicao de poder,
mas no seu modo de funcionamento. Trata-se de uma énfase nas micro lutas como eixo
central de investigacdo: “O poder consiste, em termos gerais, em conduzir condutas e
dispor de sua probabilidade, induzindo-as, afastando-as, facilitando-as, dificultando-as,
limitando-as (...)" (CASTRO, 2009, p. 326). A relacado poder/saber tem como consequén-
cia uma série de pressupostos (MILLS, 1997, p. 50-51): por um lado o discurso sempre
causa um estreitamento no campo de visdo de alguém, excluindo uma ampla gama de
fendbmenos de serem considerados reais ou dignos de atencao. Por outro, a producao
dos discursos esta intrinsecamente relacionada aos individuos que estabelecem o direi-
to de falar, direito associado a questdes de autoridade e legitimidade. O discurso nao
so fixa as posi¢des dos individuos, mas impde a estes determinado numero de regras e
condi¢des de enunciacao, nao permitindo, por um lado, que todos tenham acesso a ele
ou sugerindo, por outro, as condicdes estritas de pronunciamento.

Castro define modalidade enunciativa como: “as regras que definem o estatuto de
quem pronuncia ou escreve um enunciado, os ambitos institucionais que o circundam, as
diversas maneiras em que pode situar-se em relagcao a um objeto (...)" (2009, p. 179). Tal
conceito se apresenta como eixo particularmente importante para os questionamentos
propostos em nosso trabalho. Ele nos permite detectar quais sao as posi¢cdes dos indivi-
duos citados e incluidos em um determinado ambito discursivo: “Quem fala? (...) Qual é
o status dos individuos que tém (...) o direito regulamentar ou tradicional, juridicamente
definido ou espontaneamente aceito, de proferir semelhante discurso?” (FOUCAULT,
2005, p. 56). Ele também revela a relacao entre a posicdo de tais sujeitos e os critérios
para se descrever os objetos em uma grade discursiva:

Ele é sujeito que questiona, segundo uma certa grade de interrogagoes explicita
ou nao, e que ouve, segundo um certo programa de informacgao; é sujeito que
observa segundo um quadro de tracos caracteristicas, e que anota, segundo um
tipo descritivo; esta situado a uma distancia perceptivas o6tica cujos limites de-
marcam a parcela de informacdo pertinente; utilizarad intermediarios instrumen-
tais que modificam a escala da informacéo (...) (FOUCAULT, 2005, p. 58).

Estratégias de escuta, discurso e modalidades enunciativas

Podemos detectar a nocdao de modalidade enunciativa nas abordagens de Cox e
Voegelin na medida em que ambos os autores enfatizam um grupo de obras e artistas
considerados mais adequados para a exemplificagcao de suas teorias. Para uma teorizacdo
do som como objeto ontoldgico, Cox cita uma série de compositores historicamente
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representativos da musica experimental europeia e estadunidense. O dominio virtual do
som seria entdo mais adequadamente revelado se associado a obras de John Cage ou
artistas do campo anglo-americano da arte sonora, que, em sua maioria, mantém pre-
missas semelhantes & estética cageana. E evidente a influéncia de Pierre Schaeffer nos
enunciados de Salomé Voegelin, particularmente através da nocao de suspensdo apro-
priada pela autora, que ecoa diretamente a époché schaefferiana. Embora Voegelin nao
delimite um repertorio especifico para a ilustragao de sua abordagem, apresenta obras
frequentemente ligadas a mesma tradigcdo artistica citada por Cox.

A proximidade de Cox a Cage mostra-se evidente particularmente pelo modo
como o tedrico se apropria da nogcao de natureza articulada pelo compositor. A premissa
cageana de deixar “os sons serem eles mesmos” (sem interferéncia do ego) (CAGE, 1973,
p. 10) reverbera no argumento de Cox, uma vez que o autor enfatiza o acesso ao ambito
material supostamente nao intermediado pelo dominio social. Ou seja, seria supostamente
possivel, por um lado, acessar uma dimensao sonora autdnoma de qualquer intenciona-
lidade e, por outro, descrevé-la de forma independente dos elementos histérico-sociais.
Cox exemplifica sua no¢do de ruido com a peca 433", entendo-a como emblematica
da ontologia s6nico-materialista: “4'33" de 1952 oferece simplesmente uma abertura
auditiva para o ruido de fundo, chamando a atengdo para o campo sonoro ignorado ou
ocultado pela audicdo quotidiana” (COX, 2018a, p. 123-124). Ele enfatiza ainda que o
siléncio cageano operaria no mesmo nivel do som apontado em sua abordagem (COX,
2018a, p. 124).

Se por um lado verificamos em ambas as abordagens um grupo de concepgdes
estéticas dominantes, a nocao de modalidade enunciativa nos possibilita detectar ainda
a presenca de um quadro descritivo composto por tracos sonoros e informacgdes per-
ceptivas pertinentes. As pecas citadas anteriormente apresentam diversos elementos
composicionais ilustrativos das premissas dos autores.

A primeira delas, trata-se da Synapitic Island: A Psybertonal Topology desenvolvida em
1992 pela compositora e artista sonora Maryanne Amacher. A instalacao foi montada em
um complexo cultural na cidade de Tokushima (Japao) e fazia parte de uma série de obras
em que a artista buscava explorar o som por meio de efeitos acusticos gerados através
de partes de uma infraestrutura (paredes, pisos e corredores) em um edificio (COX, 2018a,
p. 13). A peca é resultante de um processo de pesquisa experimental com frequéncias e
texturas, com objetivo de articular formas esculturais por meio de diferentes sensagcdes
de espaco. E evidente nos primeiros segundos de escuta® da instalacdo a presenca de
ruidos abstratos de longas duragcdes que se alteram de forma gradualmente lenta. Em-
bora se trate de uma instalagao, poucos sons apontam para elementos referenciais que
impliquem a identificacao do espag¢o ao qual a peca esta instalada. As sonoridades da
gravacao sao assim constituidas por texturas continuas que nao indicam contexto ou

6 Link para a escuta: https:/www.youtube.com/watch?v=jjKRctaA3Bo. Acesso em: 31 de mar. de 2024
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localizacao evidente para seu reconhecimento. Nota-se também a auséncia explicita de
vozes humanas ao longo da obra.

A segunda peca trata-se da Sound Map of the Hudson River de Annea Lockwood,
desenvolvido como instalagao no Museu do Rio Hudson, que mostra a presenca de sons
continuos de diversos pontos do rio. Trata-se de uma obra resultante de uma série de
amostragens sonoras desenvolvida pela autora desde a década de 1960, com o objetivo
de manifestar a “riqueza e complexidade auditiva dos cursos de agua do mundo” (COX,
2018a, p. 133). Segundo Cox, Lockwood propde enfatizar o fluxo de energia de um rio
e visa revelar o processo de mudanca geoldgica em tempo real: “o poder da agua cor-
rente a medida que raspa minerais das encostas rochosas, esculpe pedras e abre sulcos
na Terra na sua passagem incessante das montanhas para o mar” (COX, 2018a, p. 133). A
cartografia sonora apresentada evidencia as gravacdes de sonoridades de quedas d'agua
e corredeiras de rio que pretendem captar os processos de alteragcdao geoldgica através
do fluxo sonoro.

Por fim, a terceira peca, Five Electrical Walks de Christina Kubisch’, € composta por
uma série de captagdes de sons emitidos por bobinas de indu¢ao que respondem a ondas
eletromagnéticas. O objetivo é tornar audiveis regides acima e abaixo do solo, captadas
e posteriormente amplificadas para a composicao da peca. Diversos ambientes sao gra-
vados pela artista, como: sistemas de iluminagao, de comunicagdo sem fio e sistemas
de radar, traduzidos em diferentes tipos de ruido que compdem a gravagao. Embora a
peca se ocupe de sons urbanos, ela busca evidenciar a presenca de um ruido de fundo
ou um “murmurio sénico de baixo nivel” ao qual, segqundo o argumento de Cox, somos
banhados diariamente, mas ndo teriamos consciéncia (2018a, p. 128).

Os elementos sonoros encontrados nas pecas citadas nos textos de Cox nos apon-
tam a presenca de sonoridades proprias ao materialismo sénico: amplos ruidos abstra-
tos que evitam a identificacdo do som a partir de referéncias contextuais, a frequente
auséncia de vozes humanas, a presenca de sons tipicos de paisagens naturais e, por fim,
sonoridades que nao remetem a contextos ou localizagdes explicitas. Tais semelhancas
morfoldgicas confirmam a hipotese de Kane (2015, p. 15) e indicam a preferéncia de
Cox por sons ‘impessoais’ que estao de acordo com alguns dos pressupostos cageanos.
Notamos também que Cox frequentemente evita falar de pecas que aludem a questdes
sociais, sonoridades que poderiam remeter a tais questdes, e se recusa a abordar qual-
quer dominio de significado possivel relacionado aos sons. Isso justificaria a preferéncia
do autor por sons de paisagens naturais, por exemplo. Posiciona-se a arte sonora como
campo artistico exclusivamente ocupado com uma materialidade propria do som e
nao com suas relagdes vinculadas ao ambito social, politico e histérico. Uma vez que a
dimensao do som é entendida como independente das questdes sociais, Cox opta por
sons nao-pessoais, que nao remetem a contextos, localizagdes ou ambientes explicitos.

7  Link para a escuta: https:/imprec.bandcamp.com/album/five-electrical-walks. Acesso em: 31 de mar. de 2024
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Enquanto Cox opta por pecas que nao remetem as questdes sociais, Voegelin omite
em sua abordagem um grupo de obras associadas ao denominado dominio visual, ou
seja, pecas que dependem da mediacao de um codigo escrito em formato partiturial
ou mesmo da utilizacao de elementos formais e abstratos. Por tras de tal premissa esta
a recusa sistematica da autora a uma concepcao limitada do termo musica, entendida
como sinbénimo do paradigma modernista da escuta. Um dos relatos apresentados no
livro trata-se da peca I am sitting in a Room do compositor Alvin Lucier. A obra apresenta
inicialmente elementos de sentido semantico, como a gravacao da frase: Estou sentado
em uma sala, diferente daquela em que vocé esta agora. Estou gravando o som da minha
voz. Conforme essa frase se repete ao longo da obra, através de gravagdes sobrepostas
e processos de reverberacao, esse significado é gradualmente omitido a fim de chamar
atencao para um dominio do préprio som. O objetivo €&, por fim, chegar a uma reducao
acusmatica da escuta que foque no objeto sonoro (VOEGELIN, 2010, p. 128). O som da
voz, inicialmente ligado ao sentido das palavras, apaga seu significado e se transforma
em um som articulado. A abordagem de Voegelin inclui obras que remetem a alguns
problemas sociais, como é o caso da Je n’ai pas le droit de voyager sans passeport
(1968) do compositor Julian Beck. Durante a peca é repetida diversas vezes a frase que
intitula a obra: ndo tenho o direito de viajar sem passaporte. Seu significado remete a
quais lugares podem ser ocupados por determinados individuos e como o passaporte se
configura como objeto que nega o direito a fluidez: “(...) sugere que a fluidez tem de ser
autenticada através do poder de agenciamento oficial, (...) da documentacgao visual da
identidade” (VOEGELIN, 2010, p. 139-140). No entanto, pouco é enfatizado pela autora a
respeito de tal problematica. Ela se recusa a falar sobre os elementos de exclusao social
ao qual a peca pretende evidenciar.

Podemos notar assim que embora Voegelin e Cox apontem que as pecgas re-
velariam quase espontaneamente o dominio virtual do som (COX, 2011, p. 148-149)
ou uma modalidade perceptiva focada no sujeito (VOEGELIN, 2010, p. 3), todos os
elementos observados nas analises se relacionam com um amplo aparato conceitual
e estético proposto e apropriado em suas respectivas teorias. No caso de Cox, as no-
¢Oes de ruido, fluxo sdnico, virtual e atual. Ja no caso de Voegelin, particularmente a
nocao de suspensao. O que notamos nos exemplos dos autores é a énfase em tragos
sonoros que delimitam suas concepc¢des de arte sonora. Trata-se de um foco para
que o ouvinte se atente em elementos composicionais propicios a ilustracao das
proposicdes tedricas. O que estd em jogo é a presenca de semelhangas morfoldgicas,
a reproducao de discursos estéticos privilegiados historicamente em determinada
tradicao auditiva e a utilizacao de elementos descritivos que direcionam a atencao a
um dominio sonoro especifico.

Com objetivo de localizarmos alguns elementos de exclusao implicadas nas abor-
dagens, nos remetemos brevemente ao artigo de Marie Thompson (2017).
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Desdobramentos — processos de exclusao

No artigo Whitenness and the Ontological Sound Studies (2017) Thompson apresenta
uma critica sistematica a abordagem de Cox, focando em questdes sobre branquitude
implicadas na teoria. Com base na nogao de otica branca cunhada por Nikki Sullivan,
Thompson sugere que a abordagem de Cox reproduz uma auralidade branca: “um ponto
de vista perceptivo racializado que é situado e universalizante” (THOMPSON, 2017, p. 166).
Tal 6tica tende a amplificar o ambito da materialidade sonora, enquanto abafa o domi-
nio social que o acompanha: “amplifica a arte sonora euroldgica e, no processo, abafa
outras praticas sonoras; amplifica os dualismos de natureza/cultura, matéria/significado,
real/representacdo arte sonora/musica e abafa as obras marginalizadas” (THOMPSON,
2017, p. 274). Thompson ilustra tal 6tica através do modo como Cox cunha sua nogdo
de fluxo sonoro. Segundo a autora, tal concepcgao se sustenta pela apropriacdo de uma
linhagem filoséfica europeia particular, apoiada em concepc¢des de fildsofos como Lei-
bniz, Nietzsche, Schopenhauer e Deleuze (THOMPSON, 2017, p.272). Simultaneamente,
as ideias de Cage ecoam nas problematicas bifurcacdes elaboradas por Cox entre o
ambito material e o dominio social: “Essa distincado de compositor e curador sublinha o
dualismo de Cox da musica (que representa significagao, cultura e discurso) e arte sonora
(que representa ontologia, materialidade, som em si, fluxo)” (THOMPSON, 2017, p. 273).
Segundo Thompson, a auralidade branca é também verificada na suposta auséncia do
sujeito encontrada nos enunciados do autor. Tal argumento reproduz o tropo cageano
sobre o compositor como curador modesto:

Modesto é a virtude modernista da observacao cientificista e sem rastros; ema-
ranhado com formagdes de branquitude, masculinidade e eurocentrismo, per-
tence a uma posicdo sem sujeito a partir da qual o mundo é observado de todos
os lugares e de lugar nenhum, e da qual o viés é ‘removido’ por ser ofuscado (...)
(THOMPSON, 2017, p. 272).

Thompson aponta que é devido a tal perspectiva que apenas algumas obras podem
ser exemplares da teoria de Cox: “De fato, certamente nao é coincidéncia que Cox se
baseie fortemente em um canone ja bem estabelecido, predominantemente branco e
masculino, de musica experimental e arte sonora” (THOMPSON, 2017, p. 275). Para mapear
quais obras seriam emblematicas ou possivelmente excluidas da abordagem, Thompson
compara dois grupos de pecas: o Airport Symphony (2007) e o Airport Music for Black
Folk (2016). A primeira trata-se de uma série de obras produzidas por dezoito artistas
estadunidenses, como homenagem as pecas de Brian Eno intituladas Music for Airports
(1978). A segunda trata-se de um grupo de sete pecas compostas pelo artista Chino
Amobi. Ambas se utilizam como tematica geral os sons advindos de paisagens sonoras
de aeroportos e viagens aéreas. Thompson localiza uma série de elementos sonoros que
compdem a Airport Symphony, descrevendo-a nos seguintes termos: “a compilagao é
um tanto homogénea em termos de estilo: drones em evolucao lenta, ruidos abstratos,
sons suaves, roncos e ruidos crescentes de motores (...). Vozes humanas raramente apa-
recem e muitas vezes sao distantes e distorcidas” (THOMPSON, 2017, p. 276). Além disso,
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as sonoridades ndo indicam um local especifico ao qual estao sendo produzidas, sendo
os materiais sonoros, em sua maioria, de caracter genérico (THOMPSON, 2017, p. 276).

De acordo com a hipdtese da autora, tais sons apresentam semelhancas com a pers-
pectiva ontolégica de Cox, uma vez que os ruidos abstratos e os sons de drones ilustram a
nocao de fluxo sonoro: “a propdsito da filosofia sénica de Cox, a Airport Symphony pode
ser entendida como direcionando o ouvido para a dimensao virtual do som” (THOMPSON,
2017, p.276). Simultaneamente as pecas descrevem uma experiéncia sonora no aeroporto
a partir de uma perspectiva desinteressada: os sons se remetem frequentemente a uma
sensacao de tédio transitério, um consumismo ocioso, concebendo o aeroporto como
um lugar de indiferenca banal (THOMPSON, 2017, p. 277). Tal perspectiva é posta em
oposi¢cado a peca Airport Music for Black Folk de Amobi. Segundo os préprios relatos do
artista citados por Thompson, o objetivo era recriar a ideia do aeroporto como um es-
paco eurocéntrico (THOMPSON, 2017, p. 277). A peca evidencia uma série de paisagens
sonoras compostas por sirenes, rajadas, zumbidos eletrénicos, suspiros e sons vocais,
paisagens abrasivas, desorientadoras e disruptivas (THOMPSON, 2017, p.277). A questao
colocada na peca de Amobi é que os aeroportos nao sao, para todos os corpos que os
circulam, um local de indiferenca banal, em oposicao, sao espagos altamente contro-
lados e vigiados. Enquanto alguns corpos fluem ali livremente, outros sao sinébnimos de
algum nivel de suspeita e vigilancia sistematica. Em tal perspectiva torna-se no minimo
problematico conceber o aeroporto como ambiente genericamente banal.

O "Airport Symphony’ transforma a banalidade do genérico na beleza do geral,
Airport Music for Black Folk reivindica o ar conturbado da negritude contra si
mesma, e, com isso, torna audivel, através das ressonancias afetivas do som e da
‘feiura’ sOnica, a violéncia racializada que é excluida e normalmente impercepti-
vel para a auralidade branca (THOMPSON, 2017, p. 278-279).

Nesse sentido, segundo Thompson, a auralidade branca presente na teoria de Cox,
e em todas as pecas ao qual ela se remete, nomearia um esquema perceptivo a respeito
de quais sons poderiam ser considerados validos ou dignos de atencdao em um deter-
minado dominio discursivo.

Reflexoes finais

Ao posicionar as noc¢des de fluxo sonoro ou de suspensdo como base para o enten-
dimento da experiéncia, tanto Cox quanto Voegelin enfatizam uma perspectiva a-historica
sobre a experiéncia musical. O dominio propriamente sonoro seria independente do contexto,
dos elementos histéricos, sociais e discursivos. O som seria abordado assim como autdnomo
das relagdes de poder que marcam as praticas artisticas. Uma série de estratégias discursivas,
utilizadas por ambos os autores, entram em contradicao com tais argumentos. Primeiro, é
notavel o dualismo entre musica e arte sonora presente na constru¢ao de suas argumen-
tacdes: arte sonora é entendida como categoria explicitamente positiva, seja devido a sua
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énfase no dominio da materialidade (Cox), ou em razao da suposta emancipacao do ouvinte
em relacdo ao codigo escrito e ao dominio visual (Voegelin). Lembramos que essa critica
ao codigo escrito se remete a uma concepcao especifica de escuta e de seus elementos
associados, o denominado paradigma modernista. O termo musica é conceituado como
categoria negativa por supostamente exemplificar um conjunto de fenémenos musicais que
limitam o uso do som. Nesse sentido, ao colocar a arte sonora como pratica artistica rele-
vante para uma ontologia, é evidente, em ambos os discursos, a reducao do termo musica
a fendmenos especificos, exclusivamente associados ao ambito da musica de concerto da
europa ocidental. Nesse sentido, a arte sonora, para se legitimar como categoria artistica
em tais enunciados, precisa ter um vinculo (mesmo em dominio de oposi¢cao) com uma
tradicao europeia sobre o que pode ser considerado musica. Ela precisa ser entendida nos
proprios termos dessa tradicdo a partir de todos os elementos discursivos que a sustentam.

Um segundo problema evidente que se destaca nas abordagens analisadas sao as
descri¢cdes e analises limitadas em relagcao ao repertdrio. Por se ausentar do dominio
do significado, as analises de Cox acabam caindo em descricdes mondtonas e habituais
do som que, em sua maioria, possuem o proposito de reforcar os conceitos elaborados
pelo autor. Ja as analises de Voegelin, por focar no ambito individual, apresentam des-
cricdes um tanto limitadas a respeito das obras. Ambas as abordagens evitam tocar em
elementos que poderiam exceder o dominio do som em si. Além disso, os objetos dignos
de atencao para uma ontologia sonora se associam as tradi¢cdes estéticas dominantes e,
em sua maioria, trata-se de obras exclusivamente ligadas a tais tradicdes.

Nesse sentido, pensamos que a abordagem tedrica utilizada neste artigo (particu-
larmente os conceitos de pratica discursiva e modalidade enunciativa) nos possibilitam
compreendermos os limites e as diversas problematicas implicadas no esfor¢o de teo-
rizar o som como objeto ontoldgico. O que a metodologia aqui apresentada pretende
evidenciar sao os procedimentos de exclusao e rarefacdo a respeito dos modos de ex-
periéncia possiveis em relacao a escuta. Tais procedimentos, embora tenham sido aqui
testados em duas abordagens representativas do campo dos estudos do som, poderiam
ser localizados em outros tipos de praticas artisticas e discursivas.
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