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RESUMO

Esta pesquisa desenvolve uma abordagem historica dos dispositivos sonoros da
modernidade ocidental, tendo em vista o delineamento das condi¢bes de possibilidade e
das diversas reconfiguragcbes que engendraram a emergéncia da reprodutibilidade
técnica do som em fins do século XIX. Recorrendo ao método genealdgico elaborado
por Friedrich Nietzsche e desenvolvido por autores como Michel Foucault e Jonathan
Crary, investiga-se estratégias biopoliticas em que se articulam corpo, espaco, tempo e
tecnologias em contextos de apreciagdo sonora coletiva ou individual. Argumenta-se
que uma reconfiguragéo geral das relagGes entre corpo e escuta pode ser cartografada a
partir da analise de praticas sociais e de campos de investigacao cientifica. O trabalho
elabora a teoria da sala de concerto como dispositivo sonoro, explorando abordagens
historicas e socioldgicas do concerto classico a partir dos anos 1770. Explora-se 0s
varios contrapontos entre 0s pressupostos tedricos sobre “escuta”, “sons” e “corpo” da
sala de concerto e os pressupostos das tecnologias que pela primeira vez tranduziram e
fixaram vibracdes sonoras em suporte analdgico. Investiga-se a emergéncia e ascensao
da psicologia experimental ao longo do século XI1X com Johannes Miller, Herman von
Helmholtz, Carl Stumpf, entre outros, assim como tratados de musica e harmonia entre
os século XVIII e XIX. Dentre as tecnologias de gravacao, o texto concentra sua analise
no fonautégrafo, inventado em 1857 pelo francés Edouard-Léon Scott. Para tanto
recorre as pesquisas de cunho arqueoldgico (Foucault) de Friedrich Kittler e Jonathan
Sterne. Com isso, a pesquisa cobre um conjunto de dispositivos de escuta entre o

periodo de, aproximadamente, 1770 a 1860.



ABSTRACT

This research develops a historical approach to the sound devices of western
modernity, in view of the outline of the conditions of possibility and the various
reconfigurations that generated the emergence of the technical reproducibility of sound
in the late nineteenth century. Using the genealogical method elaborated by Friedrich
Nietzsche and developed by authors such as Michel Foucault and Jonathan Crary, we
investigate biopolitical strategies in which body, space, time and technologies are
articulated in contexts of collective or individual sound appreciation. It is argued that a
general reconfiguration of the relations between body and listening can be mapped from
the analysis of social practices and fields of scientific investigation. The work elaborates
the theory of the concert hall like a sonorous device, exploring historical and
sociological approaches of the classic concert from the years 1770. It explores the
various counterpoints between the theoretical assumptions about "listening”, "sounds"
and "body" of the concert hall and the assumptions of the technologies that first brought
and fixed sound vibrations in analog support. The emergence and the growth of
experimental psychology throughout the nineteenth century is investigated with
Johannes Miller, Hermann von Helmholtz, Carl Stumpf, among others, as well as
treatises on music and harmony between the eighteenth and nineteenth centuries.
Among the recording technologies, the text concentrates its analysis on the
phonautograph, invented in 1857 by French Edouard-Léon Scott. To do so, he uses
Friedrich Kittler and Jonathan Sterne's archaeological researches (Foucault). With this,
the research covers a set of listening devices between the period of approximately, 1770
to 1860.
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INTRODUCAO.

O surgimento e a difusdo das tecnologias de gravacéo, reproducéo e transmissao
sonora promoveram um verdadeiro abalo nas formas estabelecidas de experiéncia
auditiva que se fez sentir nos ambitos da mausica, da cultura do espetaculo e da vida
cotidiana. Da invencdo do fonautdgrafo, na década de 1850, a difusdo massiva do
telefone e do radio, hd uma progressiva penetracdo dessas tecnologias sonoras nos lares
e nos espacgos publicos, fazendo emergir todo um novo campo das maneiras socio-

culturais de escutar, falar e se comunicar através dos sons.

Também no campo da arte se fazem perceptiveis essas transformagdes. Para
além do uso comunicacional cotidiano, as possibilidades de reproducdo despertaram 0
interesse de certas iniciativas de vanguarda. A emergéncia de formas artisticas sonoras
irredutiveis a categoria estabelecida da “musica” tem paralelo com a progressiva
desarticulagdo do sistema tonal na musica de concerto. Esse sistema sofria abalos em
seus fundamentos desde a segunda metade do século XIX, pelos cromatismos de
Richard Wagner e as dissonancias de Debussy, até os gestos mais radicais, j& nos anos
1910, como os quase-clusters de Stravinski e o “cantofalado” de Arnold Schoenberg.
Sao indicios de que a musica tonal e seu l6cus privilegiado — a sala de concerto — ndo
podem mais sustentar sua centralidade como representagédo sonora do mundo, que se

abria a novas formas e estéticas.

H& certa sincronia, portanto, entre a emergéncia da possibilidade técnica da
fixacdo de ondas sonoras eletricamente transduzidas e os primeiros gestos de dissolucéo
dos principios tonais da musica. O conjunto dessas transformacdes abalou a
proeminéncia da sala de concerto como espaco amplamente privilegiado de apreciagédo
sonora coletiva. O concerto passava a conviver com outros modos de ouvir socialmente
compartilhados, notadamente com os meios de reproducédo e de transmissdo do som. O
campo do audivel conhecia, entdo, novas relacbes possiveis entre tempo, espaco,

presenca, Corpo e vVoz.

Nesta dissertacdo, procuro investigar algumas condicdes historicas que levaram
a uma reorganizacao dos contextos de escuta a partir de meados do século XIX, com a
emergéncia da reprodutibilidade técnica do som. No entanto, ndo conduzirei essa

analise partindo das consequéncias do surgimento das novas tecnologias. Ao inveés
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disso, lancei um olhar retrospectivo, assumindo como referéncia o periodo de

desenvolvimento do concerto cléssico, a partir de fins do seculo XVIII.

Desse modo, o0 arco historico que vamos cobrir corresponde, aproximadamente,
aos anos da estruturacdo definitiva do sistema tonal da musica (fins do século XVI1II) até
a década 1850, quando h& uma profunda intervengdo no espaco acustico com Hector
Berlioz e quando é inventado o primeiro instrumento capaz de transduzir e fixar
vibragbes sonoras em suporte analdgico: o fonautografo. Com isso, coloco em
perspectiva dois vetores extremamente relevantes de racionalizacdo do mundo sonoro
no Ocidente: o desenvolvimento do tonalismo musical e as elaborages técnicas e
cientificas que serviram de pré-condicdes para a reprodutibilidade técnica. Esses
extratos historicos correspondem aos eixos dessa dissertacdo, sendo abordados, em

alguns momentos, paralelamente e, em outros, em franca articulacao.

A hipoétese geral de que parti é a de que uma reconfiguragdo da escuta poderia
ser delineada a partir do carater paradigmatico da sala de concerto em relacdo ao
conjunto de pressupostos e praticas que estruturavam a escuta em fins do século XVIIl e
mas primeiras décadas do século XIX. Este paradigma teria como expressdo maior a
masica, instrumentalizada pelo concerto classico, e estaria marcado pela distribuicdo
dos espacos de performance e audicdo presenciais. Ainda conforme minha hipétese,
uma reconfiguracdo dessas relagBes seria discernivel a partir da historia da
reprodutibilidade técnica do som, marcada pela efetuacdo de outros espagos e
temporalidades nos contextos de escuta. Vejamos o que podemos extrair dessas

perspectivas.

Em muitos sentidos, meu objetivo aqui é investigar a historicidade da escuta na
modernidade ocidental, tendo como referéncia o método e o conceito de genealogia. Por
essa visada, entendo que nem um conjunto de objetos, os “sons”, nem quaisquer
categorias relativas a um sujeito que ouve podem ser tomados como invariantes. Uma
visada genealogica deve reconhecer modos de subjetivacdo, dispositivos sonoros e
tecnologias de escuta como construcdes instaveis e cambiantes, que emergem a partir

das sucessivas configuragdes histdricas.

Assim, a “escuta” aqui investigada é um territorio instavel, alheio a fixacédo de

qualquer termo; um campo de problematizacdo que elege seus extratos no seu proprio
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movimento historico, em sucessivas reordenacfes que permitem a emergéncia de novos
sujeitos, objetos, contextos, praticas sociais, dispositivos de poder e campos de
teorizacdo. Mais do que apenas historicizar os modos de ouvir, procuro reconhecer a
transversalidade que se estabelece entre as praticas de escuta e as formulagdes

conceituais oriundas de diversos campos.

Para esta pesquisa, assumi como referéncia metodoldgica o trabalho de Jonathan
Crary, notadamente pelos seus estudos sobre a modernizagéo da visao e da percepcao a
partir de fins do século XVIII (CRARY, 2001, 2012, 2014). Particularmente em
Técnicas do Observador, Crary ndo reivindica, a rigor, uma “histéria da visdo”, ja que
considera pouco relevante se “a percepgdo ou a visdo realmente mudam, pois elas ndo
possuem uma historia autbnoma” (CRARY, 2012, p.15). Para o autor, o que muda ¢ “a
pluralidade de forcas e regras que compdem o campo social no qual a percepcao
ocorre”. Por essa perspectiva, o que determina a visdo “ndo ¢ uma estrutura profunda,
nem uma base econdmica ou uma viséo de mundo, mas, antes, uma montagem coletiva
de partes dispares em uma Unica superficie social”. E conforme essas ideias que Crary
constrdi a concepcdo de um novo tipo de observador que emerge na primeira metade do
século XIX, considerando-o “uma distribui¢do de fendmenos localizados em muitos

lugares diferentes” (CRARY, 2012, p.16).

De forma analoga, procuro conceber a escuta na modernidade do século XIX
como uma superficie social que sé pode ser apreendida mediante a investigacdo dos
fendmenos dispares, multilineares e heterdclitos que a compdem, problematizando a
propria natureza das relacdes que os conectam. A ideia de superficie, aqui, desvia o
movimento de pesquisa de qualquer busca por uma profundidade que pudesse constituir
um fundo verdadeiro ou estrutural que desse sentido Unico, subjacente, aos objetos
estudados; € a propria superficie onde os fenbmenos se conectam que deve ser
diagramada, cartografada, delineada em seu proprio (e complexo) funcionamento. A
escuta como superficie de acontecimentos diz respeito a um conjunto de relagfes
imanentes, um arranjo entre mobilidades que produz como efeitos certos modos de
subjetivacdo (modos de ouvir) e dispositivos sonoros, cuja genealogia pretendo

desenvolver.



Mais do que como meros efeitos, pretendo considerar os dispositivos sonoros
como tecnologias de escuta e comunicagdo que sdo, também, instrumentos das relacdes
que os engendram. A ldgica efeito-instrumento para pesquisas genealdgicas no campo
das tecnologias de comunicacao é salientada em artigo de Maria Cristina Franco Ferraz.
De acordo com essa metodologia, a forma-sujeito é ndo substancializada e os sentidos
humanos, assim como os modos de se configurar a subjetividade, sdo tratados como
producdo histérico-cultural (FERRAZ, 2013, p. 164). Diferentemente da pesquisa de
“origem” (Ursprung) (FOUCAULT, 1998), a qual corresponde uma linearidade
historica de causa-efeito, a genealogia opera por uma logica de efeito-instrumento
(FERRAZ, 2013, p. 167). Ferraz observa que, por essa perspectiva, 0s meios de
comunicacdo e tecnologias ndo deveriam ser tratados como causas de determinadas
mutagoes historicas, mas serem remetidos “antes a um complexo tecido historico-
cultural de que sdo, ao mesmo tempo, expressdes e instrumentos” (idem, 168). Dessa
forma, o objeto da pesquisa genealdgica ndo € dado previamente. A prépria perspectiva
genealdgica “gera campos de problematiza¢ao nos quais emergem os objetos a serem

investigados” (idem, 168).

Procuro compreender de que modo se engendrou o complexo campo de
problematizacdo da escuta entre os séculos XVIII e XIX. Um conjunto de objetos
emerge a partir desse esforco. Em geral, recorri ao conceito de dispositivo (1998), de
Michel Foucault, para me referir as varias tecnologias de escuta aqui abordadas,
especialmente, a sala de concerto. Com isso, quero indicar que ndo me refiro a
tecnologias isoladas, dotadas de sentido ou definicdo em si mesmas; mas, ao contrario,
que penso em redes instaveis em que se expressam linhas de saber, poder e subjetivacdo

das mais diversas naturezas.

No capitulo I, procuro elaborar uma conceituacdo da sala de concerto como
dispositivo sonoro, tendo em vista um horizonte de questfes biopoliticas. Os
componentes dessa formulacdo sdo extraidos de algumas abordagens socioldgicas e
historiograficas do concerto classico na Europa dos séculos XVIII e XIX (SENNETT,
ATTALI, WISNIK, CARPEAUX).

No capitulo 11, investigo de que maneira os saberes ligados a escuta e a natureza

do mundo sonoro que emergiram no século XIX produziram novas disciplinas de



investigacdo e transformaram substancialmente outras ja consolidadas, notadamente a
musica. Parto de um embate musicologico travado ainda no século XVIII para revelar a
reformulacdo dos discursos sobre a musica a partir do desenvolvimento da psicologia
experimental ao longo do século XIX. Os trabalhos de Johannes Miiller, Hermann von
Helmholtz, Carl Stumpf, entre outros, se tornaram incontornaveis, inclusive, para os
tratados sobre musica e harmonia, produzindo uma intensa interface entre a psicologia

experimental e o pensamento estético musical.

Enfim, no terceiro capitulo, exploro a historicidade do fonautdégrafo como
artefato cultural que permite escavar vérias correntes historicas da reproducdo sonora.
Essa secdo é estruturada principalmente a partir das teorias de Jonathan Sterne e de
Friedrich Kittler, que elaboraram, cada um a sua maneira, visadas arqueologicas sobre

esse dispositivo.

A partir desses estudos, podemos mapear diferentes linhas de racionalizagéo e
objetivacdo dos fenbmenos sonoros e da escuta. A elaboragdo técnica dos instrumentos
reprodutores dependeu desses campos amplamente articulados, cujo desenvolvimento se

deu simultaneamente em nivel tedrico e também experimental.

Considerando a intensa reciprocidade e retroalimentacdo entre teorias e
intervengdes instrumentais sobre a escuta humana nos contextos estudados, condensei o
movimento dessas interfaces na férmula que da titulo a esta dissertagdo: “configuragdes
entre a escuta e o corpo”. Com essa expressao, pretendo indicar duas coisas: primeiro, a
auséncia de uma via univoca de determinacdo entre os objetos estudados, de modo a
destacar os sucessivos reordenamentos que se ddo em torno de ideias, praticas e técnicas
mutuamente implicadas; segundo, o carater radicalmente variavel do que chamamos de
“escuta”, “som” e “corpo”, que aparecem ao longo desse trabalho dotados de diferentes

sentidos, j& que sdo lidos como efeitos possibilitados por elaboracbes e praticas

historicas.



CAPITULO | — A SALA DE CONCERTO E A ORGANIZACAO DOS ESPACOS
DE ESCUTA MUSICAL.

UMA CAMARA DE SILENCIO.

O concerto musical pode ser encarado como uma forma especifica de apreciacao
sonora que se estabeleceu na tradicdo europeia e que perdura até hoje em apresentacdes
da musica dita “erudita” ou “classica”. Pressupondo idealmente ouvintes silenciosos e
estaticos ao longo da performance, ha no concerto classico um contetdo sonoro pre-
estabelecido (determinado pela partitura) a ser interpretado pelos musicos em uma

circunstancia de menor ruido possivel.

Conforme as convencdes desse evento, espera-se que a performance dos musicos
seja ouvida em siléncio maximo por parte dos espectadores. Seu ritual caracteristico é
marcado pela manifestacdo cerimoniosa de ruidos (na forma de aplausos) nos momentos
adequados, ou seja, apenas antes e depois da audi¢do musical. Esses ruidos operam de
forma analoga as molduras de um quadro, que delimitam o espaco propriamente
artistico e formalmente organizado de uma pintura em contraponto com seu exterior.
Assim, em um concerto, os aplausos tracam um limiar imaginario entre o contetdo
intrinseco da obra de arte — a musica — e os elementos extrinsecos que ameagam

perturba-la — os infinitos ruidos do mundo.

O espaco privilegiado dessa forma de apreciacdo sonora é a sala de concerto.
Neste trabalho, procuro concebé-la de maneira ndo dissociada do rito convencional que
Ihe corresponde. A partir dessa perspectiva, a sala de concerto nos aparece como uma
tecnologia de escuta que se configura na convergéncia histérica de variados
expedientes: convengdes de comportamento, a adequacdo de uma partilha entre os
respectivos papéis sociais envolvidos, um arranjo complexo entre diferentes niveis de
tecnicidade (espaco fisico trabalhado acusticamente, formacdes orquestrais, técnicas de

composicao e formas musicais, uso de partituras, atuacdo de um maestro etc.).

O processo de construcao historica desse espago de apreciacdo musical coincide
com o periodo que compreende a consolidacdo e 0 apogeu do sistema tonal na masica
europeia ocidental (séculos XVIII e XIX). Assim, desde o século XVIII, os mecanismos

basicos que reconhecemos no concerto classico vinham gradativamente se construindo e



adquirindo contornos mais claros. Partindo das proposi¢cGes de Jacques Attali, José
Miguel Wisnik os associa a um regime musical de representacdo, que determina a
centralidade referencial da partitura e o fechamento ideal da sala em relacdo aos ruidos

exteriores, evitando a continuidade sonora entre ambos — interior e exterior da sala.

“A inviolabilidade da partitura escrita, o horror ao erro, 0 uso exclusivo
de instrumentos afinados, o siléncio exigido a plateia, tudo faz ouvir a
musica erudita tradicional como representacdo do drama sonoro das
alturas melddico-harménicas no interior de uma camara de siléncio de
onde o ruido estaria idealmente excluido (o teatro de concerto burgués
veio a ser essa camara de representacdo). A representacdo depende da
possibilidade de encenar um universo de sentido dentro de uma moldura
visivel, uma caixa de verossimilhanca que tem que ser, no caso da
musica, separada da plateia pagante e margeada de siléncio. A entrada
(franca) do ruido nesse concerto criaria um continuo entre a cena sonora e
0 mundo externo, que ameacaria a representacdo e faria periclitar o cosmo

socialmente localizado em que ela se pratica (o mundo burgués)”

(WISNIK, 1989, p. 39).

Como “camara de siléncio”, a sala de concerto exclui idealmente os ruidos, os
sons ndo musicais. Este é o carater decisivo que procura promover uma cisdo da
continuidade sonora entre o interior e 0 exterior. Essa descontinuidade ideal entre um
ruidoso “mundo exterior” e uma camara protegida dos barulhos externos produz as
bases de uma redoma de siléncio, um fundo ndo ruidoso — ele proprio também

idealizado — a partir do qual se instauram o0s sons musicais.

A configuracdo desses mecanismos que procurei delinear vinha ganhando forma
e se inscrevendo nos codigos sociais ao longo dos séculos XVIII e principalmente XIX.
Nesse periodo, 0s teatros e salas de concerto se tornaram o principal espaco coletivo de
apreciacdo musical. Trata-se de um ambiente novo no cenario dos lugares de fruicdo da
musica. Sua evolucdo histérica acompanha processos decisivos de modernizacdo,
resultando em um carater secularizado, voltado a producdo de uma escuta atenta e a

apreciacdo da masica como forma artistica autbnoma.

Ao longo do século XIX, a sala de concerto passa a adquirir proeminéncia e
centralidade dentre os lugares e contextos de fruicdo musical. Nesse periodo, se delineia

a configuracdo social que distingue, nas grandes capitais europeias, certos cenarios



urbanos de apreciagdo musical “popular” e esse espaco cada vez mais associado a
musica “erudita”, considerada como discurso e pratica de especialistas. Assim, ja
autbnoma em relacdo a outras fungdes mitico-religiosas, a musica das grandes sinfonias
e Operas do século XIX se distanciou cada vez mais radicalmente, também, da musica
popular “de rua”, conforme a sala de concerto se inscrevia, ao longo desse periodo, no
conjunto geral dos diferentes espagos burgueses de apreciacao artistica, como museus e

galerias.

A partir desses apontamentos, identifiquei alguns mecanismos que fundamentam
o funcionamento da sala de concerto como tecnologia de escuta: o siléncio, certa
partilha social, o uso da partitura, a descontinuidade ideal entre interior e exterior etc.
Reconhecendo esses mecanismos, acabo por tracar um carater geral do funcionamento
da sala de concerto, que retomo ao fim deste capitulo. Com isso, ndo procuro produzir
um conceito baseado em um uma tipologia, muito menos afirmar a inércia de um
conjunto de técnicas fixadas, sem variagdo histérica. Ao contrério, procuro abordar
historicamente esse espa¢go argumentando que 0S mecanismos que se constituiram em
seu interior sdo inseparaveis do que ocorria em seu exterior. Ou seja, a sala de concerto
é paradigmatica de um arranjo geral dos espagos de escuta, de uma distribuicdo dos
lugares de fruicdo musical, carregada de siléncios e confinamentos, mas também de
grandes edificacBes. E por essa perspectiva que vou procurar, a partir de agora, ressaltar
alguns tracos da mutacdo historica das salas de concerto, para tentar lancar luz sobre

certas tensdes que se instauraram em torno desses espacos ao longo do século XIX.
HISTORIA DA SALA DE CONCERTO.

Uma clara distingdo social havia se estabelecido e se intensificado fortemente,
durante os Gltimos séculos da Idade Média, entre os musicos ligados a corte e 0s demais
artistas. As cortes encomendavam pecas para 0S musicos que pertenciam a Igreja,
estabelecendo certa fidelidade. Por outro lado, os artistas nébmades, sem emprego fixo,
designados pelo termo jongleur, derivado do latim joculare (entreter), tocavam e
cantavam de memoria, circulando entre a masica popular e, eventualmente, a masica de
corte (ATTALI, 2009, p.14).

A escrita musical, que no periodo medieval se desenvolveu apenas no ambito

religioso, teve enorme impacto, a partir do século XIV, no processo de domesticacao
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dos musicos da corte e de exclusdo dos jongleurs do ambiente aristocratico. As
profundas transformagdes da musica naquele século, Attali atribui duas razes
principais: por um lado, a musica da Igreja se secularizou e conquistou autonomia em
relacdo ao canto litrgico, acrescendo o numero de instrumentos utilizados e
incorporando melodias de origem profana e popular; por outro, as técnicas de escrita
polifénica se espalharam de corte a corte, gerando um conhecimento e um repertério
especializado, que, por sua vez, resultaram no distanciamento entre as praticas musicais

da corte e do povo (p. 15).

Os musicos de corte, com isso, se consolidavam como assalariados filiados a um
principado particular, que solicitava pegas musicais para suas diferentes solenidades.
Vivendo nos recintos dos palédcios, esses musicos foram inscritos no ambiente
doméstico da nobreza, produzindo espetaculos reservados a uma minoria. Por sua vez,
os jongleurs, radicalmente banidos dos ambientes da nobreza e declinados em seu status
social, viviam como artistas ambulantes das cidades no século XVI, sendo

frequentemente associados a mendicancia ou a ritos magicos e pagaos (ATTALI, p. 17).

Até meados do século XVIII, a musica era, portanto, parte de uma sociabilidade
mais ampla, um elemento ndo destacado da totalidade da vida, uma pratica social que
vinha geralmente amalgamada com outras fun¢des simbolicas ou rituais, festividades ou
cerimbnias. As apresentagdes musicais, no ambito aristocratico, estiveram entdo
circunscritas aos ritos da Igreja ou associadas a solenidades da nobreza. O trabalho dos
musicos era solicitado em eventos da corte para entretenimento, luto ou celebracdo (das

conquistas militares, dos acordos politicos, de casamentos, etc.).

O musico da corte, nesse contexto, era um servical da nobreza, um vassalo dos
senhores aos quais pertencia, normalmente por toda sua vida. O rei possuia a
propriedade sobre seu trabalho, solicitava suas composi¢cfes, determinava 0s contextos
de suas apresentagdes. Grandes nomes do século XVIII, como Bach, Haendel e Haydn,
trabalharam ainda sob essas circunstancias. Como demonstra Attali, seus contratos

constituiam relac6es de filiagdo doméstica, e ndo relagdes de troca (ATTALLI, p. 48).

Apenas na segunda metade do século XVIII, houve uma virada no plano da
veiculacdo da obra musical, justamente com o surgimento do concerto como um

negocio rentavel para produtores. E a partir desse periodo que se organiza sua
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teatralidade especifica, na qual se expbe a mdusica frente a um publico pagante e
andnimo, que é ruidoso no aplauso ou na reprovagdo, mas silencioso no ato da execucao
musical (WISNIK, 1989, p. 137). O contexto de emergéncia do concerto, portanto, se
caracteriza por profundas modificacGes nas relacdes entre os musicos, suas formas de
financiamento, as finalidades da apresentacdo musical e o préprio estatuto da masica,

que adquiria paulatinamente o reconhecimento como disciplina artistica singular.

A primeira empresa a organizar concertos publicos foi fundada em Londres, na
década de 1760, e foi imediatamente seguida de empreendimentos semelhantes em
Paris, Viena e Berlim. Esse fato levou a derrocada das antigas formas de mecenato
promovidas pela igreja e pela aristocracia, que garantiam, até entdo, a sustentacdo
financeira dos musicos (CARPEAUX, 1977, p.131).

Conforme Attali, a rentabilidade do concerto depende da instauracdo do cddigo
da representacdo, na medida em que se passa a atribuir ao evento musical um valor
enquanto commodity. E somente com esse novo codigo que viria a se estabelecer o
abismo entre 0os mdsicos e a audiéncia, o palco dos especialistas e o publico de
consumidores. O “siléncio” reinante nas salas de concerto afirmava a submissao do
publico ao “espetaculo artificializado da harmonia” (ATTALI, p. 47), conferindo a
masica uma existéncia autbnoma e fazendo dela um mondlogo de especialistas

competindo diante de consumidores (idem).

A valoracdo econémica do trabalho musical dependeu fundamentalmente de dois
expedientes, que conferiam a musica uma existéncia concreta, passivel de negociacdo: a
partitura (através da qual se atribuia valor ao trabalho de criagdo musical) e 0 seu uso na
representacdo (performance), que se dava cada vez mais sob a forma dos concertos que
cobram entrada (ATTALI). O objeto da partitura foi condicdo para que o trabalho de
criacdo, do compositor, pudesse adquirir valor comercial. Ja desde o século XVI,
algumas leis determinavam a valoracdo econdmica da partitura, garantindo a
remuneracdo do musico. Permaneciam-lhe inacessiveis, no entanto, a propriedade sobre
0 objeto e as condicGes de sua comercializagdo. O Rei era dono tanto das partituras
quanto do direito a sua representacdo (performance), que poderiam ser vendidos aos
editores, independentemente da vontade do musico. Assim, a remuneragdo dos musicos

pela producdo de partituras ndo era uma novidade do século XVIII, mas o antigo
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mecenato das cortes ndo conferia aos artistas qualquer controle sobre a comercializagéo
de seus trabalhos, cabendo aos proprios reis e financiadores negociar diretamente sua

reproducdo com os copistas e editores.

Foi apenas ao longo do século XVIII que se criaram paulatinamente bases legais
para o direito dos musicos compositores ao controle e lucro sobre a edicdo das suas
partituras e a representacdo de suas composicdes. Attali considera que essas
transformacdes dependeram do reconhecimento da intangibilidade do trabalho musical.
Na Franga, esse teria sido um ponto fundamental, explicitamente debatido pelo Conseil
du Roi de 1749, que teve impacto na lei de 1786, segundo a qual é afirmado o direito
dos autores sobre suas composi¢des ¢ o enfrentamento da “pirataria”, considerada

prejudicial aos “artistas” e ao “progresso das artes” (ATTALIL p.54).

Assim, 0s novos direitos que os compositores vinham adquirindo garantiam o
lucro sobre as edigcdes de suas partituras e sobre as performances de suas pecgas. Com
isso, seguindo as grandes transformacdes que se davam na passagem para o século XIX,
0s musicos especializados ndo precisariam mais permanecer vinculados a uma corte,
podendo inclusive procurar ampliar suas fontes de renda. Dividido entre esses dois
mundos, Wolfgang Amadeus Mozart é o compositor que, a duras penas, antecipa em
larga medida as novas condi¢des e exigéncias que o musico viria adquirir nas décadas

seguintes.

Segundo Norbert Elias, Mozart vivia a situacdo dos extratos burgueses ainda
outsiders, numa economia dominada pela aristocracia de corte (ELIAS, p.16). O autor
considera que na Franca e na Alemanha do século XVIII, a arte em geral permanecia
subjugada aos critérios de gosto da corte, diferentemente dos campos da literatura e da
filosofia, em que era possivel liberar-se dos padrdes de gosto aristocratico-cortesaos.
Entre os musicos em particular, a situacdo era mais grave, pois além de ainda estarem
muito dependentes do favor e do patronato da aristocracia, o restrito patriciado burgués
urbano aderia as convencoes estabelecidas pelos circuitos aristocraticos (p.17). Para ser
visto como artista sério e lucrar com seu trabalho, o musico precisava inescapavelmente
conseguir um posto na rede das institui¢cOes da corte ou em suas ramificacGes. Tal como
0s cozinheiros e criados em geral, o musico era figura indispensavel no palacio do

principe, ocupando basicamente 0 mesmo status que eles na hierarquia da corte (p. 18).
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Mozart se defrontou com esse quadro, procurou subverté-lo e sofreu as dificeis
consequéncias em vida, ainda que tenha se consagrado posteriormente para a historia da
musica. Tendo se reconhecido como génio artistico, ele teria vivido o microcosmo dessa
tensdo entre as emergentes condicbes da arte burguesa e o contexto do mecenato de

corte. Foi essa condicdo que despertou o interesse de Elias por sua histéria particular.

Como artista burgués que se via obrigado por condicGes estruturais a submeter-
se, Mozart ambiguamente se identificava com o gosto aristocratico, mas também se
ressentia pela submissao humilhante que Ihe era causada. Desde muito cedo, ja nos anos
1770, a pertenca de Mozart & corte de Salzburgo Ihe parecia uma prisdo. Dado o seu
sucesso na infancia (Mozart havia sido uma verdadeira atracdo, destacando-se em
apresentacdes diante de nobres de outras partes da Europa) seu pai arcara com 0s
dispendiosos custos de viagem para outros paises, especialmente a Franca, em busca de
outros trabalhos e da independéncia do patriciado de Salzburgo, sem muito sucesso. O
movimento mais radical se deu em 1781, aos 25 anos de idade, quando ele rompeu com
0 principe-arcebispo de Salzburgo, vivendo o verdadeiro “climax de sua revolta pessoal
contra a imposi¢ao de um papel subordinado, como servigal de um senhor absoluto” (p.
27). A essa altura, conforme Elias, a irritacdo do musico passava a se dirigir ndo apenas
a esta ou aquela corte aristocratica, mas a todo o mundo social em que vivia (p. 25).

A seu impeto de ndo se submeter a domesticacdo da(s) corte(s), somam-se suas
aventuras em outras modalidades de obtencdo de lucro, em um contexto no qual o
“mercado da musica e suas institui¢cdes correspondentes estavam apenas surgindo” (p.
33). Mozart procurara dar aulas de musica e promover concertos particulares nas casas
de pessoas da alta sociedade (p. 34). No entanto, apenas as principais cortes europeias
detinham as estruturas capazes de montar grandes Operas, balés e obras orquestrais de

grande dimensdo (p. 40).Elias salienta:

“O mercado da musica e suas instituigdes correspondentes estavam
apenas surgindo. A organizacdo de concertos para um publico
pagante e as atividades editoriais na venda de musicas de
compositores  conhecidos, mediante  adiantamentos,  se
encontravam, na melhor das hipdteses, em seus estdgios mais
iniciais.” (ELIAS, p. 33)
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Elias vé o drama vivido pelo compositor como um microcosmo do problema
socioldgico mais amplo da transicdo da “arte de artesdo” a “arte de artista”, conforme
conceitos elaborados pelo autor (p. 135). Esses modelos correspondem a transicdo
historica entre diferentes modos de producdo da arte, distinguindo as condicGes gerais
de financiamento, a relacdo com o publico e os tipos de demanda e exigéncias que se
impdem ao artista. Mozart antecipou “as atitudes e os anseios de um tipo posterior”,
procedendo como “artista livre” — aquele que confia e procura se sustentar atraves do
seu proprio talento individual — quando ainda se impunham os moldes do “artista
artesao” (ELIAS, p. 34).

9 ¢e

Na “arte de artesdo”, “a imagina¢do individual era canalizada, estritamente, de
acordo com o gosto de classe dos patronos” (p. 47). Como fun¢do subscrita a outras
atividades sociais dos consumidores (em geral membros da nobreza em disputa por
status), a arte carece simultaneamente das condicBes tanto a especializacdo técnica
quanto a liberdade de expressao individual. Nesse sentido, ¢ uma arte de forte “carater
social” na medida em que se produz conforme a enorme distin¢do entre o status do

patronato e o do produtor, reificando um ingreme gradiente de poder (ELIAS, p. 135).

Como artista de sua contemporaneidade, Mozart antecipava um tipo diferente,
que viria caracterizar o artista burgués, socialmente igual ao publico que o admira e
compra sua arte (p.47). A “arte de artista” era criada para um “mercado de compradores
anoénimos, mediados por agéncias tais como negociantes de arte, editores de musica,

empresarios etc.” (p. 135).

A proeminéncia dessas instituicbes no mercado da musica viria a se consolidar
apenas no século X1X, originando novas formas de exigéncia, controle e demanda sob o
trabalho dos musicos, mas também produzindo uma margem mais ampla para a
expressao individual. Ndo mais submetido ao gosto e as demandas arbitrarias de
membros particulares de uma classe diferente da sua, o artista — especialmente o musico
— passava a defrontar seu trabalho com um publico (de igual status) que precisava ser

conquistado por méritos particulares.

Elias considera que essas transformagdes, que apenas se insinuavam a época de
Mozart, implicaram uma mudanca nas relac6es de poder a favor dos produtores da arte

(ELIAS, p. 135). Com a paridade social entre o artista e o comprador de arte, 0s
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musicos adquiririam o poder de investir todas as suas fichas na canalizacdo de sua
“fantasia artistica individual” (p. 136) diante de um publico que almeja (e paga pra
ouvir) precisamente esse artista “genial”, dotado de capacidades singulares acima da

média.

Os grandes compositores, instrumentistas (especialmente o0s solistas) e,
posteriormente, maestros viriam a figurar como artistas desse tipo ao longo do século
XIX. Beethoven, que nasceu apenas 15 anos depois de Mozart (1770), “conseguiu com
muito menos problemas, aquilo pelo que Mozart inutilmente lutou: liberou-se, em

grande parte, da dependéncia do patronato da corte” (p.43).

Com a transicdo para novas formas de financiamento, da-se a passagem
gradativa, também, para um novo tipo de publico: o pablico burgués, de anénimos e
pagantes, que se estabelecerd definitivamente nas primeiras décadas do século XIX.
Segundo Carpeaux, 0 subjetivismo dos compositores da voga nacionalista e romantica
da masica da primeira metade daquele século é indissociavel das expectativas desse

novo publico. Carpeaux sintetiza:

“A Igreja, a corte monarquica e o palacio do aristocrata perdem a fungéo
de mecenas que encomenda obras do artista. No século XIX, o
compositor enfrenta o publico, isto é, uma massa de desconhecidos,
pessoas que ndo encomendaram nada: esperam, apenas, algo de novo. O
artista terd de dar o que pode dar, isto €, o que quer dar: ao anonimato dos

ouvintes corresponde o0 subjetivismo romantico do compositor”

(CARPEAUX, Otto Maria. 1977. p. 131)

Além dos compositores, 0 contexto do romantismo musical do século XIX
proporcionou a énfase nas marcas distintivas, “autorais”, de instrumentistas e maestros,
no que tange a interpretacdo dos repertorios musicais. Como veremos, a proeminéncia
dos solistas na primeira metade do século XIX foi de certa forma transferida, em
meados do século, aos maestros, que passavam a possuir um status social analogo ao
que desfrutavam os solistas e a se consolidarem como principal referéncia técnica,

centralizando a coordenacao das técnicas e estilos da interpretacdo das obras musicais.

E fundamental ter em mente que a ampla variedade de vertentes, estilos e

autores circunscritos no que se convencionou chamar de “romantismo” na musica ndo
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nos permite concebé-lo como um extrato homogéneo da histdria da musica. Embora
afirme que o “romantismo domina toda a musica do século XIX” (p. 147), Carpeaux
enfatiza os tragos radicalmente distintivos de pais a pais, de autor a autor, procurando
demonstrar ndo apenas seu carater heterogéneo, mas a propria impossibilidade de
definicdo temporal da cronologia histérica do romantismo musical. A rigor, 0S
diferentes romantismos tém poucos tracos comuns. O autor aponta como fundamental
“a maior liberdade de modulacdo, o cromatismo cada vez mais progressivo que leva os
compositores até as fronteiras do sistema tonal de Bach e Rameau” (idem), expedientes
que demarcam a expressividade de uma musica “subjetivista e individualista”, “pouco

compativel com o rigor formal dos esquemas arquitetdnicos de Haydn, Mozart e

Beethoven” (idem).

O século XIX viveu também o acréscimo significativo no tamanho das
orquestras e das salas de concerto. O desenvolvimento historico desses espagos se deu
conforme as inovagdes formais e estéticas das obras musicais, mas também por conta da
viabilizacdo financeira de certos empreendimentos. E explicita a conexdo entre a
construcdo (onerosa) de salas de maior tamanho e mais refinado tratamento acustico, ao
longo do século XIX, com o aumento do tamanho das orquestras, suas formacGes

maiores e mais complexas, 0s projetos sinfénicos e operisticos de maior escala.

Wisnik sugere uma comparacao entre o desenvolvimento da “orquestra classica”
e do “sinfonismo moderno” com a organizacdo industrial do trabalho. Os séculos XVIII
e XIX viram surgir formacgdes mais amplas e mais rigorosas das orquestras, com novas
hierarquias e divisdo de fungdes. Conforme o autor, 0 modo de producdo dos grandes
nomes da mdsica barroca estaria mais bem afeicoado a uma oficina de artesdos,
enquanto as formacgdes orquestrais de maior escala (que se tornam comuns no século
XIX) se assemelhariam a fabrica, “dividida em setores especializados sob a conducdo

de um chefe” (WISNIK, 1989, p. 137).

Segundo Attali, em um espetaculo musical, nenhuma parte envolvida é inocente.
Cada elemento preenche uma funcdo simbdlica e ritual precisa (p. 65). Particularmente
as orquestras modernas, inscritas na rede da representacdo (ATTALI), cumprem o
papel de convencer as pessoas acerca da racionalidade do mundo e da necessidade de

sua organizacdo (idem). As orquestras sdo também figuras do poder da economia
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industrial, pois se estruturam de acordo com formas de trabalho que ainda viriam a se

desenvolver na economia moderna. Antecipam, assim, a organizacao das fabricas.

A medida que vdo se configurando ao longo dos séculos XVIII e XIX, as
orquestras produzem rigorosas distingdes nao apenas entre 0s muasicos e a plateia, mas
também entre os proprios musicos. Attali considera os instrumentistas, em geral
assalariados, andnimos e classificados hierarquicamente, trabalhadores produtivos que
executam uma informacdo externa (contida na partitura). Poucos possuem alguma
margem de liberdade ou chance de escapar do anonimato. Nesse contexto, cada musico
¢ circunscrito a um trabalho programado, produzindo somente uma parte do todo. Seu
trabalho particular ndo possui valor ou sentido isolado em si mesmo (ATTALI, p. 66).

A outra face dessa distribuicdo de func@es é a lideranca exercida nas orquestras.
Apenas com o0 aumento gradativo de suas dimensdes, o lider unico, singular, se fez
necessario e legitimo, tornando-se cada vez mais explicito e visivel. Attali reconhece
nisto um processo de abstracdo do proprio poder regulatério, que culmina com a
posicdo do maestro, individuo silenciado que orienta toda execucdo musical através de

signos abstratos (p. 66).

Segundo Attali, apenas na metade do século XIX a figura visivel do maestro
viria a se estabelecer como condutor das orquestras. Haydn conduzia os outros misicos
no violino ou na harpa. Mesmo as sinfonias de Beethoven, na sua época, eram
performadas por um numero ainda reduzido de musicos, sem um lider aparente. E
principalmente a partir de 1850 que o aumento muito significativo da audiéncia, das
orquestras e do tamanho das salas fez com que a funcéo e a relevancia do regente se
estabelecessem de modo definitivo. Se, ao fim da vida de Beethoven, por volta dos anos
1820, sua Nona Sinfonia era interpretada por vinte e trés mausicos, tornar-se-iam
comuns, em poucas décadas, orquestras com mais de cem instrumentistas. (ATTALI, p.
66).

O compositor francés Hector Berlioz foi provavelmente o principal precursor
imediato dessa transformacdo. Seu Requiem (1837) notabilizou-se a época pelo
gigantismo de suas proporcOes. Carpeaux considera essa composi¢do o ponto mais alto
do romantismo musical francés, caracterizando-a como uma “sinfonia finebre que abala

0s nervos dos ouvintes pelo barulho apocaliptico de duas orquestras enormes e quatro
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coros”, lembrando que “nasceu dessa obra a fama de Berlioz de escrever para 500

executantes” (p.181).

Conforme as orquestras adquirem essas proporcdes, se torna cada vez mais
necessaria a acdo de um regente para orientar o trabalho dos masicos. Originalmente
(como em Haydn), esse papel de “condutor” era atribuido a um dos instrumentistas,
frequentemente o proprio compositor (como neste caso). As novas formagdes
sinfénicas, além de maiores, adquiriam maior complexidade e divisdo de funcdes,
fazendo surgir os chefes de naipe, por exemplo. Evidentemente, as diferentes liderancas
e a necessidade de alguns instrumentistas coordenarem suas segdes respectivas apenas

com gestos e olhares, sem deixar de tocar, tornavam-se cada vez mais problematicas.

Assim, um dos motivos para o acréscimo de funcdo e prestigio dos maestros
diante das orquestras €, simplesmente, a necessidade de ele ser visto pelos musicos. Ndo
apenas destacar-se dos instrumentistas, mas ocupar um lugar para o qual convergem
todos os seus olhares. Como foco geral das performances individuais, 0 maestro precisa
ser visto por todos e comunicar-se por codigos convencionados e estritamente

silenciosos.

Attali sugere a aproximacéo entre certos caracteres do maestro, como figura de
lideranca, com o homem de governo e o empreendedor, da mesma forma que a
orquestra comportaria feicdes de um Estado e de uma empresa (p. 67). Para o autor, esta
em jogo a representacdo fisica do poder e a afirmacdo da crenca na ordem, tendo em
vista que a organizacdo da orquestra (e do trabalho) é ressonancia do ordenamento

econdmico mais geral, o proprio sistema de trocas da sociedade capitalista.

N&o por acaso, também Berlioz, que havia revolucionado o tamanho das
orquestras, foi também, segundo Attali, o primeiro a teorizar sobre a figura do maestro,
atribuindo as orquestracdes uma relacdo hierdrquica, em seu Tratado de
instrumentagdo, publicado em 1856. Contemporaneo dos textos de Helmholtz, esse
texto é surpreendentemente enfatico ao afirmar o poder sobre 0os musicos e na exigéncia

do seu proprio siléncio.

Berlioz deu expressdo tedrica a presenca do maestro, mas houve, também, outros

tipos de lideranca ou destaque no interior das formacdes orquestrais. Sem duvida, o
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crescimento agudo da importancia musical e o reconhecimento social dos solistas da
voga romantica merecem destaque a esse respeito. Entre os anos 1820 e 1830, o publico
dos concertos em Viena, Paris e Londres viveu uma verdadeira “mania pelos virtuoses”
(CARPEAUX, p. 150), um interesse agudo pelos instrumentistas (em geral, também

compositores) de grande habilidade performatica.

Frédéric Chopin (1810-1849), Franz Liszt (1811-1886) e especialmente Niccolo
Paganini (1782-1840) foram alguns dos principais intérpretes que adquiriam
notabilidade como personalidades sociais a0 mesmo tempo e a medida que se
destacavam hierarquicamente do resto da orquestra. Entre o anonimato do conjunto de
musicos e o carater totalizante do regente Unico, o solista emergia como o individuo que
se elevou acima da multiddo (ATTALLI, p. 67), escapando aos dois polos da dicotomia

maestro e orquestra. E a emergéncia do estrelato do intérprete classico.

Para Attali, mais que um produto do “subjetivismo” romantico, o culto aos
virtuoses desse periodo foi desdobramento das relacGes comerciais possibilitadas com a
comodificacdo da musica. Uma vez estabelecido o codigo da representacdo, o mercado
se expandiria para alguns musicos e desapareceria para outros, tendo em vista sempre o
alcance de um publico mais amplo de consumidores. Para o autor, esse vertiginoso

processo de comodificagdo seria a chave de um sistema “sucesso-estrela’:

“Ruthlessly, the logic of political economy accelerated the process of the
commodification of music, the selection and isolation of the musician,
enriching those who were ‘profitable’ — in other words, the stars — and
producting a new kind of consumer good, necessarily implied by the very
rules of competitive exchange — success. The characteristics of success
would be dictated by the economy: brevity (reduced labor costs), quick

turnover (planned obsolescence), and universality (an extensive market)”

(ATTALLI, p. 68).

Assim, do ponto de vista econdbmico, com a atribuicdo de valor de uso as
performances musicais, a masica se insere nas relagdes de mercado, submetendo-se a
processos de acumulagdo, competicdo e selecdo. O estabelecimento do sistema
“sucesso-estrela” a que se refere Attali dependeu desses processos de competicao, mas
evidentemente ndo se vé reduzido a uma mera consequéncia deles. O estrelato de

instrumentistas é um fendmeno em que se cruzavam as novas formas de financiamento
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da performance musical com a dindmica de publicacdo e venda de partituras e suas
consequéncias, que impactavam na divulgacdo de novos compositores e no resgate de
composicdes antigas ou de outros lugares, levando a constituicdo de certos repertdrios

musicais socialmente compartilhados. (ATTALI, p. 68)

Como vimos, com a alteracdo das formas de financiamento, os editores
substituiam gradativamente a importancia do antigo patronato. Assim, na primeira
metade do século XIX, os investidores que lucravam com o comércio de partituras
procuravam, por um lado, ampliar a edicdo de musicas de mais facil execucao (antigas
cancOes populares, pecas para poucos instrumentos, etc.) e, por outro, resgatar musicas
de séculos anteriores ou trabalhos de ponta de compositores de outros locais (p. 69).
Com isso se deu uma ampliacdo significativa do nimero de intérpretes amadores, que
compravam partituras com esse fim, assim como um acréscimo no comércio de cancdes
populares partiturizadas, comumente utilizadas nos bares e cafés dedicados a musica
que se multiplicariam ao longo do século nas principais capitais europeias. A0 mesmo
tempo, compositores notaveis como Chopin e Liszt, em vias de sua consagracdo, se
viam obrigados a investir grande esforco, como forma de sustento, na interpretacdo de
repertérios famosos e mesmo na execucdo do proprio repertorio. Por volta dos anos
1830, Liszt teria dado a seu repertorio uma dimensdo espacial (tocando musicas de
outros compositores) e Mendelsson, uma dimensé@o temporal (reinterpretando pecas de
Bach, por exemplo) (p. 68).

O comércio de partituras esteve ligado, portanto, a ampliacdo geral e a
consolidacdo particular de certos repertérios. A penetracdao do piano nos lares burgueses
esteve atrelada a esse processo, ja que era usado como instrumento de sociabilidade e
objeto de imitacdo dos salGes parisienses e das cortes aristocraticas. A burguesia do
século XIX ndo podia arcar com uma orquestra particular, ela comprava pianos e

frequentava concertos (p.68).

Nas principais capitais europeias de meados do século XIX, os diversos espacos
privados que cobravam entrada se tornaram o coragdo da economia da mdasica (p.72). A
insercdo da musica popular nessas casas representava sua entrada no mercado, sua

adesdo a novas condi¢des competitivas. Assim, com o decorrer dos anos, a distingdo
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social entre espacos burgueses e proletarios ganharia, como veremos, contornos mais

precisos.

Até o século XIX, no entanto, grande parte da musica popular acontecia fora dos
saldes particulares e dos cafés, cabarés, salas de concerto. Instrumentistas e cantores
eram figuras comuns no cenario das cidades em franco crescimento. Ao que tudo indica,
existia todo um comércio ambulante de partituras e letras cifradas, ainda que muito
pouco lucrativo e absolutamente desprotegido da pirataria, quando néo ele proprio ilegal
(ATTALI, p. 72).

A ocupacao musical das ruas pode ser remetida, claro, a atuacdo dos jongleurs,
ja que o espaco publico era seu dominio tradicional. A conexdo historica entre estes e 0s
musicos de rua do século XIX é bastante interessante. Nos séculos XVII e XVIII, o
musico de rua cessava de ser, também, um acrobata, um artista de outras formas de
entretenimento. As duas profissdes se tornavam completamente separadas, em
consonancia com a divisdo do trabalho. Os acrobatas eram confinados ao circo e 0s
musicos procuravam outras saidas para o seu trabalho (p. 72). A autonomizacdo da

musica como forma artistica singular impactava também nesses contextos.

Desde o século XVIII, a comercializagdo editorial de cangdes populares gerava
pouquissimo lucro, comparado ao obtido com pecas sinfonicas ou Operas.
Diferentemente do que ocorria com essas obras notaveis, muitas edi¢Ges legalizadas de
musica popular eram desprotegidas da pirataria, até porque se tratava de um repertério
mais dificil de fixar um autor ou uma versdo unica. Além disso, como veremos a seguir,
essas cangdes seriam cada vez mais tratadas pelo poder publico como veiculos

potenciais de subversao.

Naturalmente, boa parte dos musicos de rua cantava ou tocava de memoria, em
meio ao cotidiano urbano, reunindo a atencdo de transeuntes. A musica conservava
tracos residuais de seu antigo carater, cada vez mais distante do que ocorria nas salas de
concertos pagos. Indissociados das atracdes e dos fluxos cotidianos, muitos musicos de
rua produziam uma memoria social diferenciada, interpretando repertérios transmitidos

oralmente, sem uma fixac¢do na representacdo da partitura.
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Sob o argumento de impedir a pirataria de partituras utilizadas por musicos de
rua, editores de fins do seculo XVIII propuseram atribuir-lhes um estatuto oficial,
tornando visivel um impulso de domesticacdo, controle e vigilancia que viria a se
intensificar drasticamente ao longo do século seguinte. Apenas um numero restrito de
cantores autorizados teria direito a se apresentar nas ruas, enquanto 0s outros seriam

oficialmente mantidos sob vigilancia policial.

Os modos de controle sobre a musica das ruas se desdobraram para muito além
da perseguicao de publicaces ilegais. Produzindo ruidos na ordem urbana, as praticas
musicais passavam a ser associadas a toda sorte de distarbios e, muitas vezes, motivos
de depreciacdo moral. Gradativamente, as reivindicacdes pela vigilancia dos masicos de
rua se tornariam mais enfaticas em jornais e revistas e seriam explicitamente atribuidas
a um dever policial. Attali apresenta um trecho de um relatério da policia parisiense,
ainda no ano de 1751, que da o tom das reclamac@es que viriam a proliferar a respeito
desses musicos, principalmente no século XI1X:

“Most disreputable people, like beggars and women of ill repute, when
they meddle in singing, do contortions in the streets, and, sometimes
sodden with drink, expose themselves to the ridicule of the public, and
often add things that are not in the song” (COIRAULT apud ATTALI).

Relatdrios policiais e artigos de jornais e revistas viriam a reiterar o impulso pelo
silenciamento ou domesticacdo da musica nas ruas. As praticas musicais apareciam
associadas a mendicancia, tumultos, quando ndo a delinquéncia, furtos e toda sorte de
delitos. De fato, elas consistiam em préaticas de um mercado informal, que se tornava

ilegal em muitos paises, o que também era assinalado pelas criticas.

Com as maiores dificuldades para se inserir nas apresentagdes musicais
efetivamente lucrativas e reconhecidas socialmente, os musicos de rua declinavam de
status social. O controle policial de suas atividades ganhava resguardo nessa
desqualificacdo moral, que 0s associava genericamente, por motivos muito diversos, a
distarbios da ordem publica. Dada a generalidade dos motivos para proibicdo das
performances em espaco publico, Attali considera uma verdadeira perseguicdo a
investida sobre esses artistas ao longo do século XIX. “All arguments were valid in the

effort to destroy these singers” (p.73).
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Além do silenciamento, a outra face da vigilancia sobre os musicos de rua é o
impulso pela sua domesticacdo comportamental. Esse € um expediente decisivo das
questdes de ordem publica que emergiam com o crescimento das cidades modernas.
Conter as praticas musicais nas ruas, domesticando seu potencial disruptivo, era
viabilizar o proprio convivio urbano cotidiano em um contexto de franca

industrializac&o.

A demanda pela “moraliza¢ao” do comportamento ¢ do repertorio dos musicos
que vinham sendo regularizados era tornada explicita e passava a se indiscernir,
curiosamente, de reivindicagdes de cunho estritamente musical, como a afinacdo e uso
de melhores instrumentos. Attali observa que muitos cantores italianos, por exemplo,
eram bem-vistos em algumas capitais europeias. Famosos por cantar as cavatinas e
fazer bom uso do violdo, eles conseguiam ser regularizados sem deixar de ser, no
entanto, alvos de controle. Para ilustrar essa situacdo, o autor destaca um artigo da
revista francesa Revue Musicale, de 1835. Neste artigo, o autor E. Fétis afirma que os
italianos sdo ““a aristocracia dos musicos de rua” e propde que “o governo poderia
melhorar muito a musica de rua de Paris e exercer uma influéncia poderosa na direcao
dos prazeres morais que os musicos ambulantes buscam para o povo”. Solidario as
condicBes dos musicos, ele lamenta a m& qualidade dos instrumentos musicais
utilizados (que sequer afinam adequadamente) sem deixar de enfatizar, no entanto, que
0 apoio governamental deviria dirigir-se apenas a “boa musica”, que celebram “valores
nobres” e “sentimentos naturais”, como € o caso dos “hinos patridticos”. A respeito dos
masicos de rua, o autor conclui que se fossem seguidas essas reivindicagdes “ao invés
de cantar sobre estar bébado de vinho e outros prazeres das brutas paixdes, as pessoas
ouviriam elogios pelo seu amor ao trabalho, sociedade, economia, caridade e, sobretudo,
o amor a humanidade” (ATTALIL p. 73/74).

Nesse cenario, os musicos de rua foram sendo excluidos da maioria das
possibilidades de lucro. Particularmente na Franga, com o intuito de tirar proveito dessa
situacdo, alguns editores tracaram uma estratégia para lucrar com as canc¢des populares,
mas que acabou por fomentar certa alianca entre a rua e a fabrica. Com uma lei de 1834,
ficou determinado o uso de crachas para identificacdo dos musicos de rua autorizados,
tendo em vista o controle e a limitacdo do seu nimero. A partir dessa lei, os editores

passaram a vender suas publica¢fes nas fabricas, remunerando esses musicos como
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vendedores de “porta a porta”. A principio, tratava-se apenas da venda de pequenos
livros contendo letras e partitura vocal, mas a atuacdo dos cantores nas fébricas viria a
se ampliar. Segundo Attali, se tornou comum, a hora do almocgo, os trabalhadores se
reunirem para cantar (com as partituras a médo) sob a direcdo de um mausico de rua, o
que se tornava uma das distracBes favoritas de muitos operarios (ATTALI, p.74). Néo
demoraria para que essas praticas musicais adquirissem contornos subversivos aos olhos
dos patrdes, ndo apenas pelo conteudo lirico explicito do repertorio (de fato,
francamente politizado em alguns casos), mas pelo proprio poder de reunido desses

eventos, sua capacidade de excitagdo das pessoas e de distracdo em relacdo ao trabalho.

Em fungdo dos poucos espacos na fabrica e na rua e do crescimento de uma
classe operaria, uma parcela significativa da musica popular do século XIX também
encontraria lugar em concertos pagos em saldes fechados. Também sob o escopo da
musica “popular” poderiamos considerar uma série de cafés e cabarés frequentados pela
burguesia, que ndo tinham o perfil do concerto de mdsica erudita, com sua teatralidade
particular. Em diversos cafés, de frequéncia burguesa ou mesmo proletaria, reuniam-se
musicos para cantar suas proprias cangdes, sem necessariamente interromper o falatério,
a bebida e a comida. Aos poucos, se tornava mais comum a cobranca de entrada nesses

espacos e melhor se delineava a distin¢ao das classes sociais que os frequentavam.

Attali menciona o fendmeno francés dos chansonniers, compositores que
apresentavam suas cancGes em cafés ou cabarés, em clima de competicdo. Essas
associacOes entre cantores e proprietarios se multiplicaram com o tempo e rapidamente
atingiram significativa audiéncia burguesa. O caréater satirico do cotidiano e das figuras
publicas parisienses ndo gerava grandes consequéncias nesses contextos. Por outro lado,
simultaneamente, pululavam associacdes de poetas da classe trabalhadora, que ficaram
conhecidos como goguettes, os “chansonniers do povo”, conforme o autor (ATTALI, p.
75). Eles encontraram lugar principalmente nos suburbios de Paris e ndo demorariam a

entrar em conflito com o poder estatal.

As cancOes criadas pelos goguettes se tornaram um importante catalisador
politico, fazendo circular mensagens nacionalistas contra a monarquia de Luis Felipe e
insuflando as barricadas do conturbado ano de 1848. Cantores e demais frequentadores

desses espacos entraram em confrontos com a policia e houve casos de prisdo. Um dos
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mais famosos lugares associados aos goguettes, “La Lice Chansonniére”, permaneCeu
aberto durante os anos do Segundo Império (1852-1870), “exibindo ininterruptamente a

insignia republicana sobre sua entrada” (ATTALI, p. 75).

Os legisladores dos anos de Napoledo Ill estiveram atentos a esse perigo,
banindo certas formas de performance “sob o pretexto de regulagdo do direito de
reunido” (ATTALI, p. 75). O foco das agdes do governo apontava para a excluséo da

musica (popular) da fabrica e dos espacos publicos em geral. Como observa Attali

“A partir desse periodo, tanto a burguesia quanto os trabalhadores
ouviram as cancBGes em salfes de entretenimento, cafés e cabarés. A
cangdo, que até entdo ocupava um lugar especial na vida privada, era
agora um espetaculo.” (ATTALLI, p. 75).

O silenciamento musical das ruas e das fabricas leva outros ruidos para o interior
das casas de concerto. Um verdadeiro fendbmeno da Paris da segunda metade do século
XIX foi a febre dos caf’cong’. Attali estabelece como origem desses estabelecimentos o
“Café des Aveugles”, primeiro café a apresentar concertos efetivamente populares.
Quando foi fundado, em 1846, tinha como alvo um publico burgués, que se ampliaria ao
longo dos anos, atingindo outras classes. A performance musical era ruidosa, vinculada
a frequéncia e ao falatorio habitual dos cafés. Os cantores ndo eram remunerados
diretamente pela casa, eles recebiam gorjetas conforme a empolgacdo do publico e
vendiam cépias de suas cangbes. A representacdo (performance), entdo, permanecia
“entrelacada com a vida” (ATTALIL p.75).

Ao longo da segunda metade do século, 0s caf’cong’ se multiplicaram (havia
mais de 100 em Paris nos anos 1870) e obtiveram grande interesse do amplo publico de
masica popular. Attali considera que seu sucesso se deveu em parte ao talento dos
compositores, mas também a atmosfera de poucas restricdes, ingressos baratos,
permissividade do fumo e da bebida. Os chansonniers adaptaram seus textos aos gostos
e interesses das audiéncias. Eram comuns cangfes patridticas a época da guerra franco-
germanica, assim como caricaturas de personalidades publicas. Durantes as décadas de
1890 a 1910, com a crise econdmica, tornaram-se muito frequentes versos abertamente

anarquistas ou socialistas (p. 76).
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A 13

Para Attali, o confinamento da musica popular é “a inovacdo que
verdadeiramente levou ao nascimento da industria musical” (p.74), a base do sistema do
estrelato, referido também por outros autores (SENNET, 1999). Essa era uma das vias
de comodificacdo da musica, um dos desdobramentos da pratica dos concertos pagos.
Como procurei sugerir até agora, ela esteve conectada a expedientes de poder, na
medida em que se inscrevia na redistribuicdo dos espacos de escuta e expressdo musical.
O confinamento da mausica popular se deu indissociado de um impeto de controle e

silenciamento musical das ruas, restringindo espacos de musicalidade subversiva.
A SALA DE CONCERTO COMO DISPOSITIVO DE ESCUTA.

No contexto francés do século XIX, o ordenamento dos espacos coletivos de
apreciacdo musical foi colocado como um problema explicito pelas instituicdes
governamentais. Aparentemente, 0s ruidos urbanos tornavam-se objeto de
administracdo publica e de intervencdo policial. O ruido excessivo das ruas precisava
ser domesticado, assim como o teor das cang¢fes entoadas nos cafés e nas fabricas. A
distribuicdo desses espacos acompanhava distingbes sociais de classe, habitos e vieses

politicos, mas ha elementos menores, mais sutis, que merecem maior atencao.

Attali nos fornece pistas muito instigantes sobre como os diversos espacos de
escuta vinham se configurando como objetos de poder. Seu foco sobre as
transformacgfes na organizacdo econdmica da producdo e da circulacdo de obras
musicais revelou como as casas de perfil proletario passavam a representar um potencial
disruptivo em relacdo a ordem social. No entanto, podemos enfatizar que esse potencial
emergia ndo apenas do teor explicito veiculado pelas cancGes, mas também da
articulacdo que elas faziam com os fluxos gerais da vida urbana, como o caso dos

musicos de rua evidencia muito bem.

Em contraponto com o funcionamento modelar da sala de concerto (que propus
a partir do texto de Wisnik), a pratica musical das ruas se imiscuia nos ruidos
cotidianos, adquiria muitas versbes, ndo possuia autoria fixada e tinha grande
flexibilidade de formas instrumentais e de execugdo. Também nos cafés frequentados
pela classe trabalhadora organizada a musica se indistinguia do som das conversas e do

murmurinho dos bares. Nesses contextos, a propria ideia da musica como esfera estética
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e artistica autbnoma pode ser relativizada em funcéo da pregnéncia das letras politizadas
e da discursividade sobre a vida publica e seus personagens.

Na fabrica, o canto era simplesmente uma presenca estranha diante dos fins
disciplinares da instituicdo. Além de gerar formas de agregacdo e veicular conteddos
politizados, a musica podia também atrapalhar o regime que procurava regular o
biorritmo dos trabalhadores. Os patrfes procuravam conter a comocao coletiva e a
distracdo individual provocadas pelas cancdes, que desvirtuavam o foco das atividades
de trabalho.

De fato, em todos esses contextos, a musica esteve atrelada a possibilidades
subversivas perante aos olhos da policia, do trabalho e da ordem publica. Vimos como o
texto da lei passava a criar associa¢des entre sons indesejados (na rua e na fabrica) e a
desordem urbana e a desarticulacdo social. Sob a justificativa da manutencdo da ordem,
0S goguettes chegaram a sofrer ataques ilegais em momentos nos quais a “ameaca” por
eles representada ndo passava da entonacdo de cantos com potencial de comocdo
(ATTALI). Desse modo, os ruidos sonoros do espaco publico, da cidade, dos cafés e

das fabricas passavam a ser alvos de intervencdo policial e legal.

Esses expedientes visavam intervir incisivamente sobre o espaco sonoro
socialmente compartilhado, produzindo formas de silenciamento, domesticacéo e
isolamento. A questdo sociolégica da identificacdo entre expressdes musicais e formas
de atuacdo politica ndo exclui a convergéncia dessas intervencdes nas relacfes entre
espaco, coletividade e musica. Os ruidos da ordem urbana ressoavam ruidos literais,
sons indesejados e impertinentes. N&o estava em jogo apenas a veiculagdo de discursos
e ideias. Os espagos acusticos, enquanto tais, passavam a adquirir contornos de um

objeto de poder.

A partir do século XVIII, portanto, um conjunto de técnicas governamentais
visava instrumentalizar a contencdo da masica urbana e intervir sobre as paisagens
sonoras e sobre o espaco acustico. O periodo que corresponde ao surgimento e a
progressiva consolidacdo da teatralidade especifica do concerto classico acompanha o

desenvolvimento de formas de controle que explicitam questdes sonoras no texto da lei.
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Nas ruas, nas fabricas e nos cafés, a mdsica estava vinculada aos ruidos do
mundo e tornava-se necessario domestica-la em alguns contextos e silencia-la em
outros. Existem muitas camadas entre essas relacGes, mas o confinamento da musica
popular e a reparticdo entre os espacos de escuta e as coletividades de ouvintes

compdem um aspecto que atravessa esses contextos.

Portanto, tendo em vista a experiéncia historica do concerto classico, hd um
outro eixo possivel de concepcdo das relacGes entre escuta e poder a partir de fins do
século XVIII. A sala de concerto é paradigmatica do isolamento entre espacos acusticos,
do confinamento da fruicdo musical e da partilha social entre coletividades de ouvintes.
Como “camara de siléncio” esse espago demarca uma cisdo com os ruidos exteriores
que tem conotacdes estéticas e sociais. O dispositivo sonoro isola a obra de arte (a peca
musical e a “musica” como esfera artistica autbnoma) dos sons ndo musicais e produz
um contexto de fruicdo sonora coletiva destacado dos fluxos da cidade e do trabalho. O
siléncio instrumentaliza esses expedientes: promove o destacamento de um espaco

acustico e serve de referéncia para a organizacao social vigente.

Os pressupostos que motivam o modo de funcionamento do concerto classico
pertencem, evidentemente, a musica. O “espetaculo artificial da harmonia” (ATTALI)
demandava o siléncio das salas para mover-se em cadéncias harmdnicas de tensdo e
repouso a partir de um sistema intervalar fixado pelo temperamento. Todos esses
aspectos indicam a cisdo entre 0s sons exteriores e 0s sons organizados interiores, uma
rachadura na continuidade do mundo sonoro, uma rigida demarcacéo entre sons e ruidos

e a negatividade absoluta dos ruidos para a obra musical.

No entanto, o desenvolvimento da musica tonal, particularmente ao longo do
arco historico que estamos recortando, ndo esteve sustentado apenas em seu sistema
tedrico correspondente. O desenvolvimento das salas foi contemporaneo de uma
reestruturagdo da aclstica moderna (HENRIQUE, 2011), notadamente com o
reconhecimento da acustica como ciéncia autdbnoma nas academias de Paris
(SCHURMANN, 1989, p .122).

Ap0s a consolidagdo do sistema musical tonal com o Cravo bem temperado de
Bach, uma grande mobilizag&o racionalista se desenvolveu promovendo a articulagdo

entre tratados musicais e novos campos de investigacdo. As academias de Paris
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possuiram grande importancia nesse contexto, notadamente pela longa tradicdo em
estudos de acustica, marcada por autores como Marin Mersenne (1588-1648), Joseph
Saveur (1653-1716) e Félix Savart (1791-1841). Esses tedricos estudavam
enfaticamente os fenbmenos de propagacdo dos sons no espaco, articulando conceitos

como os de frequéncia e de ressonancia.

A ciéncia acustica indica, evidentemente, um expediente de racionalizacdo do
espaco acustico. Quando relacionada as questdes musicais, ela fornece interpretacGes de
fendmenos como harmonia e consonancia baseadas fundamentalmente na analise desse
espaco enquanto tal. No proximo capitulo, veremos de que modo a ciéncia experimental
do século XIX, notadamente no contexto alemdo, conduziu essas questdes de maneira a
remeté-las as dimensdes psiquica e fisioldgica dos ouvintes. Os estudos franceses sobre
ressonancia em fins do século XVIII, por sua vez, dispensavam uma problematizacao

incisiva do ouvido humanao.

Os harmonicos superiores e as curvas frequenciais eram base das explicacGes
sobre a afinacéo e o timbre dos instrumentos musicais e sobre os efeitos de propagacéo
sonora no espaco. Nesse periodo, a alianca entre aclstica e mdsica promoveu uma
intensa racionalizacdo do espaco acustico, que se viu efetuada no drastico avango de
instrumentos musicais e, posteriormente, de formacdes orquestrais e de salas de

concerto acusticamente tratadas.

A convergéncia entre esses esforgos, tal como foi instrumentalizada no campo
da musica, apontava a efetivacdo dos pressupostos explicitos e implicitos da mdsica
tonal. Toda a elaboracdo tedrica sobre as relacbes de tensdo e repouso do campo
harmonico e sobre as possibilidades de modulagdo viabilizadas pelo temperamento
encontrava efetuacdo pratica no espaco acustico da sala de concerto, com suas técnicas
composicionais, instrumentais e espaciais. Implicitamente, essa arquitetura de relactes
sonoras elaborada pelo tonalismo pressupunha uma cisdo ideal com os ruidos exteriores.
A partitura musical transcrevia um tempo metrificado e relagdes intervalares fixadas a
partir da unidade ideal das notas individuais, dotadas de altura e duracdo determinadas.
O desenvolvimento da ciéncia acustica buscava compreender e potencializar os efeitos
elaborados a partir desse codigo, contribuindo para o rigor das afinacbes, para

resultados de dindmica e para efeitos de conjunto no interior dos espacos de concerto.

28



A teoria tonal estruturava, portanto, um codigo racionalmente estabelecido que
possuia muitas instrumentalizacGes no espaco fisico e no conjunto instrumental da sala
de concerto. A teoria musical (e seus respectivos problemas de consonancia,
dissonancia, harmonia, relacdes intervalares) pressupunha o0s sons idealmente
individualizados, enquanto que a ciéncia acUstica procurava contribuir com a

compreensdo efetiva dos fendbmenos de propagacéo e ressonancia espacial.

A interlocucéo entre musica e ciéncia passava a tender, a partir de fins do século
XVIII, & intervencdo racional no espaco acustico, tendo em vista a aproximagdo com as
condigOes idealizadas pelo sistema musical vigente. A tessitura frequencial dos sons,
que sabidamente tencionava a nogdo de sons individuais, era instrumentalizada pela
acustica na busca de timbres e fendmenos controlados de ressonancia. Os anos
subsequentes foram de intenso desenvolvimento de instrumentos musicais, de

formac0es orquestrais e, posteriormente, de intervencdes no espaco com fins acusticos.

Considerando a racionalizacdo do espaco acustico a partir da referéncia de um
codigo musical estabelecido e 0s elementos historicos que investigamos, seria possivel
abstrair um conceito da sala de concerto como dispositivo de escuta ou como dispositivo

sonoro?

O complexo conceito de dispositivo, em Michel Foucault, diz respeito a um
conjunto multilinear e heterogéneo em que se tragam processos em permanente
desequilibrio e instabilidade. Foucault (1998) destaca trés sentidos englobados pelo
conceito: o dispositivo é uma rede formada por elementos absolutamente heterogéneos,
como institui¢bes, normas, enunciados, construgdes arquitetonicas, leis etc.; constitui-se
também pela natureza das relagdes entre esses e elementos e; por fim, é uma formacao

que responde a uma urgéncia histérica.

Diversos autores, como Tucherman e Saint-clair (2018), lamentam e nos alertam
sobre o uso recorrente do termo como sindnimo de uma tecnologia, 0 que constitui um
grave equivoco. Deleuze nos faz atentar para a ideia de que qualquer “dispositivo” é
necessariamente um dispositivo de poder, na medida em que é atravessado por linhas de
forca; mas as linhas de forga nédo se identificam perfeitamente nem com suas curvas de

enunciagao, nem com suas curvas de visibilidade, nem com as linhas de subjetivacdo. O

29



poder ndo cessa de saltar de uma linha a outra, fazer todo tipo de variagdo e derivacao a
partir delas, fazendo fugir todo o conjunto.

Considerando esses artigos (FOUCAULT, 1998, TUCHERMAN, SAINT-
CLAIR, 2018, DELEUZE) procuro utilizar o conceito de dispositivo para conceber
tanto a sala de concerto quanto as tecnologias de reproducdo sonora. Assim, ndo me
refiro a tecnologias isoladas, dotadas de sentido ou definicdo em si mesmas, mas ao
contrario, penso em redes instaveis em que se expressam linhas de saber, poder e
subjetivacdo das mais diversas naturezas. Sao redes que se compdem permanentemente

com o fora e ndo se encerram em seus limites explicitos.

O dispositivo da sala de concerto se sustenta por uma coesdo de forcas que
mantém articulados elementos de natureza muito variada: instituicdes como a “musica”
e a “obra musical” (engquanto esferas autdbnomas de estudo e de expressdo estética),
enunciados musicais e teodricos inscritos num contexto histérico muito singular,
camadas de instrumentalizacdo, distribuicdo de certos papeis sociais, intervengéo
racional sobre 0 espaco acustico, descontinuidade ideal com os ruidos exteriores etc.
Tendo em vista a proeminéncia e a centralidade que a sala de concerto, em seu apogeu,
adquiriu entre as experiéncias musicais das capitais europeias, podemos considerar esta
tecnologia de escuta como paradigmatica, também, da ordenacdo geral dos espacgos e
dos modos de ouvir socialmente estabelecidos na modernidade do século XIX.

Sob a redoma do siléncio, o dispositivo da sala de concerto instrumentaliza uma
rigida demarcacdo entre os sons musicais e 0s ruidos. H4 uma camada ideal dessa
demarcacdo (a teoria musical e sua representacdo na partitura), uma camada técnica
(racionalizacdo do espaco acustico, eficicia instrumental, siléncio socialmente
compartilhado) e uma camada social (isolamento em relacdo aos contextos “ruidosos”

em gue a musica se vé vinculada a outras dimensdes da vida politica e social).

A partir de Attali, vimos de que modo o confinamento da musica e 0 uso da
partitura permitiram a veiculacdo comercial da obra musical. A analise da sala de
concerto como dispositivo de escuta deve procurar conceber a articulagdo entre esses
dois aspectos — confinamento e partitura — e ampliad-la para além da dimensdo

econdmica. Confinamento, partitura e siléncio culturalmente codificado convergem na
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cisdo entre o interior e o exterior, destacando 0 espago acuUstico como objeto de

racionalizagéo e intervencéo.

A autoridade cientifica do século XVIII sabia perfeitamente que ndo existe
siléncio absoluto experimentado pelo corpo humano. O carater ideal da redoma de
siléncio do concerto classico atesta sua pregnécia cultural e confirma a orientacdo do
desenvolvimento da ciéncia acustica em prol do cédigo racionalmente estruturado pelo

sistema tonal.

O espetaculo da harmonia, através do qual sons individuais se articulam
sincronicamente por relagdes intervalares e diacronicamente por duragdes metrificadas,
operava fundamentalmente sobre a desvinculagcdo — pratica e ideal — entre 0s sons
musicais ¢ os ruidos “exteriores”. A elaboragdo tedrica e 0s discursos musicais
desenvolvidos pelos compositores operam exclusivamente sobre notas individuais, ao
abstrai-las de suas complexidades frequenciais intrinsecas. A partitura expressa
explicitamente essa operacdo, ao conter informagdes apenas sobre 0s sons musicais,
veiculando dados sonoros desassociados da natureza ruidosa de todo e qualquer som.
Do ponto de vista prético, a instrumentalizacdo do destacamento da musica em relacdo
aos ruidos do mundo ¢ efetuada precisamente pela sala de concerto enquanto tecnologia
de escuta.

A historia do desenvolvimento da mdsica tonal é vinculada ao destacamento, a
racionalizacdo e a instrumentalizacdo do espaco acustico. Esta pesquisa ndo cobriu com
detalhes a evolucdo da interface entre musica e acustica a partir do seculo XVIII, mas
pode reconhecer, pelos indicios encontrados, uma espécie de culminancia desse
processo em Hector Berlioz. Conforme a leitura de John Tresch (2012), o Tratado de
instrumentacdo de Berlioz desenvolve uma nocdo da propria orquestra como
instrumento de composicdo (TRESCH, p. 105). Em Berlioz, a intervencdo sobre a
formacgéo orquestral e a distribuicdo espacial dos instrumentos ndo seria apenas um
trabalho posterior de potencializacdo do discurso musical, mas objetos explicitos do
trabalho do compositor. O tratado tematizou as diferentes propriedades expressivas,
“personalidades” e emocgdes sugeridas pelos instrumentos musicais € por sua

organizagao em naipes (p.141).
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Segundo Tresch, “Berlioz via a mUsica como uma montagem heterogénea, cujos
aspectos, todos eles, tinham de ser controlados: ‘copistas, musicos, maestros, os
arquitetos que conceberam a sala, o decorador, o fornecedor’” (TRESCH, p. 141).
Tresch afirma que Berlioz interveio sobre o espaco orquestral mais do que qualquer um
de seus contemporaneos, tendo como objetivo 0 méaximo retorno acustico, e destaca este

trecho do Tratado de instrumentacéo, que nos permite ilustrar esse argumento:

“O espago ocupado pelos musicos, sua disposi¢do no plano horizontal ou
no plano inclinado, em um recinto de trés paredes ou no centro de uma
sala, com refletores formados por corpos pesados capazes de transmitir
sons ou por corpos leves que absorvem e quebram vibragdes trazidas de
perto ou de longe dos instrumentistas, tudo isso tem uma enorme
importancia” (BERLIOZ apud TRESCH, 2012, p.141/142).

Conforme Tresch, Berlioz colava essas ideias em pratica nas suas sinfonias,
notabilizadas pela construcdo de paisagens sonoras e de efeitos de espacializacdo. Como
vimos, o compositor amplificou largamente o conjunto de instrumentos das orquestras,
elaborando novas subdivisbes e novos critérios de distribuicdo espacial. Berlioz
planejou a construcdo do octobaixo, instrumento confeccionado por Jean-Baptiste
Vuillaume, um assistente de Féllx Savart (p. 141). As conhecidas “harmonias ndo
padronizadas”, assim como ‘“a orquestracdo dissonante e os efeitos surpreendentes”
levaram Tresch a considerar que Berlioz criava “cores” musicais “sem precedentes” e a
afirmar que “a midia de Berlioz era tanto qualidade e timbre, quanto era afinagdo e

ritmo” (p.141).

Essa Gltima observacdo é muito instigante pois aponta para a radicalizacdo das
implicacdes entre estética musical e intervencdo no espaco acustico ao mesmo tempo
em que da pistas de uma revolucdo do escopo delimitador dos problemas propriamente
“musicais”. E possivel enfatizar a maneira como a composi¢&o musical, em Berlioz, ndo
intervém apenas sobre “afinagdo e ritmo”, ou seja, notas singulares e duragdes
calculadas, mas também sobre “qualidade e timbre” a partir da atuacdo sobre 0 espaco
acustico. Desse modo, somos levados a reconhecer indicios claros de outros vetores de
desenvolvimento para a masica, que podemos conectar em linhas de continuidade com
as técnicas posteriormente desenvolvidas por Wagner e Debussy, em franca dissolucao

do sistema tonal.
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Por essa perspectiva, Berlioz representa um ponto alto do processo de
crescimento da intervencdo racional sobre o espago acustico com objetivos musicais.
Primeiramente situada como conhecimento a servico do codigo estabelecido pelo
tonalismo, a acUstica comecava a constituir-se como um problema propriamente

musical explicito e como tarefa do compositor.

O dispositivo sonoro da sala de concerto, conforme a elaboragdo que estou
propondo, é abstraido conceitualmente a partir da experiéncia histérica do concerto
classico entre os anos 1770 e 1850, aproximadamente. Ele encontra expressao maxima
em Berlioz e, ao mesmo tempo, sinais de principios da sua desarticulacdo a partir da

musica.

Ao operar intervencdes radicais sobre o0 espaco acustico, como nenhum
antecessor, Berlioz nos aparece como um apogeu das tecnologias de instrumentalizacédo
racional da cdmara de siléncio idealmente recortada, enquanto objeto passivel de
controle e de manipulacdo para obtencdo de efeitos sonoros e musicais. Todavia, ao
conduzir os problemas da composi¢do musical aos “timbres e qualidades” mencionados
por Tresch, Berlioz apresentava a estética musical novas questdes, tendendo a solapar o
foco exclusivo sobre notas individuais e sua duragdo no tempo. Quando o compositor
comeca a atribuir objetividade aos efeitos de timbre e de ressonancia a partir de
instrumentos e componentes espaciais, ele ndo esta mais lidando apenas com alturas
fixadas e duracbes codificadas na partitura musical. No limite, a musica de Berlioz
abracava problemas estéticos que ndo se reduziam ao carater discreto dos sons
inviduados, apontando a restitui¢do do carater continuo do mundo sonoro. Essa segunda
perspectiva tende a aproxima-lo, sem davida, do drama wagneriano desenvolvido nas

décadas subsequentes.

A intervencdo racional sobre o espaco aclstico como ambiente idealmente
destacado dos ruidos exteriores encontra altissimo grau de sofisticacdo no trabalho
musical de Hector Berlioz. Cristalizando aspectos fundamentais do dispositivo sonoro
da sala de concerto, Berlioz amplia o escopo de atuacdo da propria musica e a partitura
musical se torna incapaz de comportar as dimensdes dos seus feitos. Ao operar sobre

timbres e efeitos da propagacéo do som no espaco, considerando um ouvinte localmente
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situado, o compositor reestabelece certo continuum sonoro, mas ndo deixa de destaca-

los radicalmente dos ruidos exteriores.

Talvez pudéssemos levantar a hipdtese de que as diversas camadas que apontei
da oposicdo entre musica e ruidos (ideal, instrumental, politica, econémica) era minada
pela primeira vez por Berlioz, ao considerar o timbre e seus efeitos espaciais um
problema de composigdo musical. Essa visada tenderia a reconhecer uma aproximagao
desse empreendimento com o drama wagneriano desenvolvido nas décadas seguintes.
No entanto, os elementos que sugerem uma tensdo com o sistema tonal sdo apenas
esbocados e incipientemente apontados por Berlioz e devemos evitar recair em uma
teleologia dentre as tendéncias possiveis que se apresentavam ao desenvolvimento

musical.

Afinal, em Berlioz, temos cristalizados os principais componentes da sala de
concerto: o siléncio codificado pela cultura, o confinamento da coletividade de ouvintes
e a racionalizacdo do espaco acustico em prol da obtencédo de efeitos sonoros.

O desenvolvimento das diferentes formas de intervencdo musical sobre o espaco
acustico é uma chave possivel para a leitura do arco histérico que compreende os
contextos classico e romantico da musica. Por essa perspectiva, Berlioz aparece como
figura importantissima, que representa para nds outra face do romantismo musical.
Tresch fez o destaque: “na era dos instrumentistas virtuoses como Paganini, Chopin e
Liszt [...] Berlioz apresentou-se como um compositor-maestro virtuose que tocava sua

orquestra como um piano de cauda” (p. 141).

Enfim, a énfase sobre a distribuicdo organizada dos espacos de apreciacéo
musical, voltada ao confinamento das performances e a contencdo dos ruidos urbanos
potencialmente subversivos, pode caracterizar o cenario da masica até meados do século
XIX. A musica confinada permitia a instrumentalizacdo racional do espaco acustico,
voltada a obtencdo de efeitos sonoros sobre uma coletividade de ouvintes. O contexto
produzido pela difusdo dos mecanismos de reprodutibilidade técnica do som, no
entanto, nos impele a conceber outras implicagdes entre corpo, espago e tecnologias.
Com a reconfiguragdo dessas relagdes, muitas possibilidades inventivas e criativas

viriam a emergir, e também as taticas de poder seriam, sem duvida, redelineadas.
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Enfim, as configuragcbes entre corpo e escuta, assim como sua efetuagéo
instrumental a partir da intervencdo sobre o espaco acustico, demandam compreensées
bastante diferentes sobre os respectivos contextos de fins do século XVIII e fins do
século XIX. Neste trabalho, apenas enuncio esse problema que demanda longa

investigacao.
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CAPITULO Il - ESCUTA, MUSICA E PERCEPCAO NA MODERNIDADE DO
SECULO XIX

SEPARACAO DOS SENTIDOS E REORGANIZACAO DA PERCEPCAO.

Em Técnicas do observador, Crary descreve uma reorganizacdo do estatuto do
observador na primeira metade do século XIX. Articulando um conjunto significativo
de aparelhos 6ticos produzidos entre os anos 1820 e 1840 com saberes cientificos e
filoséficos, ele traca os contornos de uma nova configuracao da visao na modernidade,
que tem como efeito um novo tipo de sujeito observador. O conjunto desses
deslocamentos converge na emergéncia de uma visao corporificada, inscrita, portanto,

na instabilidade fisiolégica e temporal do corpo.

Crary procurou demonstrar que a “sistematica supressdao da subjetividade da
visdo no pensamento dos séculos XVII e XVIII” distinguia-se radicalmente das “ideias
mais influentes sobre o observador no inicio do século XIX”, que, por sua vez,

“dependiam prioritariamente dos modelos de visdo subjetiva” (2012, p.18).

Crary propfe a camara escura como paradigmatica do estatuto dominante do
observador nos séculos XVII e XVIII e aborda uma série de abordagens conceituais e
instrumentos Opticos que surgiram no século XIX (notadamente entre as décadas de
1820 e 1830), para especificar as transformagdes nesse estatuto. Revelando uma
descontinuidade radical, Crary evidencia os deslocamentos que retiram a visdo do
conjunto de relacBes tipicamente incorpdreas da cadmara escura. Assim, a Otica
geométrica, newtoniana, ia cedendo lugar a uma otica fisiologica, caracterizada pela
producdo de conhecimentos sobre o papel constitutivo do corpo na apreensao visivel do
mundo e por interesses cientificos pelos fendmenos visuais tipicamente fisiol6gicos
(como a pbs-imagem, a persisténcia retiniana, truques de ilusdo de dtica e efeitos

ligados a binocularidade, por exemplo).

Inscrita na densidade corporal subjetiva, a visdo passava a submeter-se a novas
maneiras de apreensdo cientifica que iriam se desenvolver largamente nos anos
subsequentes, novas formas de analise e mensuracdo. Para 0 autor, esse processo
historico teria produzido novas possibilidades criativas e criticas, mas também abriria

caminho a novas formas de controle sobre os corpos, novos mecanismos de poder.
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Crary indica que esse processo efetua uma “autonomizagdo da visao”, tendo em
vista que o sentido do tato havia sido parte integrante das teorias classicas da visdo nos
séculos XVII e XVIIIL “A dissociagdo subsequente do tato em relacéo a visdo ocorre no
interior de uma ampla ‘separagdo dos sentidos’ € uma reorganizagao industrial do corpo
no século XIX” (CRARY, 2012, p. 27). Procuro explorar impactos para a escuta dessa
reorganizacdo geral das concepcdes sobre os sentidos e a percepcdo humana.

A partir das primeiras décadas do século XIX, também o conjunto de saberes
que abordavam a mdsica, 0s sons e a escuta sofreu uma complexa reorganizacao.
Antigas disciplinas se reformularam e outras novas surgiram. Sem divida, a0 menos no
campo da ciéncia, o problema da escuta, pensada como um sentido humano ou uma
forma de experiéncia sensorial, se inscrevia no interior das drasticas mudancas mais

amplas no campo da percepcdo, que pretendo investigar a partir de agora.

A Doutrina dos sons, trabalho que Goethe ndo chegou a concluir em vida, é uma
referéncia decisiva para essas mudancas no campo da escuta, tal como A Doutrina das
Cores 0 € para o estatuto do observador, no campo da percepcdo visual. No entanto,
naturalmente, os efeitos dessa supressdo da subjetividade da percepg¢do no século XVIII
estariam manifestos em saberes e técnicas bastante diferenciados nos respectivos
campos ligados a visdo e a escuta. Nesse sentido, dentre 0s pensamentos e as préaticas
sociais ligados a escuta, os deslocamentos dos quais Goethe foi pivd devem ser
investigados tendo em vista outros pontos de partida e outros processos de
transformacdo. Assim, para compreender o significado da Doutrina dos Sons irei recuar
em direcdo a um curioso embate entre dois musicos e autores do século XVIII: Jean

Jacques-Rousseau e Philippe Rameau.
ROUSSEAU E RAMEAU.

Ernst Schurmann considera que apenas no século XVIII seria possivel tomar
como estabelecida uma linguagem musical cujos primeiros indicios estariam situados na
polifonia renascentista. Para o autor, 0 processo historico do desenvolvimento dos
principios musicais préprios ao sistema tonal culminava naquele século, estabelecendo
os principios de uma linguagem consolidada (SCHURMANN, 1989, p. 120).
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Para Schurmann, no pensamento do século XVIII a musica figurava de forma
ambivalente, tanto como um cddigo racional de convengdes quanto como 0 modo mais
direto de comunicagdo das emocdes, sentimentos e paixdes humanas (SCHURMANN,
1989, idem). Paralelamente a um conjunto de abordagens filoséficas que enfatizavam o
papel proeminente da masica na expressao de afetos (idem), todo um avanco de cunho
cientifico e racionalista era mobilizado em diferentes campos, com a pretensdo de
“desvendar os mistérios ainda envolvidos no dominio da musica” (p.122). O
reconhecimento da acustica como ciéncia autbnoma, nas academias de Paris decorre
desse contexto (idem), em se vinculavam a formulacdo tedrica do sistema tonal e outros

campos de investigacéo.

“Era estreita a vinculagdo de um trabalho prético de produgdo musical
com atividades teodricas de investigagdo cientifica que permitiria o
surgimento definitivo do sistema tonal, o qual acabaria por encontrar
fundamentagdo numa estrutura de conceitos perfeitamente racional,

edificada sobre os acordes e suas associagdes” (SCHURMANN, p.122).

Os fundamentos racionais a que Schurmann se refere tiveram maxima expressao
nos tratados sobre harmonia de Phillipe Rameau (1722 e 1750), considerados 0 marco
tedrico que lancou as bases do sistema tonal. Um dos interlocutores mais eloquentes
dessas teses foi Jean Jacques Rousseau, defensor ferrenho do primado dos sentimentos e
paix0es para a expressdo musical. A famosa querela que se estabeleceu entre essas duas
personalidades da Paris do século XVIII acabou por tornar visiveis muitos tracos dessa

ambivaléncia apontada por Schurmann. VVejamos alguns.

Rameau se notabilizou para a histéria como musico e tedrico da musica,
especialmente pelos seus tratados. Rousseau € um dos grandes pensadores da filosofia
politica do século XV1I1, nome decisivo do iluminismo e do pensamento contratualista e
jusnaturalista, mas também era musico e chegou a pretender certa notabilidade para si.
Um embate pessoal entre os autores-compositores desdobrou-se em um debate tedrico

que ficou marcado na histéria da masica.

Muito resumidamente, por volta dos anos 1730, Rousseau instalou-se em Paris
para estabelecer contato com o mausico ja consagrado. Como grande admirador de

Rameau, Rousseau procurou apresentar suas composicdes e suas ideias sobre a musica,
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mas fracassou em conquistar a admiracdo do musico parisiense. Duas décadas depois,
Rameau chegou a declarar que, além de “sem talento nem gosto”, a obra musical de
Rousseau seria “sem regra ou ciéncia que a apoie”. A partir de entdo, grandes

desavencas viriam a ser manifestas entre ambos. (BARROS)

No seu Tratado da harmonia (1722), Rameau caracteriza a misica como uma
ciéncia dotada de regras exatas e universais, cuja apreensdo esta vinculada a aritmética e
a matematica em geral. Os sons, como fendmenos fisicos, possuiriam uma ordem,
baseada em leis, ligada a uma natureza perfeita. A harmonia é tomada como indicio
dessa perfeicdo e como base para 0s principios racionais e universais de toda a masica.
Para Schurmann, Rameau desenvolveu as ideias do seu primeiro tratado com base na
concepg¢do dos acordes como “projecdes artificialmente explicitadas da propria natureza

fisica do som”, de acordo com “o carater naturalistico do racionalismo da época” (p.

122).

Segundo Barros, tanto a busca por principios evidentes quanto a énfase no papel
da matematica aproximam a teoria de Rameau do pensamento cartesiano ja no tratado
de 1722 (p. 128). Essa relacdo € explicitada em uma obra posterior, Démonstration du
principe de [’harmonie (1750), na qual Rameau se declara “impressionado” com o
método de Descartes e desenvolve uma investigacdo em seu “proprio interior”,
procurando o0s principios que almejava encontrar. E visando uma via cartesiana,
portanto, que o autor imp&e a masica um carater cientifico cujos tracos fundamentais

sdo a racionalizacdo e a objetividade.

As leis gerais da musica e dos sons aparecem aqui articuladas em torno de um
sistema harmdnico concebido como linguagem universal fundada nas proprias leis da
natureza, cuja apreensdo é viabilizada mediante um método racional. Assim, na
linguagem Unica da harmonia estariam instrumentalizadas as regras racionais da masica,
sobrevalorizadas em contraponto as melodias, que seriam particulares, relativas aos
gostos e, portanto, situadas em um nivel inferior. Esse esquema funciona como escopo
geral da teoria musical de Rameau, ao qual se articula sua obra musical de cunho

classicista.

Rousseau “se empenhou em redigir diversos textos nos quais contestava a

primazia harmdnica na musica, agindo, assim, manifestamente contra 0 pensamento
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ramista” (BARROS, p.131). O universalismo do sistema harmonico ¢ igualmente
reconhecido, mas visto por Rousseau como algo ruim. Ele passou a reivindicar a
relevancia da melodia, articulando-a a certa concepcao de autenticidade, compreendida,
por um lado, nas manifestacdes espontaneas e particulares de um povo e, por outro, na

aproximacéo dessa espontaneidade com a ideia de natureza.

Rousseau se afasta, assim, da ideia de uma objetividade musical e daquilo que
haveria de supostamente absoluto nessa arte. Seu interesse recai sobre aquilo que a
musica tem de mais particular, como expressao singular dos costumes e da cultura dos
povos. A melodia se torna seu objeto central na medida em que ela ocupa essa
dimensdo. Nesse sentido, Rousseau n&do contradiz a dicotomia estabelecida no
pensamento de Rameau, conforme a qual a harmonia estaria ligada a regras universais,

apreensiveis mediante deducfes matematicas e conhecimentos cientificos da fisica.

O que define esse embate, entdo, é uma inversdo valorativa e, no limite, moral,
ja que para Rousseau, ao contrario do musico parisiense, a primazia da melodia se
define exatamente porque a ela corresponde uma espontaneidade natural, enquanto a
harmonia tende a definir convencdes que nos distanciam da natureza e caracterizam a

corrupcao da propria musica.

Havia em Rameau uma preferéncia pela musica instrumental, exatamente por ela
se aproximar mais, como supunha o compositor, dos principios universais da ciéncia
harmonica. Na teoria estética de Rousseau, em vez da natureza ordenada dos principios
fisicos, € a moral que passa a ocupar um lugar privilegiado. A forca melddica,
particularizada no interior de uma sociedade, é expressa de forma mais incisiva no
canto, sendo a voz, portanto, 0 meio mais importante de expressdo musical auténtica.
Por essa razdo, Rousseau sobrevaloriza o acento oral em detrimento da mdsica
instrumental, mais uma vez demarcando uma oposic¢do as concepcdes de Rameau, e

manifesta especial interesse pelas relag@es entre canto e lingua.

A forca melodica seria particularizada na lingua e nos costumes de um povo. Por
essa perspectiva, quanto mais harménica fosse uma lingua mais distante ela estaria da
natureza e, portanto, mais corrompida ela seria. A critica de Rousseau a uma suposta
corrupgdo da musica de concerto parisiense se fundamenta exatamente na excessiva e

cada vez maior atencdo dada as instituigdes harmonicas e suas “impressGes puramente
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fisicas”, deixando de lado o acento oral, no qual residiria realmente a forca da arte
musical, a expresséo de sentimentos. (ROUSSEAU, 2003)

Em seu Ensaio sobre a Origem das Linguas, Rousseau tematiza o surgimento da
linguagem, investigando as origens da linguagem verbal e do canto como meios de
comunicagdo. Segundo o autor, o reconhecimento entre os homens de que s&o seres
sensiveis e semelhantes entre si 0s motivou a procurarem meios para comunicar seus
sentimentos e pensamentos. Enquanto a comunicacao gestual teria surgido em funcédo da
necessidade, a primeira linguagem verbal teria sido produzida como fruto das paixfes
ou das “necessidades morais”. O surgimento das linguas, por essa perspectiva, ndo
decorre de um processo metddico ou racional, mas do desejo de exprimir sentimentos
humanos. Por isso, as primeiras formas de comunicacdo oral devem ter sido vivas e
figuradas, buscando comunicar sensivelmente certos impulsos e paixdes. “A principio,
sO se falou pela poesia, s6 muito tempo depois é que se tratou de raciocinar”
(ROUSSEAU, 2003, p. 267).

O canto e a palavra, pela perspectiva de Rousseau, possuem a mesma origem
comum ou até teriam sido 0 mesmo fendmeno, constituindo uma so6 base das linguagens
que conhecemos. Assim, “os primeiros discursos constituiram as primeiras cangdes”
(ROUSSEAU, p. 303). Se dizer e cantar eram o mesmo, seria “melhor dizer que tanto

uma quanto outra tiveram a mesma fonte e a principio foram a mesma coisa” (Idem,

304).

Conforme destaca Barros, a moral ira ocupar, na teoria estética de Rousseau, o
“lugar privilegiado que Rameau, por seu turno, escolheu conferir a natureza ordenada
dos principios fisicos” (BARROS, p. 131). Enfatizando essa dimens&o moral, Rousseau
observa de que modo os sons, “na melodia, N0 agem em nds apenas como sons, mas
como sinais de nossas afei¢des, de nossos sentimentos” e que os verdadeiros principios
da musica, que Ihe conferem seu poder sobre os coracBes, ndo serdo conhecidos se
considerarmos “os sons unicamente pela excitagdo que despertam em nossos nervos”
(ROUSSEAU, p. 315). Aqui temos em Rousseau uma distingdo bem demarcada e
amplamente reiterada entre os efeitos fisico-bioldgicos da escuta — explicados por
principios harménicos — e o sentimento ético veiculado pela obra musical, seu conteudo

moral que se encontra fundamentalmente na expressividade melodica. O filésofo
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tematiza diretamente a escuta e 0 impacto da mdsica na sensibilidade auditiva, mas
fundamenta os principios da musica capaz de “tocar o coragdo” — a musica “auténtica”,
ndo viciada ou corrompida — justamente distinguindo esses principios morais de

concepcdes fisiologicas da audicdo. Vejamos:

“Quem desejar filosofar sobre a for¢a das sensagdes, comece, pois, por
afastar, das impressdes puramente sensuais, as impressdes intelectuais e
morais que recebemos por via dos sentidos, mas das quais estes sO sdo
causas ocasionais; evite o erro de conferir aos objetos sensiveis um poder
que ndo possuem ou derivados das afeicdes da alma que nos sugerem. [...]
Conjuntos de sons e de acordes talvez me distraiam por um momento,
mas, para encantar-me e comover-me, esses conjuntos precisam oferecer-
me algo que ndo seja nem acorde nem som e que, apesar de mim mesmo,
me emocione. Até os cantos, quando sé sdo agradaveis e nada dizem,
também cansam, pois ndo é tanto o ouvido que leva o prazer ao coragdo
quanto este que o conduz até ao ouvido.” (ROUSSEAU, 2003, p. 316)

Em ambos os autores ha a concordancia de que os principios harménicos séo
fundamentados em conhecimentos cientificos, fisicos e aritméticos. Mas a articulacéo
que Rousseau identifica, no seio da teoria harmonica, entre os principios fisicos dos
fendmenos sonoros e o impacto destes nos sentidos humanos e na fisiologia da escuta,
ndo se manifesta nas formulacdes de Rameau. Ao contrario, orientado pelo método de
Descartes, Rameau pretende fundamentar esses principios l6gicos a partir de indagacdes
produzidas em sua “interioridade”, compreendida como pura intelecgdo. Além da
desconfianga tipicamente cartesiana a respeito dos sentidos humanos, o
empreendimento de Rameau é definido pela sucessdo de deducbes logicas cuja
finalidade é inferir principios evidentes de uma natureza perfeita, dotada de uma ordem
racional exterior ao homem. Conforme essa perspectiva racionalista e objetivista, a
harmonia possuiria uma ordem ligada a natureza, cujos fundamentos ndo residem no
homem e ndo sdo apreensiveis pelos sentidos. Seu impacto sobre os ouvidos ndo é
esquecido ou ignorado, mas aparece apenas derivado da precisdo do cumprimento

musical desses principios l6gicos e universais.

Assim, em relagéo a teoria harmonica, curiosamente, coube a Rousseau enfatizar
a associacdo subjacente entre as leis fisicas dos sons e as impressdes sensoriais

provocadas por essas leis. Em relagdo ao estudo e ao conhecimento da musica,
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Rousseau defende a valorizacdo da melodia em detrimento da harmonia e Rameau,
sustentando a mesma polarizagéo, reivindica o valor maior para o elemento oposto.
Ambos, porém, parecem situar os sentidos e as sensacGes corporais no polo
desqualificado dessa oposi¢cdo. Ou seja, em ambos os autores, uma teoria dos sons e da
masica ndo deveria fundar-se em principios sensiveis, ligados a uma fisiologia da escuta

ou aos sentidos humanaos.

As perspectivas de Rousseau e Rameau redundam, portanto, em atribuicdes de
valor segundo dicotomias muito parecidas, quase idénticas. Entre Rameau e Rousseau,
respectivamente, ha a valorizacdo da harmonia e da melodia; da mdusica instrumental e
do canto; da precisdo segundo regras universais e da expressdo de singularidades e
autenticidades especificas; do conhecimento musical como ciéncia e da musica ligada a
expressao e linguagem etc. Em comum, identificamos a rejeicdo do aparato fisiologico
da escuta como meio para a apreensdo do conhecimento sobre a musica e 0s sons, sendo
que cada autor procurou situar os sentidos humanos no rol de pélos desqualificados das

supracitadas dicotomias.
GOETHE. A DOUTRINA DOS SONS.

Nas primeiras décadas do século XIX, depois de trabalhar em Doutrina das
Cores, Goethe procurava desenvolver uma teoria analoga em uma obra denominada
Doutrina dos Sons. Datam de 1810 os esbocos produzidos em torno desse
empreendimento, nunca concluido. Méarcia Sa Cavalcante Schuback (1999) reuniu esses
fragmentos somando-o0s a outros escritos do filésofo, principalmente cartas, nas quais

dialoga sobre o desenvolvimento da doutrina com diversos interlocutores.

Nesses escritos, Goethe manifesta grande interesse pelo tema da natureza,
compreendendo-a como unidade geral que se manifesta em formas particulares. Para o
autor, a natureza € una, uma unidade de forma que sustenta a coesdo de seus fendmenos
maltiplos e parciais. Os fendmenos naturais, que apresentam inumeras facetas, tém
necessariamente relagdo com o todo. Se as experiéncias nos aparecem de forma isolada,
isso ndo significa que “os fatos (da natureza) sejam eles mesmos isolados” (Schuback,

1999, p. 18).
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Assim, embora a natureza esteja sempre jogando com a multiplicidade das
manifestacOes singulares, ela opera segundo leis de composicao eternas, divinas, dentro
das quais os proprios homens se encontram, ainda que sem o saber, em plena unidade
(idem, p.27). O homem, portanto, € parte integrante da unidade maior que € a natureza,
estando inserido em suas leis universais. A natureza e sua ordem infalivel ndo sdo
exteriores, e assim o proprio homem deve se reconhecer como parte dessas leis para

apreender fenémenos cuja manifestacdo € estritamente parcial em relacdo ao todo.

A natureza, por essa perspectiva, teria suas proprias leis para gerar o verdadeiro
e o belo em suas formas. Seriam leis “com-posicionais”. As grandes obras de arte
seriam produzidas, portanto, segundo leis de com-posi¢cdo verdadeiras e naturais,
conforme as quais o artista deve trabalhar para que, em uma obra de arte, a natureza

adquira “quietude, merecendo ser contemplada” (idem, p.28).

Um assunto que instiga profundamente o filésofo é o intervalo da terca menor.
Em uma sucessiva troca de correspondéncias com Zelter, os pensadores analisam a
geracdo dos intervalos da escala diatonica, a partir da divisdo sucessiva de uma corda
pela metade. E comum esse procedimento ser tomado como evidéncia de que a terca
menor ndo é derivada das proporc6es naturais dos sons. Por mais que se divida a corda,
ndo encontramos a terca menor; no maximo nos aproximamos dela. Como a diviséo
matemética da corda é tida como fundamento da descoberta dos harménicos
supostamente naturais, esse intervalo seria considerado antinatural, fora do dominio da

natureza, ou uma criacao estritamente artificial, “obra de nossa arte”.

Indignado com essas pressuposic¢des, Goethe pondera duas coisas. Primeiro, que
seria exigir demais que “um Unico experimento possa “gerar tudo”. O fato de um
fendmeno natural estar necessariamente inserido em uma organizacdo una de leis gerais
ndo significa que essas leis se manifestardo em sua totalidade num Unico experimento.
Ao contrario, os fendmenos, ainda que conectados nessa ordem geral, manifestam
apenas parcialidades e multiplicidades que, somente em um plano mais amplo, estdo
unidas coerentemente em torno dessas leis. A segunda ponderagédo de Goethe a respeito
da exclusdo da terca menor do dominio dos fenébmenos naturais é ainda mais
esclarecedora das perspectivas do autor sobre arte e natureza, notadamente em relagéo

ao lugar do homem nessas questes. Goethe explica a terga menor a partir da apreensdo
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humana, tomando o homem como um elemento que, por pertencer a natureza, opera
como qualquer um de seus experimentos. Mais do que isso, 0 homem seria capaz de
apreender em si mesmo “as relagdes mais suaves do conjunto das manifestacdes

elementares”, o homem sabe “regra-las e modifica-las” (idem, p. 41).

Goethe prop6e uma compreensdo dos fendmenos naturais como manifestaces
parciais de uma ordem geral de leis. O homem, pertencente a essa ordem, intrinseco e
submetido a ela, € visto como aparelho fisico, um instrumento das leis naturais tal como
0s instrumentos artificiais que ele mesmo criou. Vejamos como, para Goethe, 0
“aparelho fisico” do homem pertence as leis naturais ¢ ¢ passivel de investigacdo

cientifica:

“Pode-se fazer aqui uma observacdo muito curiosa em toda investigagéo
da natureza, e que ja havia sido acima mencionada. Ao se valer de sua s
consciéncia, 0 homem é o maior e mais preciso aparelho fisico que pode
existir. O maior mal da fisica moderna € separar do homem os
experimentos, reconhecer a natureza apenas naquilo que mostram 0s
instrumentos artificiais, no que conseguem desempenhar, e assim

pretendem delimitar e comprovar”. (idem, p.38)

Conforme a compreensdo goetheana da terca menor, portanto, 0 homem e a
percepcdo humana operariam conforme as leis da natureza, submetidos a ela tal como
qualquer um de seus instrumentos e expressando apenas uma parcialidade da grande
ordem una natural. Sendo capaz de regrar e modificar manifestacdes elementares que
Ihe sdo apreensiveis, 0 homem opera por com-posi¢do com as leis universais; a propria
ideia de uma “criagdo” humana, em relagdo as tercas menores, por exemplo, ¢ abalada.
Dessa forma, a terca menor ndo €& menos natural ou, definitivamente, ndo €
exclusivamente “artificial”. E o proprio artificio, pelo menos nas artes em geral, ¢

indistinguivel da natureza, pois submetido as mesmas leis que a caracterizam.

Conforme lembra Schuback, na Doutrina das Cores, Goethe havia
fundamentado sua critica a 6tica newtoniana, enfatizando a experiéncia de com-posic¢ao
entre natureza e olhar. A “cor ¢ a natureza compondo sua medida com a medida do
olhar” (Schuback apud Goethe, 1999, p. 7). Também a terga menor seria, entdo, fruto da

com-posicdo das leis naturais com a medida da nossa escuta.
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Na secdo final A Doutrina dos Sons, Goethe apresenta enfim sua doutrina, que
“desenvolve a lei constitutiva daquilo que ¢ passivel de escuta” (p. 53). O passivel de
escuta musical (a sonoridade) surge, conforme o autor, “da pureza da matéria e da
medida do corpo vibrado ou vibrante” (p. 53). O autor parte de uma representagcdo que,
segundo ele, “poderia valer para toda a fisica: o sujeito, numa consideracdo precisa de
seus 6rgdos de apreensdo e conhecimento; o objeto, como o que se coloca diante do
sujeito, sendo assim passivel de conhecimento; e, no meio, a manifestacdo fenomenal,
retomada e multifacetada através de ensaios e tentativas” (p. 50). A manifestagao
fenomenal, ocorrida entre 0 sujeito e 0 objeto, pode, portanto, ser “retomada e
multifacetada através de ensaios e tentativas” na medida em que, como qualquer

experimento, se vé manifesta uma parcialidade da ordem una das leis naturais.

A partir da distincdo desses trés niveis, Goethe constroi a doutrina dos sons
como uma tabela, na qual se dispdem sujeito, objeto e a mediacdo entre ambos.
Segundo o autor, aquilo que ¢ “musicalmente passivel de escuta se nos manifesta
organicamente (subjetivamente), mecanicamente (misturado) e matematicamente
(objetivamente)” (p. 54). A tabela é enxuta e claramente inconclusa, e refere-se a
diversos fundamentos fisioldgicos da escuta. O homem, concebido em seu aparato
fisiologico, mas também cognitivo, é parte integrante dos fendmenos naturais,

justamente porque esse aparato opera conforme as suas leis gerais.

No primeiro nivel — “organico (subjetivo)” — Goethe postula que o mundo
sonoro surge na voz e retorna pelo ouvido, “estimulando todo o corpo para o seu
acompanhamento e determinando tanto um entusiasmo sensivel e ético quanto uma
formagdo do sentido interno e externo” (p. 55). Essa secdo traz observagdes sobre o

canto, a acustica e a ritmica (p. 56).

Ao segundo nivel, “mecanico”, corresponde o “som constituidor gerado por
meios diversos” (p. 57). O terceiro, “matematico (objetivo)”, enfatiza relagdes
numéricas e dimensionais como fundamento da nocéo de consonéncia e do surgimento

de escalas, tons, intervalos. Esses dois tém menor detalhamento.

Em Goethe, portanto, a ordem natural seria composta de leis que se articulam em
uma totalidade que se manifesta parcialmente nos fendmenos e experimentos. A

apreensdo humana, como fendmeno — poderiamos dizer: a escuta propriamente dita,
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compreendida em seus elementos fisioldgicos e cognitivos analisados por Goethe — é
manifestacdo parcial das leis universais em relacdo as quais esta, também,
inexoravelmente submetida. N@o faz sentido, por essa perspectiva, distinguir, por
exemplo, a escala diatdnica e a terca menor entre uma escala natural e um intervalo
artificial, ja que ambas dependem de uma com-posicao que articula a apreensdo humana
(fisiologica e cognitivamente) com as leis universais da natureza, expressando

necessariamente uma parte dessas leis.

Goethe sugere as teorias da musica e da escuta a nocdo de uma subjetividade
bem diferente daquela que estudamos em Rousseau a respeito da escuta. Enfatizando
sua dimensdo tipicamente fisiologica, pela abordagem de aspectos cognitivos e
corporais, a percepcdo auditiva é trabalhada em Goethe como elemento constitutivo da
ordem universal dos fendmenos sonoros que se tornam vinculados a uma subjetividade

perceptiva, fundada em fungGes corporais e intelectivas da escuta.

No mesmo ato, outro tipo de fundamentacéo racionalista e cientificista em torno
dos sons se desenvolve no pensamento de Goethe. O autor acredita na investigacdo das
leis universais do mundo sonoro, mas ndo desvinculada da percepcdo humana e de seus
artificios. A propria criagdo “artistica” ligada a ordenagdo expressiva dos fendmenos
sonoros (em escalas, intervalos, tons) ndo decorreria de uma artificialidade em oposigéo
ao conjunto de leis naturais. Tampouco estaria, em alguns casos, em conformidade e,
em outros, casos em desacordo com essas leis. Ao contrario, ela dependeria de um
processo de com-posicdo, através do qual se engendram manifestacfes que, como
qualquer fendmeno, estdo inseridas nas leis naturais, sendo manifestacbes de partes

dessas leis.

Partindo de um embate onde se demarcava uma oposi¢do entre o racionalismo
objetivista de Rameau contra o subjetivismo romantico de Rousseau, reconhecemos em
Goethe uma tentativa de conciliar essas duas dimensdes — a natureza dos fendmenos
sonoros e a funcdo da subjetividade humana em relacdo a esses fendmenos —
conduzindo a outra configuragdo que desloca ambos 0s polos expressos por Rousseau e
Rameau. A fundamentacéo teorica de Goethe sugere outra configuracdo dos saberes em
torno do som e do corpo, ao desenvolver uma ciéncia do mundo sonoro a partir de um

enfoque fenoménico, que demanda uma compreensdo de subjetividade fisiologica da
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escuta, abordada mediante a andlise de aspectos corporais e cognitivos da percep¢do

auditiva.

Em A Doutrina dos sons, portanto, a escuta é pensada como manifestacéo
fenomenal que acontece entre o sujeito e o objeto. E uma teoria sobre o fendmeno da
escuta e da voz que elege, como l6cus decisivo de investigacdo, a subjetividade
corpérea do ouvinte (pensada conforme aspectos fisioldgicos e psicologicos), para
circunscrevé-la no interior de relacbes matematicas universais, concebidas como leis

Unicas da natureza.

No inicio do século XIX, estdo em jogo novas formas de qualificacdo e
quantificacdo da percepgdo. Mediante deslocamentos no conjunto das mobilidades do
poder, esse periodo foi marcado por produgbes intelectuais e tecnoldgicas que
instauraram as bases de uma biopolitica da percepcdo, articulada em torno de estudos
marcadamente fisiolégicos dos aparatos perceptivos humanos. Ainda que, talvez, de
forma menos incisiva que a visdo, também a escuta e a voz foram remetidas a sua

realizacdo corpdrea, ou seja, pensados a partir da organizacdo bioldgica do corpo.
ESCUTA, CIENCIA E MUSICOLOGIA NO SECULO XIX.

A formulacdo goetheana da questdo da terca menor tem como base o impulso de
inscrever a compreensao da escuta e de suas “leis” na densidade corporal do ouvinte,
considerando seu aparato fisiolégico — o6rgdos e funcbes — e psicologico —
reconhecimento, sensacdo e inteligibilidade de formas sonoras. Esse impulso foi a
ténica de boa parte das descobertas e inovacdes dos tratados sobre som e escuta ao
longo do século XIX, ja que abriu caminho para formas radicalmente novas de
compreensdo do ato de ouvir, mobilizando diversos campos de conhecimento. Com
isso, tanto as abordagens cientificas (fisiologia, fisica, acustica) quanto as estéticas ou
filoséficas (tratados de harmonia, orquestracdo, reflexdes sobre a estética musical)
vieram a se defrontar com um conjunto de novos problemas e perspectivas, exploradas a

sequir.

A énfase fisiologica da escuta encontrava base tedrica na exaustiva descrigdo
anatdmica do ouvido, que havia sido retomada particularmente a partir dos fins da Idade

Média, até radicalizar-se no século XVIII. Esses estudos, a maioria de autores italianos,
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haviam discriminado o “ouvido” em partes (interno, externo ¢ médio) e mapeado uma
série de funcdes e oOrgdos particulares como a membrana timpanica, o labirinto, o0s

ossiculos vibratorios, a coclea etc.

N&o me interessa aqui recapitular uma longa historia das elaboracdes desse tipo.
Apenas gostaria de apontar que, embora o embate musicoldgico de Rousseau e Rameau
tenha desconsiderado a corporeidade do ouvinte, no campo das ciéncias a énfase
fisioldgico-anatbmica da escuta ndo era exatamente uma novidade do século XIX. O
que a Doutrina dos Sons veio antecipar € o foco sobre a problematica conexdo desse
aparato organico com os efeitos “psicologicos” da audi¢do, as condigdes (“naturais” ou

“biologicas”) de apreensdo, reconhecimento, inteligibilidade dos sons.

O trabalho de Johannes Miuller (1801-1858) situa-se num ponto singular dessa
longa transicdo. Recuperando amplamente os estudos fisioldgico-anatdmicos dos
sentidos humanos, ele aponta também para a remissao destes a conexao entre nervos e
cérebro. De certa forma, esse gesto antecipa a atencdo que a psicologia experimental das
décadas seguintes dedicaria aos fendbmenos sensoriais. Seu Manual da fisiologia
humana, de 1833, € considerado por Crary um marco no campo da Otica fisioldgica
(2012, p. 90). Salientando a grande importancia desse texto para a formagdo do novo
tipo de observador, Crary enfatiza seus postulados sobre a visdo, mas também os tragos
que impactaram na profunda re-formulacdo geral dos temas da percepgdo e da

experiéncia sensorial que se dava naquele periodo.

As obras de Mller ndo apenas sintetizaram grande parte do discurso fisiologico
em voga, mas também se estabeleceram como “a base para o trabalho predominante da
psicologia e da fisiologia em meados do século XIX” (CRARY, 2012, p. 90). As
pesquisas de Muller sobre os fendmenos da visao, da percepcdo de maneira geral e das
relacBes entre sensacdo e estimulo, fundamentaram em grande medida as pesquisas de
autores como Hermann Lotze (1817-1881) e Hermann von Helmholtz (1821-1894), que
inclusive foi seu aluno. Também no campo da escuta, evidentemente, a sequencia

desses trabalhos impos drasticos deslocamentos, que procuro explorar a partir de agora.

Na leitura de Crary, o texto de Miiller teria produzido a ironia de fazer uma das
analises mais influentes do vitalismo, ao mesmo tempo em que dispds as informacdes

empiricas para sua superacao. Miiller constréi a imagem do “corpo como algo
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multifacetado, semelhante a uma fabrica, constituido por processos e atividades
diversificados, gerenciados por quantidades mensurdveis de energia e trabalho”
(CRARY, 2012, p. 90). O organismo miilleriano equivale a um “amalgama de aparatos
diferentes”, cuja multiplicidade de sistemas fisicos, mecanicos ¢ psico-quimicos podem

ser observados e manipulados em laboratério (idem).

Em meio ao exaustivo inventario que o autor vinha desenvolvendo das
capacidades corporais, o tema da psicologia dos sentidos ganhou atencéo especial em
suas obras subsequentes. A novidade de Miller é que a especificidade dos sentidos
humanos e sua reciproca distin¢do sdo fundamentadas ndo mais por uma rela¢do entre o
conjunto de 6rgdos “perceptivos” e a natureza de certos estimulos exteriores, mas pela
particularidade fisioldgica dos nervos. A teoria de Miiller “baseava-se na descoberta de
que nervos de diferentes sentidos eram fisiologicamente distintos”, sendo cada um
somente capaz de “um tipo determinante de sensagdo” (p. 91). Essa doutrina das
energias nervosas especificas abalava a possibilidade de qualquer ponto de referéncia
estavel, como fonte ou origem exterior da experiéncia sensorial (p. 92). Dotado da
capacidade de “perceber erroneamente” (p. 91), o corpo humano produziria, por
exemplo, sensacOes diferentes para uma causa comum e uma sensacdo igual para causas
diferentes. Vejamos como Crary explica o “escandalo epistemdgico” causado pela

teoria mulleriana ao afirmar a arbitrariedade das relagdes entre estimulo e sensacao:

“[...] isso marca seu escandalo epistemologico — que uma causa uniforme
(a eletricidade, por exemplo) provoca sensacfes absolutamente diferentes
de um tipo de nervo para outro. A eletricidade aplicada no nervo dptico
produz a sensacdo de luz; aplicada na pele, provoca a sensagdo de toque.
Inversamente, Muller mostrou que uma variedade de causas diferentes
produz a mesma sensa¢do em um determinado nervo sensorial. Em outras
palavras, ele se refere a uma relagdo fundamentalmente arbitraria entre
estimulo e sensagdo (CRARY, 2012, p. 91)”.

Mais do que apenas demonstrar as arbitrariedades entre estimulo e sensacéo,
esses apontamentos de Muller minavam as concepcdes correntes sobre a especificidade
dos sentidos humanos. Ao enfatizar a “causa uniforme” para diferentes sensacoes, o
autor se afastava das abordagens psico-fisiolégicas que procuravam situar a
particularidade dos sentidos ou nos aparatos sensoriais dissociados, ou na natureza dos

estimulos exteriores, ou ainda nas relagBes singulares estabelecidas entre ambos. Com
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esse gesto, deslocava todo um campo de problematizacdo dos sentidos humanos,
remetendo sua reparticdo ndo a um conjunto de 6rgdos “interiores” ou a uma origem
estimulante “exterior” que viria a afeta-los, mas as conexdes entre as terminacgdes

nervosas e o cérebro.

N&o é de estranhar o fato de que o melhor exemplo de “causa uniforme” para
diferentes sensacOes seja precisamente a eletricidade. Muller e os psicofisicos que o
seguiram dialogaram com os trabalhos contemporaneos desse campo, que cada vez mais
era objeto de interesse da fisica e da quimica (CRARY, 2012, p.94) e que resultaria em
profundas transformacdes no &mbito urbano, industrial e tecnoldgico, principalmente na
segunda metade do século. A concepcao millereana de que o funcionamento de um
aparato perceptivo depende do dispéndio de certa energia especifica apontava ao
enfraquecimento da abordagem das relacGes entre sujeito e objeto da sensacéo,
conduzindo o foco para as conexdes entre as terminacGes nervosas e o cérebro, o
caminho dos impulsos elétricos. Todo um imaginario social seria construido, a partir da
ciéncia do século XIX, sobre as analogias entre as maquinas elétricas e o funcionamento

do nosso corpo, notadamente com as tecnologias de comunicacdo do final do século.

Assim, além de por fim “as distingdes entre sensagdo interna e externa, que
estavam implicitamente preservadas nas obras de Goethe e Schopenhauer” (CRARY,
2012, p. 93), Miiller deu consisténcia a “subdivisdo e especializagdo do aparato
sensorial”, remetendo os sentidos a “energias nervosas especificas” (idem, p. 90). Na
analise de Crary, conforme essa abordagem, “toda experiéncia sensorial ocorre em um
unico plano imanente” (p. 93), ja que o aparato sensorial humano constitui algo bem
distante de um sujeito “pods-kantiano”, unitario, correspondendo antes a “uma estrutura
composta, sobre a qual muitas técnicas e forcas podiam produzir ou simular maltiplas

experiéncias, todas igualmente ‘realidade’” (CRARY, 2012, p. 93).

Embora Muller tenha pretendido endossar a subdivisdo do aparato sensorial
humano, arguindo em prol das distin¢des fisioldgicas entre 0s nervos, 0s seguidores
diretos de suas pesquisas enfatizaram a neutralidade do impulso nervoso quanto a seu
contetdo. O século XIX permitiu que a sensacdo fosse pensada como efeito de um
conjunto de conexdes em que circulam certas cargas de energia, dentre as quais 0 corpo

humano seria apenas mais um condutor. Assim como, em uma industria, idénticos
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impulsos elétricos podem fazer operar os mais diversos funcionamentos maquinicos,
também nossa experiéncia sensorial e nossa percep¢do do mundo se moveriam por
estimulos de natureza igual, absolutamente indiferentes as idiossincrasias remetidas ao
ver, ouvir, cheirar, sentir tatilmente. Crary reconhece uma aproximacao entre a doutrina
mulleriana das energias nervosas e a tecnologia da modernidade do século XIX, nessa
passagem extraida de Helmholtz:

“Os nervos tém sido freqiientemente, ¢ ndo de maneira inapropriada,
comparados aos fios telegraficos. Esse fio conduz um tipo de corrente
elétrica, e nenhum outro; ele pode ser mais forte ou mais fraco; pode se
mover em qualquer direcdo; ndo possui quaisquer outras diferencas
qualitativas. Contudo, segundo os diferentes tipos de aparatos com o0s
quais fornecemos suas terminagdes, é possivel enviar despachos
telegraficos, tocar campainhas, explodir minas, decompor a dgua, mover
imas, imantar o ferro, desenvolver a luz e assim por diante. O mesmo
ocorre com os nervos. O estimulo que pode ser produzido neles e é
conduzido por eles € (...) em toda parte 0 mesmo.” (HELMHOLTZ apud
CRARY, 2012, p. 94)

Crary considera que a novidade trazida por Miiller foi o “extraordinario
privilégio conferido a um conjunto de técnicas eletrofisicas” para descrever a relagdo
entre estimulo e sensacdo. Um de seus principais seguidores, Helmholtz, desenvolveu
pesquisas calcadas em experimentos cientificos voltados para a mensuracao e andlise de
fendmenos perceptivos, como a visdo e a escuta. Com isso, Helmholtz abriu caminho a
uma abordagem psicofisica da audicdo que viria a impactar direta e explicitamente

campos de pesquisa como a acustica e a estética musical.
HELMHOLTZ E A PSICOLOGIA EXPERIMENTAL.

Os fenbmenos da experiéncia sensorial constituiram um tema de grande
interesse para a psicologia quando esta se estruturava como campo cientifico ao longo
do século XIX. Mais que um mero objeto tedrico, esse tema foi antes abordado de
forma predominantemente experimental, mediante as mais diversas criagdes técnicas e
intervengdes laboratoriais, no contexto das recentes universidades da éarea
(MAGALHAES, p.128).
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Com o estabelecimento da psicologia como ciéncia, os fendbmenos da escuta
também passaram a ser analisados nesses experimentos cientificos, tendo em vista a
compreensdo e mensuracdo de aspectos auditivos singulares. Essas pesquisas
conduziram o engendramento de uma proficua interface entre musica e psicologia na
segunda metade do século XIX (MAGALHAES). Como veremos, 0 impacto dessa
abordagem da mdusica enquanto objeto cientifico da psicologia ndo se restringiu
reservadamente ao campo da ciéncia, interferindo diretamente também em importantes
embates musicologicos, que passariam a se confrontar com um universo novo de
problemas ao pensar os “sons”, a “escuta”, assim como questdes de forma e contetido
musical ou sonoro. No dmbito dessa interface, passarei a enfatizar o carater precursor
das pesquisas experimentais de Helmholtz, demonstrando sua influéncia para as

concepcdes psicofisicas da escuta e para os tratados sobre musica.

Helmholtz foi um dos grandes pioneiros dos testes laboratoriais de célculo e
compreensdo dos fendmenos auditivos. Mesmo antes do surgimento dos laboratérios de
psicologia, ele desenvolvia, junto a Alexander Ellis, métodos experimentais para a
pesquisa sobre a percepcdo sonora (MAGALHAES, p. 132). Mediante o vasto conjunto
de experimentos empreendidos, os pesquisadores visavam correlacionar fenémenos
acusticos (como consonancia, harmonia, escalas) e mecanismos perceptivos e
fisioldgicos da audicdo (idem). Reconhecimento espacial das fontes sonoras, efeitos de
binauralidade e percepcao fusional de sons de diferentes fontes eram alguns dos objetos

experimentais.

Um amplo conjunto de resultados é publicado por Helmholtz nos anos 1860,
com On the Sensations of Tone. Nesse livro, 0 cruzamento entre acustica e fisiologia
conduz o autor a argumentos de cunho musical, estético e filosofico, mas o
reconhecimento imediato da obra veio principalmente por “apresentar as bases
matematicas que davam suporte as suas teorias sobre visdo, percep¢do do espaco, cor e
sons” (VAUGHN apud MAGALHAES).

Em suas pesquisas, Helmholtz procurou aprimorar varios experimentos dos
séculos anteriores, reformulando postulados tedricos e criando novas condigdes técnicas
para a abordagem empirica de fendmenos ja descobertos. Alguns desses processos

consistem em uma boa referéncia dos deslocamentos que Helmholtz produzia nas
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teorias sobre a escuta, j& que demandam outras articulacfes entre as relagfes do corpo
do ouvinte com os fendmenos sonoros em geral. Um bom exemplo desses
procedimentos é sua abordagem do tema da ressonancia, em que se articulam a famosa

criacdo de ressonadores e a analise do proprio canal auditivo humano como ressonador.

Como meu objetivo aqui ndo é o de aprofundar os conceitos fisicos dos
fendmenos sonoros, podemos aceitar sem maiores nuances a conceituacdo que Flo

Menezes faz da ressonancia:

“Por defini¢do, [a ressonancia] consiste na faculdade que um corpo
apresenta de co-vibrar, de modo espontaneo, quando excitado por
vibragdes exteriores cuja(s) frequéncia(s) coincide(m) com o(s) periodo(s)
proprio(s) e natural (naturais) de vibragdo de sua matéria. A ressonancia
significa, assim, uma vibracdo com amplitude relativamente maior que
sempre aparece quando a frequéncia de uma for¢a propulsora coincide de
modo relativamente proeminente com uma freqiiéncia do prdprio sistema
sobre o qual atua” (MENEZES, 2014, p. 49).

Nessa definicdo, abrangente e precisa, o fendmeno da ressonancia é
fundamentado na identificacdo material da propensdo dos corpos a vibragdo. Assim,
conforme os “periodos proprios e naturais de vibragdo” de uma determinada matéria,
esta seria, por empatia, excitada pela vibragdo de um corpo exterior. Evidentemente,
trata-se de um problema decisivo da acustica e da constituicdo fisica dos instrumentos
musicais, na medida em que diz respeito tanto a propagacdo do som no espaco guanto
ao corpo dos instrumentos como estruturas amplificadoras, caixas de ressonancia. Como
explica Menezes, a “fonte de excitagdo” — o “gerador sonoro”, como as cordas de um
violino, por exemplo — produz ondas sonoras que sao “amplificadas e radiadas por um
ressonador (ou ressoador), em geral localizado na constituicdo material do proprio
instrumento” (MENEZES, 2014, p.49).

Menezes considera que o teodrico francés Marin Mersenne (1588-1648) foi o
primeiro a fundamentar o estudo da harmonia a partir do fenbmeno da ressonancia (p.
50). Esse gesto faz com que Mersenne seja hoje apontado por alguns como o “pai da
acustica” (DONOSO), ja que os problemas harmoénicos (a afinagdo de um instrumento
musical, por exemplo) eram remetidos aos fenémenos de propaga¢do do som no espaco

e tornava-se indissociado deles.
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Em seu classico Harmonie Universelle (1636), Mersenne procurou argumentar
que a qualidade ressonantica de um instrumento para “alturas definidas” (ou seja, notas
afinadas) depende da eficAcia maior ou menor de suas propriedades acusticas da
“propagacao de sua série harmonica natural” (MENEZES, 2014, p. 50). A harmonia
universal a que Mersenne se referia, entdo, consistia na conexao entre a organizagao
intervalar das notas musicais e as formas de ressonancia e propagagdo do som no
espaco. Essas relaces, apreendidas matematica e espacialmente, descartavam a
problematizacdo do aparato auditivo como mecanismo de produgdo, ou mesmo
reconhecimento dessas relacbes. Figurando como mero recepticulo, o ouvido era

plenamente capaz de reconhecer e admirar essas razdes de existéncia exterior.

Ainda nessa obra, Mersenne faz uma descricdo exaustiva dos instrumentos
musicais da época, a partir das propriedades que descreveu das cordas e dos tubos
sonoros. Como ressonadores, os tubos sonoros foram objeto de investigacdo de
Mersenne, que procurou reconhecer a “influéncia da pressdo do ar, do comprimento e

da largura do tubo na altura dos sons” (HENRIQUE, 2002, p. 21).

O estudo da ressonancia de Mersenne foi reeditado poucos anos depois por John
Wallis (1616-1703) que, em 1677, “induziu uma corda a vibrar por simpatia com
harmdnicos de sua prépria frequéncia fundamental” e, com isso, “na verdade antecipou
as pesquisas efetuadas por Helmholtz quase duzentos anos mais tarde acerca dos
ressonadores” (MENEZES, p. 50).

Helmholtz resgatou as pesquisas de Mersenne e Wallis, aperfeicoando a
construcdo dos ressonadores. Além de aperfeicoar os calculos que relacionam a
velocidade do som e o comprimento do tubo (idem), ele procurou identificar a
capacidade dos ressonadores de absorver determinadas frequéncias, fazendo-os
funcionar como seletores que amplificam certas vibrag6es e inibem outras. O estudo dos
ressonadores serviu para o esclarecimento de certos principios de absorcao, propagacao
e reflexdo do som. A construcdo desses objetos € ainda hoje referéncia técnica para
trabalhos no campo da acustica, como o isolamento acustico de salas e aparelhos de
reducdo de ruidos urbanos (LISOT, SOARES, 2008), por exemplo.

O mais interessante, no entanto, é que se atribui a Helmholtz a demonstracéo de

que o canal auditivo funciona, ele préprio, como tubo cilindrico ressonador. Ainda que
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isso possa ter sido intuido em formulacGes anteriores, Helmholtz fez a descricdo
detalhada de como o canal externo que conecta a parte exterior da orelha (o “pavilhdo”)
a membrana timpanica comporta-se como tal. O paralelo entre o estudo dos objetos
ressonadores e do canal auditivo permitiu ao autor realizar os calculos que mensuraram
o funcionamento do ouvido externo como filtro e ressonador. Menezes atribui a

Helmholtz a demonstragéo de que:

“Comportando-se como um tubo cilindrico, o canal auditivo possui, como
todo ressonador [..] uma tendéncia de ressondncia a uma certa
frequéncia. No caso especifico do canal auditivo, a freqiiéncia em torno
de 3800 Hz é, em certa medida, privilegiada na captacdo sonora pelo
ouvido, que tende a uma resposta mais acurada por volta desse eixo
frequencial” (MENEZES, 2004, p.67).

As bases de uma psicologia experimental da percepcao, lancadas por Helmholtz,
orientaram as pesquisas de novos laboratérios nas Ultimas décadas do século XIX. Um
importante centro de estudos foi dirigido pelo psicélogo, filésofo e musico Carl Stumpf
(1848-1936). Suas pesquisas, centradas nem certa ideia de “psicofisica”, eram focadas
nas medicdes dos estimulos fisicos e nas sensacdes que eles produzem (MAGALHAES,
p. 131).

Stumpf publica seus postulados sobre musica nas duas edicbes de
Tonpsychologie, em 1883 e 1890. Como o titulo ja nos sugere, Stumpf consolidou a
ideia — j& presente em Helmholtz — de que o “tom” ¢ um fendmeno psiquico, uma
resolucdo mental que torna reconhecivel a resultante de um conjunto de frequéncias.
Assim, ao longo do século X1X, a velha oposicao entre consonancia e dissonancia como
efeito ‘“‘agradavel” ou “desagradavel” produzidos pela combinagdo de intervalos

instaurava-se de vez na corporeidade psico-fisioldgica do ouvinte.

No tratado de Rameau, a consonéncia entre sons era pensada conforme a
natureza fisica dos fendmenos de ressonancia entre 0s corpos. Por isso a divisdo da
corda harmonica em razdes era ainda a base para o reconhecimento do ordenamento
natural dos intervalos musicais. A consonancia, assim, € um fendmeno desvinculado da
corporeidade do sujeito que a reconhece. Conforme as observagdes de Ernst
Schurmann, bem diferente € a concepg¢édo que Stumpf desenvolve da consonancia, que é

baseada, por sua vez, na teoria da fuséo sonora, assim caracterizada pelo autor:
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“E esta uma explicagio de ordem psicologica, baseada na
experimentacdo. A natureza consonante dos intervalos, segundo esta
teoria, seria mensuravel pelo grau em que os diversos complexos sonoros
produzidos por dois sons simultdneos evocam na mente de um ouvinte
ndo especificamente treinado a impressdo de um som Udnico. A
porcentagem dos ouvintes que julgarem ouvir um sd som, sem distinguir
a real presenca dos dois, forneceria entdo a medida do grau de
consonancia” (SHURMANN, p. 100).

Essa passagem sintetiza grandes transformacdes que tenho procurado apontar a
respeito das concepcdes da escuta e dos fendbmenos sonoros. A partir da énfase
psicofisiologica nos estudos da percepcao humana dos sons ao longo do século XIX, um
rearranjo radical dessas nocdes vai-se instaurando e, a partir de Helmholtz, para os
tratados sobre musica, harmonia e estética musical, passava a ser incontornavel dialogar

com esse novo conjunto de questdes.

Primeiramente, mais do que “a impressdao de um som unico” evocada na mente
de um ouvinte, gostaria de destacar que os “dois sons simultaneos” ndo aparecem como
alturas fixadas por uma logica intervalar; sdo antes produtores de “diversos complexos
sonoros”. Uma marca das abordagens pds Helmholtz da teoria da mdsica e da escuta
(Stumpf inclusive) seria a énfase na complexidade de frequéncias que compdem

qualquer “som” ou “nota” reconhecidos como individuais.

Sem davida, ndo se trata de uma nova descoberta. Conforme Menezes, a0 menos
em fins do século XVII e inicio do XVIII, autores como Jean Le Rond D’Alembert
(1717-1783) e Joseph Saveur (1653-1716) ja teriam postulado explicitamente que
qualquer som natural seria composto, ou seja, “resultante da sobreposicao de diversos
harménicos derivados de uma série de vibragdes” (MENEZES, 2004, p. 38). No
entanto, as questfes da harmonia musical no século XVIII permaneceram atreladas
fundamentalmente a divisdo da corda em razdes matematicas para o estabelecimento de
relacGes intervalares. Sabia-se do conjunto de harménicos que ressoam a partir de uma
nota fundamental — o que corresponde & nogdo cléssica de timbre — mas para conceber
os efeitos da harmonia, 0s jogos entre consonancia e dissonancia, eram consideradas

apenas as notas ja dadas, singularizadas.
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J& em On the Sensations of Tone, a consonancia entre diferentes notas foi
definida pela coincidéncia entre parciais entendidas como conjuntos, faixas de
harmonicos, ainda que ndo tivessem sido desenvolvidas proposi¢fes musicais praticas a
respeito disso. Um aspecto fascinante dessa concepcdo é que as relacfes de consonancia
e dissonéncia deixam de fixar-se em uma dualidade estanque para serem inscritas em
um continuo gradual, tendo em vista que, empiricamente, mesmo o intervalo mais
consonante tera a ressonancia de harmonicos dissonantes, ainda que pouco ou nada

audiveis. Schurmann fez o destaque:

“entre as consonancias mais perfeitas e as dissonancias mais rudes existe
uma gama continua de gradacles, de sorte a ndo verificar-se uma
separacdo nitida entre a consonancia e a dissonancia, sendo inteiramente

arbitrario qualquer limite que se tente tragar entre elas” (HELMHOLTZ
apud SCHURMANN, 1989, p. 102).

E bastante instigante que as teorias de Helmholtz, Stumpf e outros sejam
contemporaneas do acréscimo no uso de dissonancias na musica erudita,
particularmente nos cromatismos de Wagner e nos acordes de Debussy. Esses
expedientes sdo geralmente associados a tendéncia a dissolucdo do sistema tonal, ja que
enfraqueciam as relagdes entre tensdo e repouso que o caracterizavam (CARPEAUX,
SCHURMANN, BARRAUD). A mdasica do inicio do século XX constituia a expressdo
mais radical desse enfraquecimento, pois, além de ver surgirem formulacgdes de sistemas
poés-tonais, ela viveu toda uma penetracdo de dissonancias e de ruidos antes
inimaginaveis no contexto erudito. A tendéncia a imprecisdo da linha que demarca os
sons musicais dos ndo musicais (ruidos) parece radicalizar-se na musica a partir do

século XX, mas encontra apoio nas teorias da escuta do século XIX.

Por influéncia de Helmholtz e outros, tratados de musica e harmonia da segunda
metade do século XIX apresentaram a novidade de considerar a complexidade das
formas de ressonancia espacial e inteligibilidade subjetiva dos sons como problemas
propriamente musicais. No que concerne a harmonia e melodia, consonancia e
dissonéncia, abria-se a possibilidade de concebé-las ndo apenas a partir das relacdes
intervalares estabelecidas entre as notas fixadas pelo temperamento musical. Esses

fendmenos musicais poderiam entdo ser compreendidos como efeitos produzidos por
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duas vias, paralelas ou co-articuladas, que sdo a interioridade psicofisiologica dos

ouvintes e os fendbmenos de ressonancia e propagacéo do som no espago.

Produto do século XIX, o campo psicofisico da escuta, engendrava, portanto,
condicdes de possibilidade para novas compreensdes dos fenémenos musicais. Do
ponto de vista técnico e criativo, o impacto mais radical dessas possibilidades parece ter
sido mais claro no inicio do século XX, ou mesmo a partir dos anos pds-guerra,
notadamente com a mdsica eletroacustica. No entanto, como procurei demonstrar, a
correspondéncia das relagdes harmoénicas com os fendmenos fisicos espaciais,
trabalhada de diferentes maneiras em Mersenne no século XVII e em Rameau no século
XVII1, obtém um ganho gigantesco de complexidade quando se acrescenta a variavel da
corporeidade subjetiva do ouvinte. O que se chama de “sonoro” ndo pode mais ser um
conjunto de acontecimentos extrinsecos que tém no ouvido apenas um receptaculo
neutro e independente. Submetida a subjetividade e a relatividade das condicdes
humanas, a escuta parece situar-se num terreno amplo, particular, recém-aberto, das
percepcOes sonoras, livre das determinacdes da natureza exterior do som, das notas, das

relacBes harmonicas.
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CAPITULO 111 - ARQUEOLOGIA DO FONAUTOGRAFO.
TECNICAS DE ESCUTA?

Um rearranjo dos saberes ligados a escuta e a natureza do mundo sonoro
produziu novas disciplinas de investigacdo e transformou substancialmente outras ja
consolidadas ao longo do século XIX. No @mbito da ciéncia, o desenvolvimento da
psicologia experimental talvez seja o traco mais saliente dessas transformacdes, j& que
engendrou concepcdes radicalmente novas sobre a experiéncia sensorial e os sentidos
humanos e conduziu as teorias da harmonia e da estética musical a profundas
reavaliagdes. Os trabalhos de Miuller, Lotze, Helmholtz e Stumpf, entre outros,
constituiram uma tradicdo de pesquisas experimentais que procuraram compreender e

mensurar os fendmenos sensoriais humanos.

A Milller atribui-se a inauguracdo da fisiologia que marcou o século XIX e que
definiu muitos pressupostos das pesquisas subsequentes. A teoria das energias nervosas
especificas e, a partir dela, a separacdo dos sentidos humanos, abriu caminho a novas
maneiras de conceber a escuta e a novos modelos experimentais de investigacdo dos
fendmenos perceptivos. Procurei argumentar que, conforme as teorias sobre a
percepcdo, a sensagdo e a inteligibilidade dos fendmenos sonoros passaram
necessariamente a considerar a complexidade psicofisiolégica do ouvinte, problemas até
entdo entendidos como exclusivamente musicais precisaram ser reformulados. Tentei
demonstrar que as questdes estritamente estéticas ou funcionais da musica foram sendo
contaminadas pela visada psicofisiologica a respeito dos sons, como nos casos da
oposicao entre consonancia e dissonancia, da afinacdo e do reconhecimento do tom a

partir da fusdo sonora efetuada pelo cérebro.

Os outros trés autores citados (Lotze, Helmholtz e Stumpf) produziram tratados
propriamente musicais tentando descrever, a sua maneira, 0s antigos problemas
estéticos do sistema tonal (harmonia, consonancia, estruturacdo das escalas etc.). Cabe
mencionar que alguns dos tratados de harmonia mais influentes entre os anos 1850 e
1920, como O Belo Musical de Eduard Hanslick, Theory of Sound de Lord Rayleigh e A
Harmonia de Arnold Schoenberg dialogaram explicitamente com textos de

psicofisiologia da musica do século X1X, debatendo seus principais fundamentos.
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Essas elaboragfes, no entanto, ndo tinham espaco no embate tedrico sobre a
masica no contexto de emergéncia do tonalismo do século XVIII, quando os tratados
sobre masica e harmonia oscilavam entre a afirmacdo de um meio de expressdo de
afetos (como vimos com Rousseau) e um codigo racional convencionalmente
estabelecido (perspectiva de Rameau). Mediante este contraponto, procurei indicar de
que modo Goethe, ao apontar uma solucdo ao mesmo tempo matematica (objetiva),
instrumental (mediada) e organica (subjetiva) para o problema da terca menor,
representava uma inflexdo entre esses dois modos de problematizacdo dos sons
musicais. Figurando na intersecdo entre eles, a Doutrina dos Sons foi uma chave
possivel para a compreensdo da reconfiguracéo das relagGes discursivas entre a escuta e

0 corpo.

Né&o afirmei que as leituras da musica como expressédo de afetos ou como codigo
estritamente matematico cairam em desuso ou descrédito, nem sequer que elas
arrefeceram no século seguinte. Salientei, apenas, a emergéncia de um novo referencial
possivel e muito pregnante para os tratados musicais, marcado pelo privilégio da
constituicdo fisioldégica e psiquica da escuta. A expressdo de sentimentos e a
organizacdo de um co6digo ao mesmo tempo convencional e matematico ndo foram
excluidas nesse novo cendrio, mas largamente reavaliadas a partir das problematizacdes
sobre a percepgdo sonora, 0 corpo e a psique do sujeito que ouve. Trata-se, portanto, de
uma reconfiguracdo dos saberes ligados a escuta, a partir da qual articularam-se novas

questdes fisioldgicas a novas (e antigas) questdes musicais.

Neste capitulo, pretendo investigar a historicidade do fonautégrafo, um
instrumento decisivo para a reprodutibilidade técnica do som que, como veremos,
encontra suas condi¢des de possibilidade precisamente nessa nova organizacdo dos
saberes. Assim, partirei de uma interface da fisiologia (ndo mais com a mausica, mas)
com o proprio “som”, como objeto de pesquisa e intervengdo amplamente redefinido.
Desenvolvo essas ideias a partir da pesquisa de Jonathan Sterne, que considera o
fonautdgrafo um artefato cultural que indica implicagGes entre psicofisiologia da escuta
e a instrumentalizacdo da mesma, como dois processos historicos interrelacionados,

fundamentais a elaboracéo dos referenciais analdgicos da reproducao do som.
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Além de ser um artefato de investigacdo cientifica e instrumentalizagdo técnica,
o fonautdgrafo é, como explicita sua etimologia, uma maquina de escrita dos sons.
Assim, para dar continuidade as reflexGes sobre os extratos historicos e discursivos
agenciados em seu contexto de emergéncia, aciono a arqueologia das midias
desenvolvida por Friedrich Kittler, cujo eixo de anélise esteve situado na heranca da
cultura letrada e do texto. Insistindo em uma problematizacdo sobre as possibilidades
historicas de grafia dos sons, retomo alguns aspectos discutidos no primeiro capitulo

sobre a partitura musical, procurando explorar outras dimensdes do problema.

Pelo que vimos até aqui, poderiamos levantar a hipdtese da emergéncia de uma
“escuta fisioldgica”, no sentido de uma escuta alocada na densidade corporal do
ouvinte, nas primeiras décadas do século XIX. Seria um argumento bastante
aproximado das linhas gerais do “novo tipo de observador” apontado por Crary. Nao € o
que estou propondo. Esta pesquisa ndo pdde identificar um conjunto coerente de
instrumentos que caracterizariam a vinculacdo direta, metonimica, entre dispositivos
sonoros e efeitos do aparato auditivo corporal (a binauralidade, por exemplo). Houve
pesquisas neste sentido no ambito da ciéncia experimental, sem davida, mas ndo parece
ter ocorrido a emergéncia sincronica de “técnicas da escuta” que instrumentalizariam

€sses pressupostos.

Seria preciso estar atento a um dado mais sutil dos argumentos de Crary. O novo
tipo de observador, que surge como efeito de praticas discursivas e instrumentos opticos
emergentes, rompe com o modelo incorpéreo da camara escura, no qual um olho
metafisico, infalivel e transparente, figura como ponto exclusivo de conexdo entre uma
exterioridade e uma interioridade radicalmente isoladas. Ocasionalmente, ao enfatizar o
carater “corporeo” da visdo, podemos incorrer no erro de perder de vista 0 rompimento,
igualmente importante, da distin¢do insuperavel entre interior e exterior, propria ao
paradigma da cdmara escura. A Vis80 inscreve-se no corpo, mas esse “corpo” tem seu
estatuto radicalmente transformado, ndo podendo mais referir-se a uma interioridade
estavel e coerente. Por conseguinte, o proprio corpo e todos 0s subsistemas operacionais
gue dele possam ser depreendidos passam a figurar como interfaces que recebem e

29 ¢¢ 29 <¢

transmitem “movimento”, “energia”, “informagao”.
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Como vimos, esse foi um aspecto revolucionario das teorias de Mdller, ao lancar
as bases de uma concepcédo da sensagdo como efeito de um conjunto de conexdes nas
quais o corpo seria apenas mais um condutor. A obra subsequente de Crary, Suspensios
of Perception, demonstrou a radicalizacdo dessas no¢des com o avancar das décadas
finais do século XIX, de forma que cada vez mais estaria inviabilizado o modelo de um
sujeito da percepgdo estavel, unitario e coerente, como atestam o0s varios

entrecruzamentos entre filosofia, ciéncia, dispositivos visuais e formas de representacao.

E importante que tenhamos essa questdo em mente, pois Sterne e Kittler
exploram precisamente a co-evolucdo entre concepcges fisioldgicas da escuta e sua
respectiva instrumentalizagdo em um conjunto de esforgos que revelou, por fim, a
possibilidade de fixacdo de vibracGes sonoras eletricamente transduzidas. O
fonautografo e os mecanismos de reproducdo sonora subsequentes aparecem como

pivos desses complexos atravessamentos entre ciéncia e técnica.
EXTRATOS HISTORICOS DA REPRODUCAO SONORA.

Em The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction, Jonathan Sterne
analisa os dispositivos de reproducdo sonora como artefatos histéricos que estdo na
interseccdo (e, portanto, permitem a legibilidade) de transformacdes histéricas longas e
graduais. O eixo que articula os diferentes extratos histéricos acionados culmina em
uma nova objetividade dos fendmenos sonoros amplamente consolidada na primeira

metade do século XX.

Conforme o autor, a modernidade ndo apenas reconceitualizou o ato de ouvir,
mas produziu também técnicas de escuta que passaram a moldar a experiéncia auditiva,
intervindo sobre os poderes da percepcao auditorial. As tecnologias da reprodutibilidade
sonora e as redefinicdes conceituais convergiram no sentido de uma nova racionalizacédo
sobre 0s sons e a escuta, cujas marcas sdo a independéncia dos sons em relacdo as
instancias abstratas que até entdo submetiam sua inteligibilidade nos variados contextos

(discurso, musica, voz) e a desvinculagdo do som em relagéo a sua “causa externa”.

Segundo Sterne, seria possivel mapear, tal como o Enlightenment
(“Tluminismo”), um Ensoniment, uma série de conjunturas entre “ideias, instituigdes e

praticas que tornaram o mundo audivel em novas formas e valorizaram novas
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construcdes da escuta e da audicdo” (p. 2). Esse longo e paulatino processo de
racionalizacdo da escuta e dos sons cobriria o periodo entre os anos 1750 e 1925,
aproximadamente, tendo culminado na gradativa construcao da ideia do “som em si”
[“sound itself”], exteriorizado como efeito de um conjunto de operacdes. Essas
construcdes permitiram conceber os sons como fendmenos desprovidos de uma
interioridade (de sentido, significacdo) e abstrai-los de sua causa externa, operando, por

definicdo, a desvinculagéo entre 0 som e a matéria que vibra.

Conforme veremos, a exteriorizacdo dos fenbmenos sonoros acompanhou uma
dupla abstracdo: a da escuta em relacdo ao ouvido e a do ouvido (como conjunto de
funcbes mecanicas) em relacdo ao corpo. Esses deslocamentos caracterizaram
decisivamente as possibilidades técnicas e conceituais da reprodutibilidade do som, ja
que as tecnologias (analdgicas) de gravacdo se desenvolveram a partir da sua analogia
com a mecénica do ouvido médio (capacidade de transducdo do som), em detrimento do
modelo comum ao conjunto de instrumentos sonoros que existiam até entdo (por
exemplo, instrumentos musicais, autdmatos e realejos), cuja énfase recaia sobre a causa
e a emissdo do som. Tal formulacdo levou Sterne a definir as tecnologias de reproducéo
sonora emergentes ao longo da segunda metade do século XIX como transdutores,
fazendo desse aspecto a marca da reprodutibilidade sonora. O fonautografo, de 1857, é
considerado pelo autor como o artefato histérico que melhor caracterizou essa virada
nos referenciais analdgicos. Portanto, € a partir dessa tecnologia que principio o

préximo topico, investigando os marcos desse deslocamento.
FUNCAO TIMPANICA. AESCUTA COMO EFEITO.

A invencdo do fonautografo ¢ atribuida ao francés Edouard-Léon Scott, no ano
de 1857. Essa maquina transduzia certas vibrac@es audiveis em um conjunto de tracos
visiveis, inscrevendo-os em uma superficie especial sobre um cilindro giratério. Quando
um som era emitido no bocal do aparelho, uma superficie membranosa conectada a
“ossiculos” ressoava essas vibragdes, fazendo vibrar concomitantemente a caneta que

riscava na folha o tragado correspondente ao som emitido (STERNE, p. 31).

Ao permitir a transdugdo das vibragOes sonoras, fixando-as em um suporte
analogico, esse aparelho langou as bases técnicas da reprodutibilidade sonora. Com o

fonautdgrafo, o diafragma vibratdrio colocava em movimento uma caneta que riscava
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(escrevia em) um papel parafinado sobre uma tira em movimento. Vinte anos depois
(1877), ao reconstituir o processo no sentido inverso, Thomas Edison anunciava a
criacdo do fonografo. Esta maquina permitia, apds o registro do conjunto de tragos,
trocar a caneta por uma agulha e girar novamente o cilindro, agora ja riscado.
Corretamente acoplada ao diafragma e a corneta de amplificacdo do som, a tira repetia
seu movimento, fazendo o diafragma ressoar conforme os ruidos originalmente
captados. Registrado uma uUnica vez, o “som” passava a ser passivel de sucessivas

reproducdes e manipulacdes.

O fonautdgrafo, por sua vez, ndo era uma maquina construida para emitir sons.
Era um instrumento de ‘“gravagdo” cujo expediente revolucionario foi transduzir
vibracbes a partir de uma membrana acoplada a pequenos ossiculos. Esse pequeno
conjunto membrana-ossiculos é estruturante de todas as tecnologias de gravacao,
reproducdo e transmissdo sonora posteriores, fazendo do fonautégrafo um ancestral
direto do telefone, do fondgrafo, do radio e também de amplificadores e microfones (p.
32). Todas essas maquinas realizam a transducdo do som através desse mecanismo
membrana-ossiculos, que Sterne chamou de “ouvido fonautografico” (p. 31). No
interior dessas tecnologias, a membrana vibratéria e os ossiculos sdo objetos
construidos a partir da analogia explicita com o ouvido humano, mas particularmente

com o ouvido médio: um subsistema que abarca o timpano e 0s 0sso0s. Segundo Sterne,

“O ouvido fonautografico usava um ouvido médio humano extraido como
transdutor, e o funcionamento da membrana timpanica (também
conhecida como diafragma ou timpano) do ouvido humano foi 0 modelo
para os diafragmas de todas as tecnologias de reproducdo sonora

subsequentes” (STERNE, p.22, tradu¢do do autor).

Conforme Sterne, tanto o ouvido médio de um vivente quanto o ouvido
fonautografico das maquinas correspondem, ambos, a um conjunto de opera¢des que
efetuam a transducdo do som. Denominado como “fungdo timpanica”, “mecanismo
timpanico” ou “aparato timpanico”, esse conjunto de principios (simultaneamente
operacionais e fisioldgicos) foi sendo recortado gradativamente ao longo do século XIX,

como evidencia a evolugdo do proprio uso cientifico do termo “timpano’:

“O ouvido fonautografico incorpora um principio muito simples: 0 ouvido

€ um mecanismo que pode ser usado — instrumentalmente — para uma
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variedade de fins. De grande importancia nessa historia é a nogdo do
ouvido como um mecanismo para transduzir vibracdes. Especificamente,
esse mecanismo pode ser chamado de um mecanismo timpanico. Eu uso o
termo timpanico deliberadamente: sua evolucdo linguistica reflete os
mesmos movimentos culturais que descrevi acima. Ele surge como uma
descricdo de um lugar especifico nos corpos humanos e animais: 0 0SS0
timpanico e a membrana timpénica formam o timpano, o timpanum. Em
1851, esse lugar se torna uma operagdo. E possivel falar em um “aparato
timpanico”, cujo propdsito ¢ ‘receber as vibragdes sonoras do ar e
transmiti-las & parede membranosa do labirinto’. No final do século,
timpano também se refere a funcdo de um diafragma de telefone ou
qualquer outra coisa assemelhada a um tambor. Seguindo a etimologia, a
palavra se move da conotacdo de uma regido, para a descricdo funcional
da regido, para uma pura funcdo. Essa é a histéria da prépria escuta
durante o século XIX” (STERNE, p.34).

O isolamento da fungdo timpanica como um mecanismo particular e
instrumental situa-se na interface entre descobertas da fisiologia, que revelaram o
ouvido médio como transdutor (de vibracGes mecanicas a vibragdes elétricas), e a

construcdo de instrumentos técnicos baseados na transducédo (e ndo na emissdo) do som.

Conforme Sterne, a compreensdo do timpano como “pura func¢do” implica e
pressupde duas abstracdes: primeiro, a abstracdo do ouvido (e particularmente do
ouvido médio como mecanismo) em relacdo ao corpo do ouvinte. E a partir da
observacao do aparato psicofisiologico muito mais amplo e complexo da escuta humana
que foram isoladas operacGes mecanicas parciais, como o subsistema do ouvido médio.
Abstraido do corpo, o timpano p6de ser instrumentalizado conforme diversos fins e

pdde assim servir de base mecanica as tecnologias de transducao sonora.

Essa abstracdo, bem como sua instrumentalizacdo técnica nas maquinas de
gravacdo, depende de uma segunda abstracdo, mais sutil, segundo a qual o som é
isolado, exteriorizado, como um efeito de uma complexidade de fendmenos heterdclitos.
A exteriorizagdo do “som” lhe confere novas possibilidades de objetivacdo e redefine o
estatuto da escuta no ambito cientifico. O som pode ser estudado conforme suas
propriedades fisicas singulares, mas a escuta — como percepcao dos fendmenos sonoros
— permanece como irredutivel a qualquer etapa do longo caminho da comunicacao entre

a propagacéo dos sons em meio exterior e a audi¢do individual.
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O fonautdgrafo ndo é causa nem consequéncia dessas abstracoes, ele € pivo das
reconfiguragcbes mais gerais entre a inteligibilidade dos fendmenos sonoros e as
tecnologias de escuta. Assim, a partir de diferentes frentes de pesquisa e
instrumentalizacdo, a funcéo timpanica foi sendo recortada como mecanismo que, por si
sO, ndo possui relagdo necessaria com a escuta subjetiva. Rigorosamente, o fonautdgrafo
ndo procura emular a percepcdo sonora, mas apenas o funcionamento do ouvido médio
ou, mais precisamente, do mecanismo timpanico (p. 31). Através do isolamento da
funcdo timpénica e de sua instrumentalizacdo, esse aparato dispara a linhagem dos
mecanismos de reproducdo sonora como trandutores das proprias vibracbes mecanicas

que, cientificamente, passavam a definir o “som”. Eis o que Sterne explica:

“Mas o ouvido fonautografico ndo usava todo o ouvido: essa massa de
carne dobrada ao lado da cabega — conhecida como ouvido externo,
auricula, pinna, ou simplesmente ouvido — era vagamente modelada no
bocal e, assim, tornada desnecessaria; o ouvido interno era supérfluo
porque a maquina transduzia sons meramente para a escrita. O ouvido
fonautografico ndo era uma tentativa de reproduzir a percepcdo atual do
som. Disso restou apenas o ouvido médio, que em uma pessoa vivente
ordinariamente focaliza vibragdes audiveis e as transmite ao ouvido
interno, onde o nervo auditor pode percebé-lo como som. Usando o
timpano e os ossiculos para canalizar e transduzir vibra¢fes sonoras, 0
ouvido fonautogréafico imitou (ou, mais precisamente, isolou e extraiu)
esse processo de transducdo do som para o propdsito da escuta e assim
aplicou-o para outro proposito — escrevé-lo” (STERNE, p. 31/32).

O fonautdgrafo, portanto, pressupbde a extracdo da funcdo timpanica como
mecanismo de transducdo do som, passivel de imitacdo e de instrumentalizacdo para
outros fins. Nesse sentido, essa tecnologia marca a emergéncia de instrumentos sonoros
cujo desenvolvimento esteve centrado na analogia direta com a mecénica do ouvido
médio. Essa analogia ndo se confunde com a emulacdo da escuta (individual), mas,
muito ao contrario, pressupde uma compreensdo da mesma como efeito de
acontecimentos irredutiveis ao corpo humano singular, ao aparato auditivo ouvido-
cérebro, ao préprio ouvido ou a ainda a suas partes respectivas (externo, médio,

interno). A escuta como efeito ndo se localiza em nenhuma dessas partes isoladamente.
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A analogia entre as tecnologias de transdugdo e o ouvido médio ndo se
estruturou a partir de uma imitacdo da percep¢do humana dos sons. Ela indica algo
diferente: que o aprofundamento da reparticdo cientifica entre as operagdes fisicas,
fisioldgicas e psiquicas de escuta conduziu a descoberta de procedimentos mais
especificos, meramente parciais, mas que sdo amalgamados no complexo de
acontecimentos que compdem o ato humano de ouvir. Assim, o aprofundamento da
minucia nas investigacdes fisioldgicas sobre as operacbes da audicdo instauradas no
interior do corpo humano conduziu, paradoxalmente, a abstracdo da propria escuta em
relacdo ao corpo. A exterioriza¢do dos fendmenos sonoros (0 “som em si’”’) transformou
0 corpo humano em mais uma interface de transmissdo de movimentos e transducédo de
vibragGes mecanicas. Mais do que isso, a unidade do “corpo” percipiente se viu abalada
pela decupagem da escuta (ndo apenas do ouvido) em um conjunto de fenémenos
parciais, de natureza absolutamente heterdclita. A escuta é indissociada dessas

operacdes parciais, mas ndo se reduz a nenhuma delas.

A mudanca nos referenciais técnicos de reproducdo sonora pode ser
sistematizada através de uma formula que contrapde dois modelos. Primeiro, um
modelo centrado no problema da emissdo do som, que tem como referéncia analdgica,
por exceléncia, a voz. Podemos situar nesse escopo os aparelhos que (re)produziam
sons em fins do século XVIII e nas primeiras décadas do século XIX, sobre os quais me
debruco, retrospectivamente, na secdo final deste capitulo. Esse modelo ndo comporta a
realidade técnica dos instrumentos de gravacdo que emergiram ao longo do século XIX,
cujo desenvolvimento radical foi impulsionado pela énfase na analogia com o ouvido
médio, como mecanismo transdutor. Nao se trata apenas de dois modelos técnicos, mas
de mudancas culturais infinitamente mais profundas no campo das experiéncias audiveis
(STERNE). Para Sterne, o fonautégrafo é o artefato cultural que permite escavar
algumas das multiplas correntes historicas que agenciam esse deslocamento da voz ao

ouvido. Ele ndo produz nem resulta desse deslocamento, mas permite a sua legibilidade.

O fonautdgrafo cristaliza a passagem de modelos de reproducéo sonora baseados
na analogia da emissdo (cuja referéncia por exceléncia é a voz humana) a modelos de
reproducdo sonora baseados na analogia do ouvido. No entanto, como vimos, 0
referencial analogico do “ouvido” implica a abstracdo e o isolamento da fungdo

timpanica que, por sua vez, precisa pressupor a concepcao da escuta subjetiva como um
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tipo de efeito complexamente distribuido entre fendbmenos que ocorrem dentro e fora do
sujeito percipiente. Assim, a migracdo do referencial anal6gico da voz ao ouvido néo se
reduz a uma passagem da emissao a recepcao. Ao contrario, melhor seria afirmar que a
reconfiguracdo das relagdes entre tecnologia, escuta e corpo ao longo do século XIX
tende a inviabilizar a nocdo de uma recepcdo especificamente situada, seja em um
“sujeito” (como unidade organica ou psicoldgica), seja em qualquer lugar ou 6rgio
humano isolado. Como contraponto aos modelos de reproducao centrados nas formas de
emissao sonora, 0 que vemos emergir ndo sao instrumentos centrados na recep¢do dos
sons. N&o passamos de maquinas capazes de falar para maquinas capazes de ouvir.
Passamos de uma configuracdo entre as tecnologias sonoras e 0 corpo humano centrada
no problema da emissdo (analogia da voz) a um novo contexto de pesquisa e
instrumentalizacdo baseada nas analogias do ouvido — ndo como “escuta” subjetiva —

mas como mecanismo de transdugéo de vibragfes sonoras.

As tecnologias de gravagéo e reproducdo sonora instrumentalizaram esse novo
cenario na mesma medida em que foram, também, efeitos dos rearranjos técnicos e
conceituais que possibilitaram sua propria emergéncia. Um dos pressupostos
fundamentais da emergéncia desses mecanismos é a desvinculagdo ideal do “som” em si
(como fendmeno fisico) em relagdo a sua fonte, sua causa de emissdo, a matéria
vibrante que o suporta. Como sinal que atravessa a matéria, esse dado (o som) podia ser
investigado em suas atribuigdes proprias (“naturais”, conforme os conceitos da ciéncia),
através da andlise dos meios fisicos de sua propagacdo, sem, no entanto, confundir-se

com eles.

Essa desvinculacdo entre o som — como dominio de investigacdo — e a sua causa
material pertenceu a um rearranjo mais amplo das abordagens tedricas que tenderam a
construcdo do som com um objeto coerente e bem recortado. Segundo Sterne, seria
preciso inverter o lugar comum conforme o qual a objetificacdo do som foi resultado
das tecnologias de reproducédo sonora. O autor argumenta em prol de uma visada oposta:
a histéria do isolamento e reproducgdo da funcdo timpanica encontra suas condicGes de
possibilidade na construgdo do som e da escuta como objetos de conhecimento e
experimentacdo a partir de fins do século XVIII e no decorrer do século XIX. Nesse

periodo, a escuta e o som foram objetificados e abstraidos como dominios recortados e
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coerentes, a partir de diferentes campos como a acustica, a fisiologia e a otologia (p.
23).

No entrecruzamento entre filosofia e ciéncia do som, o limiar do século XIX
assiste a uma inversao entre as categorias gerais de analise e as categorias especificas.
Até o século XIX, as filosofias do som geralmente consideraram seu objeto através de
instancias particulares e idealizadas, tais como o discurso ou a musica. A partir de
entdo, o som passaria a adquirir independéncia frente a esses dominios que haviam
definido e submetido a sua inteligibilidade. Sterne menciona trabalhos de gramatica e
logica que haviam feito a distingdo “entre sons significantes e insignificantes pela
denominagdo de todos os sons significantes como vox — voz” (p. 23). Ele lembra
também que outros fildsofos haviam tomado a musica como “uma instancia tedrica
idealizada do som, conduzindo a andlise da afinacdo e da harmonia ao terreno da

harmonia entre as esferas e, para Santo Augustinho, a Deus” (idem).

Portanto, Sterne considera que a emergéncia da funcdo timpanica coincide com
uma inversao entre o geral e o especifico no pensamento sobre os fenbmenos sonoros,
fazendo do “som em si” a categoria geral de conhecimento, pesquisa e pratica. Se o
discurso e a racionalizacdo musical haviam sido as principais categorias genéricas
através das quais o som era entendido, agora eles se tornavam casos especiais do

fendmeno mais geral que era 0 som em si.

Sterne situou esse destacamento do som (em relacdo a sua fonte causal e em
relacdo as instancias que submetiam sua compreensdo) na interface entre acustica,
fisiologia e otologia de fins do século XVIII e inicio do século XIX (p. 23). Conforme o
autor, nesses campos, 0 som se tornava uma forma de onda cuja fonte era absolutamente
irrelevante, enquanto a escuta passava a ser entendida como uma funcdo mecanica que
podia ser isolada e abstraida dos outros sentidos e do proprio corpo humano (p.23),
além de decupada em etapas e subsistemas parciais. As abstracdes do som e da escuta
como espécies de efeito ndo se ancoravam exclusivamente em novas concepgdes ou
descobertas inaugurais. Muito pelo contrario, esses campos de investigacdo
promoveram um reaproveitamento de teorizacOes anteriores sobre as propriedades
especificas dos fendmenos sonoros, articuladas ao desenvolvimento de novas

instrumentalizacGes praticas e tedricas.
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A investigagéo sobre as formas e propriedades singulares das ondas sonoras, sua
propagacdo e desdobramento no tempo, era um campo que se aprofundava ao mesmo
tempo em que era ramificado em pesquisas que objetivavam desde a intervengdo medica
até a construcao de salas de concerto. Para Sterne, o conceito decisivo de frequéncia
suturava a conexdo entre esses campos. Previamente desenvolvido por muitos
pesquisadores importantes, como Mersenne (século XVI) e Bernoulli (século XVII),
esse conceito “oferecia um caminho para a investigacdo do som como forma de
movimento ou vibragdo” e adquiria centralidade nos diferentes campos da fisica,

acustica, fisiologia e otologia do século XI1X (STERNE, p.23).

Como vimos, os estudos de Mersenne haviam sidos resgatados por Helmholtz,
também em prol de uma nova elaboracdo do conceito de ressonancia. Essa ideia, que
serviu a compreensao da propagacdo dos sons no espaco e da vibracdo simpatica entre
caixas ressonadoras — base da acustica e dos instrumentos musicais — foi abordada em
uma analogia com o ouvido externo, considerado, ele proprio, ressonador. Assim, de
forma parecida com 0 que ocorrera com 0 mecanismo timpanico, um conceito
previamente formulado sobre a propagacdo dos sons no espago encontrava, com
Helmholtz, uma analogia com uma funcdo fisioldgica do corpo, o ouvido externo,
aproximando-o de uma “pura fungdo”. Do mesmo modo, o antigo conceito de
frequéncia, que lancava luz sobre as complexidades intrinsecas de cada “som” pensado
como individualidade (inclusive uma nota musical), a partir da sua reelaboracdo no
século XIX, tendia a remeter, problematicamente, a sintese perceptiva dessa

complexidade ao sujeito que ouve (como no caso que vimos da fusao sonora).

Frequéncia e ressonancia foram conceitos fundamentais para a ciéncia acustica
de fins do século XVIII e do século XIX. Apo6s serem remetidos a fisiologia humana,
ambos passavam a definir novas elaboracdes sobre 0 som e espaco, notadamente a partir
da psicofisiologia da escuta. Sobre o conceito de frequéncia, no entanto, Sterne enfatiza
de que modo ele contribuiu para essa construgdo do “som em si”’, ao detalhar as
propriedades mecénicas de vibracdo e propagacdo e atestar a complexidade inerente a

sons supostamente individuais.

Para compreender essa importancia, € fundamental ter em mente que a ideia de

frequéncia levou a reformulacdo tedrica de fendmenos propriamente musicais
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(reconhecimento de tons através da fusdo sonora e distingdes entre consonancia e
dissonéancia, por exemplo). Ao mesmo tempo e pelo mesmo motivo, entrou em conflito
com os modelos consolidados da harmonia tonal. Assim, entrou em uma franca
concorréncia com a ldgica dos intervalos proporcionais, extraidos da divisdo da corda
vibrétil. A oposicdo entre intervalos e frequéncias é esclarecedora ao que concerne a
distingdo que Sterne sugere entre 0 pensamento sobre 0 som submetido a uma instancia
geral (dotado de uma interioridade de sentido) e 0 pensamento que visa aproximar-se do
som em si, como fendmeno estritamente mecanico (som como pura exterioridade). A
I6gica intervalar abstraiu notas individuais, estabeleceu proporcionalidade entre elas e
definiu intervalos consonantes e dissonantes. A instrumentalizacdo do conceito de
frequéncia, como vimos, tendeu a solapar a rigida demarcacdo entre esses termos,

estabelecendo um continuo entre consonancia e dissonancia.

Assim, 0 “som em si” vinha sendo (re)estruturado como dominio de pesquisa ¢
intervencdo em diversos campos co-articulados. Duplamente exteriorizado, ele ganhava
autonomia conceitual em relacdo a sua materialidade (o sinal que atravessa a matéria
ndo se confunde com a matéria que vibra) e também em relacdo a interioridade de
sentido (as instancias abstratas que submetiam sua legibilidade). Nesse cenario residem
as condicdes de possibilidade da reprodutibilidade técnica sonora, cujos dispositivos
(notadamente o fonautdgrafo) pressupdem a concepcdo da escuta como um conjunto de

operacdes passiveis de serem recortadas, isoladas, instrumentalizadas.

Veremos a seguir a abordagem de Friedrich Kittler sobre o fonautégrafo como
mecanismo de escrita dos sons. Mediante uma visada gramatoldgica, que concebe o
dispositivo como um mecanismo de escrita sonora, Kittler sugeriu certa ideia de
desincorporacdo do som com a emergéncia de sua reprodutibilidade técnica (1999).
Sterne, por sua vez, enfatizou o carater incorporado dos instrumentos de gravacdo, ao
explorar a historicidade do mecanismo timpanico, no entrecruzamento das elaboragdes
cientificas e técnicas sobre o corpo humano (a escuta, os sentidos humanos, a

percepcao, o proprio som). Diante da visada gramatoldgica, o autor afirma:

“Em contraste, minha historia sugere que o mecanismo timpanico — a
fungdo mecénica que repousa no coracdo de todos os dispositivos de
reproducdo sonora - aponta para o carater resolutamente incorporado da

reproducdo sonora. Mas ndo se trata de um corpo trans-histérico,
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transparente e experimentalmente indiferenciado. A histéria da
reproducdo do som € a histdria da transformacdo do corpo humano como
objeto de conhecimento e préatica. Ao lado da problematizacdo do som, a
abstracdo da percepc¢do auditiva e sua condensacdo na funcdo timpanica
define as tecnologias de reproducdo sonora como nés conhecemos hoje.
Lembre-se que a maquina de Scott se distinguiu dos seus predecessores

porque ela se baseou no entendimento da escuta como um mecanismo”

(STERNE, p. 51).

Sterne considera que a visada gramatologica do fonautdgrafo tende a “confundir
o produto e o processo da reproducdo”, perdendo de vista a historicidade das
“transformacdes no espago acustico e em seus habitantes” (p. 50). As tecnologias de
reproducdo sonora se desenvolveram em consonancia com a elaboracéo teorica, técnica
e multidisciplinar do corpo e dos sentidos humanos, em curso nas ciéncias do século
XIX. A proficua reciprocidade entre as tecnologias de &udio e as teorias sobre a
fisiologia humana atestam essa inscricdo da reprodutibilidade sonora nos discursos e na
experimentacdo histérica do corpo, sempre instavel e multifacetada. E nesse sentido
que, para Sterne, o0s dispositivos sonoros incorporaram a escuta, ja que
instrumentalizaram os conhecimentos que se desenvolviam sobre 0s sons e a apreenséo
humana, efetuando novas realidades acusticas, assim como novas temporalidades e

espacialidades audiveis.

Ao falar em uma extracdo (isolamento, abstracdo) do mecanismo transdutivo do
ouvido médio situado no corpo, temos a sensacdo de que a funcdo timpanica — e o
ouvido fonautografico — sdo uma simples funcdo mecanica, desprovida de histdria, que
haveria sido “descoberta” a certa altura do desenvolvimento cientifico. Sterne faz
questdo de rejeitar enfaticamente essa possibilidade. A formulacdo de uma histéria do
desenvolvimento tedrico e técnico da funcdo timpanica, a partir do fonautégrafo como
artefato cultural, serviu para situar esse mecanismo na interface entre a abstracdo da
escuta como conjunto de operacdes e a efetuacdo técnica dessas mesmas operacdes. Ndo
hd ponto de partida ou determinacdo dessas relagbes, mas uma reorganizagdo das
praticas discursivas e das tecnologias de escuta. Basicamente, mudangas no
entendimento sobre o corpo humano, 0s sentidos, a escuta e 0S proprios sons
acompanharam novas experiéncias nos ambitos da medicina, da fisica, da acustica e,

posteriormente, da reproducgéo sonora.
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Por tudo que temos visto, é importante frisar que Sterne reconheceu um
deslocamento conforme o qual “o que comegou como uma teoria da escuta se tornou um
principio operacional das maquinas de audicao” (p. 35). Desse modo, a abstragao
conceitual e a objetivacdo experimental que o “som em si” e a “escuta” (como
mecanismo e ndo como percepcao atual) vinham adquirindo no inicio do século XIX
constituem, ao menos em parte, as condi¢Oes de possibilidade da emergéncia de
instrumentos transdutores de ondas sonoras. No entanto, isto ndo significa que o campo
conceitual corresponda, em uma simples inversdo, as causas histéricas da reproducéo do

som.

Para Sterne, as verdadeiras condi¢Oes de possibilidade da reprodutibilidade
técnica do som devem ser compreendidas a luz da reconfiguracdo dos ja mencionados
campos de investigacdo e instrumentalizacdo da escuta, que se estruturavam no limiar
do século XIX. Desviando-se de relagbes do tipo causa-efeito, Sterne fornece
perspectivas enriquecedoras para uma abordagem do fonautografo como efeito e

instrumento dessas mutac6es técnicas e conceituais postas em jogo.
ARQUEOLOGIA DAS MIDIAS. TEXTO E IMAGINACAO.

A historicidade das tecnologias de reproducdo sonora aparece, no pensamento de
Friedrich Kittler, no interior de uma ampla arqueologia das midias modernas, que
investiga continuidades e rupturas com a heranca literaria da passagem entre 0s séculos
XVIII e XIX. Para o autor, por volta dos anos 1800 o fantastico mundo alucinatorio e
imaginativo da poesia e do texto romantico consistia na midia “universal”’, quando o
conceito de midia ainda nao era possivel (1999, p. 5). A afirmacao desse “monopdlio da
escrita” definiu o texto (paradoxalmente, gracas a sua vinculacdo com a oralidade)
como meio exclusivo da alucinacdo real de sons, imagens, cheiros, em suma,
verdadeiras apari¢cbes, em um contexto no qual as palavras portavam a sensualidade da

voz, quando ndo a sensualidade da escrita & mao.

O foco da investigacdo kittleriana desse “monopodlio da escrita” ¢ o contexto
classico e romantico alemao, “a era de Goethe”. Uma série de transformagdes na
pedagogia das criancas (ligadas a invencdo da prdpria infancia, ao novo papel
desempenhado pela mae e, particularmente, & voz materna) desdobram-se em outras

vinculagdes entre voz e sexualidade, palavra e auto-expressao, fala e auto-interpretacao.
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Esses deslocamentos fazem da poesia romantica o efeito de “uma nova semiotécnica”
(2017, p. 13) que funda o discurso poético como expressdo de um individuo dotado de
uma sensibilidade singular. O elemento catalizador dessas transformacdes € a
emergéncia da familia nuclear conjugal, como cddigo de parentesco amplamente
hegemaonico, entre a burguesia intelectual do século XVIII, que pode ser estruturalmente
contraposto ao antigo modelo do cla.

A rede discursiva dos anos 1800 dependia da escrita como canal solitario de
“processamento e estocagem” de informagodes (KITTLER, 1992, 1999). Sons, imagens
e outros dados sensiveis circulavam através do “gargalo das letras”. Era nas entrelinhas
do texto, com a mediacdo do “simbolismo”, que a experiéncia cultural da literatura

romantica alucinava e efetuava um mundo imaginario.

Stefan Andriopoulos faz um interessante mapeamento dos efeitos culturais da
difusdo de textos em novos contextos de circulagdo, no periodo roméantico alemdo. O
surgimento de diversos jornais, revistas e periddicos (de cardter cientifico, literario,
ficcional, espirita, ocultista, popular, erudito) engendraram a ampliacdo radical de uma
cultura impressa popular, sem a qual seria dificil imaginar o “mundo fantastico”
apontado por Kittler. A experiéncia cultural das leituras em puablico, os relatos médicos
do “vicio em leitura”, os temores conservadores da confusdo quixotesca entre o real e o
imaginario a partir da imersdo nos textos € o “otimismo da razao” (atribuido, entre
outros, a Kant) que comemorava a multiplicacdo de leitores foram elementos desse
contexto imaginativo, “espiritual”, alucinatério, no ambito da vivéncia social da

literatura gética-romantica (ANDRIOPOULOS, 2014).

A imaginagdo a partir das palavras, para Kittler, tem relacdo direta com a
vinculacdo historica entre oralidade, poesia e sexualidade (ndo como simples “fato”,
mas como codigo que se instaura e passa a coordenar relacGes discursivas e sociais).
Ressoando os argumentos de Michel Foucault (1988), Kittler afirma que a recodificacao
matrilinear ¢ “uma maquina que, ao produzir confissdes, produz também a
individualidade que o romantismo chamou de produtiva” (2017, p. 28). Desse modo, ¢
inventada uma interioridade produtiva, elaborada a partir da hermenéutica das
“confissdes”, algo muito proximo do que os romanticos passaram a denominar como

“alma” e os psicanalistas, cem anos depois, chamariam de “inconsciente”. Na poesia
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romantica, a voz sexualiza o orador e impregna o texto. Com isso, ao invés de
desvincular a palavra do sujeito da enunciagdo, ocorre o oposto: “a poesia repete a voz

que sexualizou seu orador” (2017, p. 22).

Por esses motivos, a cultura impressa popular do limiar do século XIX nao
arrefece, mas, ao contréario, viabiliza e intensifica a retroalimentacéo positiva entre fala
e sexualizagdo. Para Kittler, foi apenas com o surgimento da maquina de escrever em
meados do século XIX que a escrita perdeu sua sensualidade. Promovendo a
desvinculacdo, em larga escala, entre 0 corpo (emocdo da voz e escrita a mao) e a
palavra, ela intensifica o processo iniciado com a telegrafia e, por fim, “inverte as bases
materiais da literatura” (1999, p. 183). A emergéncia desse instrumento técnico situou-
se na triparticdo que veremos a seguir, na qual foram isolados 0s meios que
comunicavam os respectivos fluxos de som (fonografia), imagens em movimento
(cinematografia) e texto (méquina de escrever), implodindo a semiotécnica do individuo

poético que o romantismo produziu.

A nova semiotécnica viria operar sobre a materialidade dos dados sensoriais,
pondo fim a hegemonia da midia escrita e a sensualidade das palavras impregnadas pela
“voz”. Nao seria mais nas entrelinhas do texto que se efetuaria o “mundo audivel” e
“visivel da poesia romantica”, agora inviabilizado (1999, p. 8). As novas mediagdes que
se estabeleceram entre 0s sujeitos e 0s campos sensoriais (também entre a escuta e
corpo) romperam com 0 mundo no qual “os corpos, eles proprios, recaiam sobre o
regime do simbdlico” (idem) e a comunicagdo de sons e imagens dependia da
elaboragdo do espirito. Na outra face da mesma moeda, o substrato da “alma”, como
interioridade elaboradora da imaginag@o, migrava primeiro para a fisiologia, depois para
o “cérebro” e, simultaneamente, ao “inconsciente”, através da psicanalise (cujo
correlato instrumental € o filme cinematografico). Assim, Kitter sentenciou o fim dos
Dopplegangers quando, ao menos virtualmente, as midias ameagaram substituir os

sistemas nervosos centrais (2017, p. 121).

A arqueologia das midias de Kittler opera sobre duas chaves: a que conecta as
faculdades humanas a sua propria extensdo por novos meios de circulagcdo, novos
“ambientes” e “realidades” construidos pela midia — perspectiva esta informada pela

teoria de Marshall Mcluhan; e a que vincula a reparticdo midiatica dos fluxos sensoriais
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aos registros psiquicos conforme a “distingdo metodoldgica” formulada por Jacques
Lacan. Com isso se estabelece a triade gramofone (real), filme (imaginario) e maquina

de escrever (simbolico).

A historia da construcdo dos meios tecnoldgicos ganha inteligibilidade a partir
da triparticdo lacaniana, porque esta funda o critério de distingdes que definiu os
campos sensoriais particulares (imagem e som principalmente). Desse modo, ao
investigar ordens discursivas subjacentes a historicidade de sujeitos e tecnologias,
Kittler aciona as linhas gerais dos métodos de Foucault, mas impde a essas
historicidades (dos discursos, das subjetividades e das tecnologias) referenciais tedricos
elaborados por Lacan. Os tradutores americanos de Gramophone, Film, Typewriter,
Geoffrey Winthrop-Young e Michael Wutz sintetizaram o amalgama entre esses dois

autores no trabalho de Kittler, no texto que produziram para introducao da obra:

“A influéncia de Foucault e Lacan ¢ 6bvia [...] como uma tentativa de
fundir os dois. Um dos principais objetivos € relacionar as nog¢des
lacanianas da (de)formacdo do sujeito, especificamente dentro da
estrutura da familia nuclear que emergiu na segunda metade do século
XVIII, as praticas discursivas que vieram regular 0s novos papéis e
relacBes entre maes, pais e criangas, por um lado, e autoridades e sujeitos,
por outro. [...] Kittler enfatizou que a familia nuclear entre as eras do
Tluminismo ¢ Romantismo foi ‘ndo um fato da historia social’, mas um
‘codigo’, uma ‘maquina discursiva verificavel’ que produziu todos os
segredos e intimidades que foram subsequentemente confundidas como
componentes essenciais de uma natureza humana igualmente essencial”
(1999, p. xxi, tradugéo do autor).

Destaco esse trecho, pois, além de contribuir para a compreensdo de como se
articulam a arqueologia foucaultiana e o inconsciente lacaniano no pensamento de
Kittler, ele ressalta a maneira pela qual a emergéncia historica do cddigo discursivo da
familia nuclear estruturou a experiéncia de um novo tipo de sujeito, ao preco de ter-se
produzido a confusé@o posterior entre esse sujeito (dotado de uma estrutura inconsciente
e de uma estrutura discursiva) e uma natureza humana essencial. Lendo Kittler, em
muitas passagens, corremos o risco de perder de vista essa nuance de seu pensamento e

recair nessa mesma confusdo, considerando a triparticdo entre 0s registros real,

77



simbdlico e imaginario (Lacan) como eixo invariante da experiéncia humana,

especialmente quando remetidos a histdria das midias.

29 ¢¢

Da mesma forma, a ideia de uma operacao direta sobre a “materialidade” “real”
dos respectivos campos sensoriais pode nos sugerir que a mediacdo simbdlica da arte
seria uma mera exce¢do diante da descoberta reveladora da realidade invariante do som
e da imagem. Esta afirmacdo so6 faria sentido, por sua vez, com a pressuposi¢do de que
as faculdades humanas de apreensao séo inatas, igualmente invariantes. Assim, a no¢ao
de que a midia opera sobre campos sensoriais pre-estabelecidos tende a sugerir a
universalidade das faculdades sensoriais humanas, o que, sem duvida pode gerar
embaragos para uma visada arqueoldgica (ou genealdgica) da reproducdo técnica do
som. Afinal, para uma visada genealdgica, tal como a que tenho tentado construir, a ndo

fixidez radical da forma-sujeito € um componente decisivo.

Seria preciso, entdo, recorrer ao proprio Mcluhan para identificar de que modo
0s meios de comunicacdo, como extensdes do homem, ndo produzem simplesmente um
prolongamento de faculdades invariantes, mas, ao contrdrio, efetuam “novas
realidades”, criam ‘“novos ambientes” compostos por “relagdes entre relagdes”
(SANDSTROM, 2011, p. 7). O uso de qualquer meio de extensdo do homem nao
amplia, por adi¢do univoca e linear, os sentidos fixados, mas “altera os padrfes de
interdependéncia entre pessoas, pois altera o0 quociente entre nossos sentidos”
(MCLUHAN).

Quanto aos postulados de Kittler, é possivel mapear o esforco, articulado entre
essas diferentes obras (1992, 1999, 2017), por demonstrar precisamente a historicidade
dessas midias — a sucessdo das cadeias de relacdes que estabelecem os meios pelos
quais circulam os dados sensoriais. Estes dados (e sua respectiva “recep¢do”) ndo pré
existem ao meio pelo qual circulam, mas, ao contrario, por ele se definem. Se “o meio ¢é
a mensagem” ndo ¢ porque um submeta o outro, mas porque ambos se constituem
reciprocamente como um “novo ambiente”, uma realidade expandida experienciada
pelo homem e efetuada apenas nessa experiéncia. Assim, a “mensagem” de qualquer
meio ou tecnologia nada mais ¢ que “a mudanga de escala, cadéncia ou padrao que esse

meio ou tecnologia introduz nas coisas humanas” (MCLUHAN, p.22).
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A abordagem historica de Kittler sobre as transformagdes entre os contextos
midiaticos dos séculos XI1X e XX procura evidenciar a construcdo desses novos canais
de circulacdo, que pressupdem (mas tambeém reelaboram radicalmente) as faculdades
humanas. Neste ponto, ele ndo estd tdo longe de Sterne, pois ambos postulam que a
instrumentalizagdo técnica dos fendmenos fisicos do som, no &mbito da
reprodutibilidade mecénica, co-evoluiram, ao longo do seculo XIX, na interface com as

reformulacdes da fisiologia, a separacdo dos sentidos e as novas atribuicdes da escuta.

Kitler articula, entdo, o conceito mcluhaniano de midia com uma concepcao
sobre o “real” relativo aos campos sensoriais do homem. No entanto, conforme o autor,
as triparticdes correspondentes entre real, simbdlico e imaginario (Lacan) e entre
fonografia, maquina de escrever e cinematografia (midias) encontram fundamento no
mesmo a priori discursivo. O postulado de Lacan aparece entdo como teoria (mas
também efeito) da diferenciagdo midiatica entre os fluxos de sons, palavras e imagens
em movimento. Portanto, Kittler ndo escapa do carater axioméatico dos conceitos de
Lacan ao projeta-los nas midias, mas pode afirmar sua emergéncia como ‘“efeito

histérico” (p. 15).

“As distingdes metodologicas da moderna psicanalise claramente
coincidem com as distingdes das midias tecnoldgicas. Toda teoria tem seu

a priori histdrico. E a teoria estruturalista simplesmente explicita o que,

EE)

desde a virada do século, vinha passando pelos canais de informagao

(1999, p. 16).

Considero tais ressalvas importantes porque daqui em diante, ao longo desta
secdo, irei aderir aos termos lacanianos de “imaginario” e, principalmente, de “real” e
“simbolico”, a fim de explicitar os argumentos de Kittler corretamente e de extrair deles
reflexdes sobre as diferentes formas de escrita dos sons que vinham sendo

instrumentalizadas pelo fonautdgrafo, pelo gramofone e pela partitura musical.
A ESCRITA DOS SONS. FONAUTOGRAFO, PARTITURA E TEXTO.

Conforme vimos, uma voz que falasse ao bocal de um fonautégrafo seria
registrada graficamente, mas o grafico produzido ndo poderia ser “lido” conforme
qualquer cddigo convencional. O fonautégrafo produzia um registro direto das

vibragdes sonoras canalizadas e transduzidas, promovendo uma nova forma de “ver” o
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discurso humano ou os préprios sons. Assim, se o fonautdgrafo constitui uma midia
sonora, é cabivel também avalia-lo conforme o carater rigorosamente atestado por sua

etimologia: uma maquina de escrita dos sons.

A escrita do texto literario pressupbe a elaboracdo, em algum grau,
necessariamente arbitraria de um sistema codificado passivel de instrumentalizacéo pelo
uso coletivo e individual. A escrita fonautografica, por sua vez, escapa a essa
elaboragdo. Se é possivel falarmos em um “codigo” fonautografico, trata-se de um
codigo estritamente relativo a realidade mecanica do som (um conjunto de frequéncias
passiveis de transducdo) e as propriedades do instrumento analégico (a maneira de
transduzir as vibragdes e a maneira de fixa-las, como dados, em um suporte material

adequado).

Kittler explorou algumas questdes fundamentais sobre as relacdes entre essas
formas de grafia, ou seja, de escrita, concebendo a historicidade das midias fotograficas
e fonograficas a partir da heranca da cultura literaria e do monopolio da escrita textual,
que se estruturou a partir de meados do seculo XVIII (1999). Em torno desse problema,
é possivel lancar luz sobre outros aspectos historicos da reprodutibilidade técnica do
som e particularmente do fonautdgrafo, como maquina que inaugurou uma escrita dos
ruidos sonoros. As frequéncias sonoras, absolutamente invisiveis a olho nu,
encontraram alguma fixidez imagética no cilindro riscado a partir da escrita
fonautografica. Através da transducdo de ondas mecanicas, a maquina tornava visiveis
as vibracGes originalmente audiveis, produzindo um registro gréafico de frequéncias

sonoras canalizadas pelo aparelho.

E possivel reconhecer que o texto escrito e a partitura musical, em seus
respectivos contextos, também pretenderam fixar informacGes sonoras. No entanto, a
diferenca dessas formas de escrita, o fonautografo inaugurou uma sequéncia de
instrumentos capazes de canalizar e registrar ruidos em sua complexidade fisica
particular, sem a mediacdo de qualquer linguagem codificada. Diferentemente do que
ocorria na escrita textual ou na partitura, que pressupunham uma relacdo com a escuta
necessariamente mediada por um codigo convencional, o registro fonautografico era
gerado pela impressdo direta de centenas de vibragdes por segundo numa superficie

sensivel.
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Particularmente em relacdo ao fonautografo, dois aspectos da teoria de Kittler
parecem decisivos sobre a sua escrita: a participag@o ativa do “objeto” na sua escritura e
a relacdo estabelecida entre escrita e fluxo temporal. O primeiro aspecto permite
aproximar o fonautdgrafo (e o fonografo, e o gramofone) da fotografia e nos remete ao
cerne do conceito de midia desenvolvido pelo autor; o segundo permite aproximar essas
mesmas tecnologias do filme e da poesia, notadamente devido a suas relagdes com o
mundo fantastico e alucinatério da literatura gética-romantica da virada do século XVIII
ao XIX.

Kittler elabora uma distingdo conceitual, carissima ao seu pensamento, entre arte
e midia. Um dos critérios dessa distincdo € a presenca ou auséncia da mediacdo
metaforica entre a tecnologia e seu respectivo campo de atuacdo sensorial. A
participagao ativa do “objeto” — como conjunto de dados relativos a um campo sensorial
especifico — na composi¢ao da sua “reprodu¢do” é uma das chaves para a compreensao
do conceito de midia, pois essa participacdo caracteriza uma intervencdo direta sobre o
campo sensorial, ele préprio concebido como materialidade “real”. Essa operagao passa
por fora da grade simbdlica que caracteriza a arte, intervindo de forma imediata sobre 0s
dados relativos as faculdades sensoriais humanas, ampliando, portanto, o escopo de
alcance dessas faculdades. A arte, por sua vez, estabelece relagdes com os sentidos
humanos necessariamente mediadas por metaforas, c6digos convencionais, sistemas

arbitrarios de representacdo. Nos termos do autor:

“As artes (recorrendo a uma palavra antiga para uma instituicdo antiga)
mantém relagBes apenas simbdlicas com os campos sensoriais que elas
pressupdem. As midias, por sua vez, mantém uma relacdo no real com a
materialidade com a qual trabalham. As chapas fotograficas registram
tracos de luz; os discos de vinil, tracos mecéanicos de ruidos” (2017, p.
209).

O fonautografo nao “ouve” como os ouvidos humanos ouvem (filtrando vozes e
palavras e desvinculando sons articulados de ruidos infinitos); ele “registra eventos
acusticos enquanto tais” (1999, p. 23). Assim, na escrita fonautografica, a articulagéo
“se torna uma segunda ordem excepcional em um espectro de ruidos” (idem). O mesmo

se da com as midias em geral: elas reconstroem a corporeidade a partir da materialidade
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“real” do objeto recortado — os dados relativos ao respectivo campo sensorial de

atuacao.

Nas artes da pintura e da musica, as cores e 0s sons sao reconstituidos atraves da
mediacdo de codigos que definem, por exemplo, técnicas de representacdo e a
organizacao de escalas a partir de intervalos. A midia, em Kittler, é precisamente o que
escapa a essa mediacdo, consistindo ela propria no meio através do qual circulam os
dados relativos aos respectivos campos sensoriais de atuacdo — imagem, som. Assim,
quando falamos em um “objeto” que participa da propria representacdo, nao nos
referimos a uma objetividade absoluta daquilo que € capturado pela midia. Muito pelo
contrério, trata-se necessariamente de um espectro (sonoro, visual) das dimensdes
materiais correspondentes ao corpo ‘“capturado”. O registro de uma voz, pelo
fonautografo ou pelo gramofone, armazena uma parcial das vibracGes emitidas. Uma
vez registrado, esse espectro sonoro — uma parcial do composto de vibracdes,
frequéncias, formas de onda — ndo se confunde mais com o corpo vibréatil que o

comportou, ao contrario, sinaliza sua desvinculacdo em relacao a ele.

A experiéncia cultural do surgimento da fotografia foi um dos campos em que
melhor se expressaram 0s anseios relativos a essa captura de espectros corporais.
Conforme Kittler, Balzac havia confessado a Nadar, um dos pioneiros da fotografia, que
foi tomado de medo ao se deparar com esse dispositivo. Se a cdmera podia fixar um
espectro do corpo fotografado fazendo-o ndo mais corresponder a esse mesmo Corpo
material, entdo o proprio corpo “real” acessado pelos nossos sentidos seria, ele mesmo,
uma sucessdo de espectros (1999, p. 10). Inversamente, o corpo reproduzido como
espectro visual, ao comportar uma camada da realidade material (a impressao luminosa)
do corpo real, desvinculava-se da vida que o animava. Fixada em uma imagem
fotografica, uma camada do espectro visual se dissociava do tempo e passava a

pertencer ao “reino dos mortos”, da “imaginacao”, do “espirito”.

“Se (de acordo com Balzac) o corpo humano consiste em muitas e
infinitas camadas finas de ‘espectro’ e se 0 espirito humano nao
pode ser criado do nada, entdo o daguerreotipo faz um truque
sinistro: ele fixa, isto é, rouba uma camada ap6s a outra, até nada
restar dos espectros do corpo fotografado. Albuns de fotografia

estabelecem um reino dos mortos infinitamente mais preciso do
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que o competente empreendimento literario de Balzac, a Comédia
Humana, poderia esperar criar” (1999, p. 10).

O mesmo se da, em algum medida, com o fonautdgrafo, mas é especialmente
com o fonografo e o gramofone de Thomas Edison que a “voz” (como espectro sonoro)
se desvincula radicalmente do corpo. Ao reproduzir o discurso como mero conjunto de
ruidos, o gramofone desvincula a voz do aparato vocal que a emitiu. Tal como ocorre
com o objeto fotografado, a corporeidade que emitiu a voz participou da producdo do
seu registro, mas, uma vez fonautografada, é desfeita a correspondéncia entre o corpo
que emitiu a fala e a voz reproduzida mecanicamente. E nesse sentido que a midia opera
sobre a corporeidade real dos seus objetos. Ndo se trata, portanto, dos objetos em si,
mas de espectros relativos aos campos sensoriais humanos, aos fenémenos fisicos que
correspondem a esses campos e aos suportes analdgicos capazes de registrar esses dados
analogicos. Estritamente espectral, essa “corporeidade” nao pertence mais ao corpo

vivente; ao contrario, ela revela sua desvinculacdo com relacéo a ele.

Portanto, a concepcdo das tecnologias de reproducdo sonora como midias coloca
em destaque as operagdes diretas que elas efetuam sobre a materialidade do “som”.
Evidentemente, o tempo torna-se um vetor decisivo dessas operacfes, na medida em que
0s sons, tal como os escutamos, se ddo no fluxo temporal. Decerto, as imagens também
correspondem, fisica e fisiologicamante, a um tipo de vibracdo, mas a impressdo no
papel fotogréafico €, em tese, fixadora. A rigor, o fonautégrafo, como méaquina de grafia
dos sons, transcreve as vibracdes audiveis, produzindo assim um conjunto de tracos
também fixados. No entanto, o sentido progressivo do seu registro acompanha a
linearidade do decorrer de certo tempo, entdo recortado e destacado. O resultado gréfico
é fixo, mas o dado acustico registrado por transducdo pertence, por natureza, ao fluxo
do tempo. Assim, também o fonautdgrafo, mas principalmente o fondgrafo e o
gramofone sdo concebidos por Kittler como instrumentos de “estocagem do tempo”, a
partir de uma correspondéncia entre fluxo temporal e fluxo de dados acusticos. Ao
reproduzir os ruidos capturados, os mecanismos de reproducao (fonografo e gramofone)

sobrepdem ao tempo presente o tempo recortado pelo registro fonantografico.

Por essas razdes, para Kittler, o fonautdgrafo, o fondgrafo e, acrescentamos

também, mais tarde, o cinematdgrafo marcam uma profunda transformacéo na realidade
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midiatica, pois se constituiem como maquinas de “estocar o tempo”. Essas tecnologias
sdo capazes de gravar e reproduzir o préprio fluxo temporal de uma parcial (espectro)
dos dados acusticos e oOticos. O que esses instrumentos, “cujos nomes ndo por
coincidéncia derivam da escrita, eram habilitadas a estocar era o tempo: tempo como
uma mistura de frequéncias de audio no reino acustico e como 0 movimento de imagens

singulares em sequéncia no reino 6tico” (1999, p. 3).

No entanto, no entendimento de Kittler, texto e a partitura musical, em seus
respectivos contextos historicos, também almejavam esse objetivo, ainda que de forma
radicalmente diversa. Ambos serviam a escrita de dados sonoros desvinculados do fluxo
“real”, mas codificados em um tempo “simbdlico”, estocado conforme suas

possibilidades.

“Textos e partituras — a Europa ndo conhecia outros meios de estocar o
tempo. Ambos sdo baseados no sistema de escrita cujo tempo é (nos
termos de Lacan) simbdlico. Usando projecbes e recuperacdes, esse
tempo memoriza a si mesmo — como uma cadeia de cadeias. Ainda assim,
tudo o que correu como tempo em um nivel fisico ou (hovamente nos
termos de Lacan) real, cega e imprevisivelmente, ndo poderia de modo
algum ser codificado. Portanto, todos os fluxos de dados, desde que
sejam realmente fluxos de dados, tiveram que passar pelo gargalo do

significante. Monopdlio do alfabeto, gramatologia” (1999, p.3).

Nesse trecho, Kittler pde lado a lado a partitura musical e o texto. Essas formas
de escrita aparecem inscritas no “monopolio do alfabeto”, mas cumprem o papel
tipificado na arte de submeter os fluxos de dados sonoros ao “gargalo do significante”,
operando em um tempo simbdlico. Aqui, alinhada com o texto e ndo com o
fonautografo, a partitura nada tem de midiatica, pois ndo faz circular a realidade
material dos sons; estoca antes um tempo “simbdlico”, perdendo em seu codigo “tudo o

que ocorreu como tempo em um nivel fisico ou real”.

No entanto, Kittler explicitou as condi¢cdes sob as quais o0 texto escrito pode
constituir-se como midia, ainda que operando sobre um tempo “temporalmente
transposto” (1999, p. 3), quando inserido em outra rede discursiva. O texto gotico-
romantico dos anos 1800, impregnado pela sensualidade da voz, era capaz de “alucinar”

0s sons, consistindo em uma midia quando era impossivel ser reconhecido como tal.
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Assim, o autor chegou a afirmar que “mais simplesmente, mas ndo menos tecnicamente
que os cabos de fibra Gtica posteriores, a escrita funcionou como midia universal — em

tempos em que nao havia um conceito de midia” (1999, p.5).

Ora como escrita que estoca um tempo meramente simbdlico (inscrito na grade
da arte), ora como palavra dotada de sensualidade (midia universal), o texto figura de
forma diferenciada ao longo das reconfiguragdes midiaticas do seculo XIX. A meu ver,
caberia indagar se a partitura musical ndo pode comportar uma ambiguidade
comparavel, ja que é seu pressuposto fundamental, precisamente, ser animada por vozes
(humanas e instrumentais) e que seu uso ndo esteve estagnado, mas ao contrario,
evoluiu em diferentes caminhos ao longo do arco histdrico classico-romantico da

musica.

Para colocar essa questdo, € interessante ter em mente as observacdes que
fizemos no primeiro capitulo, a partir de Carpeaux, com relacdo a crescente
expressividade individualista e subjetivista, notadamente nos diversos contextos do
“romantismo” musical. Paralelamente a “mania pelos virtuoses”, entre os anos 1820 e
1830 (CARPEAUX, p. 150), podemos considerar que os compositores adquiriam novas
possibilidades instrumentais e alcancavam uma escala mais ampla de efeitos de
composigdo a partir do sinfonismo moderno (WISNIK). O gradativo aumento das
orquestras e da variacdo timbristica, com a incorporacdo de mais instrumentos,
corresponde a essas possibilidades e tem um salto notavel com Hector Berlioz. A
partitura € o elemento que instrumentaliza essas inovagfes autorais e, portanto, esta
atrelada a expressividade individual dos compositores que vivia entdo significativo

ganho.

N&o pretendo insinuar que haja adequacdo, ou sequer aproximacao, entre 0s
“romantismos” musical e literario. Vimos que, na musica, ¢ muito dificil precisar os
contornos exatos do contexto considerado “roméntico”, pois o termo pode corresponder
a lugares, momentos e compositores muito diferentes, com programas quase
contraditérios entre si. Destaco apenas certo efeito de superficie: em um primeiro
momento, a partitura permitiu que o compositor (desvinculado do papel de intérprete) se
tornasse um novo centro gravitacional da expressdo artistica individual na mausica

(paralelamente aos virtuoses). 1sso ocorre justamente a partir de fins do século XVIII e
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na primeira metade do século XIX, antes da ascendéncia meteodrica do status e da
relevancia técnica do maestro. H4, portanto, certa contemporaneidade com a elaboracao
romantica, no contexto literario, do discurso poético como “expressao de um individuo
portador de uma sensibilidade elementar” (KITTLER, 2017, p. 19). O periodo historico
de desenvolvimento da expressividade individualista na literatura, a partir da vinculagéo
entre palavra, voz e sexualidade, corresponde ao arco dos grandes compositores

classico-romanticos, como Mozart, Beethoven e Haydn.

Apesar da “grade simbolica” e do tempo transposto, o texto literario da “era de
Goethe”, sensualizado pela voz e vinculado a expressdo de uma interioridade, podia
alucinar sons, assim como imagens ¢ todo tipo de “presencgas”, constituindo-Se como
“midia universal” por onde correm esses fluxos. De acordo com os conceitos de Kittler,
seria possivel questionar: em contexto analogo, a partitura musical poderia vincular-se a
voz? Consequentemente, poderia a musica corresponder também a uma forma de midia,

além de uma forma de arte?

PARTITURA MUSICAL E FONAUTOGRAFO: TEMPO SIMBOLICO E
FREQUENCIAS REAIS.

Sdo muito interessantes as reflexdes que emergem acerca da partitura musical ao
longo de Gramophone, Film and Typewriter. Basicamente, como escrita dos sons, ela é
atrelada a um tempo transposto e a uma relagdo com o campo sensorial mediada pela
grade simbdlica. No entanto, ha passagens que sugerem uma aproximacdo muito grande
entre esse instrumento e o fonautografo que, curiosamente, foi pouco enfatizada por
Kittler. A partitura musical e o fonautografo foram, conforme os termos e conceitos do
autor, maquinas de “estocar o tempo” e registrar dados sonoros mediante suas
respectivas formas particulares de grafia. Ambos serviram de base a emissdo sonora
em contextos poderosos (o concerto musical e as tecnologias de reproducdo), mas, por

si sO, como instrumentos singulares, ndo produzem nem reproduzem sons.

A partitura, como procurei argumentar no primeiro capitulo, € um objeto
nevralgico dos agenciamentos mais importantes do concerto classico. Como atesta sua
propria etimologia (que remete a divisdo, reparticdo), ela distribui as ‘partes’ da obra
musical a serem executadas pelos musicos. ldealmente, ela fixa a composicao e destaca

a interioridade da obra musical em relacdo aos ruidos exteriores. A partitura nédo
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comporta o ruido, nem a complexidade de frequéncias que sabidamente compdem todos
0s sons e cada som individualmente. As notas ali representadas estdo singularizadas e
organizadas no tempo. As duracdes ritmicas sdo metrificadas e repletas de sugestdes,
porém nunca totalmente objetivadas. Como pressuposicao, a tessitura de frequéncias
colocada em jogo na execugdo musical ndo é ignorada, mas resolvida e reduzida a
concepcdo ideal do timbre, que esta instrumentalizado (com o perddo da redundancia,
pois trata-se de uma afirmacéo literal) pelos instrumentos musicais correspondentes e

pela sua organizacdo em naipes.

Inserida, evidentemente, no contexto da arte musical, a partitura se conecta com
os fenbmenos sonoros, através da mediacdo da grade simbdlica (KITTLER) que
podemos associar, em linhas gerais, ao sistema tonal e seus inUmeros pressupostos
fundamentais (divisao da “oitava” em doze sons, afinagdo temperada, pulso metrificado,
certas escalas e técnicas de harmonizacdo etc.). Com isso, ela atesta e cristaliza um
regime de racionalizagcdo dos sons definido por relagGes intervalares estabelecidas
segundo razdes proporcionais. Nao ¢ uma racionalizagdo que investiga a “exterioridade”
do som (STERNE), mas que o organiza em propor¢fes matematicas, ratios, conforme o
termo evocado por Kittler (1999, p. 24). Para a partitura, estas sdo também pré-

condic@es técnicas de sua existéncia.

A partitura evidencia uma relagdo entre escrita e fluxo temporal mediada pelo
codigo. O registro de um tempo “simbodlico”, como o da partitura, ndo armazena um
espectro “real” das vibragdes sonoras em seu proprio fluxo, mas o fluxo de dados

acusticos “serial”, “temporalmente transposto”, como também o faz a escrita textual,

segundo Kittler (1999, p.3).

A definicdo de notas afinadas e de suas duracBes sdo seus problemas
fundamentais. A altura das notas (afinacdo) é submetida a ldgica de raz@es intervalares
proporcionais que abstrai 0 complexo de frequéncias e ressonancias que se propagam a
cada nota. A fixidez das relagOes intervalares permite a metrificacdo das durages.
Assim, na partitura, a tensdo interna de cada nota, a instabilidade de suas frequéncias
parciais, é ignorada em prol da abstracdo de uma estabilidade vibracional (timbre e

afinagdo fixados). Concebidas como fixadas em uma afinagdo e pertencentes a um

87



timbre especifico de um instrumento musical, as notas podem, entéo, ser distribuidas em

tempos metrificados e conter indicagdes de dindmica.

Como vimos, as relaces matematicas que estruturaram a logica do discurso
musical foram extraidas, especialmente, da divisdo da corda vibratil em fragcdes. Desse
antigo experimento, que se atribui j& & Pitagoras, derivam as estruturas elementares da
masica, mesmo em seu contexto tonal — escalas, acordes, intervalos. Cabe lembrar que a
relacdo entre a divisdo da corda tensionada e os efeitos obtidos de consonancia ou
dissondncia foi tematizada, também, no tratado harmonico de Rameau. Também a
problematizacdo desenvolvida por Goethe parte de um embaraco sobre a inadequacao

da terca menor a esse experimento.

Esse expediente relativamente simples que, techicamente, serviu de ponto de
partida para a racionaliza¢do da musica no ocidente, evidencia dois principios. Primeiro,
0 estudo sobre a corda vibrante procura considera-la singularmente, como objeto
isolado, destacado do mundo ruidoso; segundo, a corda contém, evidentemente, as
propriedades de afinacdo, sendo capaz de entoar, portanto, uma nota afinada. Assim,
tomando como principio uma nota, depreende-se toda a légica que articula as razdes
entre intervalos musicais e comprimento de corda. A escrita partitural evidencia esse
pressuposto, ao informar sobre os dados sonoros apenas as relagGes intervalares e as
duracBes metrificadas de notas individuadas e desvinculadas dos ruidos circundantes.

Kittler se debruca sobre a mesma historia:

“Intervalos e acordes [...] sdo razdes, isto €, fracdes fabricadas a partir de
nameros inteiros. O comprimento de uma corda (especialmente de uma
monocorda) foi subdividido e as fragBes, as quais Pitdgoras deu o
orgulhoso nome de logoi resultou em oitavas, quintas, quartas, e assim
por diante. Essa foi a légica sobre a qual foi fundado tudo aquilo que, na
velha Europa, levava o nome de musica: primeiro, havia um sistema de
notacdo que permitiu a notacdo de sons claros separados dos ruidos do
mundo; e, em segundo lugar, a harmonia das esferas que estabeleceu que
as razdes entre as Orbitas planetérias (e porteriormente entre as almas

humanas) se equivaliam aquelas entre os sons” (1999, p. 24).

Com a concepgdo kittleriana da arte, podemos reconhecer, portanto, que a logica

intervalar, baseada em relagdes proporcionais, viabiliza esse mecanismo de codificacéo
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textual da musica, submetendo o fluxo de dados sonoros a grade simbolica relativa ao
cédigo tonal. Ao produzir uma escrita que escapa a mediacdo dessa grade, a
reprodutibilidade técnica sonora se constituiu como meio através do qual podem
circular dados sonoros, ndo como notas e pulsos, mas como vibracGes, ruidos
transduzidos. O fonautografo inaugura essa possibilidade de escrita, ao instrumentalizar
a transducdo das ondas sonoras. Desvinculados da mediacdo da logica intervalar, os
sons sdo registados como frequéncias. Essa observacdo fez com que Kittler, bem antes
de Sterne, tivesse enfatizado o “triunfo” do antigo conceito de frequéncia a partir da

escrita fonautogréfica:

“O fonautografo de Scott [...] fez visivel o que, até esse ponto, havia sido
somente audivel e excessivamente rapido para os olhos humanos mal-
equipados: centenas de vibragdes por segundo. Um triunfo do conceito de
frequéncia: todos os ruidos gritados ou sussurrados que as pessoas
emitiram a partir de suas laringes, com ou sem dialetos, apareciam no
papel. Fonética e fisiologia do discurso se tornavam uma realidade”
(1999, p.26).

Gritados ou sussurrados, com ou sem dialeto, desvinculados das respectivas
laringes. A escrita fonautografica efetua um triunfo da frequéncia, que registra sons
indiferentes a sua articulacdo. Tal como qualquer ruido, o discurso vocal estruturado
pela lingua e o discurso musical estruturado pelo codigo sdo transduzidos e registrados
como um conjunto de tracos que, por si sO, contém apenas informacbes das
propriedades fisico-mecanicas dos dados sonoros — a “exterioridade” do som, conforme
0 conceito de Sterne. Com Kittler, temos aqui mais uma pista sobre 0 modo como a
fisiologia do discurso esteve amalgamada com a instrumentalizacdo técnica da

reproducéo da voz.

O contraponto entre partitura e fonautografo, entdo, permite reconhecer “dois
discursos” muito distantes um do outro (1999, p. 27). A contemporaneidade entre
ambos sinaliza a convivéncia entre duas formas de escrita dos sons, mas também entre
duas formas de conceber o campo sensorial da escuta, a natureza dos dados sonoros. No
caso da musica, a grade simbdlica ndo apenas estabelece um codigo que baliza relagbes
intervalares ja fixadas, mas imp&e uma relagdo com o tempo, com o préprio fluxo dos

dados sonoros, que precisa estar pressuposta. O tempo simbdlico ndo corresponde
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apenas a questdo das duracBes musicais, mas implica a abstracdo do tempo na
constituicdo fisica do proprio fendmeno sonoro. O tempo simbdlico permitiu a
“descoberta” das notas afinadas e sua organizagdo conforme razdes, mas o antigo
conceito de frequéncia, tal como foi retomado na teoria acUstica do século XIX e
instrumentalizado com os gravadores de som, trouxe & tona novamente o tempo das
vibragdes hiper-rapidas que constituem as frequéncias sonoras. Vale recorrer mais uma

vez ao texto de Kittler:

“O conceito de frequéncia no século XIX rompeu com tudo isso. A
mensuracdo do comprimento é substituida pelo tempo como uma variavel
independente. E um tempo fisico removido das métricas e ritmos da
musica. Ele quantifica movimentos que sdo excessivamente rapidos para
o0 olho humano, variando de 20 a 16 000 vibragdes pro segundo. O real
toma o lugar do simbdlico. Certamente, também podem ser estabelecidas
referéncias para conectar intervalos musicais e frequéncias acusticas, mas
elas apenas testemunham a distancia entre os dois discursos. Nas curvas
frequenciais, as simples propor¢Ges da mdsica pitagorica se tornaram
funcBes irracionais, isto &, logaritimicas. Inversamente, as series
harménicas — que em curvas de frequéncia sdo simplesmente as maltiplas
integrais de vibracdo e os elementos determinantes de cada som —

rapidamente explodiram o sistema musical diaténico” (1999, p. 24).

A distancia entre os dois discursos — intervalos e frequéncias — e o triunfo da
frequéncia séo evidenciados pelo histérico dos tratados musicais. Ao longo do século
XIX, muito especialmente a partir de Helmholtz, a frequéncia (calculada em base
logaritimica) tomava o lugar das relacdes proporcionais (ratios) inclusive na explicacao
de fendmenos intervalares, harmonicos e acusticos. As séries harmdnicas, como
maltiplas parciais e “elementos determinantes de cada som”, tendem a dissolver nao
apenas a fronteira que separava consonancia e dissonancia (que vimos no capitulo
anterior), mas todo a arquitetura estruturada pelo arco evolutivo da mdsica tonal no

ocidente, sobre 0 eixo da divisdo da monocorda.

Com Sterne e Kittler, podemos concluir que dois extratos de racionaliza¢do do
som no contexto ocidental parecem radicalmente confrontados. Primeiro, aquele
estruturado pela musica, que parte de sons singularizados, submetendo o proprio som a

materia que vibra (a corda) ou a instancia idealizada de sua unidade (a nota singular). O
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arco de desenvolvimento do tonalismo dependeu desses pressupostos, na mesma medida
em que os instrumentalizou nas criagdes musicais. O segundo, caracterizado por Sterne
como a abstracdo do “som em si’, desvincula o efeito sonoro tanto da matéria que o
comporta quanto da suposta coesdo de suas propriedades individuais. Enquanto o
primeiro extrato alcangava uma espécie de apice com as gigantescas proporcdes e
subdivisdes das orquestras de Berlioz, o segundo “triunfava” com a emergéncia de
mecanismos de transducdo sonora que precipitaram uma sequéncia de tecnologias

radicalmente novas do ponto de vista instrumental.

Cada um a sua maneira, Kittler e Sterne parecem distanciar esses extratos e
destacar suas aproximacdes pontuais. A guisa de conclusio deste trabalho, tentarei
mapear essas aproximacdes, afim de compreender a contemporaneidade do
desenvolvimento historico do concerto classico em sua articulacdo com a elaboragédo do
“som em si”, do “triunfo da frequéncia” e até de mecanismos transdutores. Desse modo,
pretendo lancar luz sobre algumas nuances da reconfiguracdo da escuta na modernidade
do século XIX, evitando a oposicdo excessivamente redutora de “duas realidades”

indissociaveis, incomunicaveis ou simplesmente paralelas uma a outra.
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CONCLUSAO

As relagdes entre a escuta e o corpo foram profundamente reconfiguradas na
modernidade ocidental, ao longo do século XIX. A emergéncia e difusdo das
tecnologias de gravacdo, reproducdo e transmissdo sonoras, a partir dos anos 1850,
explicitou instrumentalmente um novo arranjo dessas relaces. Essas tecnologias
efetuaram modos de ouvir capazes de transpor as barreiras temporais e espaciais da
escuta. Até a chegada deste contexto historico apenas a imaginacao havia conseguido

alcancar a superacdo desses limiares.

O isolamento dos sons em relacdo a sua fonte de emissdo original, as longas
distancias superadas em simultaneidade e os suportes de manutencdo, analise e
intervencdo sonora sao atributos, dentre muitos outros, que compdem um novo mundo
audivel, ao qual correspondem possibilidades estéticas, formas de invencao e estratégias

de poder absolutamente singulares.

A partir desse cenéario, lancei uma visada retrospectiva sobre a reproducdo
sonora, remetendo-a aos fins do século XVIII e a primeira metade do século XIX. O
foco de minha investigacdo, portanto, ndo foram as singularidades do contexto da
reproducdo sonora, mas algumas transformacgdes que produziram o campo da sua
emergéncia. N&o procurei causas ou origens, mas o0 solo cultural a partir do qual ela

pOde emergir.

Parti da perspectiva de que uma reconfiguracdo das relacdes entre a escuta e 0
corpo seria passivel de discernimento a partir de uma visada genealdgica da propria
“escuta” como superficie social em profunda reelaboracao no século XIX. Com isso,
procurei delinear certas condi¢cGes de possibilidade da reprodugdo sonora pouco
enfatizadas e, a0 mesmo tempo, estabelecer um contraponto paradigmatico em relacdo a
elas. Formulei a hip6tese de que o contraponto mais efetivo com a reprodutibilidade
técnica do som esta na experiéncia historica do concerto classico, pela maneira como
efetuou modos de ouvir, conectou “sons” e “ouvidos”, e pela rede de técnicas e

discursos que acionou.

Como efetuacdo explicita de um espago acustico socialmente compartilhado, em

franco desenvolvimento racional, a sala de concerto esteve na articulagdo entre varios
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tipos de tecnicidade e campos de problematizagdo tedrica. As tecnologias transdutoras
também. Cabe agora, esbocar a cartografia capaz de tornar legiveis essas articulacGes,

apontando continuidades e descontinuidades.

Ao longo deste trabalho, estiveram em jogo tecnologias que redefiniram os
modelos de instrumentalizacdo do som e algumas elaboracGes conceituais
correspondentes, em permanente e reciproca afetacdo. Procurei conduzir o problema,
portanto, em torno da historicidade dos dispositivos sonoros, o que exigia reconhecé-los
como conjuntos multilineares e instaveis, em que estdo agenciados componentes
heterdclitos, de naturezas diversas. Recortei alguns extratos, notadamente o arco
evolutivo do concerto classico-romantico, mas também apontei, a partir dos autores
estudados, processos de automacédo do som e de intervencdo clinica sobre o ouvido, por

exemplo.

Como ponto de partida para um balango do que foi investigado até aqui, cabe
reconhecer que o0 cruzamento entre técnicas instrumentais, modos de escuta subjetiva e
praticas discursivas endossou a impertinéncia de linhas univocas de determinacdo ou
causalidade. Mais ainda, como sugeriram Kittler e Sterne, os problemas conceituais
mais relevantes sobre as tecnologias de escuta ndo seriam afeitos estritamente a
dimensdo “cientifica” ou “técnica” de sua elabora¢do, mas acionados por um tecido
cultural muito mais amplo e denso. Com efeito, a transformacdo nos modos de ouvir
socialmente compartilhados nos remete, sem tantas mediagoes, a questdes decisivas de
processos de modernizacgdo e racionalizacdo, além de temas carissimos a época, como 0

redimensionamento das vinculagcfes entre natureza e cultura.

A partir de Sterne e Kittler, podemos tomar a referéncia do fonautégrafo como
ponto de inflexdo, na medida em que inaugura uma linhagem de mecanismos capazes de
fixar ondas sonoras transduzidas. Como artefato histérico, ele marca uma guinada nos
referenciais analogicos de reproducdo do som e, como instrumento de escrita, anuncia o
“triunfo da frequéncia”. O fonautografo fazia pela primeira vez o registro dos sons nao

mais como tons ou palavras, mas simplesmente como frequéncias,.

Em Sterne, o fonautografo é remetido a elaboracdo da dupla exterioridade do
som, que o abstrai da sua fonte causal respectiva e das instancias de inteligibilidade que

0 submetiam. Paralelamente, se estruturava também a ideia da escuta como um efeito
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distribuido em diversos acontecimentos, transformando o estatuto do corpo que percebe

0s sons e pondo em xeque sua unidade e sua coesao.

Desse modo, Sterne revelou de que modo as construgdes que permitiram a
transducdo de ondas sonoras e sua fixacdo em suporte sensivel se desenvolveram
multidisciplinarmente, em diferentes contextos técnicos. Mais do que isso, 0 autor
argumentou que esses desenvolvimentos tinham larga escala cultural, estando
implicados em profundas reavaliacGes filosoficas e epistemoldgicas sobre os sons. A
mausica, no entanto, permaneceu excluida dessas elaboragdes, servindo de contraponto

referencial, como uma das instadncias que submetiam a inteligibilidade do “som em si’

até o limiar do século XIX.

Em Kittler, a énfase sobre a questdo da escrita conduziu a uma rigida distin¢éo
entre o fonautdgrafo e a partitura musical, atribuindo a esta um tempo transposto e
mediado simbolicamente. O autor pressupos a adequagao dos “sons” a “escuta” e disto
depreendeu um campo sensorial “real”, desvinculado das grades simbdlicas de
representacdo. O som, tal como o ouvido o escuta (frequéncias, ondas, vibracGes) era
registrado parcialmente — um espectro sonoro passava a habitar o cilindro ou o disco. A
partitura foi acionada como o contraponto ideal, pois submete-se ao cddigo

convencionalmente elaborado.

Ambos os autores estudados, portanto, tendem a reconhecer que a racionalizagéo
do “som” como dominio singular de andlise (exterioridade ou materialidade sensorial),
deu-se predominantemente em disciplinas independentes da mdsica. A ideia de
frequéncia nos moldes modernos (como foi trabalhada no século XI1X) vinha sendo
elaborada pelo menos desde o século XVII, mas, no contexto de elaboragéo tetrica do
tonalismo, esteve apartada das formulacdes musicais. Portanto, Kittler e Sterne sugerem
que as condicdes de possibilidade da reprodutibilidade técnica sonora passam mais por

fora do que por dentro da histéria da musica.

O fonautografo é um artefato cultural expressivo de largas mudancgas histéricas
sobre 0s sons e sua instrumentalizacdo humana. Podemos reconhecé-lo como pivo de
uma longa reconfiguracio das relagdes entre escuta e corpo. A “escuta”, como campo
de problematizacdo dotado de historicidade, passa por uma reformulacdo entre fins do
século XVIII e fins do século XIX que engendra novas possiblidades técnicas e
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discursivas. Nesse movimento, velhos conceitos foram reeditados e novas elaboragdes

puderam aparecer.

A base epistemologica de duas configuracfes estd indicada precisamente no
paralelo tragado por Kittler, a partir do fonautéografo e da partitura, entre “dois
discursos”. Intervalos e frequéncias sdo, respectivamente, duas ideias correspondentes a
duas vias de racionalizacdo dos fenbmenos sonoros, ambos decisivas para a trajetoria
ocidental. Procuro sistematizar o paralelo entre ambas para, por fim, fazer também o
movimento oposto, salientando pontos de contato. Assim, € possivel compreender a
sincronicidade desses modelos aparentemente opostos, notadamente a partir do eixo de

articulacdo que € a masica.

No século XVIII, o concerto se estruturou sobre a pratica e o discurso do sistema
musical tonal, que vivia uma intensa sistematizacdo matematica ao mesmo tempo em
que convivia com uma elaboracéo filoséfico-politica sobre o carater expressivo, ético e

passional da musica.

A logica intervalar é um fundamento da teorizacdo do sistema, que pressupde
sons individuados. Ela parte de uma monocorda e deriva intervalos conforme sua
subdivisdo. Diante desse expediente, as curvas frequenciais e as parciais de harmonicos
superiores figuram como embaracos a serem resolvidos para ndo prejudicar a légica da
proporgdo entre os intervalos. Rameau, particularmente, esquiva-se dos harmdnicos
superiores, considerando-os inaudiveis e atribuindo-lhes a explicacdo do timbre e da

ressonancia entre 0s corpos.

Assim, embora o conceito de frequéncia e o conhecimento dos harmoénicos
superiores desfrutassem de autoridade cientifica em fins do séclo XVIII, a formulagdo
tedrica do tonalismo precisou esquivar-se deles para estruturar seu sistema. Portanto,
mais importante do que reconhecer a ldgica dos intervalos como um discurso, é
encontrar as correspondéncias com sua instrumentalizacdo, que se deu precisamente no

ambito do concerto classico.

A logica intervalar serve de base epistemoldgica a efetuacdo dos principios
estéticos da musica tonal, que, por sua vez, angariaram dimens@es variadas no concerto

classico. Ao relevar a complexidade de frequéncias intrinsecas as notas, abstraindo-as
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como instancias singulares passiveis de uma organizacdo calculada, a trama entre
consonancias e dissonancias resolutivas, tensdes e repousos harmdénicos pode ser
cadenciada. No contexto barroco-classico-romantico, é conforme a grade simbdlica do
discurso dos intervalos que se sustentam as dicotomias fundamentais do sistema tonal:

consonancia e dissonancia, harmonia e melodia, sons musicais (notas) e ruidos.

Essa ultima dicotomia, a oposicao entre notas e ruidos, catalisa todas as outras,
que a rigor ndo sdo oposicdes, mas relacBes de complementariedade. A oposicao entre
nota e ruido sustenta essas relacdes porque ndo opera apenas como conceito abstrato,
mas sobretudo porque € instrumentalizada no dispositivo sonoro do concerto classico.
A sala de concerto precisa efetuar uma ciséo diante do continuo sonoro do mundo e dos
ruidos exteriores, para isolar ao maximo o “espetaculo artificial das harmonias”, nos

termos de Attali.

Fundada sobre uma descontinuidade com os ruidos exteriores, a sala de concerto
exige siléncio absoluto de um publico estatico, voltado ao exercicio de concentrar-se no
sentido da audicdo. Pouco importa que cientificamente se afirme que os copos emitem
(e ouvem) sons fisiologicamente ou que simplesmente ndo exista siléncio. O carater
ideal dessas relacGes apenas atesta sua inscricdo no cédigo cultural, historicamente
compartilhado. A sala de concerto é um poderoso instrumento de efeitos sonoros, que
depende de uma agéncia sobre a coletividade de corpos.

Vérias dimensfes sdo acionadas neste dispositivo. A propria constituicdo da
musica como uma esfera artistica autbnoma, dotada de um processo singular de
racionalizacdo (ATTALI, 2009, WISNIK, 1989) ¢ viabilizada por esse destacamento do
espaco acustico. A descontinuidade produzida entre interior e exterior é a forma de
instrumentalizar a interrup¢do do continuo sonoro do mundo, destacando a obra de arte

e a propria masica como esferas estéticas autbnomas.

O limiar imaginario entre o conteudo intrinseco — a obra musical — e os ruidos
exteriores depende ainda de habitos culturais e de codigos comportamentais
compartilhados. Assim, o relevo da obra musical tende a sugerir sua desvincula¢do do
mundo ruidoso e disruptivo que a circunda. No contexto francés do século XIX, a
associacdo governamental entre ruidos, musicos de rua, cafés subversivos e desordem

urbana parece mais uma camada dessas relagoes.
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Conforme vimos, a evolucdo da sala de concerto, a partir dos anos 1830
principalmente, tendeu a diversificar sua tessitura instrumental, a ampliar suas
dimens@es, contando com intervengdes pragmaticas da acustica especializada. Esses
expedientes configuram formas diretas de intervencdo sobre o espaco acustico, tendo
em vista a obtencéo de efeitos sonoros diante de uma coletividade de ouvintes. N&o séo
apenas o codigo racionalmente elaborado ou a expressdo apaixonada de génios criativos
que estdo em jogo, mas formas de isolamento e instrumentalizacdo de espacos de escuta
compartilhada. Assim, o dispositivo da sala de concerto ndo se reduz a experiéncia da
masica ou ao codigo musical; ele corresponde, antes, aos agenciamentos efetuados pelo

uso histérico e cultural do concerto classico.

A reconfiguracdo da escuta na modernidade do século XIX pode ser delineada,
entdo, a partir do contraponto entre frequéncias e intervalos, se tomarmos a ldgica
intervalar como base epistémica da sala de concerto como dispositivo sonoro. N&o por
acaso, Kittler atribui a Richard Wagner, principalmente, uma série de inovacGes no
drama musical que operava com principios do “triunfo da frequéncia” e,
simultaneamente, dissolvia os limiares do sistema tonal. Assim, a reconfiguracao,
catalisada pelos polos de intervalo e frequéncia, acontecia dentro da sala de concerto.
Nao por acaso, as pecas de Wagner foram, para Kittler, a “primeira midia de massa no

sentido moderno da palavra” (2017, p. 209).

A rigida distingdo entre arte e midia fez com que Kittler circunscrevesse a
trajetéria do concerto classico ao ambito da arte e a Bayreuth de Wagner,
revolucionariamente, a uma realidade midiatica. Explorei algumas razdes que
compreendem este argumento, mas o estudo desenvolvido no primeiro capitulo nos
permite salientar que, apesar das rupturas, ha uma linha de continuidade conforme a
qual evoluem formas de racionalizacdo do espaco acustico e de intervencdo sobre o
mesmo conforme critérios estéticos e musicais. E possivel reconhecer em Hector
Berlioz uma espécie de culminancia desse processo. Sua intervencdo sobre as
“qualidades e timbres” e ndo apenas sobre as “alturas e ritmo” (TRESCH) ndo apenas
amplia as bases de acdo da mdsica, mas impfe a mesma uma atuacdo que escapa a

“grade simbolica” e a 1dgica intervalar codificada na partitura musical.
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Embora a adequacéo entre a ldgica intervalar e a sala de concerto tenha ocupado
0 primeiro plano dos meios socialmente compartilhados de fruicdo sonora na primeira
metade do século XIX, isso ndo significa que o fonautografo tivesse representado um
momento de ruptura. Como tenho insistido, ha uma lenta reconfiguracdo do campo da
escuta que permite muitos recortes e perspectivas pertinentes. O fonautografo permite

escavar alguns extratos e compreender seus entrecruzamentos.

Em Gramophone, Film and Typewriter, a partitura musical é atrelada a grade
simbolica, mas também aproximada do texto escrito, “assexuado”. Em parte, isto se
explica pela articulagdo histdrica entre formas de grafia, o que situou a partitura como
mecanismo de escrita dos sons (por isso, 0 contraponto com o fonautografo). Seria
possivel reconhecer, talvez, que a partitura € um mecanismo incompleto cuja efetuacao
pressupde o contexto particular do concerto musical. A visada do sala de concerto como
dispositivo sonoro, e tese, pode colocar esse contexto em primeiro plano e nos conduzir

a outras avaliagoes.

Com Sterne, seria preciso observar algo diferente a esse respeito. O autor
identificou procedimentos técnicos e conceituais que contribuiram para a elaboracéo
multidisciplinar do “som em si”’, como campo ¢ objeto de investiga¢ao exteriorizado. A
escuta, com isso, poderia ser pensada como efeito de acontecimentos localmente
distribuidos. Uma das marcas dessa estruturacdo é a inversdo dos eixos geral e particular
na ciéncia e na filosofia do som. A musica aparece entdo, como uma das instancias
gerais que submetiam a inteligibilidade do som, tendo permanecido alheia a elaboragédo

do “som em si”.

Uma visada genealdgica da sala de concerto como dispositivo sonoro que
pressupde o sistema tonal da musica, tem algo a contribuir a esse respeito. Duas
proposicdes se apresentam: a partitura musical, como escrita dos sons, inscreve-se
exclusivamente na grade da arte (KITTLER) e a musica, como instancia idealizada,
teria permanecido alheia a elaboracdo da escuta como efeito em outros contextos e
disciplinas (STERNE). Essas asser¢Ges balizam a historicidade das midias sonoras
elaborada pelos respectivos autores, conforme seus argumentos préprios. Em comum,

ambos estdo investigando linhas de desenvolvimento que estabeleceram continuidade
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com a emergéncia da gravagdo sonora. Assim, faz-se necessario balizar a distingdo com

0 que se passava no campo musical.

Como meu objetivo foi o de explorar a histéria da mesma tecnologia (o
fonautografo) a luz da experiéncia histdrica do concerto classico, é pertinente enfatizar,
também, certa linha de continuidade, conforme o qual o concerto classico,
especialmente com Berlioz, se apresenta como locus privilegiado da racionalizacdo do
espaco acustico e da producdo de efeitos sonoros. Essa perspectiva destaca operacdes
musicais que escapam a logica intervalar e que colocam em acdo as pesquisas de
acustica. Se o campo da acustica investigava o “som em si” e a escuta como efeito
multilocalizado desde as primeiras décadas do século XIX, entdo cabe destacar sua
instrumentalizacdo no concerto classico, mesmo que o discurso tedrico musical

estivesse estruturado, ainda, sobre os postulados de Rameau.

Portanto, o desenvolvimento historico das salas de concerto esteve assentado
sobre o sistema tedrico do tonalismo, mas outras investigacdes foram impulsionadas
com a sua instrumentalizacdo. O desenvolvimento da acustica e dos instrumentos
musicais a partir de fins do século XVIII esteve intimamente ligado as execucdes
musicais, assim como o0 salto em suas propor¢bes a partir dos anos 1830
aproximadamente. Recordemos que 0s instrumentos musicais eram ressonadores, COmo
aqueles estudados por Helmholtz. Questdes desse tipo foram sendo situadas na interface
dos campos de investigacdo e de experimentacdo técnica. Os ressonadores eram
estudados como objetos da acustica (objetos e espaco ressonadores), da fisiologia (o
ouvido como ressonador) e serviam de base técnica a luteria de instrumentos bem
temperados e em franco aperfeicoamento. Os ressonadores ndo figuravam nos tratados
de mausica, mas consistiam em um tema acionado e instrumentalizado no concerto

classico.

A questdo é que a teoria musical permanecia atrelada ao paradigma de Rameau,
desenvolvendo conceitos submetidos a légica dos intervalos (KITTLER) e submetendo
a inteligibilidade dos sons a musica como instancia geral que os particulariza
(STERNE). O que estou propondo é que o concerto classico, como agenciamento

multilinear, articulava a instrumentalizacdo dos outros campos de investigacdo sobre a

99



escuta e 0s sons, que tendiam, conforme a reconfiguracdo geral dos saberes, a

elaboracdo da escuta como efeito e a reedicdo radical do conceito de frequéncia.

Entre os séculos XVl e XIX, a reorganizacdo entre os saberes e 0s dispositivos
ligados a escuta parecem necessariamente ter a musica como pivl, que sempre é
revisitado a partir de novos avanc¢os nos variados campos de investigacdo. Em grande
medida, a importancia que a psicofisiologia da escuta adquiriu decorreu precisamente
do seu avango sobre problemas pensados anteriormente em termos estritamente
“musicais” ou “estéticos”. Esse ¢ um traco bastante saliente dos rearranjos discursivos
sobre a escuta e 0s sons, pois indica que mesmo a musica ndo poderia mais esquivar-se

dos postulados sobre a percepgéo e a sensagao sonora.

No segundo capitulo deste trabalho, vimos como Helmholtz solapa a rigida
distingdo entre consonancia e dissonancia. Mesmo os intervalos mais consonantes
carregariam espetros dissonantes, desafinados e ruidosos em suas parciais harmonicas.
O mesmo pode-se dizer da proposicdo de Carl Stumpf sobre o fenémeno psiquico da
fusdo sonora de dois sons diferentes. Conforme essa teoria, a escuta humana opera
como um tipo de analisador espectral, filtrando determinadas faixas dos harmonicos
parciais e aproximando outras, produzindo o efeito psicoldgico de identificacdo entre
duas notas. A consonancia corresponde ao grau dessa identidade, definido

psicologicamente pelo ouvinte, e ndo a um caréater fixado.

Estes sdo exemplos da operacionalizacdo da frequéncia como conceito para
explicar fendmenos de percepcdo sonora. Sd0 gestos que marcam novas formas de
abordagem dos problemas de ordem musical, impensaveis em fins do século XVIII. A
dissolucdo dos limiares ideais entre consonéncia e dissonancia, musica e ruido esta
perfeitamente indicada a partir dessas perspectivas. A andlise frequencial dos sons
sugere a tendéncia a dissolucao das diversas fronteiras da arquitetura ideal do tonalismo.
N&o apenas consonancia e dissonancia encontram um continuo sonoro, mas também as
notas e os ruidos, 0s sons musicais e 0s sons ndo-musicais. Ou seja, a propria musica

tendeu a se reconfigurar ao deparar-se virtualmente com outros limiares.
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