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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € fazer uma analise critica acerca da obra literaria e midiatica do
radialista alemdo, especialista em jazz, Joachim-Ernst Berendt, com foco na segunda fase da
sua carreira, ndo mais dedicada a musica, mas aos sons e ao ouvir, com a proposta de elaborar
o conceito de ‘audio-imagem’. Para tanto, propde um corpus composto pela peca radiofonica e
depois livro, Nada Brahma — Die Welt ist Klang (denominado na edicdo brasileira, Nada
Brahma: o mundo e o universo da consciéncia). Com a justificativa de que as imagens visuais
ja ndo mais seduzem os olhares devido a alta velocidade de disseminacdo nos ambientes
culturais contemporaneos, essa tese investiga outra abordagem acerca da imagem, capaz de
contribuir com uma teoria das imagens auditivas, que parece muito necessaria frente o
ofuscamento sonoro na profusdo das midias audiovisuais. Nesse sentido, além de apresentar as
ideias do autor alem&o no &mbito das pesquisas de comunicagdo no Brasil, esta tese define a
experiéncia auditiva como forca de resisténcia a hegemonia das imagens visuais. Aproxima,
assim, o pensamento de Berendt ao de Dietmar Kamper, em dialogo com o pensamento de
Norval Baitello Jr. na sua teoria da imagem e da cultura. Como prépria referéncia, Baitello Jr.
apresenta Berendt, ampliando o didlogo com outros pensadores como Harry Pross, que na sua
classificacdo da midia inclui o corpo em sua percepcdo sensorial como midia priméaria e o
proprio Kamper, quando anuncia o retorno a audigdo como forma de combate ao “padecimento”
dos olhos. Assim, a tese propde um conceito de imagem sonora préximo de uma ciéncia
denominada, por Hans Belting, “Antropologia da Imagem”, onde o som aparece como veiculo
da cultura. Para uma compreensdo acerca dos sons e da midia, a pesquisa se vale dos trabalhos
dos musicologos e engenheiros de som R. Murray Schafer e Michel Chion, que ndo reduzem o
entendimento de som ao campo da tradicdo da musica. O referencial tedrico inclui ainda os
autores citados por Berendt e seus comentadores, como o filésofo Peter Sloterdijk, os
historiadores Andrew Right Hurley e Uta G. Poiger, além do maestro e musicélogo Julio
Medaglia. Propomos, assim, uma reflexdo acerca do restabelecimento de nexos e vinculos

rompidos frente a nova cultura das midias.

Palavras-chave: &udio-imagem, Joachim-Ernst Berendt, comunica¢do auditiva, cultura do

ouvir, radio.



ABSTRACT

The purpose of this research is to make a critical analysis about the literary and media work of
the Germany radio man and jazz specialist, Joachim-Ernst Berendt. The focus is on the second
stage of his career, no long dedicated to music, but to sounds and to hear, with the proposal to
elaborate the concept of "audio-image"”. For this, he proposes a corpus that is composed by the
radio masterpiece and then book "Nada Brahma — Die Welt ist Klang" (called "Nada Brahma:
0 mundo e o universo da consciéncia™ in the Brazilian edition). With the justification that the
visual images do not seduces the glances anymore due to the high speed of dissemination in
contemporary cultural environments, this thesis investigates another approach about the image,
able to contribute to a theory of audio images, which looks very necessary due to sound
obscuring in the profusion of audio-visual media. In this sense, in addition to present the ideas
of the German author in the domain of the communication's research in Brazil, this thesis
defines the hearing experience as a resistance strength against the hegemony of visual images.
Thus, it approaches the thought of Berendt to the Dietmar Kamper one, both in dialog with the
thought of Norval Baitello Jr. in his theory of the image and culture. As his own reference,
Baitello Jr. presents Berendt, extending the dialog with other thinkers as Harry Pross, which
includes the body in its sensorial perception as primary media in its media classification, and
Kamper himself, when announces the return to the hearing as a way of combating the
"suffering” of the eyes. Thereby, the thesis proposes a concept of sound image close to a science
called, by Hans Belting, "Anthropology of Image", where the sound appears as a vehicle of
culture. For an understanding of the sounds and the media, the research uses the work of
musicologists and sound engineers R. Murray Schafer and Michel Chion, which do not reduce
the understanding of sound to the field of tradition of music. The theoretical framework also
includes the authors cited by Berendt and his commentators, like the philosopher Peter
Sloterdijk, the historians Andrew Right Hurley and Uta G. Poiger, in addition to the maestro
and musicologist Julio Medaglia. We propose therefore a reflection about the restoration of

relations and links broken in the light of the new culture of media.

Keywords: audio-image, Joachim-Ernst Berendt, audio communication, culture of hearing,

radio.
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Introducéo

Ha uma famosa frase de Harry Pross, basilar para o entendimento de sua teoria da
comunicacdo e da midia, e diversas vezes pronunciada por Norval Baitello Junior, que
precisara constantemente ser repetida no ambito de pesquisas desta ciéncia: “toda
comunicagdo comega € termina no corpo”. Isso porque na era das imagens audiovisuais e
da cultura da midia, ndo apenas concedemos demasiada atencéo ao sentido da visdo como,
por isso mesmo, temos reduzido o entendimento das imagens aos suportes técnicos de
imagens, quando estas, na verdade, atuam sobre o corpo, exercendo efeitos sobre ele. Neste
sentido, a nogdo de imagens trabalhada pela neurociéncia, enquanto sinais provenientes das
modalidades sensoriais — visual, auditiva, olfativa, gustatoria e sbmato-sensitiva - ou seja,
enquanto forma de conhecimento sensivel na relacdo entre o corpo e o0 mundo que se
apresenta para ele, nos da uma saida para que possamos compreendé-las a partir de sua
relagdo com o corpo e ndo apenas com o distanciamento do olhar. Neste contexto,
resgatamos a obra radiofonica, Nada Brahma, de Joachim-Ernst Berendt, para demonstrar
como a proposta do autor visa, exatamente, um redirecionamento perceptivo da visdo para
aaudicdo, com o intuito de nos fazer despertar para as imagens do corpo, através do sentido
do som. Propomos, assim, uma concep¢do de audio-imagem, na qual a nogdo da realidade
encontra-se fundamentada no corpo, aproximando o pensamento de Berendt ao de uma

teoria da imagem gue leva em conta a sua dimensao antropoldgica inerente.

No primeiro capitulo, a partir da pesquisa de Adriana Cavarero sobre o tema da voz e da
abordagem antropolégica oferecida por Hans Belting no entendimento das imagens,
demonstraremos como o determinismo visual no tratamento dado as imagens encontra-se
fundamentado na concepcédo logocéntrica da linguagem, a qual exclui o pensamento por
imagens do &mbito dos saberes cientificos, na medida em que neutraliza a dimens&o sonora
da palavra e a expressividade animica das imagens visuais. Temos em vista, com isso, uma
estratégica abordagem da linguagem como som e imagem, no intuito de resgatar o sentido
do corpo no &mbito de pesquisas da comunicagdo e da midia. Comprovando, entdo, que a
percepcao auditiva se encontra sempre ancorada a agdes corporais, motoras e imaginarias,
apresentamos uma aproximacao entre a proposta de Joachim-Ernst Berendt e o pensamento
de Dietmar Kamper, em dialogo com a teoria da imagem e da cultura desenvolvida por
Norval Baitello Junior, quando inclui o corpo e a sua sensorialidade no campo da ciéncia

da comunicacgédo, de modo a resgatar o sentido da escuta como forma de combate ao



“padecimento dos olhos” anunciado por Kamper. Para finalizar, apresentamos a relagao
entre o som e a midia através das analises dos musicologos e compositores, Michel Chion
e R. Murray Schafer, para demonstrar como a cultura atual tem relegado o sentido das
imagens acusticas ao das imagens visuais. Neste capitulo, portanto, localizamos o recorte

tedrico e metodoldgico que ampara nossa pesquisa.

O capitulo dois, por sua vez, recupera a expressividade oral da midia radiofénica, através
do conceito de “performance mediatizada” elaborado por Paul Zumthor e da presenca do
narrador, tal como o concebe Walter Benjamin, para apresentar Berendt atraves da sua
audio-imagem, como uma voz narradora, cujo fascinio que exercia sobre 0s ouvintes
conduziu ndo apenas uma reforma cultural na escuta alemd, fundamental para o
estabelecimento de um jazz tipicamente europeu, segundo a pesquisa de Andrew Wright
Hurley, e contribuindo significativamente para a ampliacdo da experiéncia musical nesta
cultura, como também trouxe 0 anuncio de uma nova era para o ouvir, o qual identificamos
pela narrativa da peca radiofénica, Nada Brahma. Aqui, afastado ja das questdes
estritamente musicais, o radialista, através de uma narrativa fantéstica, descreve o mundo
como um evento sonoro, a fim de recuperar o sentido relacional e simbdlico da
comunicacgdo acustica como alternativa para se trabalhar com imagens fora do sistema da
visdo, mas conjugada com a sensibilizacdo do corpo. Na medida, entdo, em que apresenta
0 som como o elemento capaz de colocar o corpo em consonancia com seus simbolos
culturais, acreditamos que a obra de Berendt contribui com a teoria da imagem e da midia
na proposicao de uma abordagem antropoldgica das imagens, enquanto o precursor do

conceito de ‘4udio-imagem’.

No penultimo capitulo retomamos os estudo de Malena Contrera, embasada pela teoria da
iconofagia de Norval Baitello Junior e pelas analises de Edgar Morin e Muniz Sodré acerca
dos processos de retroacdo do imaginario midiatico para o social, com énfase nos
fendmenos da tele-participagéo da cultura midiatica atual, quando explana sobre a crise dos
sentidos como a “crise da revelagdao perdida”, procedente do afastamento do corpo nos
processos comunicativos pautados pelos aparatos técnicos das imagens. Associando esta
crise ao aspecto marcadamente visual do ambiente da cultura midiatica, cujo excesso de
imagens conduz a evasao e ndo a formagao da subjetividade, como um disturbio na relagédo
do homem com a experiéncia do sagrado, retornamos ao tema da origem da linguagem, no
qual a nocdo de som, enquanto elemento de transcendéncia da cultura, recupera,

justamente, o potencial revelador das imagens acusticas, pela ativagdo emocional do corpo



ouvinte. Na sequéncia, analisamos a proposi¢ao hindu “Nada Brahma” para recuperar o
valor expressivo do siléncio em seu potencial simbdlico, através de um mergulho na
tradicdo musical da india, na qual a escuta vincula-se & apreenséo silenciosa dos fendémenos
temporais da vida natural e cosmica, no tempo sem tempo e na musica inaudivel do mundo
Brahma. Para tanto, nos valemos do pensamento de Hans Joachim Koellreutter, cuja
proposta estética em muito se aproxima daquela de Berendt, e também dos estudos de Zé
Miguel Wisnik acerca da tradicdo musical do Oriente. No que diz respeito a abordagem
antropologica das imagens acusticas, referente a compreensao mitica do mito do deus
Brahma, nos valemos dos estudos acerca das paisagens ambientais do filésofo japonés,
Tetsuro Watsuji.

Para finalizar, propomos, entdo, uma analise da paisagem cultural na era das maquinas e
das tecnologias da comunicacdo midiatica, através do simbolismo acustico das sereias e
das sirenes. Trata-se, assim, de uma anéalise sob o viés audio-imagético, com o intuito de
despertar a consciéncia auditiva do ouvinte para os efeitos magicos dos cantos sirenicos
sobre as formas da percep¢do do corpo, quer ele ouca, quer ndo. Assim, retornamos a
tematica do narrador atraves do canto das sereias, mas em consonancia com a seducao
acustica do sistema radiofonico, para demonstrar como 0 modelo comercial da linguagem
sonora impulsionada pela radiofonia, na medida em que reduziu o discurso musical aos
sinais sonoros comunitarios, promoveu uma coercdo cultural da escuta, implantando a
aceleracdo do tempo da vida e a sincronizacao social, cuja auséncia de pausas de siléncio
favorece o consumo cego do imaginario midiatico. Vislumbrando, entdo, que a paisagem
sonora na cultura das midias s6 se apresenta convidativa a percep¢do auditiva quando
clama pelo sentido de alerta, associamos 0s sinais sonoros comunitarios ao soar
ininterrupto de sirenes que vociferam sem pausas, no intuito de repropor o sentido acustico
das antigas vozes magicas. Neste contexto, apresentaremos, entdo, duas imagens
significativas no que diz respeito a recep¢do do mito das sereias pela cultura moderna: a
primeira de René Magritte, na qual surge impossibilitada de cantar e a segunda de Franz
Kafka, onde se apresenta muda; contrapondo-as a duas audio-imagens: a musica de Edgard
Varese e o siléncio de John Cage. Acreditamos desta forma resgatar o potencial subversivo
da escuta capaz de (re)significar os sinais sincronizadores da cultura, transformando-os,
novamente, em sereias, ainda que o seu canto reverbere como ruido. Esta talvez seja, por

fim, a histdria de uma comovente voz radiofonica convertida em sirene, que embora ressoe



sem nada dizer, continua tdo sedutora quanto em outrora. Isto ndo se deve ao poder do

som?

Antes de seguirmos, porém, cabe ressaltar que n6s ndo seguimos a classica disting¢do entre
0 ouvir ¢ o escutar, proposta por Roland Barthes, quando diz que “ouvir € um fendmeno
fisiologico; escutar ¢ um ato psicologico” (BARTHES, 2009, p. 235). Isso, para ndo
financiar a velha dicotomia entre 0 corpo e suas imagens, 0 que seria seu pensamento
sensivel e simbdlico, ja que pretendemos demonstrar, justamente, pelo nosso conceito de
audio-imagem, como a dimenséo psicoldgica das imagens acusticas vem determinada pelos

sentidos corporais.



1. Sobre o tema das imagens: entre o sentido da visdo e o da audi¢cao
1.1. Abaixo o signo: da linguagem como som e imagem

Segundo Adriana Cavarero®, chegamos ao século XX com uma concepcio signica da
linguagem, que nos impossibilita atentar para a vinculacdo vocal-acuUstica que a palavra
implica, ainda antes que possa designar qualquer significacdo verbal, tornando oculta (o
que seria insignificante) a comunicagdo relacional e corpdrea, da qual ela deriva e para a
qual se destina. De acordo com a autora, no tratamento filos6fico dado a linguagem
evidencia-se a cisdo entre voz e palavra, 0 que seria som € imagem, como um “marco
antiacustico e videocéntrico do pensamento platonico — e, portanto, da filosofia ocidental”
(CAVARERO, 2011, p. 105), cujo filtro metafisico impulsionou um processo denominado

pela autora de “desvocaliza¢io do logos” 2.

Entretanto, entendendo a partir de Hans Belting® que a racionalidade videocéntrica da
filosofia ocidental ndo se confunde com o pensamento por imagem que se fundamenta pela
sensibilizacdo do corpo, pretendemos demonstrar como a estratégia filoséfica para silenciar

a palavra foi determinante para reduzir a percep¢do em imagens a conceituacao signica da

! Adriana Cavarero é docente no curso de Filosofia Politica na Universidade de Verona (Italia). Em sua tese de
doutorado, “Vozes Plurais: filosofia da expressao vocal” (Belo Horizonte: UFMG, 2011), se valendo dos estudos
pioneiros do medievalista Paul Zumthor, no que diz respeito a ‘vocalidade’ enquanto fen6meno vocal e sonoro
independente da palavra articulada, e do conceito de local absoluto de Hannah Arendt, como uma relagdao em
ato num espago compartilhado pelos presentes; a fildsofa italiana propGe, na era em que se discute a
globalizagdo impulsionada pelas midias de comunicagdo a distancia, uma possibilidade antimoderna de
revalorizar em sentido politico a relacionalidade corpdrea da palavra que se faz voz. Assim, conclui o tradutor
do livro para o portugués, Flavio Terrigno Barbeitas, na sua introdugdo: “se é a linguagem que faz do homem
um ser politico; se essa mesma linguagem ndo mais é redutivel ao plano do que é dito, isto é, ao plano das
palavras desencarnadas e do logos desvocalizado, e passa a acolher a voz como aquilo que espelha a unicidade
de cada existente; se também o “homem”, nesse mesmo sentido, deixa de ser uma abstragdo para se referir a
singularidade encarnada de um ser Unico; ora, entdo a politica deve ser radicalmente repensada para além de
uma conexao pelo que é dito (terreno exclusivo do significado) em diregdo a relacionalidade de um dizer em
que, mais do que significar, cada um comunica quem é” (/n: CAVARERO, 2011, p. 11).

2 Nas palavras da autora: “O processo de autoesclarecimento do logos, no qual consiste a histéria da
metafisica, € também um processo de autonegacdo do logos que, ao se desvocalizar, esfor¢a-se ao maximo
para coincidir com o pensamento” (CAVARERO, 2011, p.61). Como veremos adiante, este pensamento
corresponde a perspectiva racional da ideia platénica, mas ndo ao pensamento por imagem que se estabelece
no corpo por meio de uma emocao sensivel.

3 Hans Belting é historiador da arte e propositor de uma teoria da imagem, na qual aimagem é abordada a
partir de uma perspectiva antropoldgica na qual “el ser humano no aparece como amo de sus imagenes, sino —
algo completamente distinto — como “lugar de las imagenes” que toman posesidn de su cuerpo: esta a merced
de las imagenes autoengendradas, aun cuando siempre intente dominarlas” (BELTING, 2007, p. 15). Neste
sentido, embora nos apresente o conceito de imagens enddgenas (internas) e exdgenas (externas), nos adverte
gue ambas ndo podem sem pensadas separadamente, ja que se encontram sempre em transito. Belting foi
professor catedratico no Instituto de Histéria da Arte da Universidade de Munique e, depois, no Instituto de
Historia da Arte e Teoria da Midia em Karlsruhe.


https://en.wikipedia.org/wiki/Karlsruhe_University_of_Arts_and_Design

linguagem, como uma medida racional para domesticar 0 pensamento méagico, ou animico,
impulsionado tanto pelas imagens iconogréficas, nos rituais de culto aos mortos da
antiguidade®, quanto pelas narrativas miticas, por assim dizer, cantadas ao ouvinte®. Com
isso, pretendemos destacar como esta concepc¢éo dessensibilizada da palavra impregna toda
a nocgdo de linguagem difundida pela moderna linguistica, a qual termina por afetar,
também, o enfoque da imagem, no &mbito de pesquisas da comunicagdo e da midia, hoje.
Tal como apresenta Hans Belting quando diz que:
O mal-entendido posto hoje sobre as imagens resulta em pretender encara-las apenas
como suportes de informacdo, o que as aproximam da categoria dos signos. O mal-
entendido de ontem resultava do que se pretendia reduzir globalmente as imagens em
reproducdes da realidade, enquanto se subtraia a competéncia da teoria, quando elas
estavam materializadas nos artefatos, as imagens mentais ou da meméria, que ndo
possuiam equivalente no mundo das coisas. Se as imagens se reduzem a imitagdo de

alguma coisa que podemos conhecer sem elas, perdem entdo a parte que elas tomam
a experiéncia do mundo que permite nossa faculdade de representacéo®.

As imagens, portanto, ndo devem ser entendidas como meras reprodugdes da realidade,
quando, na verdade, fundamentam a compreensdo do real, através da capacidade humana
de representacdo, a qual escapa ao controle sobre o qual se funda a racionalidade signica,

enquanto “um principio de ressonancia entre o espectador e seu ambiente””.

Segundo Adriana Cavarero, o problema basilar no que tange ao embasamento filoséfico

concedido a linguagem surge quando:

Na passagem de Homero a Platdo, a centralidade do ouvido é substituida pela do olho.
A tecnologia da escrita produz, de fato, uma especifica estrutura mental,

4 Analisando a tradi¢do funeréria da Antiguidade, Hans Belting descreve um ritual muito conhecido em todo o
Oriente antigo, designado “ritual de abertura da boca” (BELTING, 2007, p. 58), no qual as imagens mortudrias,
durante o tempo das cerimonias rituais, libertavam-se da mudez inerente a matéria morta, e eram postas a
falar, enquanto médium entre o mundo dos mortos e dos vivos, por meio de um ritual de animagéo que se
dava entre o espectador e as imagens.

5> Nos referimos especificamente a poética homérica, através das anélises de Adriana Cavarero.

® Traducdo de Martinho Alves da Costa Junior, feita a partir da tradug3o francesa. Este artigo encontra-se no
livro, “Das echte Bild: Bildfragen als Glaubensfragen” (VERLAG C. H. BECK OHG: Miinchen, 2006, p. 133-137).
Como a tradugdo citada é datada do mesmo ano da tradugdo espanhola do seu “Antropologia de la Imagen”
(2007), o qual também utilizamos aqui, preferimos, todas as vezes que estivermos nos referindo a este artigo,
citar a bibliografia da edi¢do alem3d, para diferencia-los. A citacdo supracitada corresponde, entdo, ao seguinte
trecho do original: “Das heutige Missversténdnis der Bilder liegt darin, dass man sie nur noch als Tréiger von
Informationen gelten lassen will, in denen sie den Zeichen nahe kommen. Das gestrige Missversténdnis lag
darin, dass man die Bilder pauschal auf Abbilder der Wirklichkeit reduzierte, wihrend man die Bilder der
Phantasie oder des Geddchtnisses, die kein Aquivalent in der Welt der Dinge besitzen, der Zustédndigkeit der
Theorie entzog, soweit sie sich in Artefakten materialisiert hatten. Beschrdnken sich Bilder auf die Mimesis von
etwas, das man auch ohne Bild kennt, so verlieren sie ihren Anteil an der Erfahrung der Welt, die wir mit Hilfe
unserer Vorstellung machen” (BELTING, 2006, p. 135).

7 No original em alem3o, o trecho citado corresponde ao seguinte: “Dabei handelt es sich um ein Prinzip der
Resonanz zwischen Umgebung und Betrachter” (BELTING, 2006, p. 137).



correspondente a um modelo de pensamento que deve a sua matriz organizadora a
esfera do olho em vez daquela do ouvido. De evento sonoro, a palavra se torna
imagem e se faz disponivel a uma organizacdo visual que a posiciona no discurso
segundo um processo espacial, linear, analitico, possivel de revisdo e caracterizado
pela permanéncia. (CAVARERO, 2011, p.104).

E mais a frente:

Na transicdo da centralidade do ouvido para a do olho, nasce um pensamento capaz
de capturar os eventos sonoros e de congela-los em imagens abstratas e universais,
dotadas de objetividade, estabilidade e presenca, bem como organizaveis em um
sistema coerente. Nasce, em resumo, o estatuto da ciéncia, ou seja, daquele saber certo
e incontrovertivel a que os filésofos gregos chamam episteme e que fundamentam na
theoria. (CAVARERO, 2011, p.105).

Assim, conclui: “retirada do evento dinamico do fluxo vocal e entregue a solidez do signo
escrito, a linguagem se torna um objeto de observagdao” (CAVARERO, 2011, p. 106). Dito
isso, pode-se sugerir que o0 cerne da questdo no que diz respeito a (in)compreensao da
linguagem enquanto um fendmeno sonoro-acustico, reside no destino signico que o
pensamento racional reservou a ela, como um objeto de analise que se dirige aos olhos da
mente, mas de modo nenhum as emocdes do corpo. Ao que parece, reflexo sintomatico de
uma cultura na qual a visibilidade das imagens, seja em representacdes iconograficas ou

em narrativas vocalizadas, exercem grande fascinio no espectador-ouvinte.

Nesta direcdo, como demonstra Cavarero, segundo a concep¢do antiacUstica e
videocéntrica do logos, - que inaugura a genealogia do pensamento cientifico ocidental -,
desvirtuada da boca dos falantes e atrelada a clareza visivel da ideia®, a expressividade
sonora da palavra, manifesta na voz, terminou reduzida a componente fonematica, ou
significante acustico, no qual a pluralidade das vozes, caracteristica a vida social na
linguagem, tornou-se paradoxalmente aquilo que ndo soa, mas se restringe a voz genérica

e insonora da linguagem, entdo incapaz de seduzir qualquer ouvinte.

Do mesmo modo, perdida a referéncia reciproca entre corpo e imagem, esta reduz-se ao

signo, determinado pelo sistema da significacdo semantica, como representagéo abstrata, e

8 0 termo ideia, aqui, designa os Idéai (ou ideias) platdnicos, enquanto representacdo intelectual e abstrata do
pensamento racional, criador de modelos objetivos e arquétipos eternos e imutaveis, os quais prescindem do
corpo e da vida concreta, que ndo passam de cépias imperfeitas e transitdrias desta realidade superior. Esta
dicotomia do pensamento platdnico, vem assim descrita por Ariano Suassuna: “Platdo via o universo como
dividido em dois mundos, o mundo em ruina e o mundo em forma. O nosso mundo, este mundo sensivel que
temos diante dos nossos olhos, é o campo da ruina, da morte, da feiura, da decadéncia. O mundo auténtico, o
mundo em forma do qual o nosso recebe existéncia e significagado, é aquele mundo das esséncias, das Ideias
Puras” (SUASSUNA, 2011, p. 44). Como veremos adiante, Adriana Cavarero aproxima a concep¢ao da ideia
platonica a dos signos modernos.



que desconsidera a eficacia simbdlica das imagens na vida cultural. Entretanto, nos adverte
Belting: “a convertibilidade dos signos visuais e linguisticos, no sentido de uma simples
equacdo, ndo se mantém quando se tenta aplicar as imagens™®. J4 que imagens e signos
divergem quanto a referéncia:
No caso do signo, a referéncia repousa sobre uma convengdo livre ou imposta e nos
leva a alguma coisa que € impossivel simplesmente reconhecer em seu signo, mas que
clama sempre que havia um acordo preliminar sobre sua significacdo. Nas épocas
historicas, sempre se supos uma referéncia das imagens aos corpos dos quais elas
supostamente tomaram o lugar. E a auséncia do corpo que criou a presenga prépria as

imagens. No caso da imagem, a auséncia e a presenca repetem experiéncias corporais
(...), cujas necessidades os signos ndo podem reagir®.

De modo sucinto, pode-se dizer que o signo reduz a imagem a imitacdo de algo que se pode
conhecer sem ela, ao passo que a imagem, enquanto presenca de uma auséncia, refere-se
sempre a um corpo, hum processo de troca reciproca entre a representagdo externa e a
configuracdo interna do espectador, pelo principio da ressonancia. Segundo Belting, as

”11 ou seja, “nossa propria

imagens “nos reenviam o olhar que portamos sobre elas
imaginacdo vem se aninhar no olhar que colocamos sobre as imagens”*2. O que significa
que a imagem se encontra sempre em relagdo com o corpo, que representa e que a observa.
Sob um viés auditivo, as imagens, enquanto duplos de corpos ausentes, sempre falaram ao
espectador-ouvinte como expressdo animica de uma pos-vida'®. Do mesmo modo, as
narrativas homéricas, por meio de reverberacdes acusticas, faziam do passado mitico

ausente de deuses e herois, presenca viva no imaginario de sua cultura. De modo que o

° No original em alem3o: “Die konvertierbarkeit der visuellen und der sprachlichen Zeichen, im Sinne einer
einfachen Gleichnung, geht nicht auf, wenn man sie auf Bilder anwenden will” (BELTING, 2006, p. 134).

19 No original em alem3o: “Die Referenz beruht im Falle der Zeichen auf freier oder erzwungener Verabredung
und lenkt uns auf etwas hin, das in seinem Zeichen nicht wieder erkannt werden kann, sondern als Bedeutung
immer erst vereinbart werden muss. In historischen Zeiten lag die Referenz der Bilder auf Kérper, derem Stelle
sie einnehmen sollten, immer nahe. Erste die Absenz der Kérper bringt die Prdsenz zustande, die Bildern eigen
ist. Absenz und Prisenz wiederholen im Falle des Bildes kérperliche Erfahrungen (...), also Bediirfnisse, auf die
Zeichen nicht reagieren kénnen ” (BELTING, 2006, p. 134).

110 trecho citado corresponde ao seguinte, no original em alem3o: “Sie blicken auf uns zuriick” (BELTING,
2006, p. 134).

12 No original em alem3o: “Unsere eigene Imagination nistet sich in den Blick ein, den wir auf Bilder werfen”
(BELTING, 2006, p. 134).

130 termo pds-vida foi extraido da obra de Aby Warburg que, ao problematizar a questdo da reaparicio de
formas antigas na arte de periodos histéricos posteriores, definiu a imagem como Pathosformel (ou seja, uma
‘formula de pathos’, na qual ‘pathos’ designa uma paixdo, positiva e/ou negativa, que comove e arrebata,
mobilizando instintos, emogdes e memarias) e Nachleben (que se refere a uma ‘pds-vida’, o que seria uma
‘sobrevivéncia’, ou melhor, uma vida apds a vida, de uma férmula patética). Neste sentido é importante
ressaltar que Aby Warburg (1866-1929) foi ndo apenas o intelectual pioneiro no que se refere ao estudo da
imagem para além das decodifica¢des iconograficas, mas também o propositor de uma mudanga no percurso
dos estudos da arte, abrindo caminhos para uma nova teoria da imagem e da cultura, que revelava ainda de
maneira embrionaria a perspectiva antropoldgica a qual Hans Belting adotaria mais tarde.



duplo manifestava-se na materialidade sonora da voz poética como uma presenca sensivel
e manifesta & imaginagdo do corpo ouvinte, embora invisivel aos olhos. No contexto da
oralidade, portanto, a palavra ndo é mera representacdo morta, sendo uma realizacdo em
imagens, do e no corpo, que se estabelece numa relagéo entre voz e ouvido, som e imagem.

Mas que também se materializa nos artefatos culturais.

Assim, no contexto das narrativas orais, justamente porque despertam uma sensibilizagéo
acustica que ativa a imaginacdo do corpo ouvinte, a palavra talvez pudesse ser melhor
compreendida engquanto um fenémeno audio-imagético, e ndo como signo. Entretanto,
como adverte Adriana Cavarero, sob a perspectiva da razdo logocéntrica, excluida a
vinculagdo corporea implicada na voz, sua expressividade acustica submete-se de vez a
I6gica videocéntrica do significado e ao rigido controle do sistema da significacdo. Assim,
ndo parece infundado supor que o sistema videocéntrico do logos ndo se confunde com o
pensamento por imagem, mas pretende, justamente, subtrair-se a ele, por meio da abstracéo
signica da ideia, como uma imagem conceitual que, exaltando o papel do olho enquanto
sentido de distancia, obscurece a mediacdo concreta e emocional do corpo sensivel, que

também ouve.

De acordo com Vilém Flusser, quando analisa as diferencas entre a escrita alfabética e a
concepcao imagética da escrita com ideogramas, com a invencao do alfabeto o pensar por
imagens foi substituido pelo pensamento conceitual, critico e discursivo, em suma,
racional, “para se poder pensar de maneira iconoclastica”, ou seja, sem sucumbir
continuamente ao poder das imagens. Percebam:
Ao se falar, fala-se “sobre” representagdes por imagem e “sobre” imagens, fica-se
acima do pensamento imaginario e fala-se de cima para baixo. O alfabeto, como
partitura de uma lingua falada, permite registrar e disciplinar essa transcendéncia face
as imagens alcancadas, com esforco, por meio da fala. Escreve-se de maneira
alfabética para afirmar e amplificar o nivel de consciéncia conceitual e

sobreimaggético, ao invés de sucumbir continuamente ao pensamento plastico — como
no falar caracteristico da época anterior a criacdo da escrita. (FLUSSER, 2010, p. 59).

Percebe-se na citacdo que o autor se refere a dois diferentes tipos de “falar”. O primeiro,
de modo indistinto da escrita, vincula a fala a logica discursiva e conceitual da ideia; o
segundo, anterior a invencao da escrita, refere-se a uma fala na qual a palavra se constitui
como um dizer vocal e, portanto, sonoro, que impulsiona o pensamento plastico ou
imagético, que reside na escuta. Pensando em retrospecto, num sentido histérico

antropologico, pode-se perceber, entdo, como as imagens suscitadas pelas palavras,
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digamos assim, cantadas ao ouvinte, fruto do pensamento mitico caracteristico a Grécia
antiga, foram determinadas pelo sistema racional, estavel e linear, da palavra fundamentada
pelo logos filosofico o qual, por sua vez, ancora-se numa noc¢do nao-relacional da
linguagem. Por isso, segundo Flusser, as letras foram “inventadas para organizar em linhas
a magia de que se fala nos mitos”, sendo, em suma, “vampiros” que “sorvem para si a vida
da lingua” (Idem, p. 67). Esta metafora de Flusser pode ser explicada, nas palavras de
Adriana Cavarero, da seguinte maneira:
A escrita de tipo alfabético, como a grega, consiste substancialmente numa des-
sonorizacdo da palavra. Substituindo a esfera acustica por um mapa visual, 0 signo
escrito traduz o som e o elimina. (...). Ao contrario do que ocorre na tradi¢do hebraica,
na escrita grega ndo ha sons que resistam ao regime dos signos. (...). A desvocalizagdo

é completa. Todo som pronunciado passa a escrita €, nesta, se congela, oferecendo-se
duradouramente ao olho. (CAVARERO, 2011, p. 106).

H4, portanto, um paradoxo neste pensamento que Flusser denomina “iconoclasta”, ja que
a escrita, sendo também um tipo de imagem visual, prioriza a centralidade da visdo em
detrimento da relacdo acustica implicada na voz. No entanto, como quer o0 autor, nao se
trata, tampouco, da percepcdo em imagens, mas da visibilidade abstrata dos signos
linguisticos. Neste sentido, pode-se dizer que o0 pensamento racional impulsionado pela
escrita ndo fundamentou um fonocentrismo, e muito menos destruiu o0 pensamento por
imagem. Centrado na visibilidade da ideia, apenas criou novas imagens, reapresentando-
as numa concepcao distanciada, linear, analitica, antiacUstica e videocéntrica, em suma,
dessensibilizada, como estratégia para ndo sucumbir ao encantamento mégico das imagens
miticas e mortuarias, em sua reverberacao acustica e, portanto, corp6rea, a qual evita a
perspectiva filosofica:
Amplamente devedora da préatica da escrita e por ela encorajada, a desvocalizagao
platbnica do logos passa por uma redugdo da phoné a signo acustico da ideia. Trata-
se exatamente da voz geral da linguagem, serva da l6gica videocéntrica do significado
e controlada pelo sistema da significacdo. A palavra falada, que Platdo prefere a
palavra escrita, pertence ao registro dos signos gerados pela escritura e é precisamente
signo acustico de uma ideia que exalta o papel do olho, tal como faz a escritura. (...).
Platdo teme a voz do prazer acUstico, a voz que é ritmo e respiro, aquela que escapa

ao controle videocéntrico da linguagem. Teme, em outras palavras, a area corporea
do vocélico. (CAVARERO, 2011, p. 107).

Assim, pode-se dizer que a preferéncia filosofica dada aos olhos, enquanto um sentido de
distancia, e que fundamenta o logos insonoro do ideal platonico, ndo apenas transformou a
linguagem num objeto de analises, ja bem distante da realidade concreta da vida na
linguagem, como racionalizou suas imagens, submetendo-as ao sistema arbitrario da

significacdo conceitual, livrando-as de toda e qualquer mediacdo concreta, capaz de
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impulsionar o pensamento pléstico, ou mégico. Segundo Belting, numa referéncia as
imagens mortudrias na Grécia Antigal*:
Os movimentos historicos que preconizaram um pensamento racionalista em um
sentido geral assim como no caso particular das imagens, criticavam ja a imagem ao

nome de uma visdo do mundo iluminada onde a producéo ic6nica do culto aos mortos
nao tinha mais nenhum lugar®s.

Para Junito Branddo, foi a partir de Platdo, influenciado pelos preceitos orficos e
pitagoricos, “que se postulou a dicotomia corpo-alma” (2014, p.542) no mundo ocidental.
No entanto, quando analisa o culto aos mortos entre 0s gregos primitivos, nos esclarece
que embora a distincdo entre corpo (séma) e alma (psykhé) fosse ja acentuada neste
periodo, ambos eram pensados como polos complementares ¢ nao excludentes: “o séma
era visualizado como se fora um duplo: um permanecia no timulo, onde conservava certos
poderes peculiares; o outro, sob a forma de eidolon, descia a regido dos mortos”
(BRANDAO, 2014, p. 542). Platdo, contudo, propondo que as coisas corporeas Sa0
“imita¢des imperfeitas” dos modelos ideais, e atribuindo a estes a condi¢cdo da verdadeira
realidade que subjaz ao mundo das aparéncias concretas, concede supremacia ao mundo
supra-sensivel das ideias (0 mundo dos inteligiveis), em contraposi¢do ao soma-séma, ou

“corpo-timulo”, segundo seus dizeres, na traducao de Brandao. De tal modo que a verdade

14 Analisando o culto aos mortos em diversas culturas antigas, Belting nos esclarece que a cultura grega
apresentava-se como exce¢do no tratamento dado aos mortos, ja que suas imagens ndo eram concebidas
como médiuns que encarnavam as almas dos corpos mortos (tal como na tradicdo egipcia, na qual se praticava
o ritual de abertura da boca das estatuas mortuarias que, portanto, falavam), mas, diferentemente, evocavam
lembrancas, de modo que a alma se transformava num duplo incorpéreo e a imagem numa representacdo
silenciosa. Assim, o que era tido como “magia da imagem”, vinculada a um ritual de animagdo da imagem,
transforma-se numa “imagem-lembranca”, vinculada a uma evocagdao rememorativa, enquanto representagao
e metafora, que subestima o poder de simbolizagdo das praticas rituais. A imagem transforma-se assim numa
representacdo morta, que prescinde da sensibilizacdo do espectador. Ainda assim, embora perdesse o
simbolismo social dos cultos rituais, na qual era animada por praticas magicas, “no sujeito individual, o ato de
reminiscéncia retransmitia a pratica visual coletiva do culto aos mortos” (BELTING, 2007, p. 185). No entanto,
sem a magia dos ritos sociais, a imagem se torna um meio para a recorda¢do, mas, concretamente, sem vida.
Ainda segundo Belting, mesmo que a cultura grega aparega como excec¢do dentro das tradi¢es antigas, “nos
transmitiu certas concepgGes da imagem que continuamos aplicando ainda hoje, como se elas dispusessem de
uma validade universal. Se ela é uma excecdo, é que suas obras visuais, como alias sua escrita, aparecem
apenas tardiamente, no momento onde uma sociedade com organizagdo complexa, tinha ja racionalizado as
implicagdes e o sentido das imagens de defuntos” (BELTING, 2007, p. 207).

5 Traducdo de Martinho Alves da Costa Junior, feita a partir da traduc3o francesa. Correspondente, na edic3o
espanhola, a este trecho: ”los movimientos histéricos que se abocaron a la llustracion, tanto en sentido general
como em el caso concreto de las imdgenes, criticaron a las imdgenes en nombre de un concepto racionalista del
mundo, en el que ya no tenia cabida la producion de imdgenes en el culto a los muertos” (BELTING, 2007, p.
178).

16 Segundo Junito Branddo: “Em Homero, a psique, separada do corpo, era concebida como um sopro mais ou
menos material (eidolon) que habitava o Hades e aparecia sob forma de algo fragil, volatil, comparado a uma
fumaca, uma espécie de skid, sombra (2014, p.542). O tema da sombra e sua relagdo com o corpo é retomado
por Hans Belting no livro, “Antropologia de la Imagen” (2007), num capitulo intitulado “Imagen y Sombra”.
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inefavel do filésofo, embora corresponda a um sistema videocéntrico, que coincide com a
realidade universal e conceitual do mundo das ideias, o qual clama pelo sentido da viséo,
ndo pode ser identificado com o pensamento por imagem, que se estabelece no corpo na
forma de uma consciéncia magico-mitica, ligadas as emoc¢6es animicas, ja que procede,
justamente, de sua abstracdo!’. De acordo com Belting, no pensamento grego da
antiguidade:

Se estabeleceu uma distancia com respeito a imagem fisica que fundamentava o receio

metafisico: se trata do receio ante todo tipo de percepcdo por meio dos sentidos que
se tome como verdade de tipo cognitivo.!®

Neste sentido, talvez mais do que postulado a dicotomia entre corpo e alma, Platdo
estivesse antecipando a distin¢do entre alma e espirito, no qual o conhecimento atrela-se a
razdo, mas de forma alguma as emocdes do corpo. Isso, a despeito da proximidade entre o
sentido de alma e psique'®, a qual, como demonstra Junito Branddo no seu “Dicionério
mitico-etimoldgico”, designa “o sopro, a respiragdo, o halito, a for¢a vital, a vida”
(BRANDAO, 2014, p.542), e se confunde, justamente, com a dimensdo concreta da
palavra, que se vincula, tanto quanto o sopro, o halito e a respiracdo, a boca de um corpo
que se expressa na voz. O que corresponde a identificacdo ndo apenas entre o corpo e a
alma, mas também entre a voz e a palavra, estrategicamente desconsiderada pelo
pensamento platénico. Importante ressaltar, neste contexto, que a linguagem, antes de se
fazer conceito, parece derivar de imagens sensiveis, cuja simbolizacdo procede da
submissdo acustica a estimulos sonoros, ritmicos e repetitivos, que impulsionam a
mimetizagdo corpérea. Desse modo se aprende a lingua materna, tal como o homem

primitivo desenvolve a linguagem mimetizando os sons de Gaia, a grande mae-terra.

17 A partir da proposta do filésofo Jean Gebser, na qual ndo existe o inconsciente, mas diversos niveis de
consciéncia (arcaica, magica, mitica, racional, irracional), pode-se sugerir que o pensamento filosoéfico da
antiguidade helénica, ao elaborar a nogdo do logos, revela o salto do pensamento mitico ao racional. Neste
contexto, embora neste periodo ainda ndo existisse a distingdo entre os conceitos de alma e espirito, os quais
coincidem na nogdo de psykhé, o pensamento platénico parece, justamente, intuir esta separagdo ja que, ao
contrario do sentimento dos gregos arcaicos, no qual “existia um interesse mais profundo pelo corpo do que
pela alma” (BRANDAO, 2014, p. 542), o filésofo se refere ao corpo como o “timulo da alma” (Idem: p. 547),
excluido a sua mediagdo sensivel em relagdo ao mundo dos inteligiveis, aqui identificado com a abstracdo do
espirito racional.

18 Traduc3o livre para o portugués, do trecho da traducdo espanhola: “Se estabelecié una distancia con
respecto a la imagen fisica que fundamentaba el recelo metafisico: se trata del recelo ante todo tipo de
percepcion por medio de los sentidos que se tome como verdad de tipo cognitivo” (Belting, 2007, p. 213).

19 A relagdo simbidtica entre a realidade, afetiva e emocional, do corpo e da psique, vem narrada, sob uma
perspectiva mitica, no livro do psicanalista junguiano, Rafael Lopez-Pedraza, “Sobre Eros e Psiqué” (Petrdpolis,
RJ: Vozes, 2010). O sentido de anima, tal como entendemos aqui, encontra-se vinculado a dimensdo sensivel e
concreta do corpo.
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Neste ponto Adriana Cavarero identifica o equivoco basilar da concepcéo filoséfica da
linguagem, ja que esta parte da ideia e ndo do universo dos sons como origem: ‘“Platdao ndo
afirma que o logos, interiorizando-se na alma, perde a voz. Afirma exatamente o contrario:
€ 0 logos insonoro da alma consigo mesma que, ao se exteriorizar, se vocaliza”
(CAVARERO, 2011, p. 62-63). De tal forma que o discurso falado termina compreendido
como a sonorizagao de um discurso pensado, tanto quanto a anima, reduzida ao espirito da
razdo discursiva. De tal maneira que a experiéncia animica, vinculada a plasticidade do
pensamento por imagem, acaba por se confundir com o pensamento racional. Assim, pode-
se dizer em consonancia com Hans Belting que as imagens “dessensibilizadas” pelo
“espirito racional” por meio da escrita, ndo se confundem com 0 pensamento por imagem,
fruto de um ‘pathos’, ou uma emocao animica, que ativa a imaginacdo do corpo, se nao
que a oculta por meio da abstracdo conceitual que reside na acepcao signica da palavra.
Neste ponto, verifica-se uma bifurcagdo entre os conceitos de imagem e signo, que Hans
Belting, em referéncia a fala de Ernst H. Gombrich, sintetiza nestas palavras: “o signo

engaja nossa razao, a imagem nossa imaginagao”?°.

Assim, embora Adriana Cavarero ndo esteja preocupada em diferenciar o pensamento por
imagem da racionalidade signica da palavra, nos d& a chave para perceber como esta
abordagem racionalista deriva, justamente, de um silenciamento da palavra, como
estratégia da razao filoséfica para ndo sucumbir a plasticidade do pensamento por imagens.
Tal fato, segundo a autora, evidencia-se na hostilidade que o filésofo nutria pela poética
homérica e de cujos poderes pretendia libertar-se, garantindo a supremacia de um logos
fundado na clareza do conceito contra os efeitos subversivos e perigosos da palavra fundida
ao som. Dai a celebre expulsdo do poeta da cidade ideal do fil6sofo, descrita na Republica.
De acordo com Cavarero:
O filosofo [Platdo] tem muito claro que, em poesia, ndo se trata de uma palavra falada,
mas sim de um canto em que a musicalidade da voz que domina a palavra, arrastando
poeta e publico numa absoluta coparticipacdo emocional no ambito da embriaguez e
do prazer. Encarregando-se de salvaguardar a palavra dos efeitos mortiferos da escrita,

ele se preocupa também em coloca-la ao abrigo do predominio da voz e de seus efeitos
de prazer. (CAVARERO, 2011, p. 106).

Nesse contexto, a autora revela o aspecto paradoxal que reside na afirmacdo de Platéo,

segundo a qual a escrita, enquanto copia inanimada da fala, desvitaliza a palavra. Em

20 No original em alem3o, o trecho citado corresponde ao seguinte: “Das Zeichen engagiert unseren Verstand,
das Bild unsere Phantasie” (GOMBRICH apud BELTING, 2006, p. 137).
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consonancia com diversos comentadores da obra do grande filésofo, a autora demonstra
que junto da critica platénica a escrita, convive outra, que diz respeito & condenagédo da voz
poética, ja que esta concede a palavra “um corpo demasiadamente carnal” (Idem: ibidem).
E conclui:
Dois sdo, em suma, os objetivos criticos da estratégia platonica que sai em defesa da
palavra: a escrita e a voz poética. (...). A palavra deve se desviar do perigo de cair no
registro congelante dos signos graficos e, a0 mesmo tempo, do perigo de ser envolvida
pela vollpia do registro sonoro. Na transicdo histérica da oralidade a escrita, Platdo

se decide por uma oralidade que, despida de suas implicacdes originarias, depende ja
do efeito antivocalico da escrita. (CAVARERO, 2011, p. 106).

E esclarece, acerca desta paradoxal critica a escrita:

Efetivamente, o fildsofo ndo condena a escrita por ela calar a voz, mas porque a pensa
como copia de segundo grau em relagdo a palavra como imitacdo da ideia. Na origem
e como origem esta, para Platdo, a ideia: o significado mental comtemplado com os
olhos da mente. O nome, “que sai da boca junto com a voz”, vem em segundo lugar e
é o seu significante acuUstico. Em terceiro aparece 0 nome escrito, como um
significante grafico de um significante acustico ou, preferindo-se, cdpia da copia,
distanciada, portanto, de dois graus em relacéo ao original. Tudo se passa como se, a
partir da ideia que funciona como origem, todo o resto seja signo, ai incluida a voz.
(...). Uma disciplina como a linguistica, cuja a histéria é inaugurada com grande
antecipacdo por Platdo e Aristoteles, pressupde a escrita. Para dizer a verdade,
qualquer saber cientifico pressupde a escrita. A linguistica é, porém, diretamente
voltada para englobar a phoné dentro da esfera do signo. (CAVARERO, 2011, p.
107).

Com isso, nos diz o tradutor para o portugués, Flavio Terrigno Barbeitas, na introducéo do
livro de Cavarero: “ndo é infundado considerar que o grande alvo platénico, na realidade,
era 0 som, justamente por sua proximidade perigosa — e poderosa — em relagdo a palavra”
(2011, p.13). De tal modo que, determinada por uma perspectiva racionalista, “a filosofia
se tornou incapaz de perceber que, como som, a voz provém de uma garganta e, nessa
condicéo, vincula irremediavelmente palavra e corpo” (Idem, p.10). Assim, pode-se dizer
em consonancia com a autora que a perspectiva filosofica no tratamento da linguagem
terminou como um filtro metafisico, no qual a abstracdo signica da linguagem tornou
oculta, justamente, a relacdo corporea que a palavra implica, tanto quanto a percepcao
audio-imaginéria, enquanto ato de simbolizagdo, ou animismo, da palavra que se destina

aos ouvidos.

Segundo Belting, o tratamento dado as representacdes iconogréaficas por Platdo nédo foi
menos paradoxal do que sua desconfianca em relacéo a escrita, também concebida como
uma “sombra em imagem”, um eidolon, diz Belting, do qual se oculta a voz, ou seja, o

corpo falante. No entanto, o filosofo se insere numa cultura na qual a imagem dos mortos,
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também um eidolon, ndo mais incorpora a alma do defunto, possibilitando uma
comunicacéo, por assim dizer, transcendente, enquanto médium entre dois mundos?!, entre
0 ausente e o presente, se ndo que evoca a rememoragdo, COmo uma sombra incorporea,
entdo incapaz de animar as imagens que se revelam aos olhos, permitindo somente a
lembranga do corpo morto. Consequéncia da racionalizagéo sobre um sentido arcaico das
imagens, cujo reflexo cultural manifesta na des-sensibilizac&o perceptiva da visao sobre as
imagens mortudrias, e que coincide, como vimos, com a perspectiva insonora da razdo
logocéntrica. Neste sentido, nos diz Belting, que a critica platdnica a escrita se aplica a
pintura, como arte apenas capaz de imitar (0 que seria, representar) o real?, enquanto
manifestagdo desprovida de vida. No entanto:

Platdo so fala de imagens que duplicam o corpo de modo desnecessario, enquanto se

cala no que se refere as imagens dos mortos. De igual modo, busca imagens

unicamente na pintura, onde os corpos sdo apenas simulados, e omite 0s corpos
tridimensionais, como as estatuas®,

Assim, enquanto concebe a pintura como representagdo morta, tanto quanto a escrita, (tdo
ambivalente no seu pensamento), o filésofo se omite no que diz respeito as representacoes
mortuarias, enquanto evocacdo de um corpo morto, e também no que tange as
representacdes tridimensionais, as quais, ndo raro, falavam ao espectador-ouvinte. De tal
modo que, pela sua abordagem metodoldgica, as imagens perdem a referéncia corporea e
0 simbolismo mégico. Mas, como vimos, Platdo pretende, justamente, se libertar do
potencial méagico das imagens, tanto quanto da magia sonora da palavra poética, de tal
modo que exclui o corpo e sua sensoralidade do ambito do conhecimento cientifico, o qual

clama por um olhar distanciado e pelo sentido geral e universal do conceito, que termina

21 No caso da poética homérica, o préprio poeta aparece como o médium entre o mundo dos deuses e o
mundo dos homens, ja que este encontra-se sob o dominio das musas (as filhas de Mnemosine, deusa da
memodria), as quais cantam ao seu ouvido, impulsionando-lhe o vislumbre do passado histérico.

22 Segundo Belting: “Platdo emprega esta caréncia [da alma como um duplo incorpéreo] em um sentido
completamente oposto, ao definir como real, num sentido ontoldgico, unicamente a alma, enquanto o corpo,
por ser mortal, se degrada até tornar-se uma simples sombra” (BELTING, 2007, p. 212). Pode-se dizer,
portanto, que o filésofo subverte o conceito do real, quando parte da ontologia de uma alma incorpdrea, a
qual, como vimos, mobiliza a critica de Adriana Cavarero, ja que concebe a palavra (a ideia, o sigho) como
predecessora do som vocalico, como a alma que prescinde da concretude corpdrea. A nosso ver,
fundamentado no pensamento de Jean Gebser, ndo se trata precisamente de uma dicotomia entre corpo-alma,
mas de outra, referente a alma-espirito [como um duplo incorpdreo], na qual o conhecimento da realidade
atrela-se a uma perspectiva racionalista, que reverencia a visdo da mente em detrimento da realidade concreta
do corpo sensivel. Neste contexto, a pintura, para Platdo, surge como imita¢do [ou reproducdo] de uma
realidade ideal e, portanto, abstrata a vida concreta.

2 Traduc3o livre da traducdo espanhola: “Platén solo habla de imagenes que duplican el cuerpo de manera
innecesaria, mientras que calla en lo que se refiere a las imagenes de defuntos. De igual modo, busca
imagenes Unicamente en la pintura, donde los cuerpos sélo se simulan, y omite los cuerpos en imagen
tridimensionales, como las estatuas” (BELTING, 2007, p. 215).
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por se impor como um filtro metafisico, cuja base tedrica fundamenta todo o entendimento

da linguagem no mundo ocidental.

Fato é que, chega-se a um novo milénio, no qual as midias audiovisuais dominam nos
ambientes da cultura, embasado por um entendimento signico da linguagem, que reverbera
inclusive na ciéncia da comunicagdo, compreendendo-as apenas como suportes de
informacédo, mas sem entender de que modo as imagens, visuais e acusticas, atuam sobre o
corpo do espectador ouvinte, ndo apenas informando, mas moldando a sua percepc¢éo do
mundo. Ou seja, mantem-se 0 mesmo olhar distanciado da razdo, como se elas nédo
afetassem nossas vidas, concreta e corporea. Neste sentido, nossa proposta de retorno aos
fundamentos arqueoldgicos que amparam a compreensao da linguagem, pretende resgatar
0 seu sentido arcaico, numa intencdo revolucionaria, na qual a revolucdo adquire o seu
sentido original de volta a origem, de uma nova concep¢éo da linguagem, a qual prescinde
da sua conceituacdo signica para ser entendida como som e imagem. Assim, pode-se
compreender melhor os efeitos méagicos, destruidores e sedutores, sobre a percepg¢do do
corpo. Ja que as imagens, diferentemente da escrita, e na medida em que falam ao ouvinte,
ndo permitem o distanciamento critico da visao racional, mas, ao contrario, seduzem 0s

olhos, quando encantam-Ihe os ouvidos.

1.2. A crise do sentido na era da imagem audiovisual: sobre a hipertrofia da viséo e o

resgate do corpo pela audicéo

Pesquisas recentes no ambito das teorias da comunicacdo apontam para uma crise do
sentido nas operac6es da midia eletrénica, que diz respeito a perda de controle do homem
mediante 0s novos aparatos eletronicos. Talvez o mais evidente deles seja a imobilidade
do corpo perante tais midias, que na metafdrica analise de Norval Baitello Jr. aparece como
0 corpo sentado®. A pesquisadora Malena Contrera pde énfase exatamente na questio
sensorio-motora e enfatiza que o deficit cognitivo provém de uma perda da capacidade
imaginativa — “memoria ancestral inscrita no corpo”. A partir do conceito de “imagens
sdmato-sensitivas”? desenvolvido pelo neurologista Anténio Damasio, a autora define o

problema assim:

24 Norval Baitello Jr., em sua Ultima publicacdo, O Pensamento Sentado, dedica o livro inteiro ao tema aqui
exposto.

25 Para o neurologista Anténio Damasio, as “imagens sdbmato-sensitivas” provém das diferentes modalidades
sensoriais do corpo, as quais caracterizam seu amplo conceito de imagem. Percebe-se: “[a palavra imagem]
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Nos ambientes telematicos contemporaneos, nos quais tudo pode estar representado
em um continuo exercicio de abstragdo, uma das poucas coisas que se tornam
impossiveis sdo as imagens sdmato-sensitivas (...), tornando inviavel também a
imaginacdo que delas poderia brotar, uma imaginacao transgressora por definicdo, ja
que ndo pautada pela natureza instrumental e tecnoldgica de suportes mediaticos
industrializados, mas sim numa memoria ancestral da espécie humana inscrita no
corpo. (CONTRERA, 2012: 415).

Como demonstra Contrera, a continua abstracdo dos ambientes telematicos afasta os
sentidos e a percepcao concreta do corpo. Sedado pelas novas midias, a imagem afeta, mas
ndo emociona®®. Como veremos adiante, o contrario pode ser dito sobre as imagens
audiveis. Nesse sentido, pesquisas no campo da neurociéncia corroboram a centralidade do
corpo como suporte das imagens, por meio das modalidades sensorias. Dentre autores
preocupados com o tema, encontramos ndao s6 Damasio, mas também Oliver Sacks, que
escreveu um livro denominado, Alucinagdes Musicais, e inteiramente dedicado a relacéo

entre som e corpo.

Preocupado com questdes sonoras que emocionam 0s homens, sobretudo na importancia
da musicoterapia para aqueles em alto grau de deméncia?’, o médico revela a intrinseca
relacdo entre percepcao auditiva e producdo de imagens corporeas. Para ele, ndo sO a
musica enquanto massa sonora é capaz de estimular o corpo, como a prépria capacidade
criativa do corpo de imaginar sons, na medida em que recria a musica mentalmente, age
igualmente como percep¢do sensorio-motora, ainda que a musica seja imperceptivel, do
ponto de vista ‘stricto-senso .

Imaginar musica pode ativar o cdrtex auditivo quase com a mesma intensidade da

ativacdo causada por ouvir masica. Imaginar musica também estimula o cértex motor,

e, inversamente, imaginar a acao de tocar musica estimula o cortex auditivo. (SACKS,
2007: 42).

Antdnio Damasio, de forma ainda mais enfatica, desenvolve um conceito de imagem para

além da percepc¢do visual, que inclui também os outros sentidos. Para ele, as imagens,

também se refere a imagens sonoras como as causadas pela musica e pelo vento, e as imagens s6mato-
sensitivas, que Einstein usava na resolugdo mental de problemas — em seu inspirado relato, ele designou esses
padrdes como imagens “musculares”.” (In. DAMASIO, 2000: 402).

26 No artigo aqui exposto, Malena Contrera define afeto como algo que nos afeta, mas n3o mobiliza o corpo, ao
contrario da emocdo.

27 Oliver Sacks analisa a importancia da musica no tratamento de Alzheimer como forma capaz de trazer a tona
o self essencial, pessoal e individual de tais pacientes. Observa-se, nas palavras do autor, como o estimulo
sonoro parece revitalizar exatamente aquela imaginacgdo transgressora e encarnada da qual fala Contrera. “O
objetivo da musicoterapia para as pessoas com deméncia é bem mais amplo: atingir as emogdes, as faculdades
cognitivas, os pensamentos e memodrias, o self sobrevivente desse individuo, para estimula-los e fazé-los
aflorar. (...) A musicoterapia com esses pacientes é possivel porque a percep¢ao, a sensibilidade, a emocdo e a
memoria para a musica podem sobreviver até muito tempo depois de todas as outras formas de memoaria

terem desaparecido.” (SACKS, 2007: 320-321).
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conscientes ou inconscientes, sdo diferentes do que se costuma chamar “padrdes neurais”,
pois podem ser acessadas “somente da perspectiva de primeira pessoa (minhas imagens,
suas imagens)”, enquanto os “padrdoes neurais” podem ser acessados ‘“‘apenas da
perspectiva de uma terceira pessoa”. E conclui acerca da imagem:
A palavra imagem ndo se refere apenas a imagem “visual”, e também ndo ha nada de
estatico nas imagens. (...) Em suma, o processo que chegamos a conhecer como mente
quando imagens mentais se tornam nossas, como resultado da consciéncia, é um fluxo

continuo de imagens, e muitas delas se revelam logicamente inter-relacionadas.
(DAMASIO, 2000: 402).

Malena Contrera, quando explana sobre a crise dos sentidos nos novos ambientes
telematicos, em dialogo com o pensamento de Norval Baitello Junior e Dietmar Kamper,
apresenta a centralidade transgressora da imaginagdo proveniente das experiéncias
sensorias. Tal faculdade imaginativa aparece também como forca motriz de toda a cultura
das imagens, do culto de morte arcaico?®, passando pelo Renascimento?, até os dias de
hoje. Entretanto, o apelo excessivo a visdao mediante a exaustiva difusdo de imagens nos
ambientes da cultura midiatica, parece, pelo excesso, impedir tal desdobramento onirico e,
por conseguinte, enfraquece o potencial simbdlico das imagens®. O mesmo pode ser dito
a respeito das imagens sonoras, sejam elas produzidas por todo e qualquer tipo de
dispositivo audiovisual, sejam aquelas que ignoramos, sobretudo nos grandes centros

urbanos, e que garante o aumento constante da polui¢do sonora®.,

No ambito da recepgdo auditiva, entretanto, para ficarmos com dois termos de Baitello, néo
foi pela “hipertrofia”, mas pela “atrofia” da percep¢do, que deixamos de ouvir as

informacdes sonoras. Ainda assim, como sugerem os estudos da neurociéncia, sobretudo

28 Hans Belting, ao analisar a relac3o imagem, midia e corpo nos rituais arcaicos de culto aos mortos, apresenta
a centralidade do corpo enquanto médium da imagem. Percebe-se pela definicdo: “a questdo da imagem e do
médio nos conduz novamente ao corpo, que ndo somente foi, mas continua sendo um lugar das imagens pela
forca de sua imaginagdo” (BELTING, 2007: 44).

2 Intelectual pioneiro no que se refere ao estudo da imagem para além das decodificacdes iconogréficas, Aby
Warburg revelou de maneira quase embriondria a dimensao antropoldgica da imagem, a principio nas imagens
renascentistas. Preocupado com a reapari¢cdo de formas antigas na arte de épocas posteriores, Warburg se
interessava pela reaparicdo de simbologias pagas na arte, e também no imaginario, do periodo renascentista,
como explicou Kurt W. Forster, na introdugao do livro de Warburg: “Los prototipos antiguos, y sobre todo el
dinamismo de sus gestos y sus plegados en movimiento, invitaban a la imitacion porque ofrecian férmulas
eficaces com las cuales conferir animacion y agitacion emotiva, tanto em el artista como em el publico, y esta
visible movilidad evocaba reacciones que iban mds alld del interes especifico por la obra lhamando a una
suerte de Einfiihlung o empatia artistica” (In: WARBURG, A., 2005: 21) .

30 Norval Baitello Junior, no livro, Era da Iconofagia, dedica um capitulo para o tema aqui tratado, acerca do
enfraquecimento do potencial simbdlico das imagens produzidas pela midia. (In: BAITELO Jr., 2005: 14-17).

31 Sobre 0 aumento da poluicdo sonora, ver: Schafer, M. O ouvido pensante. S3o Paulo: Fundac3o Editora da
UNESP, 1991.
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de Sacks, a imagem sonora age como um estimulador direto do corpo na producéo de
imagens®2. Nesse sentido, pela falta do referente transposto na visualidade, sugere uma
alternativa para se pensar um tipo de imagem que depende inteiramente de sua dimensao
antropologica. Podemos nos perguntar, por fim, se diante da excessiva producao simbdlica
da contemporaneidade, de apelo majoritariamente visual, e sabendo que a escuta é um
impulsionador direto das imagens interiores, ndo se pode pensar necessaria uma teoria das
imagens sonoras, onde a midia contra hegemdnica ressurja como o soberano territorio da

resisténcia?
1.3. Joachim-Ernst Berendt e o anancio de uma nova era para o ouvir

Sua voz ficou conhecida na Alemanha, bem antes que sua imagem pudesse ser reconhecida
pelos ouvintes. Homem do réadio, Joachim-Ernst Berendt construiu uma carreira de sucesso
na midia, durante os mais de quarenta anos em que trabalhou como diretor no departamento
de jazz da emissora alemd, Sudwestfunk, a qual ajudou a fundar. No inicio dos anos de
1980, no entanto, e depois de uma carreira notavel como produtor e critico de jazz®,
envereda por um novo caminho, onde ndo mais a muasica, mas 0s sons se tornam alvo do
seu interesse. Converge, assim, com 0s percursos os quais a propria musica trilhou ao longo

do século XX, borrando definitivamente as fronteiras entre a musica e a ndo-mdusica.

No jazz, o fato comeca a ficar evidente em finais de 1940, quando musicos como
Thelonious Monk e Bud Powell iniciam as primeiras transformacdes que caracterizam o
jazz moderno, por meio da “dilui¢do da frase como unidade e das fungdes harmodnicas como
sistema” (BERENDT, 2007: 220). Mas se concretiza a partir de 1960, com o surgimento
do free jazz de Ornette Coleman, Cecil Taylor, Don Cherry e John Coltrane, quando a
atonalidade, a dissolu¢do do ritmo, a incorporacdo de elementos musicais de outras

culturas, a intensidade na execucdo e a inclusdo do ruido, se tornam parte integrantes da

32 pode-se resgatar um estudo de Lévi-Strauss, intitulado, “Eficacia Simbélica”, no qual o antropdlogo descreve
o poder magico dos cantos xamanicos para ajudar partos dificeis, numa tribo indigena da América do Sul. A
eficacia do som musical sobre o corpo aparece descrita da seguinte maneira: “o xama ndo toca o corpo da
paciente e ndo lhe administra nenhum remédio, mas, ao mesmo tempo, envolve direta e explicitamente o
estado patoldgico e seu foco. Poder-se-ia dizer que o canto constitui uma manipulagdo psicoldgica do 6rgado
doente, e que dessa manipulacdo que se espera que se decorra a cura” (LEVI-STRAUSS, 2014, p. 265). E, mais a
frente: “representagdes psicoldgicas sdo invocadas para combater males fisioldgicos” (LEVI-STRAUSS, 2014, p.
273).

33 Berendt escreveu o mais conhecido livro acerca da histdria e desenvolvimento do jazz, Das Jazzbuch, que foi
lider de vendas no ano de langamento, traduzido em dezenas de outros idiomas e soma mais de 1,5 milhGes de
exemplares vendidos. Esta informacdo foi retirada do livro, O Jazz: do rag ao rock, na apresentacao feita por
Julio Medaglia. (In: BERENDT, 2007: 11-12).
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musica®. Observa-se com isso a necessidade de transformacdo da percepgdo auditiva
mediante 0 rompimento da musica com a linearidade, os pontos de apoio tradicionais e as
convengdes da tonalidade. A musica cria o que Berendt denominou um novo “pathos

extramusical”, que confirma as afirmagdes de Stockhausen e também John Cage: “som e

ruido sdo musica” (apud BERENDT, 2007: 41)*.

Berendt ndo estava alheio a essas transformacgfes, muito pelo contrario, foi um dos
precursores da chamada ‘worldmusic’, como comprovam estudos realizados pelos
historiadores da cultura alema, Uta G. Poiger e Andrew Right Hurley, e teve participacdo
ativa no que concerne a uma internacionalizacdo do jazz*®. Como demonstra Poiger no
artigo que compde o livro, German Pop Culture: “Berendt transformou o jazz numa
experiéncia universal e enfatizou que o jazz foi além de suas raizes africanas e afro-

americanas para ser conhecido em todo 0 mundo” (POIGER, 2004: 85)%.

Na década de 1980, no entanto, ele se afasta da direcdo dos festivais e da curadoria do
Goethe Institut, vende seus arquivos de jazz para o acervo da cidade de Darmstadt e elabora
sua composicao radiofonica, Nada Brahma: Die Welt ist Klang (Nada Brahma: o mundo
é som). O conceito de som elaborado por Berendt, embora provenha daquele “pathos
extramusical”, que ele mesmo vivenciou como radialista, musicélogo e produtor musical,
ndo visava a ampliacdo da paleta sonora no espectro da tradicdo musical. Com uma

antropoldgica abordagem acerca dos sons, visava a desobstrucdo do sentido auditivo, posto

34 No ambito da musica erudita, a atonalidade surge quase 50 anos antes, por meio de um novo esquema de
organizagdo da composi¢do, o dodecafonismo, mas se difere consideravelmente do jazz, como demonstra
Berendt: “o jazz possui uma “tradicdo atonal” mais antiga do que a musica europeia de concerto. Os shouts, o
field hollers, o blues arcaico (...) e quase todas as pré-formas do jazz do século passado [XIX], que se
mantiveram vivas ainda no atual eram “atonais”” (BERENDT, 2007:37).

35 Stockhausen: “sonoridades que, antigamente, eram classificadas como ruido, hoje fazem parte do
vocabuldrio musical. Som e ruido sdo musica” (apud BERENDT, 2007:41). Assim, também movimentos da
vanguarda pds-Segunda Guerra, como a musica aleatdria de John Cage, a musica concreta de Pierre Schaeffer,
ou a eletrénica de Stockhousen, anunciavam os novos elementos sonoros, que viriam a romper com a
organizacdo harmonica da tradicdo musical ocidental.

36 0 australiano Andrew Rignt Hurley no livro, The return of jazz. Joachim-Ernst Berendt and the West German
cultural change, analisou sua importancia no que concerne a construcdo de uma nova identidade mais
internacionalista do povo alemao, a partir da série, Jazz Meets the World, cuja pioneira concepgdo de
worldmusic, propunha encontros entre musicos de nacionalidades diversas, indianos, japoneses, brasileiros,
africanos, norte-americanos, europeus, dentre outros. Também o festival anual, produzido por Berendt para a
Sudwestfunk, o Free Jazz Meeting, encontro entre musicos de vanguarda europeia e norte-americana, revela
sua importancia nesse processo de internacionalizacdo do jazz e estabelecimento de um jazz tipicamente
europeu.

37 Traduc3o Livre: “Berendt made jazz into a universalizing experience and stressed that jazz had gone beyond
its African and African-American roots to gain appeal around the world”.
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de lado mediante a profusdo de imagens, intensificada apds o advento da televisao.
Percebe-se:
Nos ultimos anos temos ouvido e lido que 0 homem moderno, da era da televisdo,
tornou-se um ser dominado principalmente pelo sentido da visdo. Dificilmente alguém
que faz esse tipo de constatacdo se da ao trabalho de perguntar: mas o que é que ele
consegue ver? Sera que realmente o0 homem vé o que ele enxerga? Sera que ele ndo

vé apenas imagens, imitagGes? Sera que ndo sdo essas imagens que o homem
denomina realidade? (BERENDT, 1993, p. 174).

Assim, as questdes acerca daquilo que Berendt denominou “hipertrofia da visdo™*®, ainda
no comego dos anos de 1980, trazia a tona discussGes que comegavam a surgir nas
pesquisas da comunicacdo e da midia, sobretudo na teria da midia desenvolvida na
Universidade Livre de Berlim, em torno de autores como Harry Pross (1987), que em
didlogo com uma teoria da cultura, propunha uma classificacdo do corpo como midia
primaria, e também de Dietmar Kamper®®, cujo estudo socioldgico e filosofico do corpo
advertia sobre a necessidade de resgate da percepcdo auditiva como forma de combate a
colonizacao do imaginario pela midia. Berendt, no entanto, ja estava ciente de alguns dos
problemas que viriam a ser tratados pelas pesquisas da midia:
Na verdade, poder-se-ia dizer que a televisio ¢ “a realidade” de criangas e
adolescentes. Como perda da capacidade de fazer novas experiéncias quero definir o
horror que nos é impingido todos os dias — noticias sobre o Vietnd, Afeganistdo, El
Salvador, Cambodja, Guatemala, Etiépia -, uma inflacdo de horror. Quanto maior o
horror, tanto menor o impacto que ele causa sobre as pessoas. O escritor aleméo Botho

Strauss chama isso de “separacdo do homem do que ¢ humano” e “o fim do sentido
da percepc¢do”. (BERENDT, 1993, p. 174-175).

A perda da capacidade de apelo das imagens visuais evidenciada por Berendt e que ele
define com as palavras de Strauss como ‘o fim do sentido da percepc¢ao’, também foi tema
para Norval Baitello Jr. no seu estudo sobre a imagem midiatica. Mais de dez anos depois,
e em referéncia a Pross e a Kamper, ele elabora um diagndéstico ndo muito diferente do
exposto acima: “a inflacdo e a exacerbagdo das imagens agrega um desvalor a propria
imagem, enfraquecendo sua forca apelativa e tornando os olhares cada vez mais
indiferentes, progressivamente cegos” (BAITELLO, 2005, p. 85). A cegueira descrita por
Baitello, ou a “hipertrofia da visao” de Berendt, provém de uma rarefagdao no potencial

simbdlico das imagens, capaz de sensibilizar o homem como acontece nas imagens de culto

38 Nas palavras do autor: “meu interesse pela audi¢do foi um bom ponto de partida: minha experiéncia me diz

que o homem moderno se perdeu devido a hipertrofia da visdo, e que ja ndo consegue ouvir de modo
adequado.” (BERENDT, 1993, p.20 e 21).

3% KAMPER, Dietmar. Fantasia. Biblioteca Digital do CISC. Disponivel em: <www.cisc.org.br>. Acesso em: 01 out.

2013. (texto extraido do livro “Cosmo, Corpo, Cultura. Enciclopédia Antropoldgica”. A cura di Christoph Wulf.
Ed. Mondadori. Milano. Itdlia. 2002).
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ou da arte*®. Assim, conclui o autor em citagdo a Kamper: “a ‘forca visionaria’ passa a ser

— cada vez mais — possivel apenas fora dos sistemas de visdo” (BAITELLO, 2005, p. 86).

Podemos dizer que a discussao proposta por Berendt acerca dos “niveis de realidade”
sugere essa dualidade da imagem, a exterior, intensificada e acelerada pela midia, de
experimentacdo majoritariamente visual, e a interior, construida com o corpo por meio de
todos os seus sentidos, de forma que a primeira parece ter afetado sensivelmente a
percepcao da segunda. Nesse sentido, o pensamento de Berendt conflui com o de Kamper:

Parece mesmo como se a fantasia — na forma de imaginario da midia - esteja no poder,

como se os homens isolados uns dos outros estejam ameacgados por uma violenta
imanéncia, por um carcere feito de imagens. (KAMPER, 2002, p. 09).

A teoria da fantasia proposta por Kamper revela uma estrutura de quiasma, na qual
confluem interior e exterior, cuja contraposicdo parece fundamental para a percepcao e
producdo de imagens pelo homem. No entanto, requisitados incessantemente, os olhos
sofrem pela rotina do “padecimento”, que impossibilita o desdobramento da visdo empirica
numa visao onirica, designada pelo autor como ‘forga visionaria’ ou ‘imaginativa’, capaz
de estabelecer uma relacdo viva entre o sujeito, as imagens e suas referéncias culturais.

Nesse sentido, é a propria autonomia do individuo que se torna questionavel.

Diante deste novo imaginario, “antigamente suspiros de fantasmas, cochichos de fadas,
andes e duendes, hoje em dia musica, palavras, filmes levados através de ondas (...)
fabricados industrialmente e vendidos comercialmente” (MORIN, 2011: 3), que Edgard
Morin ndo por acaso aproxima do universo fantasioso das mitologias e que gerou a
‘industrializac¢do do espirito’, ao padronizar sonhos, estilos de vida e gostos; Berendt lanca
sua proposicao, ‘Die Welt ist Klang’, 0 mundo é som, a fim de restabelecer o lugar das
“verdadeiras experiéncias” diante da cultura telematica que comecava a surgir. Nesse
sentido, sua proposta vai de encontro a de Kamper quando diz:

Ndo se devem reforcar as capacidades do ouvido? Como se pode definir um

pensamento, que tem necessidade do tempo e de outrem? Este pensamento ndo seria

a superacdo do programa cartesiano de dominar o mundo na soliddo e na
intemporalidade? (KAMPER, 2002, p. 11).

As reflexdes de Berendt acerca do ouvir antecipavam as colocagdes de Kamper. Livre das

amarras das tradicOes musicais, ou talvez liberto delas apds suas incursoes pelo free jazz e

40 0 tema acerca das imagens, de culto e da arte, e da sensibilizacdo do corpo é tratado por Hans Belting no
livro, Antropologia de la imagem. (Katz Editores. Madrid, Espanha. 2007).



23

pela musica oriental, o radialista propunha uma ontologia da escuta, capaz de revelar uma
dimensdo ‘perdida’, ou saturada da imagem, sua faceta antropoldgica, do corpo como
“médio”, tal qual apresenta Hans Belting (2007). Ao que parece, a proposta de Berendt
durante sua incursdo pelos sons e pelo ouvir, embora fosse ele também midiatico, era
pensar outro tipo de imagem, que nao esta, estabelecida por relagdes de ‘projegdo-
identificacdo’, tipicas da sociedade contemporanea. A imagem sonora, que sO significa
enguanto corpo, e neste contexto, a audio-imagem, surge como medida ecoldgica para se

pensar a comunicagéo.

1.4. Mas... sera que estamos ouvindo?

O bombardeio de informacGes sonoras que inaugura a chegada do século XX é evidente
tanto pela revolucdo estética da musica produzida nesse periodo, quanto pelas novas
sonoridades provindas das revolucGes técnica, elétrica e eletrdnica. Como apresenta José
Miguel Wisnik, a criacdo musical se da mediante o jogo entre som e ruido, ou seja,
“trabalha para extrair dos ruidos do mundo formas de ordenagao sonora” (WISNIK, 1999,
p. 33). Assim, tanto a musica de determinada época quanto as sonoridades que compdem
os ambientes dessa cultura, sdo fontes inesgotaveis para uma reflexdo acerca de uma escuta

cultural.

No ambito da musica, junto a profusdo de ideias revolucionarias que dé inicio ao século,
uma generalizada incompreensao auditiva emerge do grande publico. Como demonstra o
maestro Julio Medaglia, certo déficit perceptivo surge mediante a rapida transformacéo
sonora da musica:
Estilos em outras épocas duravam centenas de anos. No século passado, nédo
chegavam a ultrapassar uma década. O custo dessa “velocidade de criagdo” para a
relacdo autor-ouvinte, porém, foi muito alto. O grande publico, que via ha musica um
elemento prazeroso e emotivo de entretenimento cultural, sentiu-se pressionado com
a frenética enxurrada de ideias vanguardistas e com a obrigacdo de ter de compreendé-

las de imediato, antes mesmo de saborear suas mensagens. (MEDAGLIA, 2008, p.
143).

Como revela o autor, a percep¢do da musica deixou de estimular o prazer e a emocdo, na
medida em que o ouvinte deixou de saborear 0s sons. Nesse sentido, junto aos novos

tempos*, certa dessacralizacdo da musica, e também dos sons, parece ter acompanhado a

41 0 que aqui denominamos como ‘novos tempos’ se refere aquilo que Murray Schafer, no livro A Afina¢éo do
Mundo, definiu como “esquizofonia”, ou seja, rompimento do som original e sua transmissdo e reproducao.
Phoné é o termo grego para voz, animal e humana, e todo tipo de som; o prefixo, schizo, também grego, se
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difusdo da radiofonia*?. A partir dai até mesmo o tradicional conceito de musica teve de
ser readaptado, como demonstra o musicologo canadense Murray Schafer:
Definir musica meramente como “sons” teria sido impensavel ha poucos anos atras,
mas hoje séo as definicdes mais restritas que estdo se revelando inaceitaveis. Pouco a
pouco, no decorrer do século XX, todas as definigdes convencionais de misica vém

sendo desacreditadas pelas abundantes atividades dos préprios musicos. (SCHAFER,
1991, p. 120).

A transformacdo cultural da masica em sons que se iniciou com a criagdo de uma nova
gramatica atonal e se estendeu mediante as novas praticas de musica: aleatoria, concreta,
eletronica e eletroacustica, exigiu uma readaptacdo auditiva mediante o avango técnico nos
processos de organizacdo, captacao, criacdo e audicdo do som, a0 mesmo tempo em que
trouxe a tona a nova gramatica sonora com a qual o homem moderno deveria lidar.
Entretanto, como demonstra o musicélogo e compositor francés Michel Chion, a
propagacdo da industria radiofonica pelo mundo ndo impulsionou o desenvolvimento de
uma escuta contundente, se ndo que forneceu uma ilusdo de controle sonoro ao ouvinte:
Outrora transcreviam-se muitas musicas de orquestra para o piano, a fim de terem
uma maior difusdo! Mas a diferenca é que hoje, quando mudamos a musica gravada
de suporte, de canal e de condigBes de escuta, ndo sabemos exatamente o que dela

modificamos, apesar de possuirmos aparelhos considerados preciosos, que nos dao,
por intermédio dos seus botdes, uma ilusdo de controlo. (CHION, 1994, p. 90).

Novamente € a capacidade perceptiva que aparece em xeque mediante a transformacéo
cultural que levou a substituicdo do piano e das partituras por aparelhos eletrénicos, radios
e novas midias. A reducdo sensério-motora nos processos de audicdo da mdasica, que
significa dizer, perante os novos suportes midiaticos, impulsionou certa desatencdo da
percepcao auditiva. Podemos dizer, entdo, que a escuta ndo se desenvolveu em consonancia
com as transformacBes sonoras propiciadas pelas novas tecnologias, mas se tornou
indiferente a elas. Nesse sentido, 0 excesso de audibilidade nos ambientes culturais

contemporaneos parece também ter nos ensurdecido, dai o questionamento de Baitello se

refere a cortar, separar. Tentamos definir, portando, certo contexto histérico de onde emerge um novo
entendimento de som, ndo mais conexo a uma origem (determinado tempo e lugar), mas que ganha vida
amplificada independente.

42 Ainda podemos dizer que a teoria de caréter funcionalista que da inicio as pesquisas em comunicacio,
sobretudo para fins bélicos, garante ao desenvolvimento da radiofonia o objetivo funcional de atingir seu alvo
(ou publico-alvo, para ficarmos com uma expressdo mais contemporanea), ignorando as modificagdes
sensdrias que os meios de massa viriam a proporcionar aos homens. Assim, também o paradigma funcionalista
no ambito das pesquisas em comunicagdo parece ter impedido o desenvolvimento de uma escuta contundente
com os hovos ambientes midiaticos. Sobre a relacdo entre comunicacdo e guerra, ver em: SANTOS, José
Rodrigues dos. O que é Comunicagdo. Prefacio: Portugal, 2001.
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“ndo estamos nos tornando surdos intencionais? Surdos que tém a capacidade de ouvir,

mas que ndo dio atengdio ao que ouvem?” (BAITELLO, 2005: 99)*.

De fato, o avanco da poluicdo sonora, a perda da qualidade do som em aparelhos
‘miniaturizados’ e em conversdes digitais da musica, além da inferioridade das tecnologias
sonoras frente as visuais em midias como tevé, computador e celular, séo reflexos de uma
evolucdo técnica e cultural que seguiu desatenta ao ouvir. Como demonstra Chion ao longo
de sua pesquisa, embora a radiofonia tenha redesenhado o papel da cultura oral nos
ambientes midiaticos, na rapida evolucdo que levou aos novos meios audiovisuais, 0
aspecto auditivo parece ter ficado em segundo plano mediante a énfase de tais midias na
visibilidade. Como sugere o autor, “continua-Se a dizer <<ver>>um filme ou um programa,

ignorando a modificacdo introduzida pela banda sonora” (CHION, 2008, p.07).

Explicitando a “harmonia preexistente entre as percepgdes” auditiva e visual no contrato
audiovisual e pondo énfase justamente na relevancia sonora, sobretudo na construcéo
narrativa do cinema, Chion elabora um conceito para nomear a percepcdo especifica
exigida pelas novas midias, ‘audiovisdo’, cujas percepg¢des influenciam e transformam uma
a outra. Nesse sentido, embora proponha uma readaptacdo da escuta mediante as novas
exigéncias tecnoldgicas, limita suas analises a uma perspectiva morfolégica do som, que

deve ser pensado sempre enquanto massa sonora, ou seja, de forma externa ao corpo.

No entanto, quando é a propria escuta que surge lesada mediante a rapida transformacao
da paisagem sonora, frente aos avangos da musica e da midia eletrdnica, nos perece
pertinente uma pesquisa que pense 0 som sob a perspectiva de uma antropologia cultural,
Ou Seja, em consonancia com seu processo perceptivo e histérico. Sendo a audi¢do um tipo
especifico de imagem, que depende do suporte do corpo, e a partir das obras de Berendt,
portanto, essa pesquisa se justifica menos por apresentar a obra do autor do que por trazer

a tona uma nova abordagem do som, que também contempla a dimensao senséria da qual

4 propondo que a comunicagdo deve ser questionada ndo s6 sob uma perspectiva tecnicista que avanca na
proliferacdo de imagens as mais diversas, mas também sob os efeitos regressos de tal perspectiva sobre o corpo,
nos diz Baitello Jr.: “O que, no entanto, caberia perguntar é pelas consequéncias de uma hipertrofia dos sistemas
de mediagdo mais complexos, a custa de uma atrofia dos sistemas primarios simples. Tal diagndstico nédo é
apenas possivel como urgentemente necessario, sobretudo em vista de um certo ofuscamento da capacidade
critica diante da natureza magica dos novos e vertiginosos desdobramentos da midia elétrica” (BAITELLO Jr.,
2005: 82).
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ele depende. Nesse sentido, ressalta o aspecto vinculador da imagem, na medida em que
som e corpo se fundem no conceito de ‘audio-imagem’. Observa-se, a partir da nogéo de
“ouvido interior”, a amplitude simbdlica do som desenvolvido pelo autor alemao:
Para deixar completamente clara a palavra som dentro do nosso contexto, temos de
perceber que o “som” existe no raciocinio cientifico como uma “abstragcdo”. Os
musicos também o apreendem como “abstracdo”. Antes de tocar uma peca musical,
0s musicos leem a partitura. Mas nesse caso ja € som. O ouvido interior esta captando

esse som. SO depois ele ¢ “introduzido” no seu instrumento. (BERENDT, 1993, p.
114).

Em didlogo com os recentes estudos da neurociéncia, podemos dizer que o que Berendt
denomina “abstra¢do” — e por isso ele usa as aspas — ndo sao exatamente abstracdes, mas
imagens do corpo. No ambito das teorias da comunicacdo e da midia também ha um
crescente interesse pelas imagens sensdrias como parte fundamental dos vinculos
comunicativos. Vicente Romano chamou este resgate da comunicacdo sensoria de
‘ecologia da comunicagdo’ (2004). Tanto ele quanto Baitello (2005), influenciados pelo
pensamento de Harry Pross (1987) quando diz que toda comunica¢do comeca e termina no
corpo, apresentam reflexes sobre o tema, que vdo de encontro a proposicdo de Muniz
Sodré quando analisa a “virtualizagdo” das relagdes sociais, cuja interatividade se da entre

individuos “virtualmente proximos, mas afetivamente distantes” (SODRE, 2008, p. 81).

Assim, quando Joachim-Ernst Berendt abandona sua especialidade musical e retorna ao
radio para falar sobre os sons e o ouvir, longe de parecer retrogrado, antecipa a importancia
de pensar a comunicacdo sensorial, sobretudo a auditiva, mediante a nascente cultura
telemética. Nesse sentido, parece dar prosseguimento a uma das inquietagdes de Kamper
acerca de uma ‘estética pds-midiatica’, de retorno ao corpo, quando diz: “uma nova época

do ouvir esta anunciada” (apud BAITELLO, 2005, p. 108).
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Joachim-Ernst Berendt: pensador da musica, dos sons e do ouvir

Neste capitulo, muito além de uma acep¢do funcionalista da comunicacdo, o0 que se
pretende é resgatar o potencial comunicativo do radio enquanto veiculo sonoro, vocal e
musical, onde mais do que o contetido informacional do discurso importa a vinculacéo
acustica que ele promove, como um ambiente comunicacional onde 0s processos de
significagdo encontram-se profundamente arraigados no compartilhamento de emogdes, tal
como numa escuta musical. Neste contexto, Joachim-Ernst Berendt se apresenta como uma
voz narradora, cuja presenca nas midias radiofonicas, durante o segundo pos-guerra,
conduziu uma ampliacdo cultural da escuta alemad, possibilitando a assimilagcdo de um novo
imaginario sonoro proveniente do jazz, e, mais tarde, também dos sons do mundo. Neste
contexto, pretendemos enfatizar a expressividade acustica das midias sonoras, para propor,
a partir da peca radiofénica Nada Brahma, uma nova abordagem da imagem, que recupera,
por meio do som, o seu potencial simbolico, através de uma perspectiva auditiva, como um

reflexo da imaginacdo animica do corpo.

2.1. Uma voz no radio

Ainda durante 0 ano de 1945, logo ap6s o final da
segunda grande guerra, Joachim-Ernst Berendt (1922 -
2000) foi o primeiro contratado pela emissora de radio
alemd Sldwestfunk (SWF), tornando-se, quatro anos
depois, diretor no departamento de jazz, o qual ajudou a
fundar**. Assim, ainda durante o comeco da década
seguinte, com sua programacao sendo transmitida em

cadeia nacional, Berendt tornava-se a mais importante

referéncia em tudo o que dizia respeito a historia e

Figura 1-Joachim-Ernst Berendt. Foto  tradicdo do jazz na Alemanha. E, embora hoje seja

extraida do site . .
http://www.marketwired.com/press-  Melhor —conhecido pelo importante trabalho que

release/resonance-records-proudly- . . . .
presents-bill-evans-some-other-time-  d€SENVOIVEU enquanto critico e historiador do jazz,
the-lost-session-from-2110872.htm.

Acesso em 03/07/2016. sobretudo com a publicagdo de obras importantes,

4% Importante ressaltar que, durante os anos em que J. E. Berendt trabalhou na Siidwestfunk, o sistema de

financiamento da emissora alema ndo era estatal e nem privado, mas publico (6ffentlich-rechtlich), ou seja, era

mantido pelo seu publico, contando ainda com um conselho curatorial para discutir a relevancia e o impacto
cultural de sua programacdo. Sob uma perspectiva radiofonica, isso significou um modelo de radiofonia livre
propagandas comerciais e repleto de pausas de siléncio.

de
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traduzidas internacionalmente e ainda reeditadas sobre o tema®®, a seu tempo, Joachim-
Ernst Berendt era uma proeminente voz radiofonica, capaz de atrair toda uma geracao para
a escuta do jazz. Neste sentido, alem de critico musical, como muitas vezes é recordado,
Berendt foi uma voz amplamente difundida e conhecida, no momento em que a radiofonia
comecava a proliferar-se massivamente, como presenca marcante na cultura alemg,

anunciando, entdo, o grande retorno do jazz*.

Foi, portanto, através da capilaridade radiofénica, numa emissora que se tornaria uma das
mais influentes do pais, que Berendt fez-se nacionalmente conhecido e querido pelo seu
publico ouvinte. O que significa que ele ndo apenas inaugurou o0 modelo radiofénico na
Alemanha do segundo pés-guerra, como foi também favorecido pela popularidade que esta
midia adquiria naquela transicdo para a segunda metade do século, seduzindo ouvintes
alemdes para a escuta da musica estrangeira. Hoje ja se sabe, segundo os estudos de Uta G.
Poiger (2004) e Andrew Wright Hurley (2009), que Berendt foi um dos principais
responsaveis pela internacionalizacdo da cultura alemd, apds os rancos ideoldgicos
deixados pelo nazismo, sobretudo no que diz respeito a assimilacdo da mdsica norte
americana em solo europeu, entretanto, pouco se falou acerca do potencial sedutor que teve
0 réadio neste processo, enquanto veiculo do som, vocal e musical, que convocava,

sobretudo, a participacdo emocional do seu udio-espectador?’.

4 Em 1953, Joachim-Ernst Berendt lancou a primeira edi¢do de um dos mais importantes livros acerca da
histéria e desenvolvimento do jazz, “Das Jazzbuch”, seu primeiro best-seller, traduzido em dezenas de outros
idiomas e ainda reeditado em diversos paises, inclusive no Brasil.

46 O australiano Andrew Rignt Hurley, no livro The return of jazz. Joachim-Ernst Berendt and the West German
cultural change (Nova York.Oxford: Berghahn Books, 2009), analisando a centralidade que teve a presenca de
Joachim-Ernst Berendt no seu pais, nos apresenta um panorama cultural onde o radialista aparece como o
grande e primeiro introdutor do jazz na Alemanha. Neste sentido vale ressaltar que a Siidwestfunk (SWF),
devido justamente a presenca de J. E. Berendt, se tornaria uma das mais respeitadas emissoras de radio
daquele pais. Contando, ainda, com Pierre Boulez na dire¢do do departamento de musica eletrénica.

47 Ao pensar no radio enquanto um veiculo da voz, pretendemos trazer a tona a presencga corporal, de
densidade histdrica e cultural, de seus criadores, produtores e idealizadores, ja que a midia (em seus preceitos
chamados liberais) tende a oculta-los. Segundo Norval Baitello Junior, em referéncia a reviravolta promovida
pela teoria da comunicagdo de Harry Pross, quando incluiu o corpo no ambito de estudos desta ciéncia:
“localizando no corpo o momento germinal da comunicagdo, evita-se totemizar os meios, a midia, e afasta-se a
crenca na autonomia desta, bem como em sua onipotente decisdo. Expande-se a percepc¢do do fato social e
inclui-se uma instancia complexa, dotada de imperativos proprios, de densidade histdrica e cultural” (Baitello
Junior, “Corpo e imagem: comunicacdo, ambientes, vinculos”. In: RODRIGUES, Davi (Org.). Os Valores e as
Atividades Corporais. S3o Paulo: Summus, 2008, p. 98).
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Guinter Gebauer®, junto de toda uma geracao que inclui também Christoph Wulf*® e Peter
Sloterdijk®°, foi um dos que ouvia com paixdo os programas radiofonicos de Berendt,
durante sua adolescéncia. Numa entrevista concedida a esta autora, em Berlim no ano de
2014, Gebauer relembrou o radialista como uma referéncia extremamente importante para
toda uma geracdo e disse que ele prdprio aprendeu a ouvir e a gostar de jazz escutando-o
pelo radio. Segundo seu depoimento, como um narrador & antiga®!, Berendt era alguém
que gostava de ensinar e de passar mensagens para 0s ouvintes, mas diferente de outros
criticos, transmitia com encanto e seguranca o profundo conhecimento que tinha sobre a
masica que tanto amava. Questionado acerca da primeira lembrancga que Ihe vem & mente
quando rememora aquela escuta que lhe soava tdo fascinante na juventude, ele ndo hesita
e responde logo, lembrar-se especialmente de sua voz: “uma voz maravilhosa: uma voz
masculina, a0 mesmo tempo suave e muito decidida. E que passava seguranca e
curiosidade™?. Gebauer enfatiza, portanto, a performance elocutéria do radialista como
uma presenca que se revelava em musicalidade e encantamento to fascinante quanto a

audicdo musical que oferecia aos ouvintes®?,

48 Gunter Gebauer é professor aposentado pelo departamento de Filosofia da Universidade Livre de Berlim, -
com catedra em Paris e no Japdo -, e também pesquisador do Centro Interdisciplinar de Antropologia Histdrica,
filésofo do corpo e do esporte.

4 Christoph Wulf, quando esteve em S30 Paulo, em setembro de 2014, nhum encontro com os pesquisadores
do CISC, disse para esta autora que conhecia Berendt, porque costumava ouvir seus programas no radio
quando jovem. Um ano depois, durante o congresso ‘Sapiéncia’, promovido pelo CISC no SESC Consolagado, ao
encontrar novamente com esta pesquisadora, disse que ainda se lembrava muito bem do seu objeto de
pesquisa.

50 peter Sloterdijk dedicou a Berendt o ultimo capitulo do livro “Mobilizacdo Copernicana e Desarmamento
Ptolomaico” (Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1992). Sabendo que Sloterdijk foi amigo de Dietmar Kamper, e
gue este mesmo livro vem citado na bibliografia da sua Teoria da Fantasia (2002) quando se questiona sobre a
necessidade de reforgo das capacidades do ouvido, pode-se sugerir que Berendt tenha influenciado até mesmo
Kamper em sua proposta tedrica, quando nos apresenta o ouvir como forma de combate a colonizagdo do
imaginario pela midia.

51 Segundo Walter Benjamin, a narrativa “traz sempre consigo, de forma aberta ou latente, uma utilidade. Essa
utilidade pode consistir por vezes num ensinamento moral ou numa sugestdo pratica, ou também num
provérbio ou norma de vida — de qualquer maneira, o narrador € um homem que sabe dar conselhos ao
ouvinte” (214, p.2013).

52 Traduc3o livre de parte deste trecho: “when | was around 13, 14... | listened to his radio programs about jazz
and I liked him very much, specially because of his voice. He had a wonderful voice: male voice, at the same
time smooth and very decided. It gave so security and curiosity” (Transcrito do audio gravado durante a
entrevista, na Universidade Livre de Berlim, em outubro de 2014).

53 Jerusa Pires Ferreira entende a “fascinacdo” como “o instante maior da oralidade”, aqui associada a
percepcdo da sonorizagdo vocalica, como “uma espécie de elemento organico e ainda um ato que recupera e
transmite fragmentos de algo que parece conduzir as forgas internas e externas de quem ouve e quem escuta”
(In: Emocdo e Imaginacdo, 2014, p. 42).
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Neste sentido, se nos atentarmos para a centralidade que o radio concede aos sons, tal como
uma “performance midiatizada’>*, pode-se entender que, diferente das midias audiovisuais,
e justamente por ser uma midia exclusivamente sonora, o sistema radiofénico, no caso
especifico do discurso verbal proferido pelo radialista, enfatiza a centralidade da voz
durante a performance elocutéria, quando entra em jogo, para aléem do que é dito, a
presenca do narrador: com suas histérias, experiéncias e vivéncias, culturais e individuais,
com os ritmos da entonacdo, 0s pormenores da articulacdo da fala, as pausas, 0 soar da
respiracdo, dos timbres e tons vocais... Em suma, com a poténcia erética, musical e sedutora
da voz, que torna a recepcao do discurso tao fascinante ao ouvinte. Neste sentido, Berendt
ndo foi simplesmente alguém que esclareceu aos ouvidos alemées sobre o potencial criativo
do jazz, mas foi, sobretudo, uma presenca cuja voz, seduzindo o ouvinte com sua narrativa
cantada, estimulava-lhe a atentar-se para o jazz, tornando-o cada dia mais familiar aos

ouvintes, gracas as veiculagdes semanais pelo réadio.

Sob esta perspectiva o radio deixa de ser concebido como um veiculo de informacéo, para
ser entendido como midia vocal, na qual a primariedade de quem diz sobrep&e-se ao que é
dito, impondo-se como uma presen¢a®, isso significa que mais do que um mero
transmissor de noticias, ele possibilita a vincula¢do entre narrador e ouvinte como uma
relacdo de intimidade e que recupera justamente a ambiéncia acustica implicada nas formas
da narrativa oral. Neste sentido, embora Walter Benjamin, num famoso texto de 1936
intitulado “O Narrador”, nos diga que esta figura cujo papel numa determinada cultura
destina-se a transmissdo de uma experiéncia vivida que se passa de boca em boca, “nio
esta absolutamente presente entre nds, em sua eficacia viva” (2014, p.2013), pode-se
perceber através da influéncia de Berendt na cultura alema, como a midia radiofénica, ao
recuperar a dimensdo sonora e, portanto, musical da palavra, fez ressurgir justamente a

figura moderna do narrador, ainda que sua performance, aqui, fosse destinada somente aos

54 Extraimos este conceito da obra de Heloisa A. Duarte Valente, na qual, a partir das categorias da
performance elaborada por Paul Zumthor, a autora destaca sua modalidade “mediatizada”, que assim ela
descreve: “A performance mediatizada tecnicamente, como a denominacdo ja sugere, necessita de aparatos
técnicos para a emissdo da mensagem ou ainda, para a emissdo e recepcdo, simultaneamente. E o caso do
microfone de amplificacdo, da transmissdo radiofonica e todas as midias sonoras” (Citacdo do artigo “Por uma
escuta clariaudiente da cangdo das midias”, disponivel em:

<http://www.academia.edu/1095699/POR _UMA ESCUTA CLARIAUDIENTE DA CAN%C3%87%C3%800 DAS

M%C3%88DIAS>. Acesso em: Out. 2015). E também Julia Lucia Oliveira Albano da Silva trata do tema no livro:
“Radio: oralidade mediatizada” (Sdo Paulo: Annablume, 1999).

55 Neste sentido, n3o apenas a legitimidade e a veracidade do discurso passam a ser atribuidas e conjugadas a
experiéncia de vida daquele que narra, como a comunicag¢do primaria que se estabelece entre voz e ouvido
torna-se soberana frente a significacdo semantica proferida no discurso.


http://www.academia.edu/1095699/POR_UMA_ESCUTA_CLARIAUDIENTE_DA_CAN%C3%87%C3%80O_DAS_M%C3%88DIAS
http://www.academia.edu/1095699/POR_UMA_ESCUTA_CLARIAUDIENTE_DA_CAN%C3%87%C3%80O_DAS_M%C3%88DIAS
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ouvidos®®. Neste sentido, Berendt ndo foi aimagem de uma personalidade famosa, tal como
nos concebemos, hoje, o sentido da fama, mas uma voz influente e poderosa que promoveu
uma impactante revolucdo cultural, possibilitando a assimilagdo da musica popular
estrangeira na tradicdo erudita da Alemanha. Assim, resume Paul Zumthor, acerca do poder
sedutor que reside no som da voz:
Frente a mim esta um corpo que me fala, representado pela voz que dele emana.
Gracas a voz, a palavra se converte em exibicdo e dom, virtualmente erotizado, em
agressdao também, em vontade de conquista do outro, que no prazer de ouvir se
submete a ela. Em Gltima instancia, a significagdo das palavras ndo importaria mais

nada: gracas ao dominio de si mesmo que ela mostra, a voz basta para seduzir... como
nos ensinaram os antigos com o mito das Sereias. (ZUMTHOR, 1985, p. 8)".

Em suma, se pensarmos no radio enquanto um veiculo da voz, entdo pode-se conceber a
recepcao da narrativa vocal de modo similar ao pathos que promove a escuta musical, onde
além da dimens&o informativa do discurso, entra em jogo o prazer da escuta, que convoca
a participacdo emocional do ouvinte. A voz é um chamamento, cujo poder sonoro
aproxima-se do fascinio da escuta musical. Atrelada, entdo, a musicalidade do jazz, a voz
de Berendt transformava-se na presenca basilar para sua assimilacéo cultural e criagéo de
um jazz tipicamente europeu®®. Neste sentido, o poder sedutor de sua narrativa pode ser
comparado ao canto das sereias, e, se tanto quanto as vozes das divinas cantoras, associa-
se a destruicdo, isso se deve a destruicdo da mentalidade xen6foba que se implantou na
Alemanha como um ranco fascista, combatido por Berendt por meio do radio, na sua luta

em prol do jazz*°.

%6 Segundo Heloisa A. Duarte Valente, analisando a perda multissensorial das performances midiatizadas,
“embora as caracteristicas gerais da performance ao vivo sejam preservadas, perde-se a tatilidade, o peso, o
volume, a presentidade na relacdo emissor-receptor” (p.06). Assim, pode-se dizer que a multisenssorialidade
da agdo performatica deve ser recuperada a partir da reconfiguragdo interior do ouvinte. (Citagdo do artigo
“Por uma escuta clariaudiente da cang¢do das midias”, disponivel em:
<http://www.academia.edu/1095699/POR _UMA ESCUTA CLARIAUDIENTE DA CAN%C3%87%C3%800 DAS
M%C3%88DIAS>. Acesso em: Out. 2015).

57 Traduc3o livre de: “Ante mi estd un cuerpo que me habla, representado por la voz que de él emana. Grdcias a
la voz, la palabra se convierte en exhibicion y don, virtualmente erotizado, en agresion también, en voluntad de
conquista del otro, que en el placer de oir se somete a ella. En ultima instancia, la significacion de las palabras
no importaria ya nada: gracias al dominio de uno mismo que ella muestra, la voz solo basta para seducir...
como nos ensefiaron los antiguos con el mito de las Sirenas”.

8 Como comprova a tese de Andrew Wright Hurley no livro: “The Return of Jazz: Joachim-Ernst Berendt and
West German Cultural Change” (Nova York e Oxford: Berghahn Books, 2009).

59 Segundo o préprio Joachim-Ernst Berendt: “N3o foram apenas pontos de vista musicais, mas também politicos,
sociais e iluministas... em resumo, antifascistas, que me levaram a comecar a luta pelo jazz em 1945 e me
motivaram durante toda a vida — pontos de vista que na minha geragdo tém tudo que ver com a experiéncia da
barbarie do socialismo nacionalista” (BERENDT, 1983, p. 130).



http://www.academia.edu/1095699/POR_UMA_ESCUTA_CLARIAUDIENTE_DA_CAN%C3%87%C3%80O_DAS_M%C3%88DIAS
http://www.academia.edu/1095699/POR_UMA_ESCUTA_CLARIAUDIENTE_DA_CAN%C3%87%C3%80O_DAS_M%C3%88DIAS
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H4&, portanto, uma dimensdo fascinante e encantadora da comunicacdo acustica que a
linguagem do réadio termina por resgatar. No caso da performance elocutoria, trata-se da
énfase dada a voz, com toda a musicalidade da palavra falada como emanacao de uma
presenca magica (e ndo mera representacdo), cuja performance e narrativa se revelam ao
ouvinte mediante dudio-imagens, que possibilitam sua reconstitui¢do interior, através da
imaginacdo. Dai a voz de um locutor radiofonico instigar sempre a imaginacgao do ouvinte,
tanto quanto as narrativas sonorizadas, veiculadas pelo radio. Assim, quando a radiofonia
impulsiona a amplificacdo sonora e a difusdo massiva de uma voz, pode-se pensar que a
sua escuta, mais do que informac@es discursivas, manifesta uma presenca, cuja escuta, dird
Roland Barthes, “coloca, acima de tudo, o contato quase fisico desses dois sujeitos” (2009,
p.241). E cujo encanto, nos diz Zumthor, ¢ “fonte de uma energia de linguagem comparavel
de longe aquela que, em outros lugares, se liga a encantacdo do xama, ao canto do feiticeiro
ou ao do amante” (ZUMTHOR, 2010, p. 266).

2.2. Um narrador na era do radio?

Entendendo a narrativa como uma forma artesanal de
comunicacdo, onde a experiéncia de vida € oralmente
transmitida aos ouvintes, Walter Benjamin, no artigo
supracitado, “O Narrador”, associa a sua decadéncia aos
efeitos traumaticos da primeira grande guerra e a pobreza
da experiéncia humana que dela se sucede®®. Propondo,
assim, que a guerra trouxe a tona uma nova forma de
comunicacdo que culmina com a queda da narrativa,

conclui: “se a arte narrativa ¢ hoje rara, a difusdo da

informacao tem uma participacao decisiva nesse declinio”

Figura 2-Joachim-Ernst Berendt. Foto (2014, p. 219). O fil6sofo alemao se refere, neste contexto,
extraida do site . . . i i . L.
http://alchetron.com/Joachim-Ernst- & @SCENSA0 da imprensa, na qual evidencia o destino tragico

Berendt-780489-W, acesso em B n . eA .
03/07/2016. do intercambio de experiéncias na cultura moderna, antes

possivel por meio das narrativas:

80 Nas palavras de Benjamin: “Com a guerra mundial comecou a tornar-se manifesto um processo que desde
entdo surge ininterrupto. N3o se notou, ao final da guerra, que os combatentes voltavam mudos do campo de
batalha; ndo mais ricos, e sim mais pobres em experiéncia comunicavel?” (2014, p.214).
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A cada manha recebemos noticias de todo mundo. E, no entanto, somos pobres em
histérias surpreendentes. A razdo para tal é que todos os fatos ja nos chegam
impregnados de explicagcBes. Em outras palavras: quase nada do que acontece é
favoravel a narrativa, e quase tudo beneficia a informacdo. Metade da arte narrativa
estd em, ao comunicar uma histéria, evitar explicag@es. O extraordinario, 0 miraculoso
é narrado com a maior exatiddo, mas o contexto psicol6gico ndo é imposto ao leitor.
Ele é livre para interpretar a histéria como quiser, e com isso 0 episddio narrado atinge
uma amplitude que falta a informag&o. (BENJAMIN, 2014, p. 219).

Em consonancia com a leitura de Norval Baitello Junuior, pode-se dizer que a amplitude
que falta a informacao, tal como demonstra Benjamin, se refere ao desdobramento onirico,
possibilitado pela arte narrativa, capaz de ampliar a liberdade imaginativa do ouvinte,
ofuscada frente a proliferacdo da informacdo na cultura moderna. Neste sentido, Benjamin
termina por antecipar o recente questionamento acerca da emancipagdo humana mediante
0 desenvolvimento e o progresso da razdo instrumental, que reduziu a narrativa a
informacdo e o mundo a imagem de mundo, privando, com isso, 0 homem moderno de
uma faculdade basilar de intercambiar experiéncias, a qual se refere quando diz que ““a arte
de narrar aproxima-se do seu fim porque a sabedoria — o lado épico da verdade — estd em
extingdo” (BENJAMIN, 2014, p. 217)°,

Hoje ja é sabido que o processo do desenvolvimento tecnoldgico, e sobretudo das
tecnologias da comunicacdo, no século XX, ndo apenas foi exacerbado com as duas
grandes guerras, como criado para fins bélicos®2. O que conferiu a abordagem funcionalista
que da inicio as pesquisas em comunicacdo, sobretudo nos Estados Unidos, uma
perspectiva também bélica cujo objetivo visa atingir o seu alvo (melhor seria, publico-
alvo?). Fato é que o desenvolvimento tecnolédgico dos aparatos de comunicacdo de massa
se deu sem levar em conta os impactos causados sobre as formas da percep¢do humana, ja
que reduzidos a perspectiva funcionalista da comunicacdo como veiculos de informacéo e
ndo enquanto formadores da percepcdo. Ndo por menos, o desenvolvimento da radiofonia
e a massificagdo da imprensa, na Alemanha, se deu lado a lado com a ascenséo Nazista,

em retroalimentacdo. SO isso bastaria para justificar o temor que a massificacdo das

61 Acerca da etimologia da épica, nos revela Adriana Cavarero, em referéncia ao seu pertencimento a esfera
acustica: “o termo epos tem a mesma raiz protoindo-europeia, wekw; do latino vox e de seu equivalente inglés
voice, em italiano voce, e tem, portanto, raizes decididamente orais. O epos pertence a esfera acustica”
(CAVARERO, 2011, p. 103). E, sobre o destino da voz na cultura atual, conclui o musicélogo e compositor M. R.
Schafer: “o que deveria ser o mais vital som da existéncia humana esta pouco a pouco sendo pulverizado sob
sons que podemos chamar, muito acuradamente, de “ndo-humanos”” (1991, p. 192).

62 E preciso ressaltar, sem duvidas, que a televisdo n3o foi diretamente utilizada para esta finalidade bélica,
entretanto, o entendimento da comunicac¢do, de forma geral, termina impregnado por um pensamento
funcionalista, cujas raizes se ancoram nesta perspectiva.
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tecnologias da informac&o causa ao fil6sofo judeu nascido em Berlim, assim como ao seu

companheiro, na teoria critica, Theodor Adorno.

Importante relembrar, entretanto, que Benjamin, mesmo no ambito destes estudos, foi o
menos pessimista, vislumbrando ainda, na era da reprodutibilidade técnica, diz Norval
Baitello Junior, “um mundo utopico de distributividade e acessibilidade universais ao

9999

conhecimento, aos quais atribui o predicado de “politizagdo da estética™, ou seja, a
utilizacdo das tecnologias midiaticas em seu potencial democratizante. Embora néo
deixasse de advertir sobre o seu carater ambiguo, enfatizando o perigo “que se alastrava
nas estéticas de gosto duvidoso das grandiloquentes manifestacGes fascistas, na chamada
“estetizacdo da politica”” (BAITELLO JR., 2005, p. 13-14) e que amparava a sua critica a
modernidade. Acerca deste termo, conclui:

A expressdo benjaminiana de “estetizagdo da politica” traduz exatamente o processo

de utilizacdo indiscriminada de imagens para fins de redugéo do horizonte perceptivo
do homem comum. (BAITELLO JR., 2005, p. 41).

Neste sentido de “estetizagdo da politica”, portanto, pode-se entender o que Benjamin
colocava como o “contexto psicologico” que a informacdo objetivada pela imprensa
impunha ao leitor, onde tal estética, de acordo com o étimo latino, aisthesis, que significa,
percepcdo ou compreensdo pelos sentidos do corpo, terminava por reduzir o horizonte
experiencial do publico, avido por informacdo. Assim, pode-se dizer que a imposi¢do do
imaginario midiatico, enquanto veiculo da informacdo, oculta o desdobramento onirico
impulsionado pelas narrativas, podendo conduzir, em suma, a processos iconofagicos,
como no caso da grande adesdo a propaganda nazista na Alemanha, com todas as suas
tragicas consequéncias, que tanto aterrorizaram Benjamin e outros tantos judeus-alemaes,

neste periodo.

Pode-se dizer, assim, que Benjamin antecipa a interferéncia que exercem 0S meios
modernos de comunicacgéo sobre as formas da imaginacdo humana, de tal modo que Norval
Baitello Junior, em consonancia com o pensamento de Dietmar Kamper, d& um passo
adiante quando denomina “imagem midiatica” aquilo que Benjamin chamava
“informacao”, explicitando uma transformacdo que conduziu o aspecto excessivamente
explicativo da informacédo a converte-se em imagens estereotipadas do mundo, veiculadas
insistentemente pelos dispositivos midiaticos, cujo apelo excessivo e marcadamente visual,
ja em finais do seculo XX, conduziram a cegueira e a obstrugdo do corpo nos processos

comunicativos da contemporaneidade.
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Benjamin parece intuir a cegueira diagnosticada por Baitello Jr. quando diferencia a
narrativa da informag&o, problematizando a questéo da experiéncia. Ou seja, enquanto na
tradicdo narrativa as historias se vinculam indissoluvelmente a dimensdo hermética da
imaginacdo do ouvinte/leitor; a informacéo, ao contrario, devido ao excesso, termina por
impor um determinado contexto psicolégico (imaginério) que dificulta o desdobramento
onirico do qual se alimentam as histdrias nas tradigdes narrativas. Se retomarmos o que foi
dito até aqui, perceberemos que a objetivacdo da informacdo impulsionada pelas midias
conduziu, poucas décadas depois, e frente a proliferacdo das midias visuais e do tempo
acelerado pela reprodutibilidade, até um processo inflacionario das imagens midiaticas,
cujo excesso fez do homem cego para suas imagens, obscurecendo a janela para 0 mundo
da imaginacdo. Neste sentido, a funcdo de intercambiar experiéncias, das quais se valiam
as narrativas, passa a nao ser mais possivel numa cultura onde o excesso na difusdo de

imagens torna prescindivel a contribuicdo onirica e, portanto, emocional do corpo.

J& no inicio da década de 1980, Joachim-Ernst Berendt, antecipando as discussfes que
comecavam a surgir no ambito das pesquisas da midia e da imagem, nos apresenta o
problema do imaginario midiatico de modo bastante similar a colocacdo de Benjamin,
quando pensa a informacgdo, e também muito préximo dos cenérios vislumbrados por
Kamper e Baitello, quando nos diz que:
Mais do que nunca a televisdo mostra como o nosso sentido de audicdo é superior ao
da visdo. Os psicologos que se dedicam a psicologia da crianca reconhecem que um
conto de fadas visto pela TV, na melhor das hipdteses, nada mais é do que diversao.
O que acontece esta acontecendo na tela, e antes disso j& ocorreu no estidio. A crianga
ndo estd vendo nada mais do que informacéo sobre um evento que ja aconteceu em
algum outro lugar. A imagem “externa” dispensa a imagem “interna”. E verdade que
a imagem “externa” ¢ mais colorida, tem mais a¢ao, fascina mais e ¢ mais eloquente.
Mas, é bem por isso que ela reprime e sufoca a imagem interna. Por outro lado, se
vocé€ contar um conto de fadas a uma crianga, ela tera de usar as imagens “interiores”
para entender a historia. Essas imagens “interiores” sdo as que produzem experiéncias

e que enriquecem; as imagens “exteriores” apenas sao carregadas de informacdo e
sensagdo. (BERENDT, 1993, p. 175).

Em Nada Brahma, portanto, quando retoma o tema da audicdo, o autor enfatiza uma
possivel saida frente a colonizagdo do imaginario pela midia. Propondo um
redirecionamento perceptivo da visdo para a audicdo, como estratégia capaz de resgatar a
expressividade da imaginacdo, ofuscada frente a profusdo do imaginario midiatico,
exacerbado apos a popularizacdo das tevés (que passaram, entdo, a pautar, também as
midias sonoras) e a supervalorizacao das telas, cujo fascinio visual conduziu até mesmo o

telefone (uma midia em origem exclusivamente sonora) a transformar-se num veiculo
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sobretudo visual, ja que seu sistema sonoro-acustico, passa a ser insuficiente para qualifica-
lo como uma midia audiovisual no sentido possivel do termo, hoje. Neste percurso,
entretanto, as midias sonoras ndo tiveram tempo suficiente para serem devidamente
apreciadas, passando despercebidas aos ouvidos do homem moderno, determinado em

demasia pelos olhos.

No entanto, pensando numa sobrevida do narrador, sob uma perspectiva regressa que tem
em vista o0 potencial acustico do radio, ou seja, sua caracteristica referente a oralidade,
capaz de resgatar a imaginacao do ouvinte, pode-se retomar a histdria de Joachim-Ernst
Berendt como forma de contradizer a tragédia da narrativa na modernidade, anunciada por
Benjamim. Isso ndo apenas porque ele volta da segunda guerra mundial enriquecido com
a experiéncia musical do jazz, mas também porque, fazendo do radio seu principal veiculo
de difusdo, promoveu uma ampliacdo cultural da escuta, fundamental para a expansao do
imaginéario cultural da Alemanha, apds os traumas ideoldgicos deixados pelo nazismo.
Neste sentido, agiu como um narrador influente e sedutor, que promoveu uma revolugéo
auditiva em seu pais, fundamental para o estabelecimento de um jazz tipicamente europeu.
O que significa que sua proposta radiofonica ndo tinha um valor meramente informativo e
objetivo, - a interpretacdo musical, seja ela emocional ou intelectual, estd sempre vinculada
a uma experiéncia concreta com 0s sons -, mas estimulava o ouvinte até uma vivencia
prépria com a musica que tanto seduzia seus ouvidos, conduzindo sua assimilacao por parte

da Europa.

Assim, podemos retomar os dois representantes arcaicos do narrador, apresentados por
Benjamin, nos quais se encontra o “camponés sedentario” e o “marinheiro comerciante”,
cujos diferentes estilos de vida conduzem a diferentes linhagens de narrativas, para
aproximar J. E. Berendt do segundo tipo de narrador. Segundo Benjamin, o prot6tipo do
“camponés sedentario” corresponde ao homem que vive sua vida sem sair de seu pais e
que conhece como ninguém suas histérias e tradigdes, e o “marinheiro comerciante”,
aquele que vem de longe, “quem viaja tem muito o que contar” (2014, p. 214), diz em
referéncia ao dito popular. No entanto, como deixa claro, nos processos culturais, ambas
as narrativas se interpenetram e influenciam uma a outra. Assim, nos diz em referéncia a
cultura corporativa medieval:

O mestre sedentario e os artifices viajantes trabalhavam juntos na mesma oficina; e

cada mestre tinha sido um artifice viajante antes de se fixar em sua pétria ou no
estrangeiro. Se 0s camponeses e 0s marujos foram decanos da arte de narrar, foram os
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artifices a sua escola mais avangada. No sistema corporativo associava-se 0
conhecimento de terras distantes, trazido para casa pelo homem viajado, ao
conhecimento do passado, recolhido pelo trabalhador sedentario. (BENJAMIN, 2014,
p. 215).

Pensando agora na cultura midiatica na qual se inseria Berendt e nas viagens frequentes
que ele fazia em busca da tradicdo jazzistica pelo mundo, cuja experiéncia acustica ele
almejava retransmitir ao ouvinte, pode-se dizer que néo foi outro o seu papel na cultura
alemad se ndo o de um narrador viajante, que por meio do artifice radiofénico possibilitou a
assimilacdo cultural do jazz e das mais diversas tradicbes musicais estrangeiras, oferecendo
aos ouvintes uma experiéncia acustica enriquecedora, capaz de ampliar o imaginario
musical de seu pais, incorporando-lhe outras tradices musicais tdo préximas quanto
divergentes da tradicdo erudita local. Pensada, por fim, sob esta perspectiva musical, a
midia radiofénica terminou por favorecer a escuta, embora (e Berendt sabia disso!) fosse
insuficiente para mobilizar a reforma cultural que ele almejava. O radio, digamos, era
suficiente para torna-lo conhecido em todo o pais, no entanto, para que o imaginario do
jazz fosse realmente efetivado, era preciso fazer da Alemanha um dos polos principais da
cena jazzistica, para além do radio. E ndo foi outra coisa o que fez Berendt, aproveitando-
se da fama que o radio Ihe proporcionava. Deste modo, ndo era apenas um narrador da

historia do jazz, mas o seu principal agente na Alemanha deste segundo pds-guerra.
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2.3. O aleméo mais influente na histéria do Jazz

Foi provavelmente durante os anos em
que serviu a guerra que Joachim-Ernst
Berendt se aproximou e se apaixonou
pelo jazz. Filho de um pastor protestante
morto num campo de concentragdo em
Dachau, Berendt durante a infancia
gostava de tocar Bach na igreja para que

seu pai ouvisse®®. Mas ndo seguiu a

carreira de mdsico, optando pela

Figura 3-Joe Berendt e Andrzej Wasylewski. Foto de Marek

Karewicz.Extraida do site formacédo em fisica tedrica, embora sem
http://jazzforum.com.pl/main/news_old/1214. Acesso em
04/07/2016. concluir, ja que destinado a guerra. Ao

final, quando retorna para Baden-Baden,
logo comega a trabalhar na Stidwestfunk, onde constroi sua carreira como jornalista, critico
e historiador do jazz. Percebendo, entdo, durante este segundo pds-guerra, um momento
oportuno para mudancas culturais, ja que o pais, destruido e derrotado, precisava
reconstruir-se sob todos os aspectos, desde os niveis social e econdmico até o psicoldgico,
danificados gravemente, Berendt ndo perdeu a oportunidade e, se valendo da midia mais
poderosa de seu tempo, o radio, tratou de familiarizar seus ouvintes com um novo universo
sonoro proveniente do jazz, tornando-se o principal responsavel pela sua assimilacdo na

cultura alema.

Neste sentido, Joachim-Ernst Berendt n&o foi apenas um funcionario® do radio, mas um
agitador cultural que pensou a elaboragédo do modelo radiofénico em consonancia com a
transformacéo cultural impulsionada pela implantacdo da radiofonia; ou seja, enquanto a

proliferacdo das midias de massa anunciava a implementacdo de um sistema global de

63 Numa entrevista concedida para a BOMB Magazine (edi¢3o 36), no ano de 1991, Berendt relembra o pai e
seus primeiros aprendizados musicais, tocando 6rgdo na igreja: “My father was a very famous German

preacher, a member of this small anti-Hitler segment. There was a small group inside Germany and he was one
of the leaders of services in a concentration camp. | grew up listening to Johann Sebastian Bach, every Sunday

we had the cantatas at church. | started playing the organ at four years, | was pumping air, it was not yet

electric air, it was pumping. Gradually | was allowed to play for the church. At lunchtime, | would ask my father,

“Did you hear who was playing?” When he couldn’t, | was proud because then | knew | hadn’t made any

mistakes. And so | grew up with this music and from there, it went through all the different cultures. Black music

really took a lot of my life, the true spiritual, the African recordings” (extraido do site:
http://bombmagazine.org/article/1456/joachim-ernst-berendt em Abril de 2014)
64 Estamos nos referindo ao conceito de funcionario, tal como proposto por Flusser (2002).
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comunicagdo com a consequente aceleragéo dos processos internacionalizantes da cultura,
Berendt, com sua voz ampliada pelo réadio, - mas também em livros e artigos -, fornecia o
esclarecimento necessario para a formacdo de ouvintes capazes de apreciar tanto quanto
assimilar a musica estrangeira. Havia, portanto, uma medida elucidativa em suas narrativas
musicais, que visava a ampliacdo da consciéncia auditiva da Alemanha, para além da
tradicdo erudita, e que pouco a pouco se voltava para as mais diversas tradigcdes musicais
do mundo, para além do jazz%®. Sua atuacio foi, portanto, fundamental para o
estabelecimento de uma nova cultura musical, mais receptiva aos valores estéticos e
sonoros estrangeiros, de modo que, por meio de sua vasta producdo midiatica, incluindo ai
a producdo de discos e a curadoria em festivais, fazia das tradicdes musicais mais diversas
e distantes, presenca recorrente na paisagem cultural e sonora de seu pais, possibilitando
novos didlogos interculturais, fundamentais para o estabelecimento de um tipico jazz

europeu®®

Com o conhecimento que possuia e ampliada pela midia radiofonica, a voz de Berendt
seduzia cada vez mais ouvintes para 0 jazz, criando um ambiente propicio para sua
recepcdo e recriacdo em solo europeu. Assim, e embora sem nunca abandonar o trabalho
no radio, seu projeto cultural abrangia as mais diversas frentes midiaticas, onde atuava com
sucesso: como critico musical em revistas e jornais especializados; como pesquisador
incansavel com dezenas de livros publicados; como produtor de centenas de discos,
sobretudo pelo selo SABA/MPS onde atuava regularmente como produtor musical; com
séries radiofonicas e, a partir de 1954, também televisivas; como curador de importantes
festivais de musica tal como o ‘Berliner Jazztage’ (de 1964 a 1972), entdo considerado o
melhor festival de jazz da Europa. Berendt esteve sempre vinculado a tudo o que dizia

respeito ao jazz naquele pais e, muitas vezes, também fora dele.

A partir de 1949 estreia sua longa série de concertos radiofonicos “Jazztime Baden-Baden”,
veiculada semanalmente pela SWF, e publica a primeira edi¢ao alema de um livro sobre o
jazz, aproximando-o da musica erudita: “Der Jazz. Eine Zeitkritische Studie”. No ano

seguinte, quando a federacdo alema de jazz acaba de se formar, logo se torna o editor de

85 A partir da década de 1960, e influenciado sobretudo pela estética do free-jazz na incorporac¢io de culturas
musicais as mais diversas, Joachim-Ernst Berendt comeca a produzir a série “Jazz Meets the World”, langada
pela revista ‘Jazz Podium’ em 1967, onde gravava musicos das mais diversas nacionalidades: japoneses,
indianos, brasileiros, africanos, europeus e norte-americanos, propondo um conceito pioneiro de worldmusic.
66 pode-se dizer, com Amdlio Pinheiro (2013), que Berendt promoveu a cultura da mesticagem na tradi¢3o
musical alema.
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jornalismo e faz a primeira viagem para os Estados Unidos, para promover intercambios
culturais. Em 1953, em artigos para a revista “Merkur”, discute com o grande filésofo
Theodor Adorno, tornando-se o seu principal opositor, a favor do jazz. Neste mesmo ano,
produz o seu primeiro curta metragem “Jazz: Yesterday and Today” e publica o best-seller,
“Das Jazzbuch”, traduzido para dezenas de linguas e ainda reeditado, inclusive em
portugués, pela traducdo de Julio Medaglia. Devido a importéancia desta publicacéo, o livro
torna-se conhecido como ‘a biblia do jazz’, sobretudo pela abordagem expansiva acerca do
desenvolvimento do estilo da América a Europa, e faz de Berendt ndo apenas o “Papa do

jazz”, mas o alemao mais influente em sua historia.

E, portanto, a partir de meados da década de 1950, que Berendt comegca a atuar também
como produtor de discos e curador de festivais, onde encontra o espaco ideal para confirmar
suas ideias e propiciar aos ouvintes um momento de vivencia musical, para além do radio.
Estratégia que tinha sempre em vista como parte de seu trabalho e fundamental para a
legitimacdo do jazz e sua subsequente assimilagdo por parte da Europa. Neste sentido,
como aponta A. Wright Hurley, torna-se bastante simbolica a presenca do jazz numa das
noites do mais famoso festival de musica nova da Europa, o “Donaueschingen Musiktage”,
tanto em 1954, quando recebeu o Concerto para Jazz-Band e Orquestra Sinfonica,
composto pelo maestro suico Rolf Liebermann; quanto em 1957, com a presenca dos norte-
americanos do Modern Jazz Quartet; como estratégia capaz de corroborar aos ouvintes a

analogia entre ambas as musicas, apresentada por ele em publicacdes anteriores®’.

Se a sua preocupacdo critica, até finais da década de 1950, voltava-se para apresentar
proximidades entre 0 jazz e a moderna mdsica de concerto, como estratégia capaz de
legitimar a musica norte-americana como um dos grandes acontecimentos artisticos do
século XX, possibilitando sua assimilacdo por parte dos ouvintes alemaes, a partir da
década de 1960, ja entdo influenciado pela tendéncia cultural expansiva do free-jazz, e
pelas dezenas de viagens internacionais, Berendt volta sua ateng@o para outras culturas
musicais, tais quais a indiana, a brasileira, a balinesa, a africana, a japonesa... E comeca a

elaborar um conceito pioneiro de worldmusic, conduzindo a escuta do seu publico ouvinte

7 Como aponta Andrew Wright Hurley, a presenca do jazz neste importante festival de musica foi simbdlica por
garantir-lhe legitimagao artistica no ambiente cultural da Alemanha, e deriva da longa amizade entre Berendt e
Heinrich Strobel, seu colega de trabalho na emissora, curador do “Donaueschingen Musiktage”, um dos mais
esclarecidos criticos da moderna musica europeia e, na época, também editor da revista especializada no tema,
Melos. Ainda segundo Hurley, além da inclusdo do jazz no programa do festival, a parceria proporcionou a
Berendt diversos artigos publicados em importantes revistas e periddicos da época, como a prdpria Melos.
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para novos universos sonoros, para além do jazz. A nova tematica passa entdo a guiar suas
propostas radiofnicas, sua curadoria para concertos musicais e suas produgdes

discogréficas, criticas e televisivas.

Durante o ano de 1960, ao lado do fotografo William Claxton (um famoso fotégrafo do
jazz), Berendt percorre os Estados Unidos durante cinco meses e registra toda a vida do
jazz no seu pais de origem, desde suas raizes mais profundas, vinculadas ao blues, ao
spiritual e ao field holler, até as vanguardas mais radicais, do bebop ao free-jazz, sem se
esquecer das formas tradicionais, dos pequenos grupos aos grandes formatos orquestrais.
Com esta viagem, ele ndo apenas estabelece uma maior proximidade com os musicos mais
representativos da cena do jazz (convidando-0s posteriormente para turnés e gravacgdes na
Alemanha), como entra em contato direto com a diversidade cultural caracteristica da
tradicdo jazzistica, fundamental ndo apenas para sua consolidacdo ainda em finais do
século XIX, mas retomada pelo free-jazz, quando a dissolucdo do sistema harménico e
ritmico passa a incorporar tanto o ruido quanto os elementos musicais de outras culturas
como parte de sua proposta estética. No ano seguinte, Berendt publica o seu “Jazz Life”
como resultado desta importante viagem. O livro, reeditado ainda hoje, também no Brasil,

continua sendo o mais importante registro historico e fotogréafico acerca da historia do jazz.

Foi justamente nesta viagem que John Coltrane incentivou-o a partir para o Oriente para
pesquisar outras culturas musicais. Mas foi também ai que Berendt presenciou uma nova
revolucdo musical, onde a prépria vanguarda jazzistica demonstrava a irrup¢do da masica
mundial como elemento estético para novas concep¢des musicais, as quais 0 critico
comecava a vislumbrar. A partir de 1962, viaja diversas vezes para o Oriente e grava
musicos da Indonésia, do Japdo e da india, apresentando-os ao publico europeu em
concertos durante o festival de Berlim e em turnés pela Europa. Em 1966, propondo um
diadlogo entre a nova musica de concerto europeia e a vanguarda jazzistica do free-jazz,
estreia 0 concerto anual da Sudwestfunk, o “Free Jazz Meeting”. Neste mesmo ano vem
para a America Latina, estabelece contatos com musicos brasileiros e leva-os para Europa,

dedicando uma noite do seu festival para a masica do Brasil®. No ano seguinte, toda a

8 Em entrevista pelo telefone, em marc¢o de 2016, Chico Batera, percussionista brasileiro que participou deste
festival, nos conta que Berendt esteve no Brasil em junho de 1966 para escolher musicos para se apresentarem
no Festival de Jazz de Berlim em outubro, cujo tema era “Folclore e Bossa Nova do Brasil”, concerto que
também foi gravado e langado em disco e video. Segundo seu depoimento, Berendt veio ao Brasil atras de
Dorival Caymmi, mas ndo conseguiu leva-lo para Alemanha devido a problemas de saude (conforme nos diz o
informante). Chico Batera ainda conta como era intenso o trabalho de producéo feito por Berendt. Segundo
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experiéncia com as diversas tradicbes musicais se transforma numa série de discos
denominada “Jazz Meets the World”, langada pela revista “Jazz Podium”, onde propunha

um didlogo musical intercultural.

Segundo Jalio Medaglia, que foi amigo e tradutor deste grande critico alemao, em
entrevista a esta autora em dezembro de 2014, o que ele mais admirava em Berendt era a
capacidade de assimilar as mais diversas tradigdes musicais, sempre presentes nos festivais
em que fazia a curadoria. Ndo por menos, quando na década de 1970 surge o jazz fusion
como uma nova vertente que se mescla ao rock, ao funk, ao rhythm and blues e também a
mausica de outras tradi¢des, Berendt ja estava hd tempos propondo encontros musicais entre
culturas diversas, a partir do seu embrionario conceito de worldmusic. Com isso, abria
novos caminhos para o desenvolvimento do jazz e estabelecimento de um jazz tipicamente
europeu, também marcado pelo internacionalismo cultural. Mas mais do que isso,
possibilitava a criacdo de uma nova vertente musical, que se mantinha no didlogo sonoro

entre a masica das Americas e da Europa, principalmente.

Em 1971, comeca a praticar meditacdo, demite-se da curadoria do Festival de Berlim
(embora ainda tenha contribuido com o festival no ano seguinte) e passa a elaborar
programas radiofonicos voltados também para praticas meditativas. Neste mesmo ano
convida Don Cherry (que ja tinha participado do festival de Berlim em 1968%° e também
do “Free Jazz Meeting” em 1970) para uma nova performance no “Donaueschingen
Musiktage” apresentando aos ouvintes alemades um dos mais representativos nomes da
vanguarda do jazz daquele periodo. Em 1972, faz a curadoria do festival de jazz para as
Olimpiadas de Munique e, trés anos depois, produz a compilagdo da série “Jazz Meets the

World” para o selo MPS. Ainda neste ano comeca a escrever artigos sobre mdsica e

ele, esta viagem para a Europa dourou 20 dias, nos quais a banda fez 27 apresentacGes em 8 paises diferentes,

sendo o festival de Berlim a Ultima apresentacgdo. Ao que parece, todas as bandas e musicos que Berendt
levava para a Europa faziam turnés como esta, dai a sua importancia para a ampliacdo da escuta alema nao
apenas no que diz respeito a assimilagdo do jazz, mas da musica do mundo. Vale lembrar ainda que, neste
mesmo ano, Berendt produziu o disco de Baden Powell, “Tristeza on Guitar” (langado em 1967, mas gravado
em 66), impulsionando a carreira artistica do musico brasileiro na Europa. Na época, em carta a Vinicius de
Morais (entdo diplomata) para pedir apoio do Itamaraty para a passagem dos musicos para a Europa, Julio
Medaglia se refere a Berendt como alguém também muito Util para a cultura Brasileira: “o bicho é utilissimo”
(In: DREYFUS, 1999, p. 174), dizia ele.

69 Desta apresentac3o, gravada ao vivo durante o festival, surgiu um cldssico disco de Don Cherry “Eternal
Rhythm” (1968).
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espiritualidade e passa a ser atacado pela critica alema, justamente porque se afasta das

questdes estritamente musicais.

Depois da perda do unico filho (entdo com 29 anos), em 1978, Berendt diminui o ritmo de
trabalho e se afasta da curadoria tanto do “Donaueschingen Musiktage” quanto do “Free
Jazz Meeting”, embora continuasse produzindo livros, discos e séries radiofénicas. Poucos
anos depois, comegca a escrever artigos sobre o jazz e a masica indiana e, também, sobre as
diversas culturas musicais do mundo. Em 1982, a convite do produtor norte-americano,
George Wein, faz a curadoria do concerto “Jazz and World Music”, no “Kool Jazz Festival”
em Nova York, onde apresentaram-se novamente Don Cherry com o grupo Codona; John
Handy e Ali Akbar Khan com a Handy-Khan Ensemble; além da “orquestra de mdsica do

universo” de Karl Berger.

Em 1983, Berendt se torna seguidor de Bhagwan (o guru indiano Osho) e lan¢a outro
grande best-seller, o livro “Nada Brahma: die Welt ist Klang”’®, que logo se transforma
numa peca radiofénica, adorada pelo publico ouvinte, mas classificada como uma filosofia
musical ‘new age’ pelos criticos™. Aqui, Berendt ndo mais se interessa pela musica stricto-
sensu, mas trata do som e da audicdo, propondo uma mudanca de consciéncia cultural: do
ver para o ouvir e da racionalidade para o conhecimento intuitivo. Conjugado, entdo, com
a sensibilidade internacional que a musica a partir da década de 1960 concede ao som, e
inspirado na masica de compositores e amigos como Don Cherry, John Coltrane e John
McLaughlin, que influenciaram o autor a abracar questdes envolvendo musica e
espiritualidade’?, o conceito de som tal como o concebe em Nada Brahma, aproxima-se de

uma concepcao cultural e arcaica, mais antropolégica do que musical.

Veiculado nas noites de sabado, a proposta de Berendt, aqui, visava ao desenvolvimento
da proposicao hindu, Nada Brahma, ou, o ‘mundo é som’, e recorria a filosofia hinduista,
a poesia, a fisica moderna, as nocdes de ritmo e harmonia e aos musicos interessados em
uma nova consciéncia musico-espiritual, para apresentar o mundo a partir de uma nova

concepcao sonora, como forma de resgate do ouvir. Propunha, com isso, uma modificacao

70 A Tradugdo brasileira surge em 1993 sob o titulo “Nada Brahma: o mundo e o universo da consciéncia” (S3o
Paulo: Cultrix).

71 Esta classificacdo é apresentada por Peter Sloterdijk no livro: “Mobilizacdo Copernicana e Desarmamento
Ptolomaico” (Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1992).

72 Aqui, vale lembrar que, durante a década de 1960, motivados por questdes socioculturais como a luta a favor
dos direitos civis e contra os preconceitos raciais, mas também por questdes espirituais, diversos musicos de
jazz se converteram ao isld, como Art Blakey, McCoy Tyner, Yusef Lateef, Sahib Shihab e Amhad Jamal.
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sensorial que privilegiava a escuta, convidando o ouvinte / leitor para um mergulho arcaico
no ouvir, de onde resgata o sentido transcendente das imagens acusticas e que sé se revela

por meio da imaginacdo do corpo.
2.4. O mistico de Nada Brahma

Embora num primeiro momento pare¢ca ao ouvinte
exaustivamente literal, devido as longas falas e

W citacbes que surgem imersas num siléncio incomum
S
‘}‘\\" oy ao réadio hoje, a peca radiofénica Nada Brahma néo

j:“ i pode ser entendida como mera narrativa ficcional,

nem tampouco como um tratado filosofico sobre os
sons. Mas vincula-se a uma ‘imago dei’™® (a imagem
do deus Brahma na mitologia hindu), derivada de uma
revelacido’™ que se da na forma de uma ampliagio
perceptiva da escuta, ja que Brahma, engquanto criador

e regente da vida, manifesta-se como som. Surge,

portanto, como expressdo simbdlica da vivéncia

Figura 4-Joachim-Ernst Berendt. Foto de

Margrit Tabel-Gerster, 1991. mistica de J. E. Berendt, fundamentada pelas praticas

meditativas zen-budistas as quais se dedicou por longos anos, como sintese da sua propria
vida voltada & musica, e vivida, portanto, com énfase no ouvir’®. Trata-se de uma narrativa

fantastica e surpreendente que convida o ouvinte a ampliar sua percepcao auditiva, muito

73 Segundo consta no “Léxico dos Conceitos Junguianos Fundamentais”, acerca de como Jung entende a imago
dei, ou a imagem divina, “ao contrario de teélogos e de muitos cristaos, Jung ndo fala de Deus, mas de imagem
divina. Com isso, ele quer deixar claro que tudo o que é dito por Deus é linguagem humana e declaragdo de
cunho psicoldgico: “a imagem que temos ou fazemos de Deus nao estara nunca desligada do ser humano””
(HARK (org.), 1988, p. 63).

74 A revelacdo tal como entendida aqui, ancora-se na concep¢ao budista da iluminac3o, designada pelo termo
“satori” que, segundo Jung no prefacio da obra de D. T. Suzuki (o introdutor do Zen no mundo ocidental, muito
citado por Berendt), “é um mysterium inneffabille” e citando o préprio Suzuki, “Sartori é a “raison d’étre” [a
razao de ser] do zen, e sem o satori ndo ha zen”. E conclui: “Creio que ndo é muito dificil para a mente
ocidental captar o que um mistico entende por “ilumina¢do” ou o que é conhecido como tal na linguagem
religiosa. Satori designa uma forma e um caminho para a iluminagdo” (JUNG, 2011, p.78). Ou seja, designa “um
novo estado de consciéncia, separado do primeiro por um processo de profunda transformacao religiosa”
(JUNG, 2011, p.86). Segundo Berendt, trata-se de uma “intuicdo-reldampago” (Blitzschlag) (BERENDT, 1986,
p.29). E também citando D. T. Suzuki, conclui: “é assim que ele passa pela “grande morte” que, na linguagem
tipica do Zen se chama taishi, e passa para o “grande nascimento” (em japonés, daigo)” (BERENDT, 1993, p.
32). Em suma, uma revela¢do ou iluminagao designa uma transformagdo da consciéncia, através de praticas
religiosas ou meditativas, vivenciais, interiores e, portanto, ocultas.

7> Deste modo, menos do que um rompimento com o jazz, a obra aqui em quest3o, enquanto traducdo de uma
experiéncia mistica, propoe uma ampliacdo perceptiva na qual o mundo, do micro ao macrocosmo, reverbera
como musica.
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além dos limites do audivel, para auscultar um mundo que se revela como som. Assim, 0
radio torna-se 0 meio ideal para o vislumbre acudstico do mundo Brahma, de modo que suas
palavras, menos do que ideias conceituais, pretendem suscitar, justamente, a imaginacéo
do ouvinte, como estratégia para um (re)encantamento do mundo, através da eficacia
simbdlica das imagens acusticas. Assim, pode-se dizer nas palavras de Dietmar Kamper
que “a palavra alema Einbildungskraft, a traducdo de imagination feita por Paracelso,
conserva o elo com a tradigao esotérica da visao mistica consciente e desejada” (KAMPER,

2002, p.05).

Segundo, C. G. Jung, no prefacio da obra de D. T. Suzuki, a iluminacdo pela via mistica se
difere em absoluto do conhecimento pelas vias da razao, pois trata-se da “intui¢ao mistica
da nao dualidade, da unidade ¢ da ‘coincidentia-oppositorum’” (2011, p. 79-80). Ainda
segundo o autor, “quando este conhecimento interior € plenamente despertado, estamos
aptos para compreender que cada um de nds se identifica em espirito, esséncia e natureza
com a vida universal ou Buda ” (2011, p. 79). De modo sucinto, trata-se de um sentimento
de unidade para o qual se desperta, e no qual confluem o mundo exterior e o interior’®. A
iluminacdo manifesta-se assim como a conscientizacdo desta unidade. Trata-se, portanto,
de um conhecimento vivencial e sensivel, um despertar animico, mas de modo nenhum
abstrato’’. Acerca, enfim, da experiéncia vital do satori, conclui:

O individuo tem aqui a impresséo de tocar, por assim dizer, num verdadeiro mistério

e ndo em algo apenas imaginado ou pretendido. Isto é, ndo se trata de um segredo

mistificador e sim de uma experiéncia viva que blogueia qualquer linguagem. O satori
nos atinge como algo de novo, como algo que ndo esperavamos. (JUNG, 2011, p. 80).

A iluminacéo, ou satori, que atinge Berendt, portanto, revela-se na manifestagdo do mundo
Brahma, cuja unidade se vivencia por meio da escuta do siléncio, do qual emerge uma nova
forma de ouvir. Trata-se, mais precisamente, do despertar auditivo de um homem que

dedicou sua vida & musica e ao radio. Nada mais Obvio, nada mais zen’®. Por isso, a

76 Segundo Jung: “A india fala de dhydna (concentracdo), meditagdo e imers3o; a divindade se acha no interior
de todas as coisas. O individuo se volta do exterior para o interior” (JUNG, 2011, p. 102).

77 Acerca, ent3o, da nogdo de realidade (Wirklichkeit) concebida pela cultura hindu em contraposicdo a
realidade fenoménica ocidental, conclui: “A realidade, como se vé pela palavra alema (Wirklichkeit), é algo que
atua realmente (wirkt). Para nds, o conceito real por exceléncia se acha ligado ao mundo dos fendmenos, do
que aparece exteriormente. Para o hindu, porém, este conceito esta ligado a alma. Para ele, o mundo é
aparéncia, e sua realidade se aproxima daquilo que nés chamariamos de sonho” (JUNG, 2011, p. 101). Se
pensarmos, no entanto, com Jung e também Boris Cyrulnik (1995), pode-se entender que os sonhos, enquanto
imagens animicas, estdo diretamente relacionados com a vida afetiva e emocional, portanto, corpdrea e
concreta. Neste sentido, sugerimos tratar-se de uma realidade fantastica, mas ndo metafisica.

78 Acerca da mudanca de consciéncia vinculada a experiéncia do satori zen-budista, nos diz Jung: “N3o se trata
de estar vendo outra coisa. E o individuo que vé de outro modo. E como se o ato espacial de ver fosse alterado
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realidade manifesta na sua obra ndo coincide com a realidade objetiva, idealizada pela
ciéncia, aproximando-se bem mais da expressdo simbolica de uma realidade interior e
fantéstica, alcancada por meio de uma vivéncia mistica e transcendente de unidade com o
todo, na qual as palavras tém pouco a dizer. Segundo Gustavo de Castro, “as palavras
“mistico” e “mistério” vém do verbo grego muein que significa “calar-se”, fechar a boca e
os olhos diante do que s6 pode ser expresso pelo siléncio” (2013, p.23). Para Sloterdik, em
referéncia a obra aqui analisada’, trata-se, mais precisamente, do “curto-circuito entre
investigacdo e revelagdo” (1992, p. 102)%. Fato é que as incursdes de Berendt pelo mundo
dos sons tém mais a ver com uma revelagdo mistica do que cientifica no sentido stricto do
termo, no entanto, por ser um homem das palavras, da musica e do radio, transforma a sua
vivéncia numa narrativa, resumida ao ‘mundo-som’®!, na qual se vislumbra, ainda que
embrionariamente, uma nova perspectiva onde as imagens do mundo adquirem uma nova

formatacgdo acustica, amparadas pelas tecnologias do som.

Por meio, entdo, de uma construcdo atemporal por analogias simbdlicas®, ou seja, sem
preocupar-se com a linearidade do tempo histérico e, portanto, livre da racionalidade
I6gico-discursiva do pensamento filoséfico, Berendt descreve a expressividade simbolica
de sua vivencia no mundo Brahma através de imagens acusticas nas quais 0s sons das
esferas planetérias correspondem, enquanto analogos harménicos, aos sons das moléculas
atbmicas, tanto quanto a musica minimalista, devido as progressfes circulares de seu

movimento, corresponde ao som do principio cdésmico, também almejado pela tradicdo

por uma nova dimensdo. Quando o mestre pergunta: “Estds ouvindo o murmurio do regato?”, certamente esta
se referindo a uma audigdo inteiramente diversa da ordindria” (JUNG, 2011, p.87). Assim, com Berendt trata-se
da mesma coisa: ele ndo passa a ouvir outra coisa, mas de outro modo, inteiramente diverso da escuta
ordinaria.

79 peter Sloterdijk, em um de seus primeiros ensaios estéticos, Mobilizacdo Copernicana e Desarmamento
Ptolomaico, langado na Alemanha em 1987, dedica o ultimo capitulo, “Tonalidade como Nova Sintese”, para
uma reflexdo acerca de Nada Brahma. Para Sloterdijk, a proposta de Berendt representa aquilo que ele
denomina como “desarmamento ptolomaico” (1992, p.62-63), na medida em que resgata a percepgdo sensivel
(ou “fator interessado”), como parte da reflexdo investigadora. Neste sentido nos diz que enquanto Nicolau
Copérnico criou uma nova visdao de mundo que desencadeou a revolugao terrestre, a compreensao ptolomaica
do mundo dos sentidos tornou-se ingénua e iluséria: “O choque copernicano demonstrou que ndo percebemos
o mundo como é, mas que precisamos imaginar a sua “realidade” pela reflexdo, contrariando a impressdo dos
sentidos para “compreender” como ela é. Eis o dilema: quando o sol se levanta, o sol ndo se levanta” (1992,
p.56).

80 Segundo Sloterdijk: “Ele [Berendt] inverte o sentido dos resultados de sua investigacdo, compreendendo-a
simplesmente como revelagdo do real a partir dele proprio” (1992, p. 102).

81 Segundo a andlise de Peter Sloterdik, ‘o mundo-som’ de Berendt corresponde a uma ‘Nova Sintese’ da
realidade moderna.

82 Acerca deste modelo analdgico, ou comparativo, que identificamos com o pensamento simbélico, ou por
imagens, nos diz Berendt “que pensar por analogias é muito mais eficaz nos campos harmonicos, que sdo parte
essencial deste livro, do que usar o pensamento causal convencional” (BERENDT, 1993, p. 65).
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musical indiana e pelas praticas mantricas das culturas orientais, incorporadas, entéo, a
tradicdo do jazz pela vanguarda do free®3. Deste modo, o som primevo de onde parte a sua
histdria, e que fundamenta toda a sua concepgédo de som, no sentido de vida®*, diversifica-
se em multiplas simbologias culturais. De modo que a narrativa de Berendt em torno da
proposi¢do, 0 mundo € som, ndo deve ser entendida como mera especulacdo filosofica
sobre 0s sons, mas como expressao simbdlica, na qual se vislumbra por meio de imagens
acusticas a correspondéncia analdgica entre expressdes sonoras as mais diversas e

distantes.

Inspirado, por sua vez, na linguagem radiofonica, Berendt recria a vida cosmica dos astros
espaciais através de sussurros, tique-taques, sons de tambor, de zumbidos e de estalos... E
também a riqueza sonora caracteristica da vida subaquatica atraves dos cantos das baleias,
golfinhos e peixes... de onde ressoam grunhidos, gemidos, roncos, suspiros, chiados, ruidos
de serrote, de bombos, tamborins, gritos, assobios e solugos... Fundamentado, entdo, pela
analogia dos harmonicos desenvolvida por Hans Kayser8®, Berendt possibilita ao ouvinte a
percepcao simbdlica de uma sabedoria mistica na qual se diz, inclusive na oracdo ao pai
cristdo, “assim na terra como no céu”®®. Isso significa que a forca que rege os astros, as
estrelas, o cosmos, enfim; também rege os mares, as matas, 0s homens... Trata-se de uma
forca vital, um agente motriz que desperta sensacdes e que se manifesta na vida em

movimento... Para Berendt, trata-se de Brahma, o som.

Um som primevo, o primeiro estrondo cdsmico, o som da origem, ao qual as silabas
mantricas das tradi¢cbes meditativas orientais remetem o ouvinte, e do qual surgem as
palavras e as mdltiplas paisagens sonoras que caracterizam a vida em um sentindo

simbodlico. Neste contexto, o deus Brahma hinduista manifesta-se numa diversidade

8 Como disse o compositor Steve Reich, na década de 1970, “o interesse pela musica mundial despontava a
musica ndo-ocidental como a mais importante fonte de inspiragdo para os compositores ocidentais a procura
de ideias novas” (apud WISNIK, 1989, p.97).

84 Segundo o autor: “O primeiro sinal de vida de que se tem conhecimento é o som. (...)Em todas as eras, 0s
iogues e videntes da india adoraram o deus da palavra, ou o deus do som... Toda a ciéncia ocultista, todas as
praticas misticas, fundamentam-se na ciéncia da palavra ou do som... (...) [As palavras ou sons] exercem um
poder sobre o corpo” (BERENDT, 1993, p. 47).

8 Nas palavras de Berendt, Hans Kayser foi o “fundador do estudo cientifico das harmonias (...). Uma de suas
obras mais conhecidas, publicada em 1946, intitula-se Akrdasis — do grego, “audicdao” em oposicdo a “aisthesis”
que quer dizer “visdo”. O mundo é como é, argumenta Kayser, e pode ser mais facilmente entendido através
da audigdo do que da visdo” (1993, p. 81).

8 Do mesmo modo, a representacio do modelo atdmico (no qual elétrons giram ao redor de um nucleo de
particulas) corresponde, iconograficamente, ao modelo do sistema solar (no qual os planetas movimentam-se
em torno do sol), como correspondentes simbdlicos. O que também confirma a analogia proposta por Berendt.
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multipla de sons, os quais coincidem com um principio de vida, cosmico e universal, que,
por isso mesmo, pode também ser associado ao deus cristdo. Ha, no entanto, um dinamismo
vivo e uma diversidade nas formas desta manifestacdo divina, que aproxima a concepcao
do mundo Brahma, descrito por Berendt, do universo das paisagens naturais em sua
dindmica continua e transitoria, a qual vislumbram as misticas orientais. Tal como descreve
Hans-Joachim Koellreutter, quando nos diz que:

Todos os orientais enfatizam o fato de que o universo precisa ser apreendido

dinamicamente a medida que se move, vibra e danca, como eles dizem, ou seja, que a
natureza ndo se encontra em equilibrio estatico, mas dinamico.®

Assim, pode-se dizer que o mundo Brahma deve ser apreendido, sobretudo, com os
ouvidos, ja que estes, diferente dos olhos, ndo nos revelam um mundo estavel, imdvel e
objetivo, manifesto diante de nés, mas um evento dinamico no seu lugar, e que irrompe por
todos os lados, apoderando-se de todos os sentidos do corpo. Acerca, entdo, do barulho que
faz a rosa no momento em que se abre a flor, nos diz Berendt:
Em Israel, na Gré-Bretanha e nos Estados Unidos, usou-se a espectroscopia
fotoacustica para tornar audivel o som de uma rosa no momento em que o botéo se
abre em flor: trata-se de um retumbar semelhante ao de um drgéo, que nos lembra o0s
sons de uma toccata de Bach ou da “Ascensdo” e da “Ressurreicdo” para orgdo de

Messiaen; portanto, exatamente aquilo que, na musica tradicional para 6rgéo, é ouvido
como uma sucessdo “rompante” de acordes. (BERENDT, 1993, p. 100).

Esse som, como demonstra o autor, também se encontra implicito na etimologia da palavra
“rosa”, ja que indica o movimento do botdo quando se transforma em flor:
Varda, em aramaico, e vard, em arabe, significam rosa, mas a palavra hebraica wered
significa tanto o botdo (portanto, o que ainda vird a ser) como a rosa (0 que ja €); e

esta palavra hebraica wered transformou-se diretamente na palavra alema “werden”
(tornar-se). (BERENDT, 1993, p. 72) .

O exemplo da rosa deixa acusticamente clara a intengdo de Berendt neste programa, pois
descreve a audibilidade estrondosa que habita no siléncio. Trata-se de um siléncio
simbdlico, do qual se irrompe a infinidade multipla de sons e ritmos da vida, natural e
cdsmica, possiveis de serem captados e apreendidos (e, portanto, imaginados e
reproduzidos) como uma grande sinfonia musical, enquanto reflexo sensivel da totalidade

do Absoluto. O deus Brahma torna-se a apreensao simbolica de um ambiente que vocifera

87 Esta definic3o foi extraida da série radiofénica “Musica de Leste a Oeste”, elaborada pelo compositor H. J.
Koellreutter, e produzida por Irineu Gerrini Junior, veiculada pela radio Cultura FM em 1985. Disponivel no
acervo digital da Cultura FM, pelo site: <http://culturafm.cmais.com.br/koellreutter/musica-de-leste-a-oeste-
1> (acesso em: 01. Out. 2015).
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em siléncio, e no qual se resguarda, por meio da escuta, a experiéncia mistica da unidade.
Acerca, em suma, dos sons mantricos, nos diz:
Os mantras surgem do som mantrico, que em sanscrito se chama bija, ou semente.
Mantras sdo sementes que desabrocham. A unidade brota dos mantras. Eles sdo
“instrumentos para a unidade”. E provavel que a palavra bija tenha algo em comum
com a raiz sanscrita bri, crescer, da qual derivam o deus Brahma e Brahman, o

principio césmico. (...). A semente da qual brotam os mantras é a mesma da qual
cresceu o deus Brahma. (BERENDT, 1993, p. 40).

Como descreve o autor, embasando-se em tratados ocultistas como a sabedoria vedanta da
india, o velho testamento biblico, os saberes de sufis e poetas persas, e de lamas budistas,
fisicos e astrofisicos... dos quais se vale para descrever sua experiéncia mistica da unidade,
no caso da vivéncia mantrica, as silabas seminais, ou sementes que desabrocham, reportam
0 ouvinte para o inicio primevo, para o siléncio inaudivel da origem, de onde emerge todos
os sons®. Assim, nos explica o autor, nas palavras do sufi Vilayat Inayat Khan:

Nas praticas mantricas é como se amassassemos a propria carne de nosso corpo com

sons. As células dos intricados feixes de nervos que formam os plexos ou ganglios...

estdo sujeitos a um martelar ininterrupto... Ocorre uma espécie de dominio do corpo
através das vibragdes sonoras... (apud BERENDT, 1993, p. 56).

E em referéncia a simbologia das silabas mantricas e dos wazifas, que sdo as silabas

seminais pré-arabicas repetidas nas praticas misticas dos sufis islamicos, nos diz que:

Mantras e wazifas sdo simbolos do som primevo. Se 0 mundo é som, e se este som,
em Ultima analise, é racionalmente inatingivel por nés mortais, entdo precisamos de
simbolos e de parabolas. Também precisamos deles para nos fazermos entender.
Entender a n6s mesmos e aos outros. (BERENDT, 1993, p. 51).

Assim, em citacdo ao famoso Lama Govinda, Berendt nos apresenta uma simbologia na
qual a expressividade sonora das vogais mantricas termina como expressao do movimento

da vida universal:

OM é um dos quatro grandes mantras seminais. Govinda cita outros trés: AH, HUM,
HRIH. Neles estdo contidas as quatro vogais basicas o, a, u e i, que correspondem aos
“quatro principios que encerram um movimento circular que abrange tudo, um
movimento horizontal, um movimento descendente e outro ascendente”. Desse modo,
pode-se dizer que 0os mantras primevos abrangem o universo. Exatamente como o deus

8 Segundo Berendt, também o simbolismo acustico das palavras, nos rituais do culto cristdo, mantém-se como
uma pratica mantrica: “O Amém, as Ave-Marias, recitadas no rosario, o Aleluia, o Hosana, o Kyrie Eleison, sao
mantras. Este ultimo, significando “Deus, tem piedade de nds”, é a “Oracgdo de Jesus”, da Igreja oriental, rezada
frequentemente pelos monges peregrinos. Muitos deles meditavam durante anos sobre as palavras contidas
nesta oracdo” (BERENDT, 1993, p. 52). Segundo a proposta do autor no seu programa de radio, com a
consciéncia do poder mantrico destas palavras, deve-se ouvir a ‘Missa em Si Bemol’ de Johann Sebastian Bach.
Esta composicdo surge, entdo, ao lado do grave “OM” que repercute nas vozes de monges tibetanos.
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Brahma, que olha para os quatro pontos cardeais, como o principio Brahman.
(BERENDT, 1993, p. 43).

E acerca da correlacdo entre o efeito vibratdrio das vogais e dos planetas, ainda nos diz que
“A corresponde a Jupter, | a Marte, O a Vénus, U a Saturno e E a Mercurio” (BERENDT,
1993, p. 43), de modo que a vocalizagdo destas silabas, enquanto &udio-imagens
simbdlicas, termina por colocar 0 homem em ressonancia com a vibracdo cdsmica
universal. Assim, a forca vital torna-se manifesta ndo apenas na voz daquele que profere
0s sons sagrados, mas associa-se também as manifestacGes cdsmicas, regentes da vida,

colocando o corpo em ressonancia com a forca sagrada de seus simbolos culturais.

No entanto, por se tratar de uma simbologia ancorada em saberes misticos, ou seja, numa
vivencia experiencial e ndo racional, a filosofia de Berendt soa um pouco ingénua para
Peter Sleterdijk. Percebe-se, entretanto, como o fildsofo descreve exatamente a vivéncia
mistica da unidade, quando nos diz que a proposta de Berendt corresponde a superacao da
oposicao entre o sujeito e o objeto:
A Nova Sintese ontolégica musical de Berendt promete solucionar um problema que
fez fracassar os maiores pensadores da histdria da filosofia: a comunicacéo total entre
sujeito e objeto, a superacdo definitiva da oposicdo entre interior e exterior, a
integragdo pacificadora do sujeito na substancia, a evaporizagdo entusiastica da
substancia no sujeito. Essa Nova Sintese s6 ndo se torna ridicula porque aborda os
mais profundos problemas com notével ingenuidade. (...). Fala como se 0 abismo entre

eu e o mundo, substancia e sujeito pudesse ser fechado contanto que o sujeito se
dispusesse a assumir as coisas do mundo até o extremo. (SLOTERDIJK, 1992, p. 99).

Berendt, por sua vez, esta influenciado nao apenas pela mistica oriental, mas também pela
I6gica quantica elaborada pela fisica tedrica, que foi seu primeiro grande tema de interesse,
na proposi¢do de um saber da totalidade e da participacdo. Nesse sentido, sua proposta
ancora-se num novo paradigma e conflui com a de teéricos como Fritjof Capra, que
inclusive é quem escreve o prefacio de Nada Brahma e um dos principais divulgadores
dessa nova corrente de pensamento, trancando um paralelo entre a fisica moderna e as
filosofias orientais, nas quais ndo existe a diferenciacdo entre sujeito e objeto. Assim, nos
diz Berendt que “a logica quantica “tem a ver com o novo posicionamento entre sujeito e

objeto” — essa mesma separagdo que também o Zen reconhece ser uma ilusao” (BERENDT,
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1993, 60)%°. Berendt, em suma, propde que num ambiente de escuta ndo ha diferenciagio
entre sujeito e objeto, mas unidade pelas leis da ressonéncia.

Para Sloterdijk, entretanto, essa forma de conhecimento ndo é valida, porque a investigacdo
trabalha com a consciéncia dirigida ao real e ndo com a realidade da percepgao sensivel®.
No entanto, nos diz Jung que “¢ a partir da multiddo das impressdes exteriores que
concluimos que existe um mundo interior” (2011, p. 100). Neste contexto, 0 mundo interior
é, sem duvida, um mundo imaginario, mas que se da por meio de imagens concretas e
corporeas e, portanto, em relacdo com o real. No caso de Berendt, trata-se das imagens
acusticas do mundo-som, de Nada Brahma. Mas esta realidade sensivel é, para Sloterdijk,
apenas mais uma representacdo do mundo subjetivo, uma “ilusdo”, um “erro verdadeiro”,
que ndo tem validade cientifica, porque o seu instrumento analitico, a escuta, ndo é
confiavel, tratando-se, em suma, de uma “filosofia selvagem” (SLOTERDIK, 1992,
p.85)°%. Berendt, entretanto, ndo tinha pretensdes cientificas com este trabalho, mas
expunha sua vivéncia pessoal para apresentar o potencial simbolico que reside na
apropriacdo acustica do mundo, exaltando a expressividade sensivel do corpo como Unica

realidade possivel frente a crise do real.

O seu programa se revela, assim, como a traducdo simbdlica de uma realidade sensivel,
acusticamente ampliada, alcangada, no nivel vivencial, por meio da intui¢cdo mistica. Aqui,
os textos sagrados, filoséficos, poéticos e etimologicos, resgatados pelo radialista,

enquanto representacfes possiveis do mundo, ndo sdo retomados para uma discussao

8 No trecho entre parénteses da citac3o, Berendt estd citando especificamente o fisico e fildsofo alem3o Carl
Friedrich von Weizsacker, no ensaio “Quantenlogik und mehrfache Quantelung” [Légica Quantica e os Quanta
Multiplos] (In: BERENDT, 1993, p. 60).

9 segundo o autor: “a concepcdo ptolomaica entende-se como ilusdo; ndo ilusdo aleatdria, mas pertinaz que
salta aos olhos com a forga do engano irresistivel. Nesta forga irresistivel cintila a ironia de um inevitavel erro
verdadeiro. O estranho no esclarecimento copernicano é precisamente o fato de que, mesmo apds Copérnico e
sabendo que se trata da rotagdo da terra, continuamos a perceber - contanto que madruguemos — o levantar do
sol em sua beleza arcaica e como evento sublime” (SLOTERDIJK, 1992, p.57). No entanto, cabe a nds pensar
naquilo que o autor entende como um “erro verdadeiro” como uma realidade animica, concreta e corpérea. Ou
que seria um tipo de orientagdo concreta frente a vertigem causada pelo excesso de verdades das
representacdes copernicanas. Assim, conclui o autor: “chamo de “desarmamento ptolomaico” esta volta
consciente da vertigem copernicana de representagdo para a nova consciéncia antiga” (SLOTERDIJK, 1992, p.63).
9 Sloterdijk no livro aqui citado apresenta Berendt como alguém capaz do que a filosofia do seu tempo ndo
conseguiu diante da cultura moderna: a sintese essencial (0 mundo-som), capaz de unir os mais diversos
saberes em uma sintese. No entanto, define a filosofia de Berendt como “selvagem”, ou “metafisica amadora”
(1992, p.84). E, embora garanta “que os termos “amador” e “selvagem” se despiram de sua conotacgdo
pejorativa adotando um carater positivo e afirmativo” (1992, p.84), ainda mantém a velha separacgdo entre os
saberes sensiveis (e falsos) daqueles racionais cientificos (e verdadeiros).
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conceitual dos sons, mas apenas como alegorias®, que amparam o simbolismo ac(stico na
sua concepcao do mundo-Brahma. Por meio, entdo, destas alegorias simbolicas, o estrondo
silencioso que causa o abrir das flores, torna-se correspondente ao som inaudivel da
origem, o qual evocam as praticas respiratorias nos exercicios mantricos. A imagem da
natureza, enquanto um fendmeno da vida, representa de modo alegérico a manifestacéo de
sons inaudiveis, tanto quanto a voz e o respiro recupera, novamente, a sensibilidade dos
ouvidos, o som primordial, o estrondo cdsmico, o big-bang. Assim, expressdes visuais e
sonoras se conjugam uma a outra por meio de ressonancias simbdlicas. E o corpo vibra em
consonancia com a paisagem que o circunscreve (natural ou artificial) numa unidade

dinamica.

Deste modo, a expressividade simbolica das alegorias apresentadas por Berendt pode
também ser percebida através de pesquisas na area da espectroscopia fotoacustica, dentre
as quais o autor se refere a auscultacao das células, para demonstrar como “um simples talo
de cereal tem som” (1993, p. 100). Assim, conclui:
E preciso imaginar centenas de talos crescendo um ao lado do outro num campo, cada
um produzindo o seu prdprio som, e com isso, produzindo uma sinfonia! Por certo o
ouvido humano néo pode ouvi-la e, no entanto, essa sinfonia ndo existiria se ndo
houvesse um sistema sensorial que a percebesse. A préxima vez que estiver num
campo destes, tente despertar esse sistema de percepg¢do sensorial em si mesmo. Olhe
para os milhdes de talos e flores, para a grama, e tente imaginar que cada um tem seu
préprio som. Trata-se da can¢do da vida propriamente dita. Um coro gigantesco.

MilhGes, bilhdes de sons que se fundem numa grandiosa polifonia, numa harmonia
que transcende a imaginacdo humana. (BERENDT, 1993, p. 100).

E possivel, portanto, também vislumbrar a riqueza e a diversidade do mundo Brahma por
meio de alegorias, provindas dos saberes humanos de todos o0s tempos, nas quais se percebe
a dindmica da vida, natural e cosmica. E com tamanha precisdo que se torna possivel “ver”
particulas moleculares e microrganismos de toda ordem, invisiveis a olho nu, assim como
astros distantes bilhdes de anos-luz da terra a poucos centimetros dos olhos. No entanto,
Berendt se interessa, precisamente, por se aproveitar de modo acustico destas imagens,
propondo ao ouvinte vislumbrar o mundo tal como masica, ou seja, por meio da vivencia
auditiva e da sensibilizacdo do corpo. Ele pretende fazé-lo sentir o mundo, e ndo apenas

observa-lo com o distanciamento dos olhos. Sua narrativa comega, assim, pelas silabas

92 Segundo o filésofo Jean Gebser: “toda alegoria es una suerte de simbolo racionalizado y atrofiado por el
entendimiento, como quien dice um simbolo congelado, rigido y vacio” (GEBSER, 2011, p. 319). Neste sentido,
pode-se dizer que Berendt se vale destas alegorias filosdficas para Ihes recuperar o sentido sonoro, e ndo o
entendimento racional, como estratégia para o resgate do potencial simbdlico das formas de expressado
acustica. No caso de Berendt, portanto, tratam-se de alegorias simbdlicas.
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mantricas, passa pelos koans nipdnicos e tambem por textos antigos referentes as misticas

orientais, e chega até as imagens cosmicas e mais atuais do mundo, vistas a luz da razéo

cientifica, para resgatar o sentido acustico, ou simbolico, que reside nestas imagens.

No que tange a musica do macro e do microcosmo, nos diz, entdo: “aqueles reinos do

universo que durante séculos representaram a esséncia do siléncio e da mudez estéo

repletos de sons” (BERENDT, 1993, p. 75). E acerca dos sons espaciais, em citacdo a

conferéncia do Professor Dr. Kippenhahn, entdo diretor do Instituto Max Planck de

Astrofisica, completa:

Numa conferéncia que fiz por volta de 1960, pedi a plateia que imaginasse um
instrumento capaz de transformar toda a radiacdo que vem do espaco num som
audivel. Ouviriamos o sussurro constante das estrelas e as emissdes de radio do sol,
bem como a estética das ondas de radio conhecidas aquele tempo no espaco, a medida
que elas aumentassem e sumissem ritmicamente com a subida e a descida desses
objetos sempre brilhantes em seu giro ao redor da Terra junto com o resto do céu.
Hoje em dia, vinte anos depois, tenho de corrigir esse quadro. Ao lado da radiacdo
que tinhamos conhecimento naquela época, a imagem auditiva atual e completa do
espaco é dominada por fontes sonoras recentemente descobertas. Hoje ouviriamos o
tique-taque heterddino dos pulsares, como o discreto zumbido do pulsar de Cancer,
cujos pulsos o ouvido humano ndo consegue diferenciar; e, junto com estes, outras
fontes de raios X enviariam suas radiagdes (...). E provavel que as estrelas de néutron
sejam 0s maiores responséveis por esse ruido que estd sendo transferido do espago
para nossos ouvidos, através do nosso instrumento imaginario. (KIPPENHAHN apud
BERENDT, 1993, p. 75-76).

E depois, citando as descobertas da telescopia, relatada por dois norte-americanos, J.

Lichtman e Robert M. Sickles, no livro “Diario de um Radioastronomo Amador”,

prossegue:

A ciéncia da telescopia descobriu uma dimensdo totalmente nova do universo. A
profundidade do cosmos tornou-se uma alta e forte modulagdo de sons que surgiram
com a decorréncia de subitas modificacBes da estrutura atbmica e molecular da
energia liberada pela explosdo dos gases — por exemplo, as estrelas novas... mas
também o gigantesco planeta Jupiter produz ruidos excepcionais, suspiros grandes e
rdpidos como o intenso crepitar das chamas de um incéndio distante, verdadeiras
tempestades que na sua intensidade sdo dignas do nome do deus de quem o planeta
leva 0 nome. (LICHTMAN; SICKLES apud BERENDT, 1993, p. 76).

Sobre os sons do Sol, completa:

Por fim, conclui:

O Sol também produz ruidos... sons de zumbido e estalidos quando se acha em estado
de paz relativa, porém, sons gritantes, de uma intensidade amedrontadora quando ele
lanca enormes quantidades de matéria no espaco. (BERENDT, 1993, p. 76)

Trata-se, portanto, de algo novo no campo dos nossos conhecimentos. O cosmos esta
repleto de sons e ritmos — dos pulsares e quasares, das supernovas (estrelas
explosivas!) e dos assim chamados “gigantes vermelhos” e “andes brancos”, e ainda
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de sistemas estelares que fogem e colidem, além dos produzidos pelo nosso Sol.
(BERENDT, 1993, p. 77).

Acerca deste novo campo do conhecimento, o fisico tedrico Carlos Herdeiro, numa palestra
em novembro de 2015, na universidade do Porto em Portugal, confirmando a perspectiva
de que o universo esta em expansdo e, portanto, em movimento, nos diz que “em breve
vamos conseguir ouvi-10"%3, tal como propds Berendt ha mais de trinta anos. O radialista
alemdo, portanto, ndo apenas antecipa ao ouvinte esta imagem acustica acerca da atual
concepgdo do universo proposta pela fisica, como se aproveita de novas e antigas
representagdes do mundo, criadas pelos saberes humanos, para conferir-lhes sons. Se
valendo, portanto, do antigo conceito da harmonia das esferas, retomado por Hans Kayser
a partir da obra “De Harmonice Mundi” do matematico e astrologo do século XVII,
Johannes Kepler, Berendt apresenta ao ouvinte os sons das 6rbitas planetérias, transpostos
para o plano audivel por dois professores da Universidade de Yale, Willie Ruff e John
Rodgers, os quais “programaram as velocidades angulares dos planetas num sintetizador”
(BERENDT, 1993, p. 84), seguindo as orbitas elipticas, calculadas por Kepler®. Acerca
dessa gravagéo, diz:
Tal como Ruff e Rodgers compreenderam, os sons dos planetas correspondem as
concepgdes tradicionalmente atribuidas aos diferentes corpos celestes. Mercurio, o
inquieto e rapido “Mensageiro dos deuses”, relacionado com o elemento quimico
mercario, tem um som apressado, intenso ¢ estridente. Agressivo e “abusado”, Marte
desliza subindo e descendo através de algumas notas. Jupiter tem um tom majestoso

que se assemelha ao de um 6rgéo, e Saturno produz um trovejar profundo e sinistro.
(BERENDT, 1993, p. 85).

Acerca de Urano, Netuno e Plutdo, descobertos posteriormente, mas cujas orbitas se
enquadram nas leis propostas por Kepler, também puderam ser (re)apresentados

acusticamente, por meio da imaginacdo intuitiva dos muasicos pesquisadores:

Como o movimento desses planetas é muito lento (Plutdo, por exemplo, orbita ao
redor do Sol por 248 anos), sua transposicdo para 0 som esta abaixo da capacidade
auditiva dos homens. Os professores Ruff e Rodgers, contudo, descobriram que as
elipses orbitais dos planetas exteriores podem se tornar audiveis ao ouvido humano
na forma de ritmo, visto que o ritmo tem vibra¢Ges mais baixas do que o som. Ruff,

% (Citagdo da palestra de Carlos Herdeiro: “Sussurros do espaco-tempo” disponivel em:

<http://tedxtalks.ted.com/video/TEDxAveiro-Carlos-Herdeiro-Suss >. Acesso em: Nov. 2015.

9 Segundo Berendt, Kepler, “que ndo se considerava somente um astrénomo, mas também um musico”
(BERENDT, 1993, p. 78), na sua principal obra De Harmonice Mundi libri V, “mostra através de numerosas
ilustracOes, ainda validas na época moderna, que entre as velocidades dos planetas existe um elevado nimero
de harmonias musicais” (BERENDT, 1993, p. 81). Berendt trata, entdo, de reapresentar a versdo ilustrativa de
Kepler numa nova versdo para o radio, enquanto audio-imagem, na qual o vislumbre da dindmica viva dos astros
faz-se perceptivel somente ao ouvinte, enquanto médium das imagens sonoras.
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que além de cientista também é musico de jazz, comentou: “desde o inicio eu pensava:
tem de existir ritmo nesse mundo afora”. (BERENDT, 1993, p. 85).

Assim, os sons revelam a dindmica viva que se esconde por trds das representacoes
astrondémicas do mundo, concebidas pela ciéncia, possibilitando ao ouvinte percebé-las
enquanto audio-imagens, ou seja, por meio de uma revelagdo no corpo, como
sensibilizacdo animica, que prescinde dos olhos, mas ainda capaz de colocar o corpo em
ressonancia simbolica com as imagens (ou o cosmos) que o envolve. Deste modo, Berendt
resgata o potencial simbdlico que reside no pathos acustico implicado em tais
representacdes de mundo. As quais, se pensadas em consonancia com as possibilidades de
reproducéo acustica da arquitetura sonora atual, provocariam um sentimento de animismo
surpreendente ao ouvinte, capaz, entdo, de sentir com dominio e precisdo a nova dimensao
espaco-temporal do universo. E de modo infinitamente superior as tradicionais
representacOes iconogréficas ou conceituais, ja em sentido simbolico, o que seria, a partir

da sensibilizacdo do corpo e ndo da racionalizacao de suas imagens.

Envolto, portanto, nas modernas concep¢des do mundo, nas quais nem mesmo as nogoes
de tempo e espaco mantém-se como realidades seguras, também a vida microcésmica,
enquanto correspondente harmonico analogo ao macrocosmo, se transmuta em som, ou
seja, adquire um simbolismo acustico, ou animico, por assim dizer, ja que vinculado a
percepcao do corpo. De modo que também o mundo das micromoléculas: dos genes, das
células, dos atomos e das particulas, apresenta-se como manifestagdo musical:
“Assim em cima como embaixo” diz um provérbio profundo dos sabios da Asia e do
antigo Egito. Desde Pitagoras e Kepler estamos bem conscientes da estrutura dos sons
“la de cima”, do cosmos. A astronomia ¢ a cosmologia modernas estdo continuamente
descobrindo novos relacionamentos harménicos, muito além dos limites do nosso
sistema planetario. Mas o que dizer do mundo “ca de baixo”, o mundo dos genes, das
células, do ADN (&cido desoxirribonucleico) e do ARN (acido ribonucleico), dos
atomos e das particulas elementares? Eles também contém estruturas harménicas?

Obviamente, mais do que em qualquer outro lugar, elas deveriam existir aqui, se fizer
sentido aquilo de que trata este livro. (BERENDT, 1993, p. 86).

Estes sons, digamos assim, minimais, embora sejam intuidos por Berendt a partir do
embasamento dado pela teoria dos harménicos de Hans Kayser, ndo sdo acusticamente
reproduzidos no seu programa radiofonico, mas apenas sugeridos atraves de
correspondéncias simbdlicas, as quais, inclusive, garantem a analogia com a ordem musical
superior, tal como nos dizeres supracitado. A narrativa radiofonica, no entanto, repleta de

discursos cientificos e formulas matematicas, instiga a imaginacao do ouvinte, de forma a
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desperta-lo para uma infinidade de sons possiveis, ainda que inaudiveis, contemplados

também pelo universo das particulas elementares. Assim, prossegue o radialista:

Durante decénios, tudo parecia muito facil: o modelo do 4&tomo criado por Niels Bohr
parecia postular a existéncia de determinadas particulas elementares orbitando em
volta do nlcleo atdmico. A hipdtese era a de que essas orbitas estavam sujeitas a leis
harmdnicas semelhantes aquelas que regem os planetas que giram ao redor do Sol. Na
verdade, elas se submetem a leis estatisticas, e ndo se trata de percurso no sentido das
elipticas planetarias. Todavia, existem as assim chamadas “camadas” no nucleo
atémico, cuja funcdo pode ser comparada as “Orbitas” no sistema solar. As camadas
ficam repletas de elétrons, e esses estados de saturacdo formam uma situacdo
relacional com o nimero atémico do elemento especifico da tabela periddica, e é este
nimero atbmico que corresponde a carga do ndcleo. Aqui — nas camadas, nos estados
de saturacdo, nos nicleos atémicos, nas cargas nucleares, no nimero de elétrons e
prétons, e no spin (...) — € onde existem as propor¢des harmdnicas e numa frequéncia
tdo notavel que até um observador cético ficara atonito. (BERENDT, 1993, p. 87).

Entendendo, assim, o oxigénio como o elemento basico, “a tonalidade essencial maior”

(BERENDT, 1993, p. 87), completa:

A concordancia entre os harmdnicos e 0 microcosmos torna-se ainda mais
surpreendente quando notamos que 0 modelo do invélucro de prétons do atomo de
oxigénio tem doze camadas, 0 mesmo nimero de meios-tons encontrados na escala
formada pelo modelo atdmico. Em situacdo normal, sete desses meios-tons vém
preenchidos e cinco vazios, justamente como 0s meios-tons estdo dispostos na escala
musical de sete notas “regulares”, o que deixa as outras cinco em desuso. Na musica,
especialmente no processo de modulagdo quando se muda de clave, essas notas
irregulares sdo usadas; 0 mesmo acontece durante os variados estados de saturagdo do
nacleo atbmico, embora estes tenham somente uma funcéo transitéria, como é o caso
da modulagdo na musica. (BERENDT, 1993, p. 87).

A obra de Berendt se vale, entdo, destas modernas representacées do mundo para apontar-
Ihes um sentido musical, de modo que o ouvinte possa despertar-se para a sensibilizacéo
simbdlica que reside no ato da escuta. Neste sentido, 0 mundo Brahma, tal como o descreve
pela analogia dos harménicos, se apresenta como manifestacdo musical, cuja paisagem
sonora, natural e cdsmica, apresentada pelo radialista a luz da razdo cientifica, enquanto
imagens alegoricas do mundo, fundamentam a relacdo entre a sensibilizacéo acustica e a
imaginacdo. Deste modo, as imagens a que Berendt se refere ndo devem ser consideradas
como meras abstracdes cientificas, nem tampouco a partir de sua referéncia visual, mas
como imagens que se revelam no e ao corpo, por meio da sensibilizagao dos ouvidos. Neste
programa, portanto, sua narrativa evoca o mundo Brahma a partir do que consideramos
como ‘audio-imagens’, capazes de despertar a sensibilidade do ouvinte para a
expressividade simbolica que reside no gesto da escuta, enquanto um ato de apreensao

animica do mundo.
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Nada Brahma, portanto, enquanto narrativa radiofonica, talvez ndo seja mais do que uma
experiéncia fantéstica, que possibilita ao ouvinte perceber o mundo como um evento
musical, estimulando-Ihe a sensibilizacdo do corpo e a recriagéo interior do mundo Brahma
em um sentido simbdlico; mas enquanto vivéncia pessoal, fez Berendt despertar-se para a
escuta como um sentido de unidade que vincula sujeito e objeto, som e corpo, imagem e
imaginacdo. Com isso, nos faz perceber que o som coloca em consonancia o corpo e seus
simbolos culturais, muito além das representacBes visuais. E neste ponto acreditamos
encontrar a sua contribuicdo para a teoria da imagem e da midia, no que tange aos estudos
da comunicacdo hoje. Isso porque, no &mbito de estudos desta ciéncia, o entendimento das
imagens, determinado em demasia pelo logocentrismo “videocéntrico” e conceitual da
racionalidade filosofica, reduziu-as aos signos, ou a informagdo (o que ndo é muito
diferente), impondo um determinismo visual e racional no seu tratamento, que nos
impossibilita o vislumbre da relacdo sensivel que se estabelece entre o corpo e o seu entorno
cultural, audiovisual (mas também tatil, gustativo, olfativo), para além do distanciamento
visivel das imagens. Assim, acreditamos que a obra de Berendt, propondo a unidade entre
imagem sonora e escuta, recupera justamente a expressividade sensivel das imagens

acusticas, como um resgate do sentido do corpo, frente a proliferacdo das midias visuais.

Isso porque, identificando o som com a manifestagdo de um deus (que se apresenta sob a
forma da musica e o qual se apreende pelos ouvidos), 0 autor o concebe a partir de sua
reverberacdo antropoldgica, como imagem vinculada a experiéncia emocional do corpo
ouvinte, e que recupera, por iSsO mesmo, a sua expressividade simbolica, como uma
imagem que toma posse do corpo. Dito em outras palavras, na medida em que o som
coincide com a apreensdo acustica em um sentido simbolico, ou seja, a partir de seus efeitos
sobre o corpo, a imagem sobre a qual ele se refere fundamenta-se no entrecruzamento entre
expressdo sonora e corpo, a qual entendemos como ‘audio-imagem’, na qual o som passa
a ser compreendido como um veiculo da cultura, capaz de ativar o pensamento por imagem
ou a imaginacéo atraves de analogias simbdlicas e ndo pela racionalizacao cientifica. Deste
modo a imagem divina termina por se conjugar a sensibilizacdo animica do corpo e ndo as

representacdes conceituais do pensamento racional.

Portanto, quando no &mbito das teorias da comunicagdo discute-se a crise do sentido na
cultura das midias e a perda da analogia das imagens, ou seja, de sua capacidade de se
relacionar com o mundo, Berendt resgata a concepgéo do som (do mundo som), como 0

missing link, ou o elemento central, capaz de reinserir 0 corpo, enquanto sentido, como
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parte fundamental nos processos comunicativos da cultura atual®®. De modo que o ouvir
aparece como fonte de reativagdo do corpo na criacao das imagens enddgenas, no momento
em que a profusdo das telas e a supervalorizagdo dos olhos conduzem a “hipertrofia da
visdo” e a cegueira coletiva, como uma estratégia de combate ao “padecimento dos olhos”
também prenunciado por Dietmar Kamper, e de resgate do potencial visionario das
imagens, através de uma alternativa fora dos sistemas de visdo e que se volta para a
realidade animica do corpo. Entdo, pode-se dizer que a intuicdo de Berendt vislumbra o
potencial simbdlico que resiste na escuta e que se estabelece culturalmente segundo as leis

da ressonancia acustica.

Pode-se dizer, assim, que Berendt resgata o sentido da escuta como um ambiente
comunicativo no qual corpo e imagem fundem-se numa unidade dindmica, mediante o
transito entre estimulos externos e percepcao interna. Contribuindo para uma abordagem
antropoldgica dos sons, que pfe em pauta a reinsercdo do sujeito nos pProcessos
comunicativos da cultura atual, a partir do ouvir. A nosso ver, essa relacdo entre som e
percepcao sensoria se traduz no conceito de ‘audio-imagem’, no qual a imagem se atrela a
sensibilizacdo do corpo. Com esta terminologia, portanto, e a luz da teoria da imagem e da
midia, na qual o corpo é também medium das imagens, acreditamos que a obra de Berendt,
expressando a agdo simbolica de sua experiéncia mistica através de imagens acusticas do
mundo, pbe luz sobre a realidade sensivel do corpo em sua capacidade de perceber
imagens, de modo que o som surge como elemento capaz de trazer vida a estética “p0s-
midiatica” proposta por Kamper, na qual a nog¢ao da realidade atrela-se indissoluvelmente

a percepcao sensivel do corpo.

Para finalizar, gostariamos de justificar a classificacdo do autor como um mistico e ndo um
filésofo, como no apresentou Sloterdijk, A partir, entdo, do artigo de Salvador Gomez
Nogales, “Sabedoria Oriental e Filosofia Arabe”®, pretendemos diferenciar a sabedoria

vivencial, em seu sentido simbodlico, proveniente da intuicdo mistica, da racionalidade

% Han Belting, aproximando as no¢8es de midia, imagem e corpo, nos diz que este Gltimo, sob uma perspectiva
antropoldgica, também é médium das imagens: “la percepcidén de imagenes, un acto de la animacion, és uma
accion simbdlica” (2007, p. 16). Neste contexto, e ainda segundo o autor, o corpo surge como o missing link,
que nos coloca ante a possibilidade de perceber imagens, sem as confundir com o seu meio material. Desse
modo, pode-se dizer que o0 mundo-som de Berendt, na medida em que se vincula a uma expressao acustica e
simbdlica, pretende, justamente, resgatar o sentido das imagens em sua reverberagao antropoldgica, o que
seria, a partir de sua eficacia simbdlica, nos aproximando da consciéncia do corpo, também como um médium
das imagens.

% In: LORCA, Andrés Martinez Lorca (Coord.). Ensayos sobre la Filosofia en el Al-Andalus. Barcelona:
Anthropos Editorial del Hombre, 1990, p. 142 — 165.
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especulativa do conhecimento filoséfico, aproximando o pensamento de Berendt do
misticismo oriental, no qual o conhecimento atrela-se a um saber por contato, que perpassa
a sensibilizacdo do corpo, dispensando a especulacdo filoséfica do mundo. Nogales,
propondo que a filosofia arabe ndo € mera repeticdo do platonismo grego, mas uma
releitura que incorpora ao conhecimento filoséfico ocidental a sabedoria oriental, inclui o
misticismo junto do maniqueismo persa como aspectos centrais da prerrogativa filosofica
nesta tradicdo, ja que os saberes provenientes do budismo e do pensamento indiano
penetraram no Isld por meio da antiga Pérsia, onde floresceu grande parte dos misticos
arabes. Com isso, o0 autor demonstra, de modo audacioso, como por tras do abstrato deus
islamico oculta-se um panteismo fenoménico, logrado pela iluminagdo mistica como a
simultaneidade da unidade na multiplicidade. Neste contexto, a imagem divina adquire um

valor de presenca, manifesta na expressividade sensivel da vida cultural.

Segundo o autor, o contetdo da filosofia oriental que se encontra no contexto da mistica e
da filosofia arabes, diz respeito a sabedoria da iluminac&o enquanto unidade da experiéncia.
De modo que, “conhecimento e realidade ndo se podem separar na mistica arabe”®’. Assim,
a sabedoria da iluminacdo vem dada por meio da experiéncia da unidade, assim explicada
pelo autor:
Todo o sistema metafisico da sabedoria da iluminagdo se poderia condensar na
dialética do tawhid, que significa unidade ou unificagdo. Deve-se unificar tudo. Nisso
consistird precisamente o segredo da sabedoria ou da mistica arabe. Em reduzir tudo
a unidade. Este tawhid ou unificacdo tem um duplo processo. A descida para o
caminho de emanagdes sucessivas e a via de retorno ou ascensdo por meio de uma

purificacdo. O processo seria: da unidade a multiplicidade e da multiplicidade a
unidade®.

Segundo o arabista, este processo de iluminacdo, embora coincida em seu conteudo tanto
na formulacdo filosofica quanto na experiéncia mistica, é abordado de modo distinto por
cada uma destas vias do conhecimento. No que tange ao pensamento filoséfico, a captacéo
darealidade em forma de unidade, denominada unido (ittissal), apresenta-se atraves de uma

formulacdo de contemplacgdo especulativa; mas no caso do misticismo, que o denomina

9 Traduc3o livre de: “conocimiento y realidad no se pueden separar en la mistica drabe” (NOGALES, 1990, p.

151).

% Traduc3o livre de: “Todo el sistema metafisico de la sabiduria de la iluminacién se podria condensar en la
dialéctica del tawhid, que significa unidad o unificacion. Hay que unificar todo. Y en esto consistira
precisamente el secreto de la sabiduria o de la mistica drabe. En reducirlo todo a la unidad. Este tawhid o
unificacion tiene un doble processo. El descenso por el camino de emanaciones sucesivas y el de la via de
retorno o de ascenso por medio de una purificacidn. El proceso seria: de la unidad a la multiplicidad, y de la

multi

plicidad a la unidad” (NOGALES, 1990, p. 153).
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identidade (ittihad), segue a linha do éxtase fruitivo e gozoso “de auténtica sabedoria em
seu sentido etimologico, de sabor, de gosto”®. E acerca deste conhecimento mistico
incorporado a cultura islamica, nos diz que “a sabedoria oriental conceberia o saber ¢ o
conhecer humano, ndo como logos, mas como <<sapiencia>>, dando a este nome seu
sentido etimoldgico de <<sapere>>, sabor”%°. Assim descreve o autor:
A sabedoria oriental nos daria uma proximidade as coisas, aos homens, a0 cOSMos, ao
Absoluto, ndo com a razéo, mas com o coragdo. E um aproximarmo-nos da realidade
com a simpatia do contato. E conhecer a realidade, talvez melhor ainda do que com o
coracdo, com o homem todo inteiro. Isto é, aproximarmo-nos naturalmente com a
inteligéncia, com a vontade, com a fantasia, com a linguagem, com a poesia. E um

vibrar todo 0 homem na captacédo da realidade. Todo 0 homem tem que captar toda a
realidade!®.

Como aponta o autor, a experiéncia mistica da unidade deriva de uma capacidade
perceptiva do corpo na captacdo total da realidade, por meio da simpatia e do contato. E,
como descrito na citagéo, trata-se da captagdo de uma realidade vibrante e que se irrompe
por todos os lados, a qual Berendt pretende lograr a partir da escuta, quando transforma a
realidade em mausica. Por isso, a intuicdo mistica equivale a um conhecimento vivencial,
por contato mesmo, e que se vincula a experiéncia concreta do corpo em relacdo com o
mundo que o cerca. Trata-se, a nosso ver, da percepgdo por imagens que se estabelece na
relacdo sensivel entre o corpo e a realidade que se apresenta para ele. E a qual Berendt
recupera quando nos apresenta a sua concep¢do do mundo som, no qual a escuta se vincula

a percepcao espacial do ambiente que a circunda.

Seguindo, portanto, a tradi¢do dos misticos arabes, nos diz o autor que a imagem divina,
enquanto “revelagdo possivel ao homem”!%?, resguarda a qualidade de uma presenca,
designada pelo termo arabe hudur, e que também possui a matiz de dignidade. Tratam-se,
assim, de cinco presencas: a primeira, uma presenca para si mesma, corresponde a auséncia
absoluta, um mistério indecifravel (para Berendt, o inaudivel som primevo, para os arabes,

a luz infinita primordial); a segunda, e primeira revelacdo possivel aos homens, seria a

% Traduc3o livre de: “de auténtica sabiduria en su sentido etimoldgico, de sabor, de gusto” (NOGALES, 1990, p.

153).

100 Tradug3o livre de: “la sabiduria oriental concebiria el saber e el conocer humano, no como logos, sino como
<<sapiencia>>, dando a este nombre su sentido etimolégico de <<sapere>>, gustar” (NOGALES, 1990, p. 143).
101 Traducdo livre de: “La sabiduria oriental nos daria un acercamiento a las cosas, a los hombres, al cosmos, al
Absoluto, no con la razdn, sino con el corazén. Es un acercarnos a la realidad con la simpatia del contacto. Es
conocer la realidad, quiza mejor todavia que con el corazén, com el hombre todo entero. Es decir, acercarnos
por supuesto con la inteligencia, con la voluntad, con la fantasia, con el lenguage, con la poesia. Es un vibrar

todo

el hombre en la captacién de la realidad. Todo el hombre tiene que captar toda la realidad” (NOGALES,

1990, p. 143).
102 Traducdo livre de: “revelacién posible al hombre” (NOGALES, 1990, p. 154).
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manifestacdo do divino sob a forma da unidade (em Berendt corresponde a vivéncia mistica
do siléncio de Nada Brahma, do mundo som; no caso dos arabes, trata do recorte com
sombras da luz infinita). Nesta unidade, nos diz o autor, “esta ja latente uma multiplicidade
potencial”1%, Isso porque, enquanto criador de todas as coisas, Deus revela-se também no
mundo concreto da vida. A terceira presenca, portanto, nos diz o autor, é a revelagdo do
Deus criador em sua qualidade omnipresente de manifestar-se em todas as coisas, trata-se,
em suma, do mundo indistinto de Deus (correspondente a diversidade e a continuidade da

vida natural e cosmica).

A quarta presenca divina, e terceira revelacdo possivel aos homens, de acordo com
Nogales, designa a imaginacéo (se inclui ai, no caso de Berendt, os sons inaudiveis, mas
possiveis de serem imaginados, a musica criada pelos homens e os simbolos culturais de
forma geral), o que seria, no caso do misticismo muculmano, algo como o plano da
imaginacdo em Deus, a revelacao espiritual dos seres possiveis, mas ndo existentes, e que
subsistem na consciéncia do homem. Segundo o autor, “seria uma autodeterminagao
projetiva até uma multiplicidade extrinseca e distinta da esséncia divina, mas de nenhuma
maneira extrinseca ou realizada fora da consciéncia divina”®. Assim, a realidade dos seres
existentes e distintos de Deus viria dada na quinta presenga (ou quarta revelagéo), na qual
a unidade projetiva dos seres imaginarios se rompe na multiplicidade do mundo da
existéncia fenoménica, de tal modo que “a unidade de Deus se rompe na multiplicidade do
sentido o dos seres sensiveis”%. Assim, nos explica o autor que a experiéncia mistica
consiste em dois movimentos, o primeiro pretende transpassar este mundo da distin¢éo e
da multiplicidade sensivel para chegar a unidade originaria absoluta, o segundo, trata do
retorno transcendido para a consciéncia divina na diversidade multipla, de maneira que “o
homem se vé a si mesmo e a todas as coisas como outras tantas determinacGes de uma
realidade tnica”%® (NOGALES, 1990, p. 157-158).

E justamente este duplo movimento que vai do maltiplo ao uno e deste, transcendido, de

volta ao multiplo, o que descreve Berendt quando parte da multiplicidade dos sons da vida,

103 Tradugdo livre de: “estd ya latente una multiplicidad potencial” (NOGALES, 1990, p. 155).

104 Traducdo livre de: “seria una autodeterminacién proyectiva hacia una multiplicidad extrinseca y distinta de
la esencia divina, pero de ninguna manera extrinseca o realizada fuera de la conciencia divina” (NOGALES,
1990, p. 155).

105 Traduc3o livre de: “la unidad de Dios se rompe en la multiplicidad del sentido o de los seres sensibles”
(NOGALES, 1990, p. 155).

106 Tradug3o livre de: “el hombre se ve a si mismo y a todas las cosas como otras tantas determinaciones de
una realidad Unica” (NOGALES, 1990, p. 157-158).
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do mundo natural e cosmico e também das sonoriza¢cBes vocélicas de mantras e silabas
seminais, até o inaudivel som primevo (o siléncio original) e deste, transcendido, de volta
a diversidade multipla das expressdes musicais, naturais ou humanas, como o retorno ao
mundo dos sons (enquanto manifestacdo inaudivel). Neste movimento de transcendéncia
se vislumbra ndo apenas o sentido de unidade da escuta, mas o de um Deus que se manifesta
enquanto presenga, ainda que simbdlica, e que se fundamenta na relacdo sensivel entre a

percepcao do corpo e o ambiente cultural que se apresenta para ele.

De modo que as cinco formas da presenca divina, descritas por Nogales, podem também
ser apreendidas segundo a exploracdo acustica de Berendt pelo mundo Brahma, quando
parte do inaudivel estrondo césmico, do som primevo, (a primeira presenca), passando
pelas manifestacGes naturais (a terceira presenca, ou a revelacdo de um mundo indistinto
de Deus), até suas reformulacbes simbolicas (a quarta presenca, que se revela na
imaginacdo): sob a forma das silabas seminais (cuja pratica mantrica conduz a iluminagéo
como segunda presenca e primeira revelacdo possivel aos homens); e, também, das
expressGes musicais, que vao da musica classica até as mais recentes formas de organizacéao
do som, tal qual o jazz, o rock, a musica minimalista e eletrdnica (enquanto quinta presenca,
como revelagdo distinta do divino, mas realizada na consciéncia divina, por meio da

percepcao simbdlica).

Com isso, a referéncia a Deus deixa de ser uma abstracdo para ser substituida pela
centralidade do corpo na relacdo com o seu contexto natural e cultural, tanto quanto a
referéncia das imagens (ou das revelagdes) se desvincula do distanciamento da visao para
se vincular a forca motriz e transgressora do imaginario sensivel do corpo, em seu potencial
de transcendéncia. De modo que a presenca do divino passa a ser atribuida a especificidade
antropologica da percep¢do em imagens do corpo, como uma realidade sensivel, vivencial
e concreta. Neste contexto, 0 conceito de som proposto por Berendt ndo coincide com a
ideia conceitual e abstrata de cunho filos6fico, mas, vinculada a percepcdo da escuta,
propde a reinsercao do sentido do corpo como parte fundamental nas formas dos saberes
humanos, resgatando o seu sentido etimolégico de sabor, pois a sabedoria, como diz Rubem
Alves, “mora no corpo” (2014, p.72). Assim, conclui:

Atingido o sabor, desmontam-se as palavras. O sabor mora no siléncio. As funduras

do corpo estdo além das palavras. Moram no siléncio. Os sabores sdo inefaveis, 0

prazer ¢ inefavel, ndo pode ser dito. “A ciéncia ndo pode calcular quantos cavalos de

forga existem nos encantos de um sabia”, disse Manoel de Barros. (ALVES, 2014, p.
60).
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3. Nada Brahma: uma vivencia simbdlica

3.1. Nota introdutéria: sobre a hipertrofia da visdo e a perda da dimensao

transcendente das imagens na cultura das midias

Junto ao modelo de visibilidade caracteristico das imagens contemporaneas, expostas e
sobrepostas em todos os ambientes da cultura telematica - via tevés, computadores, tablets
e, até mesmo, ora vejam, telefones -; se sucede ndo somente uma sociedade
funcional/instrumental, pautada pelos aparatos tecnol6gicos, como impera, por isso
mesmo, o dominio de um imaginario midiatico e espetacular (e portanto, idealizado e
fantastico)'%’ que, afastado das outras formas de percepgdo do corpo, conduz a crise do
sentido nos fendmenos da midial®. Malena Contrera, num artigo muito elucidativo acerca
da dessacralizacdo do mundo e da sacralizacdo da midia, quando analisa o tema da
reaparicdo de formas religiosas arcaicas nos fendmenos da “teleparticipacdo”
contemporaneos, se refere a esta crise como “a revelagao perdida”. Como veremos adiante,
junto ao corpo domado e sedado pelo imaginario da técnica, sucede a “gradativa perda da
dimensédo do sagrado” (CONTRERA, 2007, p. 116). Dimens&o esta, que habita o corpo e

depende, portanto, de experiéncias concretas com imagens®.

O que pretendemos demonstrar, nesta pequena introducdo sobre o tema, é que 0 excesso
do visivel na cultura midiatica, o excesso de ‘imagens exdgenas’ que insistem em nos
projetar sempre e a todo o instante para fora de nds mesmos (os olhos séo sentidos de
distancia), torna invisivel uma dimensdo sacra e antropologica das imagens, que se

encontra no corpo e na sua capacidade de perceber e assimilar internamente 0 mundo que

107 Estamos nos referindo, aqui, ao conceito de “real encenado” sobre o qual explana Malena Contrera, em
referéncia a Muniz Sodré, nesta citacdo, especificamente sobre a tevé: “Esse real encenado sera referéncia
para a construgdo das identidades sociais no espago simbdlico partilhado da televisdo que é, por sua vez um
mega-espelho de alcance virtualmente absoluto (rede mundial de teleimagens). Vemos se delinear claramente
nesse cenario os processos de retroagao [Morin] do imaginario midiatico para o imaginario social amplo, um
quadro ja conhecido ha décadas, fundamento do simulacro, conforme Baudrillard o apresenta” (CONTRERA,
2007, p.116). Neste sentido, nos diz Rubem Alves: “Os reflexos tém o efeito de tornar invisiveis as criaturas das
profundezas. Quanto mais perfeito o espelho, quanto mais visiveis as coisas que ele reflete, tanto mais
invisiveis as criaturas que nadam nas funduras do lago” (2014, p. 71-72).

108 segundo Norval Baitello Junior, no livro Era da Iconofagia, trata-se do enfraquecimento do potencial
simbdlico pela profusdo das imagens produzidas pela midia (/n: BAITELO JR., 2005: 14-17).

109 pefinimos ‘experiéncias concretas com imagens’ segundo o psicanalista junguiano, Rafael Lopez-Pedraza,
quando diferencia imagem de figura: “Quando ndo existe emog¢do ndo existe uma imagem, mas uma figura.
(...). As emogGes tocam nossa natureza escondida e o movimento psiquico acontece. Trato de mostrar com isso
nossa necessidade da imagem: qudo famintos e sedentos de imagens estamos” (LOPEZ-PEDRAZA, 2012, p.19).
Percebe-se como a ‘dimensdo sagrada’ sobre a qual faldvamos, aqui, é identificada como a “natureza
escondida”, tocada pelas emocGes.
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se apresenta para ele; trata-se, portanto, das ‘imagens endogenas’'%, que possibilitam a
vida interior, estimuladas por experiéncias sensorio-emocionais. Experiéncias estas, que
ndo mais comungam com imagens, porque as imagens, hoje, se dirigem para olhos
cansados, ou mesmo “hipertrofiados”, como definiu Norval Baitello Junior (2005). Os
quais, consumindo (sem ver) e sendo consumidos, terminam devorados quando creem
devorar as imagens, tornando o corpo um ambiente inabitdvel. De modo que todo e
qualquer tipo de ‘comunhio’, no sentido de ‘religare’*!?, da qual ele depende enquanto ser

gregario e emocional que &, torna-se inviavel.

No movimento que vai da “dessacralizagdo do mundo” para a “sacralizacdo da midia”, do
qual explana Contrera, os deuses ndo mais se apresentam sob a forma de uma “revelagao”
procedente de uma experiéncia antropoldgica de comunh&o mistica; porém, vinculados aos
aparelhos, sob a forma de ‘imagens técnicas’, transformam-nos em “novos deuses, capazes
de evocar a reveréncia e a adesdo dos novos fiéis (ou dos tecnélogos encantados)”
(CONTRERA, 2007, p. 112). Neste processo, verifica-se a substituicdo do corpo
emocional, enquanto médium das imagens, pelos aparatos eletrdnicos, enquanto suporte
das ‘imagens técnicas’, o que a autora denomina como ‘“desvio da religiosidade”. Isso
porque a utilizagdo desenfreada dos novos aparatos eletronicos, - o que indica certo culto
ao aparelho -, direciona o olhar sempre para as telas e nunca para as coisas, - 0 que implica
a dessacralizacdo do mundo -; por estas mesmas telas reproduzirem um mundo sem
‘anima’, ou desprovido do ‘duplo’, na relagdo que se estabelece entre o corpo e as imagens,
hoje, o que se da ¢ uma substituicdo das vivéncias concretas por imagens ‘fast-food’ da

midia.

Como veremos pela citacdo adiante, estas imagens ndo mais nos alimentam como em

outrora, mas promovem um “déficit religioso” na cultura:

O consumo desesperado e ininterrupto de imagens vazias é uma reagdo histérica a
perda da dimensdo transcendental. Se o homem primitivo ja buscava na imagem a
revelacdo de uma forca transcendente, a manifestacdo do divino, o fenémeno da
iconofagia e suas imagens vazias podem entdo ser entendidos também como um
distGrbio da relagdo do homem com a experiéncia do sagrado, do divino — aqui a

110 Os conceitos de imagem exdgena (exteriores) e imagem enddgena (interior) s3o de Hans Belting. Também
ele define a centralidade do corpo enquanto médium da imagem: “a questao da imagem e do médio nos
conduz novamente ao corpo, que nao somente foi, mas continua sendo um lugar das imagens pela forga de sua
imaginacdo” (BELTING, 2007: 44).

111 0 sentido de ‘religare’ também se refere a explanac3o de Contrera, quando diz: “o termo “religare”, ou seja,
religar, abriga fundamentalmente a experiéncia da comunhao, que pode ser considerada o elemento basico
das sociabilidades” (CONTRERA, 2007, p. 111).
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imagem nao alimenta, ela é desprovida de espirito, os espiritos dos duplos fugiram
das imagens; e o déficit religioso jamais encontra o que o satisfaca. (CONTRERA,
2007, p.117).

Dai as imagens da midia serem sempre insaciaveis a fome religiosa do corpo, que € o duplo
onde se resguarda o potencial “revelador” das imagens. Como consequéncia desta
“ineficacia simbdlica” provém o “déficit religioso”, que corresponde a perda da dimensao
transcendente da imagem. Assim, nos diz a autora:
N&o poderia ser de outra forma ja que ndo se pode conceber a transcendéncia sem a
experiéncia da imanéncia, ou seja, s6 é possivel transcender a partir de um lugar
ocupado, transcender é superar uma condicdo espaco temporal especifica, o que
implica que ndo seja mais possivel transcender no momento em que o homem

abandona o proprio lugar de sua imanéncia, ou seja, 0 Seu proprio corpo.
(CONTRERA, p.118).

Como fica implicado pelas citacBes aqui expostas, o corpo € que tem sede de imagens e
por isso segue sempre insatisfeito (insaciavel) dentro deste movimento iconofagico*.
Podemos concluir, com isso, que dentre as questdes centrais dirigidas ao estudo das
imagens, hoje, se torna fundamental pensar na relacdo entre estas duas facetas, “exdgenas”
e “endogenas”, uma vez que a primeira, devido a alta profusdo nos ambientes da cultura
midiatica, parece afetar sensivelmente a percepcdo da segunda''®, associada & forca
transgressora da imaginacdo, como uma espécie de reverberacao antropolégica, o que seria

religiosa, das imagens.

Neste sentido, quando Joachim-Ernst Berendt elabora sua composicéo radiofénica Nada
Brahma, embora pudesse soar retrégrado frente ao avanco da midia televisiva que
comecava a instaurar-se de modo enfatico na cultura, trazia a tona uma proposta de resgate
cultural do ouvir como forma de combate a colonizacao do imaginario pela midia e regresso

a transcendéncia das imagens. Aqui, Berendt ndo apenas antecipa o tema da “hipertrofia

112 De acordo com a autora supracitada, o espetaculo, na forma de imagens para consumo, tomou o lugar do
ritual nas culturas telemdticas. Nesta transposicdo de ambientes, as imagens perdem o seu potencial
transcendente, pois conduzem os telespectadores a vertigem, - e ndo mais ao éxtase -, fruto de uma evasao e
ndo de uma formacdo da subjetividade. Observamos nas palavras da autora: “Se para chegar a experiéncia da
transcendéncia, é necessario passar pela experiéncia do estado alterado de consciéncia, da vertigem e do
éxtase, ndo é certo, no entanto, que toda experiéncia de estado alterado de consciéncia leve ao éxtase ou a
uma experiéncia de transcendéncia. Dessa forma, o que vemos nessas novas formas de vertigem que o
consumo televisual produz é apenas uma evasao da subjetividade; o “atirar-se” para fora que marca a busca da
transcendéncia, transforma-se em uma espécie de entregar-se em sacrificio, uma forma de ser devorado pelo
imaginario midiatico (e iconofagico) da cultura de massa que permeia a producdo televisiva. O que ocorre
entdo ndo é um atirar-se ao nada, mas um ser sugado pelo tudo (P3) que esta prometido no excesso e pelos
discursos de conversdo da midia.” (CONTRERA, p. 118).

113 Esta temética foi muito abordada n3o s6 por Norval Baitello Junior, mas também por Dietmar Kamper, em
textos que se apresentam na bibliografia.
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da visdo” sobre o qual fala Baitello Junior, mas propde um redirecionamento perceptivo,
da visdo para a audi¢do, como forma de resgatar o potencial revelador das imagens, através
da (re)sacralizacdo do mundo, concebido como som. Acreditamos, assim, que embora J. E.
Berendt fosse também midiatico, em Nada Brahma, ao propor um conceito de som conexo
aos ouvidos, estivesse interessado em outro tipo de imagens que néo estas, estabelecidas
por relagdes de ‘projecao-identificagdo’, tipicas da sociedade contemporanea, mas em

‘audio-imagens’, realizadas somente na imaginacao, por meio da sensibilizacdo do som.

Assim, como um convite a imaginacdo, compunha a rica paisagem sonora de Nada
Brahma: os wazifas (silabas pré-arabicas) entoados pela ordem sufi da antiga Pérsia, 0s
sons do cosmos e das esferas''*, da vida subaquatica no fundo dos mares!'®, dos monges
tibetanos!*® e da musica indiana''’, ao lado da mésica minimalista de Steve Reich, do rock
de Pink Floyd e Santana, passando pelo jazz de Don Charry e John Coltrane, até o célebre
“O Messias” de Haendel. Dos mantras seminais as mais recentes criagdes musicais,
revelando uma espécie de ‘escuta arcaica’ que prevalece entre antigas e contemporaneas
formas da percepc¢do auditiva, em seu potencial transcendente. Nesse sentido, a proposta
do autor nos leva a uma concep¢do audio-imagética do som, capaz de revelar uma
dimensdo perdida ou saturada da imagem, ou seja, sua faceta antropoldgica, do corpo como
“médium”, tal como apresentado por Hans Belting (2007).

3.2. O som como elemento transcendente da cultura: sobre a origem da linguagem e o

sentido da escuta

As mitologias da criacdo, as mais diversas e distantes, apontam um trago originario comum
proveniente do som, que remete a experiéncia divina a esfera acustica. Seja pela voz ou
respiro de Deus, confirmado pelas escrituras sagradas, basilares das trés grandes religides
monoteistas ocidentais; seja pela vibragdo da palavra inarticulada, ‘OM’, na tradi¢do das
Upanishads, como forma de expressdo da sonoridade originaria, o divino se manifesta

como som e depende, portanto, da percepgdo auditiva do corpo. Neste sentido, uma

114 THE HARMONY OF THE WORLD [A Harmonia do Mundo]: realizada por Willie Ruff e John Rodgers (Editora
Musical de Universidade de Yale LP 1571). (apud BERENDT, 1993: 97).

115 SOUNDS OF THE SEA [Sons do Mar] Folkways Records, Science Series, FPX 121. (apud BERENDT, 1993: 115).
116 THE MUSIC OF TIBET, in: An Anthology of the World’s Musici 6 (Anthology AST 4005, Anthology Record and
tape Corporation, 135 West 41 St., Nova York, N.Y. 100 36). (apud BERENDT, 1993: 97).

117 RAVI SHANKAR e ALI AKBAR KHAN em concerto 1972 — com Alla Rakha, Tabla (Apple Records Sapdo 1002,
2LPs). (apud BERENDT, 1993: 212).
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concepgdo cultural e originaria do som parece antecipar ndo somente a palavra, mas
também a voz enquanto sentido:
A confusdo entre voz e som, que seria tipica de um pensamento mistico arcaico,
também perfaz um horizonte de sentido que parece constranger o vocéalico a

confrontar-se antes de tudo com o &mbito dos sons, em vez de depender
imediatamente do sistema da palavra. (CAVARERO, 2011, p. 34-35).

Embora a filosofa italiana Adriana Cavarero, em sua tese de doutoramento, interesse-se
por revelar o significado proprio da voz, ou seja, a unicidade carnal e a condicdo
essencialmente relacional do corpo que a emite, ndo deixa de advertir sobre o desprezo
filosofico pelo tema, proveniente da inclinagcdo grega para a universalidade abstrata e sem
corpo de um logos que, vinculado a dimensdo semantica da ideia, encontra-se
irremediavelmente intencionado a significar, sem levar em conta a comunicagdo primaria,
sonora-acustica, de um puro vocalico que precede e gera o registro semantico, e que é
divino exatamente por isso. A consequéncia, sobretudo no campo da linguistica moderna,
foi a reducdo da voz a perspectiva sistémica e semantica da lingua, onde a palavra aparece
muda, apenas como signo. Conforme descreve a autora, a situacdo comeca a mudar nas
primeiras décadas do século XX com os estudos sobre as culturas orais, dentre 0s quais se
revela a pioneira obra de Paul Zumthor, onde a voz ressurge soberana: “o semantico, ainda
ndo submetido as leis congelantes da escritura, dobra-se a musicalidade do vocalico”
(CAVARERO, 2011, p. 25).

Debrucada, entdo, sobre a Biblia hebraica, a autora revela a forca que antecede a palavra
pelo poder soberano da expressdo vocalica, 0 som da voz. A palavra nesta cultura,
modelada pelo texto biblico, deveria ser proclamada no ato da leitura, de forma que o0 som
se constituisse como o outro lado de uma mesma moeda. Reflexo sintomético da propria
escrita hebraica, originalmente composta por um alfabeto consonantico que, até o século
VI antes da compilacdo do Texto Massorético, omitia as vogais, as quais deveriam ser
entoadas pela voz do leitor como forma de atualizar o som primordial ou a voz do inicio.
Deste modo, evidenciam-se dois niveis de comunicacao, um gue se estabelece mediante a
visualidade e literalidade da palavra escrita, funcional para a transmissdo de conteudo; e
outro auditivo, anterior a dimensdo semantica, denominado por Cavarero “comunicacao
originaria”, onde a palavra é apenas, ou antes de qualquer outra coisa, uma imagem
puramente sonora, captada no corpo pelos ouvidos. Nas palavras da autora: “Na fase mais

antiga da religido hebraica, Deus ¢ voz, ou mesmo sopro, ndo palavra” (idem, p. 36).
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Dois termos recorrentes nas escrituras sagradas corroboram essa afirmativa. S&o eles, ruah
e qol (hebraico), respiro e voz, que na versdo grega da Septuaginda®® foram traduzidos por
pneuma e phoné. Sonoramente distintos, o sentido de ruah esta mais proximo do sopro e
do respiro divino, do halito vivificante de Deus; ja o qol, que também indica o efeito
acustico dos vendavais e do trovao, se refere a sonoridade vocdlica do criador. “Ambos
relativos a boca de Deus, [phoné e pneuma] evocam a trama essencial entre voz e
respiracdo, uma trama que na Biblia judaica é também autorrevelacdo pneumatica e sonora,
bem como criagio” (idem, p. 35). E dai que a leitura vocal do texto se faz repleta de sentido,
ndo apenas visual e literario, mas, sobretudo, auditivo e corpéreo, onde o som ndo se limita
a significante da palavra, mas €é a propria Palavra que vibra:

[A ideia de comunicagdo encontrada na cultura hebraica] afirma que os falantes se

comunicam entre si na voz de Deus que vibra no som da lingua deles. A vibragdo do

gol divino na palavra articulada é, de fato, a comunicacdo originaria que torna

possivel, ulterior e secundéria, qualquer outra comunica¢do. (CAVARERO, 2011,
p.37)

Neste sentido, o abstrato Deus monoteista desta cultura: onipotente, onisciente e
onipresente, embora invisivel, mas reverberando de modo refratado na voz dos falantes,
que vibra pela palavra, torna-se sensivelmente perceptivel por meio da comunicacdo
acustica. Assim, conclui etimologicamente a autora:
Na tradico hebraica, a Palavra sagrada €, antes de tudo, um evento sonoro confirmado
no préprio modo como é chamada a Biblia, migrd, isto ¢, ‘leitura, proclamagdo’ (do

verbo qard, ‘chamar, proclamar, declarar’, presente também no proprio termo
‘Cordo’). (CAVARERO, 2011, p.38).

Comungando da mesma origem semita dos hebreus, também na cultura arabe a leitura do
Alcordo confirma a dimenséo sonora da palavra e auditiva da revelacdo divina, na medida
em que exige a proclamagdo em voz alta com ondulagdo do corpo. A musicalidade que
provém da leitura sonorizada, e que vibra pela palavra mobilizando a gestualidade ritual
do corpo, atualiza o som original, a voz e o halito divinos, envolvendo o ouvinte numa
esfera de sentido que transcende ao da palavra e confunde-se com a “autorrevelagao

pneumatica e sonora”, que vibra sensibilizando todo o corpo.

Assim, também na antiga ciéncia arabe, que teve o misticismo mugulmano como uma de
suas fontes, sdo recorrentes 0s vestigios que corroboram a centralidade da comunicacao

sonoro-acustica no que tange ao aspecto transcendente da palavra. Segundo os estudos do

118 Nome da vers3o da Biblia hebraica para o grego.
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musicologo e especialista em cultura arabe e judia, Amnon Shiloah, num pequeno artigo
que compde o livro Variantology V!°, quando analisa os escritos deixados por um dos mais
representativos nomes do inicio da alquimia arabe, Jabir ibn Hayyan (séculos VIII e IX),
com o objetivo de resgatar os fundamentos teoricos e filoséficos que trazem a tona a
conexdo entre musica e linguagem, a base desse entrecruzamento se da, justamente,

enquanto a palavra se faz som.

Em arabe, o termo correspondente ao qol hebreu é o sawt que, de acordo com Shiloah, € o
termo que da inicio as discussdes sobre o tema da linguagem e também da mdsica. Assim,
0 papel predominante que recebe o som enquanto dispositivo de comunicacéo,
independente da palavra, apresenta-se em diversos escritos do alquimista arabe. Neles,
também se encontram teorias acerca da funcdo expressiva da vocalizacdo das vogais para
a revitalizacao do texto escrito e especulaces embasadas nas leis Pitagéricas da harmonia
numérica como base metodoldgica comum para se pensar a ciéncia da musica, da poesia,
da morfologia, da melodia e do ritmo, de forma que a mesma lei harménica regente do
cosmos se refletisse nos terrenos. De acordo com Shiloah, “para os misticos, a voz
simbolizava a vida divina e colocava 0 homem em ressonancia com a vibragdo celeste e
universal” (SHILOAH, 2011, p. 480). E continua:

A prevalecente defini¢do "harmonia dos nimeros" dada ao ritmo e a masica por Jabir

remonta a alma do mundo e a alma do individuo. A alma do mundo contempla a alma

do individuo, que deve expressar ou incutir sua prépria harmonia em mdsica e
linguagem. (SHILOAH, 2011, p. 488). 120

Com o pressuposto de que o pensamento alquimico deve ser compreendido pela l6gica da
mutacéo, ou da transmutacao, podemos sugerir que, neste contexto, a preocupacao de Jabir
ibn Hayyan, como a de muitos filésofos, tedlogos e misticos da época, era a de
compreender de que forma o som se transmutava em palavra e musica. Ou, para ficarmos

com as palavras de Shiloah, como o “som instintivo” se transmutava em “som

inteligivel”*?. Como coloca o autor, as discussdes filosoficas da época giravam em torno

119 In: ZIELINSKI, Siegfried; FURLUS, Eckhard (Org.). Variantology 5. On Deep Time Relations of Arts, Sciences
and Technologies. Editorial: Konig Koln, 2011.

120 Tragdugdo Livre: “The prevailing definition “harmony of numbers” given to rhythm and music by Jabir goes
back to the soul of the world and the individual soul. The soul of the world endows and permeates the
individual soul, which is said to express or to instill its proper harmony into man’s music and language”.

121 Assim, voltando-se para a temética da convencdo humana como um fenémeno divino, mas atrelado
indissoluvelmente as capacidades imaginativas e emocionais do corpo, a partir do tema da origem da
linguagem, a tradicdo humanista islamica antecipou-se a ciéncia ocidental no que diz respeito ao entendimento
dos instintos e das formas miméticas de conhecimento do corpo. Como sugere o arabista Miguel Asin Palacios
no artigo “El origen del lenguaje y problemas conexos en Algacel, Ibn Sida e Ibn Hazm” (1939) (In: LORCA,
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da ddvida: se a voz é natural ao homem, a linguagem e a musica também o sdo? Fiqguemos
entdo com a resposta do proprio Jabir ibn Hayyan, citada por Shiloah no artigo aqui
analisado:
A afirmacédo de que a linguagem se da devido a uma instituicdo e a uma convencao
acidentais é errbnea porque a linguagem é uma substancia de origem natural; portanto,

ndo é derivada de uma instituicdo, mas de uma intencdo da alma e todos os seus atos
sdo substanciais. [...] (apud SHILOAH, 2011, p. 488).1%

O que pretendemos deixar claro até aqui € que embora a ciéncia da linguagem de tradicéo
grega tenha evoluido em dire¢do a um “logos desvocalizado” e, portanto, sem corpo e
insonoro, como aponta Adriana Cavarero, na raiz arqueologica que fundamenta as bases
teologicas das trés maiores religides monoteistas ocidentais, ou seja, o judaismo, o
cristianismo e o islamismo, 0 som da voz constitui parte indissociavel da palavra, de forma
que ele a antecede enquanto fendmeno acustico e a transcende enguanto presenca divina,
que se faz corpo, ou alma, como no dizer dos misticos. Isso significa que, enquanto a voz
deriva de um instinto natural, como dadiva proveniente do sopro de Deus, a linguagem e a
mausica, derivadas de uma intencdo animica, encontram-se indissoluvelmente atreladas a

um corpo emocional, porque divino.

Muitos séculos depois, e agora numa Alemanha subdividida em dois diferentes sistemas
politicos, Joachim-Ernst Berendt, ndo mais interessado na mdsica, mas justamente no
elemento que faz dela transcendéncia, retoma essa antiga questdo filosofica, que remete a
hermética alquimica que vai da VVoz a palavra e que os fil6sofos da linguistica denominam
som vocalico e linguagem, quando reflete sobre as milenares formulas mantricas
denominadas por ele “substincia primeva do mundo”. A substancialidade da linguagem,
como na Palavra hebraica e no misticismo mugulmano, ja se mostra evidente na abertura
do capitulo:

O mundo é som. Imediatamente, pde-se a questdo: que tipo de som? Trata-se de uma

questdo-chave, pois, pelo fato de o mundo ser som, fazer essa pergunta significa o
mesmo que perguntar qual a substancia primeva do mundo. (BERENDT, 1993, p.31).

Andrés Martinez Lorca (Coord.). Ensayos sobre la Filosofia en el Al-Andalus. Barcelona: Anthropos Editorial del
Hombre, 1990, p. 286 — 309).

122 Tragdugdo Livre: “The assertion pretending that language is due to an institution and a convention and that it
is but an accident is wrong because language is a substance and of natural origin; hence, it does not derive
from an institution but from an intention of the soul and all its acts are substantial.”
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A resposta esta evidente em diversos trechos do capitulo, mas pode ser sintetizada nas
palavras do sufi Hazrat Inayat Khan, citado por Berendt:
Ao estudar a ciéncia da respiracdo, a primeira coisa que notamos é o fato de ela ser
audivel; é uma palavra em si, pois 0 que chamamaos de palavra é s6 uma manifestacéo
verbal da respiracdo produzida pela boca e pela lingua. Mediante a habilidade da boca,
a respiracéo se faz voz, dai por que o estado primevo de uma palavra € a respiracao.

Se dissermos: ‘No inicio era a respiragdo, isso ¢ o mesmo que dizer ‘no inicio era o
Verbo’ (apud: BERENDT, 1993, p. 47)

Vemos, assim, que também na sabedoria mistica do sufismo, voz e respiro sao
indissociaveis da palavra, de forma que o som, ou a esfera audivel dessa compilagéo, tem
0 mesmo sentido de tornar perceptivel a sonoridade original, como uma experiéncia
vivencial reveladora, ainda antes de qualquer significacdo signica. Assim, antes da palavra,
somos envolvidos pelo som, pelo ndo expresso, que possibilita a comunicacao originaria
do encontro mistico ou mergulho na vibracdo primeva. O som se torna sentido da palavra.
Dai sua aproximacgdo com 0s mantras budistas que, segundo Lama Govinda na voz de
Berendt, “expressam sentimentos, mas nao conceitos; afeigoamentos, mas nao ideias”

(apud BERENDT, 1993, p. 40). E continua ele:

Assim como uma partitura musical escrita ndo consegue transmitir a impressao
espiritual e emocional da musica tocada ou ouvida, da mesma forma a anélise
intelectual de um mantra ndo transmite a vivéncia de um iniciado, nem revela seus
efeitos profundos que s6 sdo obtidos mediante uma prética persistente e duradoura.
(apud BERENDT, 1993, p. 44).

As pequenas silabas mantricas, assim como a arcaica escrita sagrada, s6 produzem sentido
quando pronunciadas, 0 que seria 0 mesmo que dizer, quando encarnadas. Como falar é
também se escutar, 0 encontro com a dimensdo sagrada, ou dissolucdo do ego, se faz
mediante a experiéncia sensoria do corpo, capaz de transcender os opostos, homem e Deus,
ego e universo. Assim, € pela dimensao audivel da palavra que o corpo se vincula ao
transcendente, que é pré-racional, ilégico e inomindvel. De forma que a comunicacao
originaria so pode ser alcancada mediante uma experiéncia concreta do corpo. Neste caso,
o referente da palavra é o que a transcende; o significante, uma presenca divina e o sentido,

0 COrpo que ouve.

Se a palavra provém do Som e se a musica, como 0 mantra e a leitura em voz alta dos textos
sagrados, em ultima instancia, pretende atingir a dimensdo audivel da Palavra,
concluiremos com uma passagem de Vilém Fluesser quando, no seu livro “Los Gestos”,

analisa a singularidade do gesto de ouvir musica que, como ele mesmo coloca, diferencia-
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se radicalmente da escuta do discurso, o logos, que precisa ser decifrado. Na escuta
musical, ou sonora, nos diz ele:
O ouvinte de musica ndo se concentra propriamente, sendo que concentra no interior

de seu corpo as ondas sonoras que lhe chegam. Isso significa que na escuta musical o
corpo se faz musica e a musica se faz corpo. (FLUSSER, 1994: 74)

Dai, podemos dizer que, na comunicagdo originaria ou transcendente, a linguagem s6 pode
ser pensada enquanto evento sonoro. E que o sagrado, enquanto revelacéo acustica, s6 pode
ser compreendido a partir de uma vivéncia concreta e corpOrea, 0 que seria uma

compreensdo antropolégica, que fundamenta o pensamento simbdlico.

3.3. Nada Brahma: o mundo é som! E siléncio...

A estreia em 1983 da peca radiofonica, ‘Nada Brahma: die Welt ist Klang’ determina,
aparentemente, uma transicdo tematica na obra de Joachim-Ernst Berendt. No entanto, se
nos anos em que se dedicou exclusivamente & masica, contribuiu decisivamente para a
reeducacdo da escuta alemd, tornando-a mais internacionalista, aqui, 0 seu interesse
continuou sendo o de impulsionar uma ampliacdo auditiva, entretanto, para além dos
limites da musica, direcionava o ouvinte até uma dimensao arqueoldgica do som, atraves
de uma abordagem antropoldgica e arcaica do ouvir. Com este intuito, levava as Gltimas
consequéncias a proposicdo hindu, Nada Brahma, na qual a imagem do deus hinduista,
indissoluvelmente vinculada a escuta, associa-se a percepcao dos sons como expressao do

siléncio.

Fazendo do ré&dio o veiculo ideal para sua nova narrativa, Berendt tornava audivel
sonoridades inaudiveis, evidenciando a tensdo polar entre som e siléncio, presente ja no
termo sanscrito que da nome a obra ‘Nada Brahma’. Trata-se de um “vocabulo primitivo
da espiritualidade hindu” (BERENDT, 1993, p.27), também presente na tradi¢do da musica
classica indiana, cujo significado néo se distingue do seu subtitulo, ‘die Welt ist Klang’ (o
mundo é som), entretanto, por vincular-se a uma origem cultural especifica, a traducéo de
‘Nada Brahma’ para ‘o mundo é som’ soa um tanto quanto reducionista. O problema
central encontra-se no termo ‘Brahma’, pois se refere a uma das principais divindades da
mitologia hindu; portanto, ao contrario do ‘nada’, que tal como ‘Klang’, pode ser traduzido
como ‘som’, ‘Brahma’, nao se traduz simplesmente como ‘mundo’ (‘Welt”), mas evoca o

mundo a partir de um sentido simbolico. Dito em outras palavras, da percepg¢do do mundo
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em sua dinamica viva e motriz, e por isso também sonora, deriva uma imagem mitica, o

deus Brahma, expressdo do siléncio, de onde emergem todos 0s sons.

Nesta direcdo, e ainda sob a perspectiva do misticismo oriental, também o método do koan

nipdnico*?, no intuito de ultrapassar o pensamento racional, surge como um condutor do

corpo ouvinte até a vivéncia do siléncio. Percebam pela historia descrita por Berendt:

A alemd Lies Groening, uma terapeuta da respiragdo, a inica mulher que ficou quatro
anos meditando no meio dos homens no mosteiro de Shokokoji de Quioto, recebeu de
seu mestre a incumbéncia de fazer cessar o som dos sinos enquanto eles ainda estavam
soando. Lies Groening também teve de fazer a si mesma a pergunta se ela estava
ouvindo bem. E sé entdo aprendeu a ouvir. Ela identificou-se com o soar do sino. S6
assim ouvio-o realmente. Lies precisou ouvir “de modo tdo total” que ela mesma
transformou-se no badalar do sino. E s6 entdo conseguiu silencia-lo. E o siléncio
converteu-se “no grande instrumento em que se harmonizam todos os coros do
mundo”. (Berendt, 1993, p. 39)

O siléncio, deste modo, e tal como na definicdo de Koellreutter'?*, ndo pode ser
compreendido simplesmente pela auséncia de sons, se ndo que se constitui como um
ambiente audivel, capaz de estimular o ouvinte até uma vivéncia dos sons como siléncio.
Nas palavras do compositor:

Em termos de estética, siléncio significa também monotonia, indice alto de elementos

de repetigdo, ressonancia, mas também simplicidade e austeridade, delineamento em
lugar de definicdo, insinuacdo e alusdo, tudo que causa expectativa, serenidade,

123 Segundo C. G. Jung, “por koan se entende uma questdo paradoxal, uma express3o ou ac3o dos mestres. (...).
Os koans, entretanto, sdo de tdo grande variedade, de tal ambiguidade e, além do mais, tdo tremendamente
paradoxais, que mesmo um bom conhecedor do assunto ndo lograra atinar com aquilo que poderia surgir
como solugdo adequada” (JUNG, 2011, p. 89). Para citar um exemplo, o koan ao qual Berendt se dedicou por
longos anos, como incumbéncia de seu primeiro mestre zen em Quioto, foi: “Nada de bom. Nada de mau. Ai
esta, agora, a minha face original!”

124 Fugindo do nazismo, Hans-Joachim Koellreutter chega ao Brasil em 1937 e se torna uma das personalidades
mais influentes na vida cultural do pais, operando uma importante e radical evolugdo na musica brasileira.
Basta dizer que Koellreutter foi ndo apenas o introdutor do ensino da técnica dodecafonica no Brasil, como
também o organizador do movimento “Musica Viva” - que contava com a publicacdo de uma revista de mesmo
nome, organizando concertos, audi¢Ges experimentais e série radiofénicas -, além disso, fundou a Escola Livre
de Musica de Sdo Paulo e a Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, e ministrou regularmente os
Cursos Internacionais de Férias Pré-Arte, em Teresdpolis, e os Seminarios Internacionais de Musica, em
Salvador. Como professor e musicélogo, foi responsavel pela formacdo de varias geragdes de musicos, dentre
os quais, Claudio Santoro, Guerra- Peixe, Eunice Catunda, Edino Krieger, Damiano Cozzella, Julio Medaglia,
Isaac Karabtchevsky, Tom Jobim, Clara Sverner, Tom Zé e outros. O nimero de alunos e musicos influenciados
pelo pensamento de Koellreutter foi tdo vasto que se pode pensar nele, hoje, como personalidade
fundamental para a criagdo de todos os movimentos de vanguarda da musica brasileira durante a segunda
metade do século XX, tal qual a Musica Nova e a Tropicalia. Entretanto, durante quase toda a década de 1960,
trabalhando pelo Instituto Goethe, Kollreutter vive no oriente, se estabelecendo primeiro na india, onde funda
a Escola de Mdsica de Nova Deli, e depois no Japdo. Apds este periodo, volta novamente para o Brasil, dando
continuidade aos trabalhos aqui desenvolvidos, mas agora, enriquecido por novos repertdérios sonoros, trazidos
do oriente.
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tranquilidade, reflexdo intensa, concentragdo, equilibrio, estabilidade mental e
emocional'?®.

O siléncio, em suma, ndo apenas se constitui como um ambiente sonoro especifico, como
se vincula a uma experiéncia sensivel e emocional, e, portanto, diz respeito a uma imagem
acustica e motora, que se estabelece na relagdo entre o corpo e o ambiente que o envolve.
De acordo com Koellreutter (1985), o siléncio “¢ o espago em que o0 som ocorre”, ““0 campo
gerador dos sons”, ¢ configura-Se COMo um continuo sonoro ritmico, mondtono e tensional,
capaz de conduzir a percep¢do do ouvinte até uma experiéncia sensivel do siléncio, da qual
emerge uma compreensao simbolica dos sons. Porque se refere a uma “vivéncia”, nos diz
0 autor, o siléncio configura-se como “um dos meios expressivos mais importantes da
musica moderna”, por isso, prossegue, “deve causar alguma sensacdo ou experiéncia
emocional. O siléncio [ao contrario da pausa] ndo tem que ser respeitado, mas tem que ser
vivido”, e pode ser resumido como “tudo enfim que ndo desvia a atengdo do ouvinte da

vivéncia daquilo que n&o soa, ou seja, o siléncio”.1?

Assim, tanto quanto na tradi¢cdo da musica indiana, também em ‘Nada Brahma’ som e
siléncio devem ser considerados como aspectos inseparaveis dos fendbmenos acusticos, a
transformarem-se incessantemente um no outro. Som € siléncio e siléncio é som. Distante,
entretanto, de uma concepcao stricto senso da musica como nés a entendemos, o ambiente
sonoro do mundo ‘Brahma’ repercute a dindmica motriz e continua da vida natural e
cdsmica, em consonancia com a percepc¢ao humana em um sentido simbolico, o que seria,

através da percepc¢do mitica do universo como uma sinfonia musical.

Acerca, entdo, do termo sanscrito ‘mada’, nos explica Berendt, inicialmente pela
etimologia: “significa ‘som’”, mas também pode ser entendido como “tom estridente,

barulho, ruido, gritaria” (1993, p.27). E prossegue:

125 Esta definicdo foi extraida da série radiofénica “Musica de Leste a Oeste”, elaborada pelo compositor H. J.
Koellreutter, e produzida por Irineu Gerrini Junior, veiculada pela radio Cultura FM em 1985. Analisando a
aproximacdo estética entre as tradigdes musicais do oriente e a nova musica de concerto ocidental,
Koellreutter entende que tanto o som quanto o siléncio devem ser compreendidos como conceitos chave no
entendimento destas musicas. Todos os programas que compdem a série estdo disponiveis no acervo digital da
Cultura FM, pelo seguinte site: <http://culturafm.cmais.com.br/koellreutter/musica-de-leste-a-oeste-1>
(acesso em: 01. Out. 2015).

126 pe acordo com Koellreutter, na musica ocidental contemporanea n3o ha pontos de referéncia fixos como na
musica tradicional (temas, motivos, frases, etc.): “os referenciais sdo mdveis, ou seja, dependem do ouvinte, do
apreciador”, diz ele. E prossegue, “esta auséncia de referenciais fixos dificulta a audicdo e a percepc¢do da
musica”, que “torna-se continua e descontinua ao mesmo tempo”. Podemos dizer, com isso, que a
descontinuidade da musica, aqui, adquire uma continuidade simbdlica, vivenciada como expressdo do siléncio.
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Além disso, nada também significa “touro”, touro que berra. Partindo-se do “berro”,
do “grito”, ampliou-se a acepg¢do que, de “som”, passou a significar “touro”. Antes
disso, houve uma outra mudanca de sentido, por semelhanca com o vocabulo nédi,
que significa “correnteza, rio”, mas também “murmurante, ressonante, sonoro”. Do
murmurio do rio para o murmurio do som. Foi assim que do “rio” surgiu o “som”.
Néadi também ¢ usado com o significado de “correnteza da consciéncia” no Rigveda,
0 mais antigo livro sagrado dos Vedas indianos, que data de mais de quatro mil anos.
(BERENDT, 1993, p.27).

O parentesco etimoldgico, acima exposto, entre 0 som (nada), o touro que berra (nada) e
o0 murmurio do rio (nadi), que também significa a correnteza da consciéncia, sao indicios
inequivocos da expressividade simbolica que reside na escuta no modo de percepc¢do
arcaico. Transformando sonoridades externas em internas, a escuta recebe o fluxo sonoro
da natureza, seus sons, tons, ruidos e variacdes; e revela, a partir de uma configuracao
interior, o sentido do que percebe, antevendo perigos, pressagios e prazeres, diferenciando
suas sonoridades, dinamicas ritmicas e melddicas, criando, por fim, formas simbdlicas de
expressdo sonora, tal qual a musica, a palavra, o mito'?’. Assim, pode-se dizer com Berendt,
“do nadi surgiu o nada (som): a ampliacdo do murmdrio do rio até o estrondo cdsmico:
Nada Brahma” (1993, p. 210).

Assim, se pensarmos no ambiente da natureza com suas multiplas e dindmicas formas de
manifestacdo sonora — produzida por toda espécie viva e natural: 0 movimento dos rios,
mares, ventos, chuvas, etc. — como um continuo sonoro ritmico e regular, embora também
instavel; dindmico e também sereno; repetitivo e tensional; perceberemos na regularidade
ciclica das manifesta¢Ges naturais uma forma de expressao do siléncio, tal como o “campo
gerador de sons”, descrito por Koellreutter. Neste sentido, quando Berendt diz que ‘do rio
surgiu o som’, pode-se entender, por exemplo, que da tensdo provocada pela repercusséo
ritmica, ora continua ora descontinua, do marulhar das aguas de um rio sobre a percepc¢éo
humana, cria-se um ambiente de siléncio tensional, impulsionador de uma concepcéo
simbolica deste fendmeno, tanto musical quanto mitica, como imagens que tomam posse

do corpo.

3.4. A musica e a mistica do mundo Brahma

Segundo Berendt, o deus ‘Brahma’, ao lado de ‘Shiva’ e ‘Vishnu’, simboliza o “maior

principio divino do mundo hindu” (1993, p.28) e corresponde a um conceito central dentro

127 Neste contexto, os pressagios e revelacdes imbricados na percepcio arcaica da natureza podem ser
concebidos no sentido de imagens, dudio-imagens, mas ndo ideias. Portanto, a partir de sua expressividade
simbdlica, e ndo conceitual.
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da cosmovisdo indiana, comparavel, no contexto cristdo, ao Deus criador de tudo.
Entretanto, enquanto principio criador que se faz presenca constante, ‘Brahma’ torna-se
‘Brahman’, expressdo da origem cosmica, fonte da vida natural em suas mdltiplas
manifestacdes e em sua continuidade ciclica. Neste sentido, embora se possa comparar
‘Brahma’ com 0 Deus cristdo, o caso da mitologia hindu trata de um panteismo que abrange
uma infinidade de deuses, correspondentes a diversidade caracteristica da prépria vida
natural, onde ‘Brahma’ simboliza a forca vivificante, que unifica todos os existentes e 0s
movimentos ciclicos e continuos dos fenbmenos naturais e cosmicos, como expressao da

vida universal.

Entendendo, entdo, que a imaginagcdo mitica € inseparavel do pensamento filoséfico no
modo de percepc¢do hindu, o filésofo japonés Tetsuro Watsuji (2006), embasado pelos
hinos de louvor de que tratam os Vedas, - e sabendo da influéncia que tem essa sabedoria
sagrada nos diversos textos culturais desta tradi¢do, incluindo na masica -, nos apresenta
uma abordagem antropolégica do ambiente climéatico e paisagistico indiano, onde
evidencia a forca simbdlica que exerce o ambiente da natureza sobre as formas da

percepcao humana nesta cultura:

[Os deuses hindus] foram aparecendo sempre a partir da forca da natureza que
favorece ao homem e tomando forma mitica. Muitos cantos de louvor ndo sdo
dirigidos a um <<deus>>, mas a <<natureza>>. Ndo ao deus do sol, mas ao sol
mesmo. N&o ao deus da agua, mas a agua mesma que corre ou que cai das nuvens. Os
mesmos hinos de louvor do Rig Veda provam que a figura mitica nasce na
personificacdo dessas forcas da natureza'?,

E prossegue, acerca da configuracdo simbolica que adquirem tais fenémenos:

Todas as forgas da natureza foram divinizadas devido ao seu carater misterioso. Tudo
o0 que nos deslumbra, como o sol, a lua, a tempestade, o vento, o fogo, a agua, a aurora
e a terra, bem como a selva, a planicie e também os animais; tudo, em suma, que faz
sentir sua forca sobre 0 homem passivo e resignado se considera como uma divindade
ou um dembdnio. Dai deriva a riqueza dos personagens que habitam o mundo de
Brahman, mais abundante do que em qualquer outra mitologia.'?°

128 Traduc3o livre da tradugdo espanhola: “fueron apareciendo siempre a partir de la fuerza de la naturaleza
que favorece al hombre y fueron tomando forma mitica. Muchos cantos de alabanza no se dirigen a um
<<dios>>, sino a la <<naturaleza>>. No al dios del sol, sino al mismo sol. No al dios del agua, sino al agua misma
que corre o que cae de las nubes. Los mismos himnos de alabanza del Rig Veda prueban que la figura mitica
nasce de la personificacion de estas fuerzas de la naturaleza” (TETSURO, 2006, p.54).

129 Traducdo livre da traducdo espanhola: “todas las fuerzas de la naturaleza fueron divinizadas debido a su
caracter misterioso. Todo lo que nos deslumbra, como el sol, la luna, la tormenta, el viento, el fuego, el agua, la
auroray la tierra, asi como la selva, la llanura y también los animales; todo, en resumen, cuanto hace sentir su
fuerza sobre el hombre pasivo e resignado se considera como una divinidad o um demonio. De ahi la riqueza
de personajes que habitan el mundo de Brahman, mas abundantes que en cualquier outra mitologia”
(TETSURO, 2006, p.56).
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Né&o por outro motivo, a paisagem sonora da peca radiofénica de Berendt abarca a riqueza
sonora da vida universal, tornado audivel sonoridades como a dos movimentos planetérios
e dos astros cosmicos, dos peixes, das baleias e da vida maritima, da dindmica viva das
flores, das plantas e do universo vegetal. S80 os sons da natureza, em sua diversidade
multipla, sejam eles audiveis ou possiveis de serem imaginados e reproduzidos. Entretanto,
¢ ainda de acordo com o fildésofo japonés, “estes deuses aparecem ja nos salmos filoséficos

«

do Rig Veda concebidos como algo tnico que é <<forca vivificante>>"**°, ‘Brahman’, ou
o ‘som’ na concepg¢do de ‘Nada Brahma’, €, em suma, esta forca vital capaz de unificar
toda a diversidade presente na realidade da vida, simbolizando um principio de unidade na
diversidade (ainda que deficiente), garantido pela imaginacdo mitica tipica ao modo de

percepcao hindu.

Este principio de unidade na multiplicidade se converte, nas Upanishads'®, no
relacionamento entre Brahma e Atman, onde o primeiro corresponde a expressao da vida
universal, e o segundo pode ser identificado com a anima individual. De acordo com
Watsuji (2006), ambos sdo “em seu sentido mais profundo, principios criativos

”132 0 que significa que ‘Brahma’ e ‘Atman’, em ultima andlise, sdo

impessoais
correspondentes, j& que vinculados um ao outro, pelo principio da unidade que suprime a
oposicdo entre o “eu” e o mundo, tal como expresso pela mistica oriental'®. Nas palavras

de Berendt, “Brahma é Um com a consciéncia interior do homem” (1993, p.28).

A sabedoria dos Vedas, como se sabe, perpassa toda a criacdo cultural da tradicdo hindu,
impulsionando um modo de compreensdo mitico do mundo que reverbera, inclusive, na
mausica. De acordo com Ravi Shankar, “ndo se pode aprender musica hindu sem aceitar a
filosofia hindu. As duas coisas andam juntas. Uma ndo se desenvolve sem a outra” (apud.
BERENDT, 1993, p.191). Neste contexto cultural, o ‘mundo Brahma’ ¢ concebido como

um evento sonoro - ‘Nada Brahma’ 0 mundo € som -, que deve ser captado pelo ouvinte e

130 Tradugdo livre da tradugdo espanhola: “Estos dioses aparecen ya en los salmos foloséficos del Rig Veda
concebidos como algo Unico que es <<fuerza vivificante>>" (TETSURO, 2006, p.55).

131 De acordo com Koellreutter, trata-se “do texto filoséfico indiano anexado aos Vedas composto entre os
séculos VIl e IV a.C., em que se desenvolvem reflexdes em torno do relacionamento entre Atman (a alma
individual) e Brahma (a alma como expressdo da vida universal)”. De acordo com Berendt, “o mais antigo e
importante documento escrito da filosofia hindu” (BERENDT, 1993, p.28).

132 Traducdo livre: “en los Upanishads este pensamiento panteista se convierte en el Brahman y el Atman que
son, en su sentido mas profundo, principios creativos impersonales” (TETSURO, 2006, p.55).

133 Ainda de acordo com Koellreutter, a partir de sua analise sobre as Upanishads: “Todo o pensamento mistico
do oriente gira em torno do ponto de vista de que a unidade de todos os opostos se torna uma experiéncia
vivida”.
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vivenciado como siléncio, o qual intenciona a prdépria masica. Nesta vivéncia dos sons
como siléncio verifica-se o principio da unidade vislumbrada nas Upanishads, fundamento
de toda a sabedoria sagrada hinduista. A mausica, nesta tradi¢do, enquanto reverberacédo de

um tempo cosmico, deriva e intenciona esta comunhao.

Segundo a anédlise de José Miguel Wisnik, as ragas indianas agrupam-se em familias
vinculadas aos periodos do dia e as esta¢cGes do ano e promovem uma experiéncia de tempo
baseado num sistema escalar “equivalente de uma mandala temporal”, “de recorréncia
coésmica que a musica procura captar” (WISNIK, 1989, p. 91). Neste sentido, pode-se
pensar que através desta “multiplicidade escalar baseada na riqueza das nuances com que
se subdivide a oitava”, a musica indiana repercute em seu ‘“colorido microtonalismo” a
diversidade multipla caracteristica da prépria vida natural, como se transpassando para a
musica toda a riqueza da paisagem mitica descrita nos Vedas. Neste sentido, podemos dizer
com Wisnik:

A musica traduz para a nossa escala sensorial, através das vibracfes perceptiveis e

organizaveis das camadas de ar, e contando com a ilusdo do ouvido, mensagens sutis

sobre a intimidade animica da matéria. E dizendo intimidade animica da matéria,
dizemos também a espiritualidade da matéria. (WISNIK, 1989, p.29).

A musica indiana, portanto, trata de repercutir a intimidade animica do ‘mundo Brahma’
ndo s6 em sua expressividade sonora, mas também silenciosa. Por isso, a improvisacdo na
qual ela esta fundamentada ““se d4 a partir de um demorado sistema de afinagao, nao s6 do
instrumento, mas da musica com o universo, buscando sua entrada no movimento ciclico”
(WISNIK, 1989, p.91), de um tempo sem tempo. Pode-se pensar, com isso, que a afinacéo
da musica com o universo vincula-se a capacidade do musico de percebé-lo em sua
dindmica viva, micro e macrocésmicas, e de sintonizar-se com ele, para entdo torna-lo
audivel musicalmente. A criacdo da musica atrela-se, assim, aquela imaginacdo mitica
capaz de perceber as forcas naturais de modo animico, e de fundir-se a elas, vivenciando-
as como siléncio. Dai, conclui Wisnik acerca da musica indiana: “ela ¢ a condensagao de
um principio universal que se infunde concretamente sobre o musico ¢ o ouvinte”
(WISNIK, 1989, p.92).

Isso corresponde, entdo, ao ritual de comunhéo entre Brahma e Atman, estabelecido por
meio de uma experiéncia acustica, de onde emerge uma concepg¢do temporal ciclica,
continua e tensional, tal como o tempo cdsmico de ‘Brahma’. Acerca desta temporalidade,

e citando justamente Koellreutter, descreve Wisnik:
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A produgdo da masica indiana liga-se a uma experiéncia do tempo produzido como
pulso e desdobrado através de principios ou escalas de recorréncia césmica que a
musica procura captar, afinando-se por elas. A sensacdo do tempo é dada pela afinacéo
corporal e espiritual com uma série de ciclos micro e macrocdsmicos integrados,
codificados em cadeias anal6gicas. Os acentos organizam o tempo, mas hdo o
articulam. O metro “é ordem, mas ndo medida. Pois o tempo, para o indiano, ndo é
um conceito de quantidade, mas um fator de qualidade relativo a disposi¢do psiquica
do homem e isento de medi¢ao racional por relégio ou metronomo”. O tempo ¢ a
afinacdo dos pulsos, experiéncia da sobreposigdo infinita das fases e defasagens,
descoberto no coragdo do instante, no fluxo do improviso, através dos meios criados
por uma cultura que cré, simplesmente, que a realidade do universo ndo é nada mais
(nem menos) do que musica. (WISNIK, 1989, p.91 - 92)

Para concluir, podemos dizer que a musica primordial captada pelo musico indiano deriva
de uma capacidade perceptiva, culturalmente estabelecida, capaz de auscultar 0s
fendmenos da vida natural e cosmica, em sua dinamica sonora e ritmica, e por isso musical,
como manifestacBes divinas. Neste contexto, a masica, com toda a sua diversidade ritmica,
colorido microtonal e nuances minimais de alturas, termina por corresponder a diversidade
maltipla caracteristica as formas de expressdes do divino, tal como manifesta-se aos
sentidos do corpo; e, em sua reverberacdo cdsmica, remete o ouvinte a uma temporalidade
de aspecto ritual, capaz de conduzi-lo até aquela vivéncia dos sons como siléncio, tal como
descrito por Koellreutter. Esta vivéncia corresponde, assim, a vinculagao total do ouvinte
com seu entorno sonoro, 0 que seria a comunh&o ou identificacdo entre corpo e ambiente
acustico, impulsionada pela dindmica temporal da musica. Sendo este complexo sonoro a
reverberagdo do ‘mundo Brahma’, pode-se pensar no ritual da musica, neste contexto
cultural, como um correspondente vivo da dindmica descrita nas Upanishads entre Brahma
e Atman, correspondente a experiéncia mistica que visa a fusdo nao so6 das polaridades, mas
de um todo plural e divino, no qual a alma humana, como todas as outras formas animicas,

ndo é outra coisa sendo um dos sons a compor esta silenciosa sinfonia césmica.

Antes de avangarmos, porém, torna-se importante resgatar as pesquisas de R. M. Schafer,
para se perceber que as paisagens acusticas da cultura atual, como consequéncia das
revolucdes técnica, elétrica e eletrénica, j& ndo mais comportam 0s sons da natureza:
“péssaros, folhas, gritos de animais, variedades do vento e da dgua. Onde isso entrard no
sonografo do mundo contemporaneo? Havera ainda movimentos em pianissimo? Havera
logo uma sessdao em adagio?” (1991, p. 193), pergunta-se 0 compositor. Revelando a brusca
mudanca que se deu nas paisagens sonoras da culta humana apds a Revolucdo Industrial,

Schafer nos esclarece que, hoje, 68% dos sons que compdem o ambiente humano derivam
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de utensilios mecénicos e tecnoldgicos; 26% de sons humanos e apenas 6% de sons
naturais. Ainda segundo o autor, nas culturas arcaicas o quadro era inverso, 69% de sons

naturais, 26% de sons humanos e 5% de utensilios técnicos (1991, p.128).

Neste contexto, o futurista italiano Luigi Russolo torna-se um profeta na arte dos sons,
quando nos diz que, e antecipando toda a vanguarda da musica de concerto da segunda
metade do século XX, de Stockhausen & Cage:
Toda a vida antiga foi siléncio. No século dezenove, com a invencdo das maquinas,
nasceu o Ruido. Hoje, o ruido triunfa e domina soberano sobre a sensibilidade dos
homens. Durante muitos séculos, a vida se desenvolveu em siléncio ou, no maximo,
em surdina. Os ruidos mais fortes que interrompiam este siléncio ndo eram nem
intensos, nem prolongados, nem variados. Uma vez que, com excegao dos terremotos,

furaces, tempestades, avalanches e as cascatas, a natureza é silenciosa. (RUSSOLO,
1998, p. 08)*34,

Partindo, assim, da afirmacdo de Russolo, pode-se pensar que no modo de vida antigo o
sentido da audicdo estava ainda imbricado & natureza e ndo se diferenciava dela, por isso,
mais do que compreendé-la sonoramente, 0 homem vivenciava seus sons como siléncio,
ou seja, sem diferenciar-se deles. Indistinta dos ritmos e fluxos da natureza, a escuta antevé
Seus pressagios sonoros, mais ainda ndo significa os sons. A escuta sente, percebe e vé com
0 corpo, mas ndo procura o sentido desta sensacdo. Russolo, contudo, ainda durante o inicio
do século passado, vislumbrando os pressagios sonoros da cultura que emergia com a
chegada do novo século, mais do que descrever os caminhos que a mdsica percorreria a
partir dai, propds ele préprio uma orquestra de ruidos, se tornando um dos pioneiros na
elaboragédo de um sentido musical para a cacofonia sonora que emergia junto do avango
industrial e da implantagdo das méaquinas. Com sua musica futurista, visava a ampliacdo
da sensibilidade auditiva para os ruidos do mundo. De acordo com Schafer:
[Luigi Russolo] demonstrou que, desde a invencdo da maquina, 0 homem estava
sendo gradualmente condicionado por esses novos ruidos, e este condicionamento
estava modificando sua suscetibilidade musical. Russolo defendia o fim do exilio do
“ruido” na esfera do desagradavel e insistia que as pessoas abrissem seus ouvidos para
a nova musica do futuro. Agora que é precisamente isso 0 que esta ocorrendo, 0 até

entdo pouco conhecido Russolo surge como uma espécie de profeta. (SCHAFER,
1991, p. 138).

134 Traducdo livre: “La vida antigua fue toda silencio. En el siglo diecinueve, con la invencidn de las madquinas,
nacio el Ruido. Hoy, el Ruido triunfa y domina soberano sobre la sensibilidad de los hombres. Durante muchos
siglos, la vida se desarrolld en silencio o, a lo sumo, en sordina. Los ruidos mds fuertes que interrumpian este
silencio no eran ni Intensos, ni prolongados, ni variados. Ya que, exceptuando los movimientos teluricos, los
huracanes, las tempestades, los aludes y las cascatas, la naturaleza es silenciosa.” (In: RUSSOLO, Luigi. (1916):
El arte de los ruidos. Traduccion de Olga y Leopoldo Alas. Taller de Ediciones. Centro de creacion experimental.
Facultad de Bellas Artes. Cuenca, 1998.)
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Russolo enfatizava, enfim, uma nova condicdo cultural da escuta, ndo mais submetida ao
siléncio da natureza, mas aos ruidos do mundo. Com sua obra, portanto, visava familiarizar
0s ouvintes com sonoridades que, apos a revolucdo industrial, viriam a ocupar
progressivamente os ambientes da cultura humana. Mas Russolo, como toda a vanguarda
artistica, nao foi bem compreendido no seu tempo. Se assim o tivesse sido, possivelmente
a poluicdo sonora ndo fosse um dos graves problemas do mundo hoje, afinal, teriamos
desenvolvido uma espécie de consciéncia auditiva para ruidos. Entretanto, 0 progresso
técnico ndo apenas seguiu desatento frente as modificacBes perceptivas exigidas por ele,
como nos tornou inabeis para lidar com os diferentes tipos de ruidos que compbem o
ambiente acustico no qual estamos imersos. A essa desatencao se deve o aumento crescente
dos ruidos do mundo:
Néo ¢ preciso dizer a vocés o quanto o ambiente sonoro do mundo moderno tem se
tornado mais barulhento e ameacador. A multiplicacéo irrestrita de maquinas e a
tecnologia em geral resultaram numa paisagem sonora do mundo, cuja intensidade
cresce continuamente. Evidéncias recentes mostram que o homem moderno esta

ficado gradualmente surdo. Ele est4 se matando com o som. A polui¢do sonora é um
dos grandes problemas da vida contemporénea. (SCHAFER, 1992, p. 289)

Isso significa que, se no inicio do século passado o incipiente surgimento do som-ruido de
Russolo era ainda capaz de suscitar emog¢des aos ouvidos mais sensiveis; com 0S excessos
de sua profusdo nos ambientes da cultura, o ruido, hoje, mais contribui para um processo
de surdez crescente. Nao € outro o motivo que conduz R. M. Schafer, no seu trabalho como
educador musical, a desenvolver um projeto de treinamento auditivo, voltado tanto para a
producao quanto para a prevencado dos sons. “O primeiro passo”, diz o autor, “¢ aprender a
ouvir essa paisagem sonora como uma peca de musica — ouvi-la tdo intensamente como se

ouviria uma Sinfonia de Mozart” (1991, p.289).
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4. Entre sereias e sirenes: a escuta em quiasma. Xeque-mate?

O termo ‘xeque-mate’, utilizado sobretudo em partidas de xadrez, refere-se a uma jogada
final onde o rei, completamente vulneravel e desprotegido, sofre um ataque mortal que pde
fim a partida. Diz-se que na lingua persa a expressao designava ‘rei morto’, mas por
associacdo, acabou sendo usada cotidianamente para designar qualquer situacdo dificil e
decisiva, como um ultimato ou impasse. No que se refere as atuais condi¢des da escuta
impostas pelo desenvolvimento técnico da radiofonia nos processos de captagéo,
organizagao, criacdo e difusdo do som, estas se encontram numa situagio em quiasma®,
0 que seria um xeque-mate. Se por um lado seu desenvolvimento impulsionou uma nova
sensibilidade acustica, evidente nas novas praticas da musica eletrénica, concreta, aleatoria
e eletroacustica, trazendo a tona a nova gramatica sonora com a qual o homem moderno
deveria lidar e redefinindo o papel da cultura oral na modernidade; por outro lado, ndo
promoveu, culturalmente, a readaptacdo auditiva necessaria para formar novos ouvintes,

sujeitos, entdo, ao dominio da técnica®,

Assim, a partir de trés verbos alemdes gehdren (pertencer), gehorchen (obedecer),
horigsein (estar submetido), todos aparentados com hdren (ouvir) (como veremos com
Jean Gebser), pode-se demonstrar o aspecto relacional inerente a escuta. Dar ouvidos ao

outro (seja este outro uma pessoa, uma masica, uma paisagem, uma ideologia ou o0 que

135 0 termo quiasma, tal como utilizamos aqui, deriva do pensamento de Dietmar Kamper, segundo a
explicagdo de sua tradutora para o portugués, Danielle Naves: “Dietmar Kamper vé no quiasma um dos
elementos fundamentais da civilizagdo do ocidente, pois confere ao homem a condi¢do de um constante
dilacerado, cuja existéncia se da na encruzilhada, na cruz, atravessada por oposi¢des: verticalidade e
horizontalidade, vida e morte, corpo e imagem, presenca e auséncia, imaginagdo e imagindrio. Kamper amplia
a nocdo de Merleau-Ponty (para quem quiasma é entrelagamento, nd, dobra do homem no mundo e do
mundo no homem), ao mostrar que o quiasmatico pode, além de apaziguar as tensdes da existéncia,
estrangula-las” (in KAMPER, 2016, p.227).

136 Este problema, segundo o compositor brasileiro, residente nos Estados Unidos, Paulo Chagas, (durante uma
palestra via Skype no 102 Encontro Internacional de Musica e Midia, realizado em Sdo Paulo, no ano de 2014),
amparado pelo pensamento de Vilém Flusser, e de modo muito proximo ao diagndstico apresentado pelas
pesquisas de Norval Baitello Junior, pode ser definido como o “paradigma da cegueira”, o qual ignora os efeitos
regressos das tecnologias da imagem e do som sobre as formas de percep¢do do corpo. Assim, nos diz o autor
que: “o paradigma da cegueira é uma das caracteristicas da sociedade contemporanea; um dos seus aspectos
mais significativos é a simulacdo da experiéncia fisica e emocional, impulsionado pelo desenvolvimento
tecnoldgico. A tecnologia digital de informac&do e comunicagdo opera como maquinas que se apoderam do nosso
corpo e desterritorializam as fun¢des cognitivas. As interfaces dos aparelhos digitais afetam a nossa experiéncia
sensorial, auditiva e visual, transformam a forma como nos comunicamos e relacionamos. A ambiguidade é o
tragco marcante da sociedade telematica; a tecnologia digital pode tanto deslanchar um potencial de criatividade
através das novas midias de comunicacdo, como também impor uma situagdo de entropia que reforca as
tendéncias autoritarias e o controle do individuo. O paradigma tecnoldgico pode intensificar as tendéncias a
cegueira coletiva” (CHAGAS, 2014, p.21).
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quer que seja) significa deixar-se penetrar por este outro, ser tomado e dominado por ele,
entregando-se sem resistir. A escuta estd sempre aberta, ndo tem péalpebras, portanto, é
naturalmente receptiva ao outro, acolhendo-o sem ver, por assim dizer. Basta que seja
capturada por alguma sonoridade que lhe toque profundo para que seja toda ouvidos. Por
iss0, ela esta associada a uma paixao, cujo étimo latino ‘passio’, - o ‘pathos’ grego que da
origem a palavra ‘patologia’ -, implica um padecimento, um sofrimento, e também uma
loucura e uma mania, como 0s gregos denominavam suas paixfes. Assim, nos diz Jerusa
Pires Ferreira: “ndo ha escuta, entendimento, apreciacdo, entrega, que ndo se fundamente
na compulséo obsessiva, na repeticdo desvairada, trazida do objeto poros a dentro. Onde

poros significa, alids, saida, aporia ou impasse”.**’

Visando lograr justamente este poder conjurador do ouvir, como uma forca que se apodera
do corpo, o filésofo Jean Gebser nos apresenta a escuta como um sentido magico, que
deriva de uma entrega cega. E dai o perigo da escuta apaixonada, sua submissao cega ao
outro que Ihe capta os ouvidos. Segundo Jean Gebser, a audi¢do corresponde uma forma
de consciéncia méagica e pré-consciente: “magia ¢ fazer sem saber”, diz ele em referéncia
a Gustav Meyrink, concluindo a frase: “magia ¢ fazer sem uma consciéncia desperta”
(GEBSER, 2011, p. 109). Assim, para o autor, o potencial destrutivo da escuta encontra-se
associado ao afé do poder que se concede ao outro. Visando, em suma, nos conscientizar

acerca deste poder magico que reside na escuta, nos diz entdo o filésofo:

<<Gehoren, Gehorchen, Horigsein>> [pertencer, obedecer, estar submetido,
relacionados com héren = ouvir] sempre sdo sentimentos ao poder que nés
concedemos as coisas, aos sucessos ou aos homens, seja com ansia possessiva, com
fé cega na autoridade ou sexualmente (0 que em cada caso envolve uma perda do eu
e da responsabilidade); ndo o olho que é solar, mas o ouvido, que é labirintico, é o
6rgao magico. Aqui o sol simboliza a claridade diurna da consciéncia desperta,
enquanto o labirinto simboliza a obscuridade noturna cavernaria da consciéncia
dormida. Mas o vital, que certamente é de ouvido sutil, mas cego, e, devido a essa
cegueira, destrutivo, pode ser liberado por n6s da cegueira se logramos compreender
esta poderosa forca, este poder que nos constitui. (GEBSER, 2011, p. 109-110)*3,

137 Texto ainda inédito de Jerusa Pires Ferreira, denominado “Escuta”, concedido para esta autora durante o
seu curso na PUC-SP, no primeiro semestre de 2016.

138 Traduc3o livre da tradugdo castelhana: “<<Gehéren, Gehorchen, Hérigsein>> [pertenecer, obedecer, estar
sometido, relacionados con héren = oir] siempre son sometimientos al poder que nosotros concedemos a las
cosas, los sucesos o los hombres, ya sea con ansia posesiva, con fe ciega en la autoridad o sexualmente (lo que
en cada caso comporta una pérdida del yo y de la responsabilidad); no el ojo que es solar, sino el oido, que es
laberintico, es el 6rgano mdgico. Aqui el sol simboliza la claridad diurna de la conciencia despierta, mientras
que el laberinto simboliza la oscuridad nocturna cavernaria de la conciencia dormida. Pero lo vital, que
ciertamente es de oido sutil pero ciego, y, debido a esa cegueira, destructivo, puede ser liberado por nosotros
de la cegueira si logramos comprender esta poderosa fuerza, este poder que nos constituye”.
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A proposta de Gebser, portanto, visa libertar os ouvidos da cegueira da paixao, pondo luz
sobre o pathos configurador que reside na escuta, como uma forca que atua sobre nos. Isso
significa que tudo aquilo a que submetemos a escuta exerce um poder magico sobre o
corpo. A conscientizacdo sobre este poder € 0 que o autor visa lograr como o seu tratado
sobre as estruturas da consciéncia humana no seu “Origem em Presente”. No entanto,
partindo do pressuposto de que a cultura midiatica contemporanea esta cega para o efeito
magico da comunicacao acustica, devido a centralidade dada ao sentido da visao, a nés
cabe pensar se diante do novo ambiente sénico que se instaura na cultura na era das midias
eletronicas, interagimos sob a determinacdo cega, e por isso magica, da escuta, ou com a
consciéncia auditiva de um mdasico, desperto para a nova paisagem sonora, tal como

Ulisses, na releitura de Haraldo de Campos.

Neste sentido, nossa hipGtese parte do pressuposto de que a saida para o paradigma da
cegueira que assola a cultura midiatica atual encontra-se na decifracdo dos efeitos dessa
nova paisagem acustica sobre o corpo, enquanto espago de resisténcia contra a serviddo
voluntaria que se concede ao poder hegemdnico dos sons mediatizados. Deste modo,
pretendemos demonstrar como o canto das antigas sopranos gregas, enquanto narrativa
sonorizada, impulsionava uma consciéncia auditiva desperta ao sentido do corpo, ao passo
que os sons sirenicos, na medida em que se despem de sua antiga expressividade narrativa,
promovem uma desatengédo perceptiva, de modo a dominar o corpo ouvinte, sem que este
possa dar-se conta da sensibilizacdo emocional a qual se submete, impulsionando, por fim,
uma aceleracdo da vida cultural, sem pausas de respiro ou siléncio para a interioridade da

percepcao sensivel.

4.1. A narrativa e o feitico do encanto das sereias

Tal como na concepgdo homeérica, eram as sereias monstros hibridos de mulheres e
passaros, que viviam em rochedos pelos mares cercadas de esqueletos e corpos em
putrefacdo, e que tinham na voz o mais belo e temido instrumento de seducéo, capaz de
induzir por meio de um prazer acustico irresistivel os mais valentes homens até sua prépria
destruicdo. Assim, somente Ulisses com sua astucia, e tendo sido advertido pela feiticeira
Circe acerca deste encanto sonoro, consegue gozar do canto divino sem perecer. Em
referéncia a iconografia destas sereias e da sua capacidade de expressdo vocal, nos diz a

filésofa da voz, Adriana Cavarero, que:
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Ao contrario das Musas, as Sereias sdo monstros tremendos e mortiferos. Criaturas
hibridas, nas quais a mulher se mistura ao animal, elas sdo rodeadas de cadaveres de
marinheiros, obviamente homens. Seu aspecto repelente tem inclusive uma funcéo
precisa na poética homérica. Ele certifica que o fascinio vem somente do canto, ou
seja, da competéncia épica. A obra sedutora ndo tem nada a ver com a beleza das
divinas cantoras, e 0 poeta faz questdo de enfatizad-lo. (CAVARERO, 2011, p.133).

Como demonstra a autora, o paralelo com a musa néo € gratuito, ja que na épica homérica
as sereias duplicam em muitos sentidos a sua funcao, tratando-se, em ambos o0s casos, de
divindades oniscientes e onipresentes, cujas narrativas cantadas, transmutando um saber
em palavras, soam irresistiveis aos ouvintes. A primeira, fonte de inspiracéo do poeta, pode
ser ouvida somente por ele e remete a fonte da épica; a segunda, simples marinheiros
podem ouvir, embora se trate de uma seducdo mortal. Detentoras, entretanto, de todo o
conhecimento histérico, ambas as vozes femininas cantam os fatos troianos e tudo o mais
que se desenrola sobre a terra, pois a tudo veem e sabem: “elas cantam palavras, vocalizam
histérias, narram cantando. E sabem o que dizem. Sua sabedoria, de fato, ¢ total”
(CAVARERO, 2011, p. 129). E conclui, analisando proximidades e diferencas entre os

cantos da musa e da sereia, em consonancia com a experiéncia acustica do poeta e do heroi:

Homero quer as monstruosas cantoras oniscientes como a Musa e, em Ultima andlise,
como duplos de si mesmo no ato de narrar cantando as histdrias de Troia. (...). N&o se
trata de pura voz, potente e melodiosa, aguda e animalesca, pré-humana — divina, em
todo caso. Trata-se, sim, de uma voz narrativa, isto é, de um canto no qual a vocalidade
e a oralidade estdo conjugadas na musicalidade do ato. O importante, para Homero, é
que a épica proporcione um deleite irresistivel, seduza prazerosamente os ouvintes,
ainda que nao de forma necessariamente letal. Também por isso, a Musa é uma figura
muito mais adequada que as Sereias para representar a fonte da épica. O seu canto nao
mata: mesmo que, pelo fato de s6 o poeta poder ouvi-lo, alguma coisa exista nele de
perigoso, a ponto de a competéncia poética dever filtra-lo e traduzi-lo em canto
humano e humanamente audivel. Entre a Musa e as Sereias — ambas oniscientes em
ver, saber e, logo, em narrar todos os eventos troianos -, a diferenga, além da
destinacdo acustica, refere-se aos efeitos letais do canto. O canto das Sereias é audivel
por todos 0s mortais que, desventurados, aproximem-se de sua ilha. O canto da Musa
é audivel somente ao poeta que, privilegiado entre 0s mortais, ndo morre ao deixar-se
dominar por ele, podendo assim reproduzi-lo. Em certo sentido, ele faz a experiéncia
de Ulisses: goza do canto divino sem perecer. Ao contrario do Odisseu, porém, o poeta
se faz de trAmite vocal para levar aos humanos o — agora suportavel — prazer.
(CAVARERO, 2011, p. 130).

O poeta €, em suma, 0 médium vocal entre a musa e o publico ouvinte, o tradutor do canto
divino em voz humana, por isso, e ao contrario de Ulisses, ele € um mensageiro divino, que
se faz de tramite vocal entre 0 mundo dos deuses e dos homens. E € justamente neste ato
de narrar cantando as historias de Troia que as sereias duplicam, na narrativa épica, o papel

do poeta, tanto quanto o da musa. Segundo a autora, a figura da musa sintetiza trés funcdes
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narrativas: a) testemunho ocular'® infalivel, b) memoria perfeita e c) relato absoluto; as
quais, por meio da mediacdo do poeta, passam do lado ideal e divino ao humanamente
audivel:

Ao relato absoluto corresponde o relato parcial do poeta; a ser filha de Mnemésine

correspondem as técnicas mnemdnicas com que 0 poeta controla sua meméria; a ser
aquela que Ve e esta presente corresponde a “vidéncia” do poeta cego e ausente. Por

G A

meio da musa, o poeta cego “vé” e faz os ouvintes “verem” a historia que conta. A
passagem inicial do registro visual ao acustico do relato que em certo sentido ocorria
com a Musa, no poeta, porém se inverte. O canto poético suscita visdes. O canto como
vO0z recupera, assim, também o horizonte visual que garante o estatuto realistico da
histéria. (CAVARERO, 2011, p. 120).

Assim, pode-se dizer que o testemunho ocular da musa corresponde a vidéncia que seu
canto suscita no poeta. Uma visdo cega, por assim dizer, ja que ndo se revela aos olhos,
(Homero é cego!), mas surge do enlace acustico que faz do corpo ouvinte médium das
sonoridades que Ihe captam os ouvidos. Neste sentido, a narrativa se realiza no ouvinte
através da percepcdo de um fluxo continuo de imagens mentais, por meio das quais ele
toma consciéncia dos fatos narrados, como uma revelagao sensivel da historia. Portanto,
enquanto as entidades divinas vivenciam presencialmente o desenrolar dos fatos historicos,
resguardados em sua memdria perfeita, 0 poeta, por meio de uma experiéncia, digamos,
audio-imagética, suscitada pela narrativa da musa, torna-se capaz de vislumbrar os eventos
historicos nos quais ndo esteve presente, traduzindo-os, novamente, numa narrativa
humanamente audivel que, por sua vez, também suscita no seu audio-espectador um

vislumbre da historia, tal como na percepc¢éo do poeta.

H4, portanto, uma similaridade entre a experiéncia acustica de Homero (quando ouve o
canto da musa) e do seu publico (na escuta da épica), mas também de Ulisses, quando
embriagado pelo canto dos monstros marinhos. Isso significa que também o canto das
sereias reverbera, muito além de simples vocalizacdes melodiosas, narrativas e histdrias
que afloram a imaginacéo do herdi, quando dominado pelo pathos acustico de sua seducao
vocal. Assim, tal como o relato da musa inspira o vislumbre da histdria pelo poeta cego,

pode-se sugerir que o canto das sereias, como um duplo da voz aédica, suscita no heroi de

139 Acerca deste testemunho ocular, que garante a veracidade da histéria narrada pela Musa, e que o poeta
torna audivel para os homens através da épica, nos diz a autora: “N&o se trata, porém, de um horizonte

exclusivamente visivo. O estatuto realistico da histéria é essencialmente garantido pela presenga da Musa nos

eventos: ela ndo s6 vé, mas também ouve. A histéria — como qualquer histéria — é feita de um mundo de

coisas, de rostos, de nomes, de ac¢des e de discursos. E é feita também de sons e de ruidos, como o fragor das
armas e o relinchar dos cavalos. No estar presente da Musa, entra em jogo algo mais do que o puro e simples

ver. Seu testemunho ocular é também acustico. Ela ndo apenas vé a acdo daqueles que estdo em Troia, mas
ouve suas palavras e discursos” (CAVARERO, 2011, p. 121).
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Troia a vidéncia de seus proprios feitos heroicos, conduzindo-o a conscientizar-se sobre si
mesmo, frente ao vislumbre rememorativo de seus feitos heroicos*°. Como queremos
demonstrar aqui, a expressividade acustica da narrativa sonorizada condiz, exatamente,
com esta percepcdo consciente das imagens sonoras (ou, melhor, das audio-imagens),
conduzindo o corpo a perceber-se a si mesmo, atraves da imaginagdo. Entendida, ent&o,

como parte indissociavel dos processos cognitivos do corpo.

Mas, se Ulisses ndo se joga a0 mar apenas para continuar a ouvir, sem cessar, as vozes
magicas que encantam seus ouvidos, até morrer de fome, sede ou afogado como qualquer
outro, isso se deve & sua astucia de amarrar-se a0 mastro da embarcacao e de tapar com
cera os ouvidos dos marinheiros, impedidos de ouvir seus gritos, quando que Ihes implora

para solta-lo.

A expressividade acustica das narrativas cantadas pelas divinas cantoras, e que amplia o
campo de visdo do her6i troiano, enquanto audio-imagens que se fazem acompanhar da
percepcdo atenta do corpo ouvinte, mobilizando-o a conscientizar-se sobre si préprio, tem
a mesma eficécia da escuta musical no tratamento terapéutico de pacientes com deméncia,
cuja doenga conduz a perda gradativa do self. Segundo o neurologista Oliver Sacks, “a
mausica ndo € um luxo para essas pessoas, € uma necessidade, e pode ter um poder superior
a qualquer outra coisa para devolvé-las a si mesmas, e aos outros, pelo menos por algum
tempo” (SACKS, 2007, p. 330). Analisando, ent&o, o papel terapéutico da audi¢do musical
no tratamento da deméncia, 0 médico retoma a relacdo entre as imagens acusticas e a
percepcao do corpo quando nos diz que:

O objetivo da musicoterapia para as pessoas com deméncia € bem mais amplo: atingir

as emogdes, as faculdades cognitivas, os pensamentos e memorias, o self sobrevivente

desse individuo, para estimula-los e fazé-los aflorar. (...) A musicoterapia com esses

pacientes é possivel porque a percep¢do, a sensibilidade, a emoc¢do e a memoria para
a musica podem sobreviver até muito tempo depois de todas as outras formas de

140 Neste sentido, pode-se pensar, a partir da proposta do neurologista Anténio Damasio, nas imagens enquanto
percepcbes sensdrias do corpo; e no pensamento como um fluxo mental de imagens que se tornam conscientes.
“As imagens de todas as modalidades” sensdrias, nos diz o autor, “ ‘retratam’ processos e entidades de todos os
tipos, concretos e abstratos” (DAMASIO, 2000, p. 402). Entretanto, prossegue: “nem todas as imagens que o
cérebro constrdi se tornam conscientes. Ha imagens demais sendo geradas e competicdo demais para a janela
da mente, relativamente pequena, na qual as imagens podem se tornar conscientes — ou seja, a janela na qual
as imagens sdo acompanhadas da percepgdo de que as estamos apreendendo e, em consequéncia, de que
estamos atentando devidamente para elas” (DAMASIO, 2000, p. 404).
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memoria terem desaparecido. MUsica do tipo certo pode servir para orientar e ancorar
um paciente quando quase mais nada é capaz de fazé-lo. (SACKS, 2007, p. 320-321).

O que se percebe pela proposicao acima, sobretudo quando o medico diz que a musica tem
o0 poder de trazer a tona o self essencial de tais pacientes, é que a audicdo musical, enquanto
narrativa sonora, estimula a percepcdo consciente das imagens acusticas, em cuja evocagao
emocional, memorativa e imaginativa o corpo resgata o sentido da sua propria histéria e
sua condicao essencialmente relacional. Percebe-se, entdo, nas palavras do médico, como
a audio-imagem, devido ao seu poder de evocacdo emocional, age como um estimulador
direto de acOes corporais, a partir desta descricdo de uma sesséo de musicoterapia:
A musica familiar age como uma espécie de mneménica proustiana, faz aflorar
emoc0es e associacdes esquecidas hd tempos, reabre aos pacientes o acesso a estados
de espirito e memédrias, a pensamentos e mundos que pareciam ter sido totalmente
perdidos. O rosto ganha expressdo conforme cada um vai reconhecendo a velha
musica e sentindo seu poder emocional. Uma ou duas pessoas talvez comecem a
cantar junto, outras passam a acompanhar, e logo todo o grupo — muitos deles
praticamente mudos até entdo — estd cantando, como suas capacidades permitem.

“Junto” é um termo crucial, pois instala-se um sentimento de comunidade. (SACKS,
2007, p.327).

Assim, pode-se dizer que este acesso ao self, este resgate de si mesmo, relativo a ativacéo
emocional do corpo ouvinte, também recupera sua condicdo relacional inerente. O acesso
as emocdes, memdrias e associaches da escuta, impulsionada pelo som, convoca a
participacdo do corpo, estimulando-lhe o sentimento de pertenca e a capacidade relacional.
Porque se conjugam, em suma, a sensibilizacdo do corpo, as dudio-imagens despertam-lhe
a vida sensivel, possibilitando, no caso da musicoterapia, a sociabilidade de individuos que
até entdo pareciam isolados pela doenca. Neste sentido, parece ser justamente este enlace
erotico, esta captura corpdrea inerente ao poder dos sons o que evita Ulisses quando se
amarra com as cordas; nao fossem elas e, certamente, 0 seu corpo teria seguido, sem pensar,
até a fonte sonora propulsora daquele prazer embriagante e vivificante, que Ihe tomava os

sentidos.

Num outro exemplo descrito por Sacks, a eficacia das audio-imagens como estimulo direto
na ativagdo emocional e motora do corpo fica muito evidente, sobretudo porque
contraposta a da imagem visual. Nos conta 0 medico sobre uma paciente com deméncia
que passava o dia todo em frente a TV, sem se levantar do sofa nem para a higiene pessoal
nem para as refeicdes em familia. Sua auséncia constante inquietava a cuidadora que, entéo,
resolveu interferir na programacéo televisiva, mudando para um canal onde tocava apenas

mausica classica. Segundo o relato do médico:
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Apbs aquela troca de canal, ela mostrou uma grande mudanga de comportamento:
pediu para ir tomar o café-da-manha, no outro dia ndo quis assistir a sua costumeira
programacdo de TV, e na tarde seguinte pegou o bordado, abandonado havia muito
tempo. Nas semanas subsequentes, além de comunicar-se com a familia e se interessar
mais pelo que a cercava, ela principalmente ouviu masica (sobretudo Country and
Western, que ela adorava). Seis semanas depois, morreu tranquila. (SACKS, 2007,
p.329).

Com este relato concluiremos este breve enxerto acerca da relacdo entre a escuta e a
ativacdo do corpo emocional, para darmos continuidade ao destino das narrativas sonoras
cantadas pelas sopranos gregas, na cultura moderna. No entanto, cabe notar ainda que se a
escuta implica em um despertar do corpo, onde a vida ancora-se, indissoluvelmente, a
sociabilidade inerente aos poros da percepcao; sua histéria tem um fim tragico, caminhando
inevitavelmente para a morte. Assim é que o confronto com as memorias, emocdes e
instintos mais profundos do corpo, aflorado por meio de uma escuta comovente, termina
por refletir a historia que fundamenta o seu tempo de vida e que prossegue sempre para o
fim. Por isso, de acordo com a anélise do filésofo Jean Gebser, enquanto representacdes da
anima, em seu duplo aspecto, as sereias simbolizam o polo complementar as musas, como
um “anjo da morte” (GEBSER, 2011, 313) complementar a consciéncia da vida. Assim,
sendo ambas as divindades “alimentadoras da alma” (GEBSER, 2011, 459), a musa com
seu canto inspira ao poeta, assim como as sereias, como um daimon obscuro, anuncia a sua

morte.

Iconograficamente, também, a imagem de musas ¢ sereias se confundem, “as musas sao
originariamente ninfas da agua” (GEBSER, 2011, 459). Por isso, ndo é de todo sem sentido
que a recepcao latina tenha transformado os horrendos e perigosos monstros passaros de
Homero em beldades emparentadas com os peixes. No entanto, ao mesmo tempo em que
Ihes concede a beleza, o imaginario ocidental usurpa-lhes a competéncia épica,
transformando o pathos antes concentrado exclusivamente no circuito mortalmente sedutor
entre boca e ouvido, em nova formula visual, atraente aos olhos, porém menos elogquente
ao ouvinte. Embora a perda da competéncia épica torne obscura a percepgado consciente
das audio-imagens, por outro lado, pde luz exatamente sobre o mistério do enlace das
sereias. E nos possibilita perceber que é justamente na expressdo sonora da voz que reside
0 seu poder de seducdo, pelo erotismo da vinculagdo acustica. Assim, se identifica na

dimensé&o sonora do som o fator determinante na captura de marinheiros desavisados.
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Como demonstra Cavarero, junto da reelaboracdo iconografica que terminou por conceder
beleza as Sereias, suas vozes femininas, outrora narradora, semantica e articulada em
palavras, convertem-se num puro vocalico, melodioso, agudo e animalesco, que continua
a seduzir, porém, aqui, sem nada dizer. Cindida da palavra, as vozes que outrora narravam
cantando transmutam-se em “canto inarticulado, vibragao acustica, grito” (CAVARERO,
2011, p. 131) e tornam-se ainda mais inquietantes porque puramente sonoras. Asseguram-
Ihe ndo a sonoridade que vibra na palavra, mas vocaliza¢cdes, grunhidos e gemidos que
confirmam sua condic¢do animal. Distanciada da dimensdo semantica, a expressividade do
canto enfatiza a natureza propria da voz e seu magnetismo acustico inerente, fonte de uma
vinculagéo prazerosa, porque sedutora eroticamente. Nas palavras da autora:

Na tradicdo que vai dos latinos aos nossos dias, as Sereias tendem a encarnar o apelo

letal de uma pura voz harmoniosa, potente e irresistivel, que confina com o grito

animal. Metade mulheres, metade animais, elas representam um vocalico que ainda

nao se “elevou” a esfera humanizadora da phoné semantiké. (CAVARERO, 2011,
p.127).

E acerca do erotismo da vinculag&o acustica, conclui:

Uma vez que a voz vem do interior do corpo, sai da boca e penetra no ouvido de quem
escuta, o quadro favorece o reforco matuo de corpo e voz. O fato de que a voz seja
puro vocalise, que nada signifique, assegura-lhe também um estranhamento em
relagdo & dimenséo semantica do logos, incrementando a natureza feminina da prépria
voz. (CAVARERO, 2011, p. 132).

Distante ja de sua dimensdo semantica, mas justamente por preservar sua expressividade
sonora, - agora vocalizagdes agradaveis, gemidos, gritos, expressdes inarticuladas e toda
forma de emissdo vocal que podemos entender como pré-semantica -, as vozes canoras,
aqui, continuam irresistiveis, mantendo o pathos entre boca e ouvido, que aprisiona o
ouvinte num deleite acustico fascinante. E tornam-se, assim, metafora de todo som que
provoca uma escuta apaixonada, tal como no caso especifico da audicdo musical e da
poesia oral ou sonora. Isso porque, diz entdo a autora, resumindo o sentido prazeroso da
comunicagdo acustica:

Nas duas atividades sonoras, esta em jogo o prazer dos ouvidos. Nao os ouvidos como

veiculo de um significado que vai direto a mente, meros tubos de transmissdo de um

intelecto a outro, galerias apropriadas para o transito do semantico, mas sim ouvidos

como camara acustica que se deleita com as vibragGes e as ressonancias, assim como
o0 palato com o doce e o salgado. (CAVARERO, 2011, p.155).

Ainda segundo Cavarero, somente quando, na cultura ocidental, a centralidade do ouvido
cedeu lugar aos olhos, péde a monstruosidade das sereias homéricas, finalmente, sobrepor-

se a poténcia sedutora do seu canto épico, até tornar-se tdo fascinantes quanto ele. 1sso
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significa que sua ressignificacdo em mulheres belissimas cujas vozes seduzem sem nada
dizer, deriva de um redirecionamento cultural da audigéo para a viséo, intensificado a partir
do advento da escrita, e que impulsionou uma mentalidade visual em detrimento daquela
auditiva derivada da cultura oral, na qual se inseria Homero. Determinadas, entdo, pelo
sentido da vis&o, o fascinio do imaginario ocidental voltou-se para a imagem de sua beleza,
sem atentar-se para o poder acustico do seu encanto sonoro. N&o por menos, quando nos
revela acerca do destino das sereias na cultura moderna, a era do apelo excessivo aos olhos,
Cavarero nos apresenta uma revelagao finebre: “sem palavras nem gritos, perdida também
a antiga memoria do canto, assim morre modernamente a sereia” (CAVARERO, 2011, p.
135).

Arrastadas, entdo, pelas aguas do imaginario ocidental, elas retornam a modernidade
novamente monstruosas, o que implica, segundo o étimo latino monstruum (o que se
monstra e se oferece a visdo), que elas se expdem aos olhos para serem vistas. Entretanto,
agora, se revelam mudas como um peixe. Impossibilitadas de cantar, j& ndo simbolizam a
férmula visual de um pathos acustico, se ndo que expdem aos olhos a representacdo da
prépria morte, numa cultura marcada pelo predominio da visibilidade e da l6gica masculina
da razdo. Deste modo, pode-se dizer que, determinadas pelo sistema racional da visdo, o
destino das sereias, no século XX, revela a sua tragédia: quer com a imagem de um corpo
desprovido da cabeca e, portanto, impossibilitado de cantar, como a sereia tal como a
concebe René Magritte; quer se revele muda, também aprisionada pelo sistema da viséo

que domina o homem moderno, como na concepcéo de Franz Kafka.

Representada a beira do
mar e ao contrario da
iconografia tradicional, a
sereia de Magritte nao
possui a parte inferior do
corpo como um rabo de
peixe, se ndo que é peixe

da cintura para cima.

Enxertada a cabeca
animal no corpo

Figura 5-Sereia de René Magritte.

feminino, o pintor a

concebe como um monstro horrendo, mas que ndo canta e nem respira, se ndo que agoniza
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fora das 4guas. Muda e sem a possibilidade de emitir qualquer tipo de vocalizagdo, todo o
erotismo outrora vinculado a feminilidade da sedugdo acustica, se restringe, aqui, ao Unico
aspecto da representacdo que remonta visualmente a sua dimensdo humana: o pubis
exposto de uma mulher. Excluida a boca, ndo se pode mais concebé-la canora, tampouco
bela, de tal modo que se pode pensar que o fascinio exclusivamente visual caracteristico
da era moderna tratou ndo apenas de transformar a sereia novamente em uma

monstruosidade, como, e a0 mesmo tempo, tornou impossivel a sua expressividade vocal.

Para Adriana Cavarero, a imagem revela ainda a transformacédo da dimenséo feminina e
vinculadora da palavra em imagem do feminino como objeto de prazer sexual. E prossegue:
A historia do imaginario que a fez bonita e Ihe deu um aspecto sedutor, mesmo néo
ousando declara-lo, queria exatamente isto: um corpo de mulher a ser possuido, um

corpo feminino para desfrute do homem, que nenhuma parte representa melhor do que
o tridngulo escuro entre as pernas. (CAVARERO, 2011, p. 134).

Dominadas entdo pelo imaginario racional e masculino da visdo, mais do que um corpo
para desfrute do homem, o que em outrora referia-se a feminilidade do erotismo implicado
na comunicagdo acustica da palavra concebida como voz, transmuta-se, milénios depois,
numa imagem de mulher para desfrute dos olhos, ou para sermos mais precisos, na imagem
do tridngulo escuro que representa o corpo feminino como um objeto de desejo masculino,
consequéncia de um racionalismo determinado pelo sentido da visdo e da distancia
relacional. “No fundo”, revela Cavarero, “as fantasias erdticas sobre as sereias sempre
tiveram certa dificuldade em abordar o detalhe “técnico” do enlace” (2011, p. 134),

vinculado, em origem, aos prazeres corpdreos da escuta.

Acerca, enfim, da extin¢do do canto sonoro das sereias e do tragico fim do feminino na
cultura moderna, conclui:
Nenhum pintor soube olhar para o destino milenar da sereia mais do que Magritte.
Trata-se do destino que a abandona sobre a sua Gltima praia, 14 para onde ¢ arrastada

pelo mar do imaginério ocidental através das ondas que a distanciam de Homero para,
enfim, mata-la. (CAVARERO, 2011, p. 134).

Vinculando a morte a incapacidade de expressao vocal das sereias, Adriana Cavarero ainda
retorna as sereias mudas de Franz Kafka, - monstruosas como as sereias homéricas com
seus corpos de passaro e cabe¢as humanas -, de modo a corroborar a concepcao tragica que
a recepcdo moderna concedeu ao mito das antigas vozes canoras. Diferente, entretanto, da
mudez como na elaboracao de Magritte, as sereias de Kafka se calaram, embasbacadas por

avistarem Ulisses. Sendo ele, neste caso, o temivel monstro. Assim, embora pertencentes



93

ao reino dos sons, também elas terminam dominadas pela imagem que Ihes salta aos olhos
e submetidas ao dominio da vis&o, tanto quanto o herdi, cujas artimanhas para escapar do

canto mortal ndo Ihe saem da cabeca, deixando-o orgulho de si mesmo e mantendo o seu

olhar fixo a frente, ansioso por suas proximas aventuras, as quais vislumbra ao longe.

Figura 6-Releitura do mito das sereias sob o olhar do Sec. XIX. Reprodugdo a dleo em tela de Ulisses e as Sereias , John
William Waterhouse.

Fato é, no conto de Kafka, que as sereias percebem na expressdo de Ulisses o orgulho e o
contentamento que ele estampa no rosto e, diante de tamanha arrogancia, preferem néo
cantar. Citando a obra de Kafka, a historia vem assim descrita por Cavarero:
O herdi, de fato, mostrou tdo arrogante e humana felicidade no rosto que as Sereias se
esqueceram naquele instante de qualquer canto. Embasbacadas, elas se calaram. Ou
talvez acreditassem “que sO o siléncio poderia levar a melhor sobre aquele
adversario”. Mas Ulisses, “se assim se pode dizer, ndo ouviu o siléncio delas,

acreditou que cantassem e que somente ele estivesse resguardado de ouvi-las”.
(CAVARERO, 2011, p. 135).

Ulisses ndo escuta o siléncio das sereias, porque orienta-se pelos olhos da razdo, sem
atentar-se para a manifestacdo do entorno acustico. Como enfatiza a autora, na tradugéo
kaftkiana das sereias homéricas, nenhuma cera “podia bloquear sua voz penetrante, nem
amarra serviria para resistir a forca da paix&o suscitada pelo canto” (CAVARERO, 2011,
p. 135). Entretanto, sem dar ouvidos ao siléncio, mas contentando-se com o olhar de soslaio
com o qual vislumbrava os monstros marinhos, Ulisses “viu as gargantas tesas e as bocas
entreabertas e pensou que 0 ar ao seu redor vibrasse de inauditas melodias” (CAVARERO,
2011, p. 136).
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Ulisses termina iludido por seus proprios olhos, tivesse atento para o ouvir e o siléncio do
canto, possivelmente, Ihe soaria insuportavel. Assim, o heroi de Kafka termina vencedor,
por meio de uma “surdez privilegiada”, que deriva de sua fixagdo nos olhos, projetados
para fora, para o alto e para frente, sem atentar-se para o siléncio do entorno. Nas palavras
de Cavarero:
Para Kafka, Ulisses é 0 homem do olhar. Nisso esta a sua poténcia. A interpretagdo é
facilmente suportada pelas pinturas em vasos antigos nas quais, amarrado ao mastro
do barco e retratado de perfil, Ulisses olha decididamente para frente e para o alto, de
modo que pode ver as Sereias somente de soslaio. (...) Trata-se da viso, faminta de

novas aventuras, de quem olha para a proxima meta. (CAVARERO, 2011, p. 135-
136).

E conclui, acerca da captura das sereias pelo sistema da visdo:

Tudo gira em torno do olhar de Ulisses, que € carregado de multiplos significados. O
mais imediato consiste na expressao de alegria — em virtude da crenga na eficacia de
suas “artimanhas” — que as sereias captam no rosto do herdi. Como enfatiza Kafka,
elas sdo, porém, sobretudo capturadas pelo “reflexo luminoso nos olhos imensos” do
audaz desafiante. A Idgica insonora do olhar, portanto, engloba inclusive 0os monstros
canoros em seu sistema: as sedutoras terminam seduzidas. Olhando para ele, que olha
para outro lugar, elas calam porque ficam encantadas e desistem de seduzir. A esfera
da viséo vence a da voz e a reduz ao siléncio. (CAVARERO, 2011, p. 136).

4.2. O radio e o0 novo canto das sereias

Se, segundo Muniz Sodré, a presenca da midia torna-se fundamental ao desenvolvimento
da vida social na cultura atual, isso significa que “o relacionamento do sujeito humano com
a realidade obriga-se hoje a passar pela tecnologia, em especial as tecnologias da
informagao” (2006, p. 95). Deste modo, ndo apenas pode-se entender a midia tal como as
divinas cantoras de Homero, enquanto detentora de todos os saberes historicos e também
narradora desta historia, mas também a partir do ambiente acuUstico que ela implantou na
cultura. Assim, se pensarmos em consonancia com o musicologo e compositor, R. M.
Schafer, que os diferentes ambientes acusticos moldam de modo diverso a sensibilidade do
corpo, porque “os ouvidos sdo expostos e vulnerdveis” a “todos os sons do horizonte
acustico, em todas as dire¢des” (SCHAFER, 1991, p. 67), pode-se pensar numa escuta
cultural a partir do ambiente sonoro impulsionado pela difuséo dos aparelhos midiaticos,
no qual o corpo se vincula ao entorno cultural segundo as leis da ressonancia acustica, para
esclarecer o modo como a paisagem sonora, no contexto da radiofonia, terminou por afetar
a sensibilidade auditiva do corpo. Ao que parece, também aqui, a musicalidade das
narrativas radiofonicas, ainda durante o comec¢o da popularizacdo das midias elétricas,

terminou englobada pela l6gica videocéntrica e comercial das imagens visuais, em
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detrimento da assimila¢do consciente do discurso sonoro e do sentido musical (e espacial)
da sensibilizacéo acustica.

Deste modo, enquanto as midias de imagens visuais, em sua proliferacdo nos ambientes da
cultura, tenderam sempre e continuam a expor imagens cada vez melhores definidas, e por
isso também mais convincentes aos olhos, 0 mesmo ndo pode ser dito sobre as imagens
sonoras, embora a tecnologia do som, hoje, seja tdo ou até mesmo superior & da imagem
visual. E se se pode dizer superior, isso se deve ao excesso de visibilidade que se atribui as
imagens na atualidade, embora sejam, na maioria das vezes, audiovisuais. Por iSso mesmo
é possivel adicionar as TVs um sistema de som surround e recriar um ambiente acUstico
melhor definido, sem precisar, para isso, ir até o cinema. O que significa que a qualidade
acustica, no que concerne as midias massivas do som, fica a cargo do ouvinte e ndo das
populares e difundidas telas. Alias, para além do cinema, raros sdo 0s programas que se
atentam para as infinitas possibilidades de criacdo de ambientes acUsticos no contexto das

imagens audiovisuais.

Diante deste cenario, se torna estranho pensar que foi justamente o desenvolvimento do
sistema radiofénico que antecedeu ao da televisdo!*!. Este estranhamento nos leva a
questdo de o porqué do radio ndo ter impulsionado uma nova cultura auditiva, se ndo que,
ao contrério, tenha passado a se pautar pela TV, perdendo sua importancia frente a nova
midia visual. Segundo a tese de Norval Baitello Junior acerca das imagens midiaticas: “a
cultura e a sociedade contemporaneas tratam o som como forma menos nobre, um tipo de
primo pobre, no espectro dos codigos da comunicag¢do humana” (BAITELLO, 2005, p. 99).
A nosso ver, esse descrédito dado a escuta coincide com a desconstrugdo da narrativa
musical promovida pela cultura dos sons mediatizados, na qual, sem manter o dialogo com
a musica do seu tempo e nem com a engenharia aclstica do som, vinculou-se a
especificidade informativa da midia, e ndo a percepcdo espacial inerente a escuta,

condicionando o corpo a atentar-se pelo distanciamento da visdo em detrimento da

141 No que diz respeito ao papel do radio na formagdo de ouvintes, Irineu Guerrini Jinior no livro, “A Elite no
Ar”, em referéncia a Umberto Eco e Paul Lazarsfeld, nos relembra que a audigdo musical por meio do radio
sempre esteve vinculada a experiéncia anterior do ouvinte com a musica, de modo que a programacgao
radiofénica, embora ndo formasse o gosto musical do seu publico, “podia amplia-lo notavelmente” (2009, p.
103). No entanto, no momento em que o discurso musical aproxima-se do seu fim (quer impulsionado pela
difusdo excessiva de informagdes sonoras, quer como se revela nas vanguardas musicais do ultimo século), a
nds cabe pensar numa possibilidade utdpica na qual as midias do som se conjugam as tecnologias da
engenharia acustica, de modo a promover culturalmente uma conscientiza¢do da escuta, para além da musica,
mas conjugada com os ambientes acusticos impulsionados pelas técnicas de captacdo, edicdo e difusdo dos
sons.
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relacionalidade do ouvir. De modo que o universo sonoro produzido pelos aparatos
midiaticos sé se apresenta convidativo & escuta quando clama pelo sentido de alerta (a visao
fébica), na conducdo de um tempo acelerado pelas maquinas e na imposi¢cdo de um
imaginario que se consome sem ver, 0 que seria, sem atentar-se para suas imagens, que
passam, entdo, a nos consumir, seja pelos olhos, seja pelos ouvidos, devido a auséncia do

siléncio.

Como veremos, também os musicos concordam com a afirmacéo de Baitello, no que diz
respeito ao tratamento dado ao som pela cultura das midias. Fato é que o desenvolvimento
tecnoldgico dos aparatos de comunicacdo de massa se deu sem levar em conta 0s impactos
causados sobre as formas da percepcdo humana, ja& que reduzidos a perspectiva
funcionalista da comunicacdo como veiculos de informacéo e ndo enquanto formadores da
percepcdo. Foi entdo a musica (sem ddvida devido a educacdo auditiva dos proprios
musicos) quem (re)significou em sentido sonoro a paisagem acustica que se implantava na
cultura frente aos avangos da modernidade, sinalizando uma nova cultura do ouvir, na
medida em que familiarizava o ouvinte com os sons ambientais, conduzindo a percepc¢ao
vigilante (e ndo fobica) da escuta, capaz de viabilizar uma conscientizacao auditiva, através

de um contra-canto das sereias.

No que concerne, entdo, ao desenvolvimento da radiofonia, pode-se dizer que embora tenha
impulsionado uma nova realidade acustica, proveniente das tecnologias do som, tal como
nos apresenta a mdsica atual, no transcurso de seu desenvolvimento findou por
desfavorecer a narrativa musical e impulsionar uma escuta solitaria e desatenta,
contribuindo para a perda da funcdo social que a musica sempre exerceu em todas as
culturas. Dito de outro modo, tendo o radio desfavorecido o discurso musical, - adaptando-
se sobretudo a logica videocentrica e a temporalidade mercadoldgica da tevé -, e a
tecnologia dos fones de ouvido melhorado consideravelmente o desempenho do audio, ao
lado da popularizagdo crescente de midias como iPod, MP3 Player ou mesmo celulares,
onde cada qual estabelece o proprio continuum sonoro no qual deseja inserir-se, ndo apenas
todo e qualquer tipo de discurso musical tornou-se obsoleto como a propria musica perdeu
sua poténcia como meio de vinculagdo social, transformando-se huma experiéncia acustica
individual e que se da, muitas vezes, de modo desatento, j& que a percepc¢éo acustica pelo
fone e também pelo radio, ndo apenas possibilitou que o ouvinte fizesse dezenas de outras

coisas a0 mesmo tempo em que escutava musica, como desvinculou-se completamente da
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percepcao visual, que percebe outras coisas enquanto o concerto exibe-se pelos ouvidos.
Assim, conclui o compositor Michel Chion:
Por outro lado, a musica da era tecnolégica, disponivel e repetitivel a todo o momento,
inscreve-se cada vez mais num continuum espaco-temporal, o da radio aberta 24 sobre
as 24 horas. Toma entdo, facilmente, o aspecto ndo de um discurso articulado e
acabado no tempo (contando uma historia acabada) mas de um continuum
assemelhavel ao continuum natural, que nunca comega nem acaba. (...). E que a

masica adquiriu, gragas aos media, o préprio caracter de um processo que existe
independentemente do homem. (CHION, 1994, p. 50-51).

Para o musicologo R. Murray Schafer, esta desconstrucdo da narrativa musical encontra-
se ancorada na estrutura de montagem comercial da radiofonia, tal como ela se concebe,
hoje, como um modelo padrdo. De modo a desfavorecer o valor social da musica e da
escuta musical, no ambiente radiofénico:
A moderna programacao radiofonica, uma confeccdo de materiais provindo de varias
fontes, unidos por justaposicdes reflexivas, divertidas, irbnicas, absurdas ou
provocativas, introduziu muitas contradicbes na vida moderna e talvez tenha

contribuido, mais do que qualquer outra coisa, para a desintegracdo de sistemas e
valores culturais unificados. (SCHAFER, 2011, p. 139).

Acerca, enfim, da perda da funcédo social da musica na cultura atual, nos diz o compositor
¢ musicologo Michel Chion que “a musica presta-Se hoje, por intermédio da radio e dos
media, a um certo nimero de usos (mais usos que funcbes) e que esses usos talvez nao
sejam muito mais que trés” (CHION, 1994, p. 101). Assim, o autor cita os trés usos: como
“mascara acustica”, que possibilita “o individuo atomizado da sociedade de massas, gracas
a sua rédio ou ao seu canal, poder isolar-se acusticamente, (...), num continuum musical”;
como “cafeina sonora”, o que seria como corrente moduladora, ou estimulante; e, por fim,
como “preparacdo para a reflexdo”, sobretudo “na intimidade doméstica” (CHION, 1994,
p. 101). Assim, sem pausas ou momentos de siléncio, as midias sonoras terminaram por
desfavorecer a escuta atenta, a custa da sobrecarga do sistema auditivo. As razdes deste

descrédito da audicao, conclui, “estdo ligadas a cultura moderna, uma cultura do que se vé”

(CHION, 1994: 106).

Para Chion a profusdo das midias sonoras promoveu uma desatencéo cultural da percepc¢éo

auditiva, dificultando a concentragéo da escuta no discurso musical:

Claro que € dificil, no mundo moderno, concentrar o ouvido num discurso musical.
Em primeiro lugar porque ele nos chega em fragmentos, mas também porque 0s
utentes da musica nao tém nenhuma formacdo, dada pelos media culturais, para
reconhecerem as formas musicais utilizadas numa sinfonia ou huma cancéo. A cultura
musical comparativa, propagada pelas radios classicas e por certas revistas, valoriza
0 instante ex6tico, 0 momento excepcional, mas ao mesmo tempo deixa o0 ouvinte nao
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especialista desarmado perante a grande forma musical, que lhe parece para sempre
misteriosa, quando ela tem as suas referéncias e as suas marcas acessiveis com a ajuda
de uma explicacdo clara. (CHION, 1994, p. 107).

Mediado, entdo, pelas midias massivas do som, pode-se dizer que o discurso musical
perdeu o seu poder narrativo, passando a funcionar mais como uma parede acstica'#?, ou
um estimulo sonoro, cuja atencdo torna-se irrelevante ao ouvinte. Ou seja, 0S sons
estimulam o corpo, mas como algo insignificante e que ndo clama por uma percepcao
atenta. Se pensarmos que € mais comum a escuta, hoje, ouvir musica de modo
eletroacustico, pode-se entender como a popularizagdo das midias sonoras terminou por
desfavorecer o desenvolvimento de uma escuta contundente com a nova realidade
possibilitada pelas tecnologias do som. Sem conduzir a autonomia do ouvinte, mas
automatizando a escuta, ludibriada pela técnica do aparelho. O que implica, em suma, na
rentncia da inteligéncia auditiva do publico, j& entdo incapaz de ‘lidar’ (no sentido de
perceber com dominio e precisdo) com a linguagem sonora impulsionada pela técnica da
radiofonia. Assim, conclui Chion:
E evidente que a origem da posicdo, a que podemos chamar <<tecnicista>>, esta
precisamente ai: é exasperante pensar que uma maquina, radio ou cadeia hi-fi, que
obedece a critérios electronicos e acusticos, e que nos possibilita a manipulagéo de
frequéncias e amplitudes, ndo nos da nenhum dominio preciso e exacto sobre a
mensagem que dela sai. Para fugir a este sentimento de impoténcia ha quem prefira
deixar tudo a conta da técnica, renunciando mesmo ao seu ouvido; a verdade é que é

este Gltimo que devemos fazer trabalhar, nomeadamente pela passagem das nossas
sensagdes pelo crivo das palavras, para as readaptarmos. (CHION, 1994, p. 90-91).

Dito de outra maneira, renunciando ao trabalho dos ouvidos e deixando-o a cargo das
midias do som, fomos impossibilitados de uma conscientizacdo critica e analitica das
sensacOes acusticas as quais estamos submetidos. Por isso, a miniaturizacao dos aparelhos
sonoros (radio, gravadores, MP3 Player), em troca da facilidade de manipulacdo e de
profusdo das midias, terminou promovendo uma reducdo das qualidades acusticas das
veiculacBes sonoras, a medida que reduzia a participacdo atenta do ouvinte,
impossibilitando, em suma, a formacdo de uma escuta cultural contundente com a
linguagem sonora impulsionada pelas tecnologias do som. Joachim-Ernst Berendt refere-
se a0 mesmo problema quando reflete acerca da atrofia da escuta:

Né&o obstante, ha milhdes de pessoas que permitem passivamente que 0 mais precioso
dos nossos sentidos se atrofie. Elas quase ndo ouvem. Na era das gravagdes digitais e

142 Acerca do uso do radio como parede acustica, nos diz R. M. Schafer que “o radio foi a primeira parede
sonora encerrando o individuo com aquilo que lhe é familiar e excluindo o inimigo”, e prossegue, “na verdade,
[o radio] tornou-se a cangdo dos passaros da vida moderna, a paisagem sonora “natural”, excluindo as forgas
inimigas de fora” (SCHAFER, 2011, p. 137-138).
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dos CDs, é inacreditavel que a maioria das pessoas esteja satisfeita com o som que
provém de seus aparelhos. A maioria das pessoas ndo percebe que esse som é ruim.
Seus olhos completam o que os ouvidos ndo conseguem captar. E, ha algo mais
frequente e pior: os ouvidos sé sdo usados quando os olhos ja ndo bastam, como se
eles fossem apenas um 6rgéo auxiliar com uma finalidade secundéria, complementar.
O quadro que se tem € este: a funcdo dos ouvidos € ativada, requisitada, s6 quando a
informacdes obtida pela visao é totalmente insuficiente. (BERENDT, 1993, p. 176).

Com isso, Berendt nos apresenta o fator que parece ter contribuido de modo determinante
para esta atrofia da escuta e que diz respeito ao predominio da visdo na cultura das midias.
De modo que o seu diagnostico coincide exatamente com aquele exposto por Michel Chion.
Pode-se dizer, portanto, e em consonéncia com o pensamento de Norval Baitello Junior,
que a desatencdo dada a comunicacdo acustica na profusao das midias eletrénicas é fruto,
justamente, de um desenvolvimento técnico pautado pelo sentido da visdo, em detrimento
da audicao. Por isso se pergunta o autor se “ndo estamos nos tornando surdos intencionais?
Surdos que tém a capacidade de ouvir, mas que nao ddo aten¢do ao que ouvem?”
(BAITELLO, 2005, p. 99). Neste ponto encontra-se a ambivaléncia da técnica miditica,
sobretudo no que concerne ao som, pois se ndo damos ouvidos ao que escutamos, se
renunciamos aos ouvidos em prol da visdo, entdo estamos fadados a submeter-nos

cegamente ao autoritarismo dominador desta nova paisagem sonora.

Assim, se entendermos o sistema de radiodifusdo como um dos principais leitmotifs na
conducdo da vida contemporanea, como o faz R. M. Schafer (2011), poderemos vislumbrar
gue o ambiente acustico impulsionado pela proliferacdo das midias do som ndo conduziu
a formacdo de uma nova consciéncia acustica, conjugada com as possibilidades da
tecnologia sonora, sendo que promoveu a aceleracdo do tempo da vida, conjugada a
assimilacdo de um imaginario comercial, o qual se incorpora sem ver. Dissimulado, entéo,
de sua funcdo musical e reduzindo a participacdo atenta do ouvinte, o sistema radiofénico
se esqueceu do siléncio como parte fundamental para a assimilagdo consciente da
percepcdo em audio-imagens, de modo a acelerar o ritmo inicial da radiofonia, quando
ainda favorecia as longas programacgdes narrativas, cerceadas por longas pausas de
siléncio'®3. R. Murray Schafer nos adverte sobre essa desatencio perceptiva quando analisa
0 desenvolvimento da programacao radiofénica e nos diz que “nos primeiros tempos,

ouvia-se radio seletivamente, estudando-se a programacdo das emissoras, mas hoje 0s

143 Como sugere o estudioso das paisagens sonoras, R. Murray Schafer (2011), esta aceleragdo ritmica das
dinamicas culturais, impulsionada pelos sistemas de radio e televisdo, é fruto justamente da implementacdo do
modelo comercial norte-americano, que entende o rddio como um veiculo da informacdo, onde a informacdo
custa dinheiro, por isso, ndo ha tempo para o siléncio.
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programas sdo ouvidos com displicéncia”, de forma que a implementacdo da radiofonia
“tem sido empregada de modo descuidado na modelacdo da cultura” (SCHAFER, 2011, p.
137). Neste sentido, pode-se dizer que o ritmo inicial da radiofonia terminou devorado

pelos novos ritmos impostos pela era da televiséo.

Pode-se pensar, entdo, que 0s sons passaram a ter um novo sentido na cultura das midias,
ndo mais vinculado ao deleite acustico das narrativas musicais, mas a demarcacdo de um
tempo acelerado pela difusdo da informacdo. Deste modo, o valor discursivo das antigas
narrativas radiofonicas terminou reduzido a pulsos sonoros, na demarcacdo de um
continuum temporal, cuja auséncia de pausas de siléncio conduziu uma aceleragéo da vida
cultural. Acerca, entdo, da imposicao deste novo tempo social estabelecido pelos sistemas
de radiodifusdo (e, neste sentido, de modo similar ao da televisdo), nos diz Schafer que “a
questdo a se ter em mente é se tais tempos tém a intencdo de reproduzir os ritmos da vida
social ou se tentam altera-los, acelerando-os ou retardando-os” (2011, p. 327). Propondo,
entdo, que a implantacéo do tempo da radiodifuséao reflete na demarcagdo do tempo social,
conclui, numa analise sobre a apreensdo ritmica do discurso sonoro, no contexto da
linguagem radiofénica atual:
Diferentes eventos sdo repetidos periodicamente nas programacdes diarias e
semanais, e em cada dia certos itens podem ser repetidos muitas vezes, a intervalos
fixos. (...). Nos sistemas privados de radiodifusdo, os comerciais também podem ser
repetidos sem variac6es, em pontos fixos, durante todo o dia. Esses padrdes podem

ser chamados de isorritmos. Como sinais sonoros da comunidade, eles fixam o tempo
e ajudam os ouvintes a obter orientagdo. (SCHAFER, 2011, p. 326).

Neste contexto, perdida a funcdo musical das midias acusticas, pode-se dizer que a
demarcacdo do tempo por meio de sinais sonoros comunitarios e, também, comerciais,
(algo que permanece inclusive em canais da internet como o YouTube, no qual as
propagandas soam mais alto do que a masica), os quais orientam a cronologia social, passa
a ter mais valor (sobretudo no sentido econdmico do termo), do que o deleite acustico do
discurso musical propriamente dito. De modo que o tempo do siléncio, da apreciacao e do
deleite estético, passa a ndo ser mais possivel no ambiente da midia, no qual tempo é
dinheiro e, portanto, imagem. A escuta, submetida insistentemente a tais estimulos
isorritmos, ainda que ouga de modo desatento, ndo se mantem ilesa frente a repeticéo
compulsiva dos sinais sonoros, ja que estes ndo perdem o seu poder de sedugdo sobre o

corpo.
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Revelando, assim, que a repeti¢do ecoante e compulsiva das imagens sonoras é ainda mais
irresistivel para os ouvidos do que a das imagens visuais, Oliver Sacks demonstra como o
os earworms (vermes de ouvido), que muito se assemelham aos padrBes isorritmos que
demarcam a temporalidade da midia, tornaram-se um fenémeno patolégico na cultura:
Essas repeticdes, em geral uma frase ou tema breve e bem definido de trés ou quatro
compassos, tendem a continuar por horas ou dias, circulando na mente, antes de
desaparecer pouco a pouco. Essa repeticdo interminavel e o fato de que a masica em
questdo pode ser banal ou sem graca, ndo nos agradar ou até mesmo ser abominavel,
indica um processo coercivo: a masica entrou e subverteu uma parte do cérebro,
forcando-o a disparar de maneira repetitiva e autbnoma (como pode ocorrer com um
tique ou uma convulsdo). Um jingle publicitario ou a masica de um filme ou programa
de televisdo podem desencadear esse processo para muitas pessoas. 1sso ndo é
coincidéncia, pois a industria da musica cria-os justamente para “fisgar” os ouvintes,
para “pegar” e “ndo sair da cabe¢a”, introduzindo-se a forca pelos ouvidos ou pela
mente como uma lacraia. Vem dai o termo em inglés earworms (algo como verme de

ouvido), se bem que até poderiamos chama-los de brainworms, ou “vermes de
cérebro”. (SACKS, 2007, p. 51-52).

O autor ressalta o poder coercivo da muasica pensada no contexto das radios comerciais, no
qual mais do que o deleite acustico, os sinais sonoros (e ndo mais as narrativas musicais)
visam fisgar o ouvinte, de modo que este incorpore, por assim dizer, sem ver, aqueles
ritmicos e insistentes sinais que lhe atingem os ouvidos, conduzindo-o num tempo sem
tempo, e cada dia mais veloz. Neste contexto, o neurologista compara os brainworms aos
efeitos da sindrome de Tourette e dos disturbios obsessivo-compulsivo:

O fendbmeno dos brainworms também parece semelhante ao modo como os portadores

da sindrome de Tourette ou de distirbio obsessivo-compulsivo podem ser fisgados

por um som, uma palavra ou um ruido e repeti-lo, ecod-lo em voz alta ou para si

mesmos por semanas a fio. (...) [como] o mais claro sinal da avassaladora e as vezes
irresistivel sensibilidade do nosso cérebro a musica. (SACKS, 2007, p. 54-55).

Para Sacks, portanto, embora estes earworms ou brainworms, existissem “desde que
nossos antepassados pela primeira vez tocaram notas em flautas de 0sso ou tamborilaram
em troncos caidos, é significativo que o termo s tenha entrado para 0 uso comum em
décadas recentes” (SACKS, 2007, p. 57), como consequéncia da exposic¢ao incessante da
escuta ao bombardeio sonoro proveniente dos novos ambientes acusticos, gerados pela
cultura das midias. Neste sentido, talvez seja possivel pensar no excesso de informagdes
sonoras impulsionado pelo modelo comercial das midias do som como uma patologia
cultural. Acerca, entdo, de suas consequéncias, conclui:

Metade de nds vive plugada em iPods, 24 horas imersa em concertos com repertorio

da prépria escolha, praticamente alheia ao ambiente. E para quem ndo esta plugado

ha a mdsica incessante, inevitavel e muitas vezes ensurdecedora nos restaurantes,

bares, lojas, academias. Essa barragem musical gera certa tensdo em nosso sistema
auditivo primorosamente sensivel, o qual ndo pode ser sobrecarregado sem temiveis
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consequéncias. Uma delas é a grave perda da audicdo encontrada em parcelas cada
vez maiores da populagdo, mesmo entre os jovens e particularmente entre os mUsicos.
Outra sdo as irritantes misicas que ndo saem da cabeca, 0s brainworms que chegam
sem ser chamados e s6 vdo embora quando bem entendem. Podem nédo passar de
anuncios de creme dental, mas neurologicamente séo irresistiveis. (SACKS, 2007, p.
57-58).

Como pretendemos demonstrar a partir do pensamento de Oliver Sacks, devido a
irresistivel sensibilidade do cérebro as informacBes sonoras, 0 corpo encontra-se mais
suscetivel as imagens acusticas do que as visuais, de modo que o desenvolvimento do
modelo comercial da radiofonia, seguindo os parametros do modelo televisivo, menos do
gue uma nova cultura oral, terminou por sobrecarregar o sistema auditivo com imagens
comerciais, como estratégia para naturalizar a ideologia do consumo, em detrimento da
liberdade criativa da imaginacdo do ouvinte e da atengé@o perceptiva da escuta. Junto da
implementacdo dos novos ritmos sociais e da escuta desatenta, encontra-se também uma
tatica, irresistivel aos ouvintes, para o estabelecimento cultural do imaginario midiatico.
De tal modo que o corpo ndo se manifesta como uma auséncia, mas surge dominado por
sons, que ndo tém nada a Ihe dizer respeito e aos quais incorpora sem a devida apreciacao

do ouvir.

Assim, o sentido das midias acusticas na cultura atual torna-se coercitivo por dois motivos:
primeiro, porque promove a sincronizacdo social, impondo uma aceleracdo do tempo por
meio da dessacralizacdo da escuta musical e da auséncia de pausas de siléncio; segundo,
porque, por isso mesmo, transforma o deleite acUstico na imposicdo de um imaginario
comercial, no qual o corpo surge como suporte de uma demanda econdémica, cuja

incorporacdo se da sem a percepcao consciente daquele que ouve.

Embora pareca inofensiva, devido a desatencdo dada a percepcdo auditiva, pode-se dizer
que a paisagem sonora na cultura das midias, das maquinas, dos motores e de todos os
aparatos técnicos da modernidade, adquiriu, novamente, um aspecto ameacador e tao
temivel quanto o mortifero canto das sereias. Desvinculados, entretanto, de sua funcdo
musical, 0s sons aqui ja ndo mais induzem, como em outrora, uma escuta comovente, capaz
de despertar a percep¢do em audio-imagem do ouvinte, 0 que seria, uma percepg¢éo voltada
para si-proprio e que possibilita a conscientizacdo de si pelo corpo emocional; se ndo que
exigem uma percepc¢ao alerta, na mobilizacao cultural de um estado de urgéncia, a conduzir
0 ouvinte, sempre e a todo instante, para fora de si mesmo, conjugando-o as ordens da
cronologia social, sem que possa despertar-se para sua condi¢do de submisséo a ruidosa

paisagem sonora. Trata-se, em suma, de uma percepcao fobica, na qual a escuta se une a
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visdo, enquanto sentidos de distancia, que se voltam para o exterior contra a ameaga que
possa vir a perturbar o siléncio caracteristico de um ambiente familiar; ao contrario da
apreciacgdo estética, quando audicdo e tato se unem favorecendo a interioridade do sentido
do corpo. Neste cenario no qual a narrativa musical perde o seu potencial épico e
transforma-se em sons e ruidos, os quais s6 seduzem a escuta quando clamam pelo sentido

de alerta, nos perguntamos: ndo teriam as sereias se transformado em sirenes?

A saida para este impasse se encontra na proposta estética das vanguardas musicais do
altimo século, na medida em que assimilam as paisagens sonoras do ambiente da cultura
moderna, concedendo-lhes um novo sentido acustico, atraves da valoriza¢éo do siléncio.
Segundo Koellreutter (1984), apds a segunda metade do século XX, a masica de concerto
ocidental, aproximando-se das tradicbes musicais do Oriente, transformou-se em sons e
siléncio. De modo que a narrativa musical do ambiente sonoro passou a ser de inteira
responsabilidade do ouvinte. Para se dizer com R. M. Schafer, a musica “ja ndo opera como
uma antena do espirito, mas como uma ancora sensorial e estabilizadora contra o choque
futuro” (SCHAFER, 2011, p. 166). Assim, pode-se dizer que, por meio da assimilagéo do
siléncio, as composi¢des musicais possibilitam ao ouvinte uma percepc¢do qualitativa dos
sons, de tal modo que o choque sonoro impulsione sua conscientizagdo acustica. Com isso,
menos do que a percepcao alerta (que deriva da atencdo ao medo e ao devir), a masica
conduz o ouvinte até um estado de vigilia, vinculado a uma percepcdo sempre atenta ao
agora, que se ancora no mundo e no tempo presente da vida. Berendt, num belo exemplo
da relacdo entre mestre e discipulo zen, define o estado de vigilia através da seguinte
anedota:
O estado de vigilancia pertence ao Zen. E 0 Zen choca. Ha algo que se repete: quando
vocé conversa com um mestre zen, de repente ele bate as mdos uma na outra. Esses
mestres conseguem bater palmas de uma maneira que vocé nunca ouviu ninguém
fazer. E como ouvir o estampido de um tiro. Vocé se retrai, assustado e, ao longo da

conversa, vocé continua “abalado” pelo ruido. Vocé€ se sente completamente
acordado, vigilante. (BERENDT, 1993, p.186).

Diferente, entretanto, do som do tiro ou do berro das sirenes, cujo sentido acustico, na
cultura ocidental, impulsiona a disperséo pelo medo; o “abalo” provocado pelo bater das
palmas do mestre zen incita a meditacdo e a vivéncia do siléncio, ou seja, a concentracdo
interior, de tal modo que o choque acustico promova a conscientizagdo do discipulo. A
diferenca entre o estado de escuta alerta e de vigilia, portanto, se d& mediante a percepc¢ao

do siléncio: “para ouvir o siléncio ¢ preciso estar vigilante. Quem ndo estd totalmente
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vigilante s6 ouve auséncia de ruidos, de sons que se ouvem quando ndo h4 siléncio. Isso

significa que essa pessoa ouve apenas algo negativo” (BERENDT, 1993, p. 187).

Em suma, enquanto a masica trabalha pela assimilacao do siléncio para que as qualidades
dos sons possam ser percebidas e vivenciadas por meio da vigilia; o sinal de alerta da sirene,
enquanto demarcador do ritmo social, atrelado ao contexto excessivamente ruidoso da
paisagem industrial e urbana do mundo ocidental, termina por confundir-se com o negativo
do som musical, ou seja, 0 ruido indesejavel, que grita pela atencédo alerta dominada pelo
medo e ndo por uma consciéncia musical dos fenémenos acusticos, como no estado de
vigilia, quando domina a percepcao fobica do alerta. Assim, conclui Berendt:

E este estado de vigilancia que o Zen pretende alcancar. Trata-se do estado em que 0

siléncio se transforma no grande instrumento, isto é, no 6rgao retumbante do cosmos,

na verdade o instrumento mais altissonante do universo (universo quer dizer: voltado
para o um, estabelecimento da unidade). (BERENDT, 1993, p. 189).

4.3. O ambiente midiatico e a sinfonia das sirenes

Em certa medida, portanto, a histéria do radio, na cultura moderna, em muito se parece
com a das sereias. Ndo apenas pela seducdo que causava ao ouvinte nos anos de seu
surgimento, mas também pelas longas transmissdes narrativas que veiculava, estimulando
a imaginacdo dos audio-espectadores, valorizada pelo siléncio e pela pouca atividade de
sua programacdo. Joachim-Ernst Berendt, rememorando suas primeiras experiéncias
acusticas através do radio, ainda durante as primeiras décadas do século XX, na Europa,
descreve sua “expedigdo acustica” como uma experiéncia embriagante e, por isso,
dionisiaca, cujo pathos acustico sobrepunha-se a pura e simples recep¢do de conteudos
informativos, ampliando o espectro imaginativo do ouvinte:
O radiouvinte se deliciava quando conseguia identificar misica como musica, apesar
de todos os ruidos e interferéncias da estatica. E, quando conseguia sintonizar uma
estacdo estrangeira, isso era ainda mais excitante: trechos de conversacdo em italiano
ou espanhol... A minha experiéncia auditiva comegou desta forma. Era como uma
enorme aventura, uma expedicdo auditiva! Na manha seguinte, eu falava sobre a
experiéncia enquanto tomava café, com a voz trémula de emocao. “Quando vocé fala
parece um radio”, dizia meu pai. Houve toda uma geragdo, e Stefan Zweig escreveu

sobre ela, que “viveu” o mundo através do radio, portanto, através da audicdo — num
estado que Zweig denominou de “embriaguez”. (BERENDT, 1993, p. 177).

E justamente esta embriaguez sensivel, esta ativacio do corpo emocional do ouvinte,
impulsionada pelas narrativas sonoras da radiofonia, o que resgata Julio Medaglia quando,
numa entrevista acerca da fungdo da trilha sonora no discurso das midias, trata da

linguagem sonora como um elemento de exposi¢do dramatica e ndo como mero fundo
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musical. Neste contexto, o potencial clarividente das &udio-imagens suscitadas pelas
narrativas radiofénicas, indo muito além das possibilidades das imagens visuais, convoca
a participacao sensivel do ouvinte, conduzindo-o para um mundo da fantasia, j& muito
distante do aparente funcionalismo do radio e dos excessos das imagens visuais. E,
portanto, sobre este poder de embriaguez sensivel, que fala 0 maestro Julio Medaglia,
quando descreve a riqueza da sonoplastia do radio no Brasil, durante as décadas de 1940 e
50, dizendo que:
Uma coisa 0 nosso radialista, este génio da cultura popular brasileira, deu-se conta: a
imaginacdo vai bem mais longe que a imagem. E, também que a magia do som seria
o0 elemento ideal e direto para provocar a capacidade imaginativa das pessoas. As
ondulagGes sonoras daquelas radiofonizacGes arrebatavam o ouvinte do contexto
meramente descritivo e linear da articulacdo do script e 0 conduzia para outro estagio
da percepc¢do, para 0 mundo da fantasia. (...) O ouvinte era motivado a participar do
espetaculo criativamente, ao contrério do que acontece hoje quando ele assiste a uma
novela de televisdo. A TV oferece ao espectador uma enxurrada tdo grande de
informacdes, prontas, acabadas, mastigadas — é a imagem em movimento, a cor, 0
som, o texto, a dramaturgia, a edicdo, enfim — que ele se transforma, quase, num

depositario de dados, sem chance de movimentar sua fantasia. (MEDAGLIA, 2003,
p. 234-235).

No entanto, como vimos, também o radio perdeu o seu potencial épico, por assim dizer, na
medida em que se distanciou do discurso musical, aproximando-se do modelo televisivo.
N&o mais conjugado com as grandes narrativas sonoras e as pausas de siléncio, mas
atrelado ao modelo comercial norte-americano e sendo entendido e concebido, tal como a
TV, como mero transmissor de informacdo, a tragédia do radio foi promover, menos do
que uma revolucdo cultural da escuta, através de uma nova oralidade, uma aceleracao da
vida na cultura contemporanea, por meio da repeticdo histérica de sinais sonoros
comunitarios, que soam sem tempo para as pausas e a assimilacdo do siléncio. Com isso, a
narrativa musical de suas veiculagbes terminou reduzida aos sinais comunitarios na
conducdo da sincronizacdo social'* na cultura das midias. Transformando o antigo e
embriagante deleite sonoro-acustico, na escuta desatenta de sinais operativos, que dirigem
a vida moderna como demarcadores da cronologia social. O quadro que se apresenta é tal

que se pode dizer que a paisagem sonora impulsionada pelo ambiente das midias s6 se

144 com uma definicio bem mais abrangente e complexa do que a tradicional abordagem funcionalista, Harry
Pross entende a comunicagdo como sincronizagdo social, ou seja, um processo que sincroniza ritmos de vida
bioldgicos (corpos) para a estruturagdo e manutengdo do corpo social. Este conceito vem assim descrito por
Vicente Romano, discipulo e tradutor de Pross: “El entrelazamiento social empieza con la sincronizacion de los
sujetos, pues sin biotiempo simultaneamente gasto no se puede organizar la accion comdn. Y viceversa, cuanta
mas accidon comun se convierta em regla, tanto mas biotiempo subjetivo se sincroniza” (ROMANO, 1993, p. 34).
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apresenta convidativo a percepg¢do acustica quando sinaliza o sentido do alerta, ou seja,
quando os sinais sonoros tém o valor de alarme, exigindo a percepgéo atenta em detrimento
do deleite acustico, tal qual as sirenes, no ambiente industrial do inicio do século passado.
Com isso, a poténcia acustica evocativa da oralidade radiofénica terminou reduzida a forca
convocatéria de um sinal de alerta, o qual clama pelo sentido fobico da visdo,
inviabilizando a percepgéo do corpo a atentar-se para sua dudio-escuta.

Derivada, entdo, do ambiente urbano e industrial, as sirenes, hoje, estdo por toda parte: nas
ruas criando alarma em ambuléncias, viaturas de policia e bombeiro; nos prédios, para
assinalar incéndios, acidentes e outros casos de emergéncia; nos estabelecimentos
industriais, marcando horéarios e delimitando o tempo dos funcionarios, de trabalho e de
lazer; mas também nos ambientes mais intimos da vida, por meio de celulares, tablets e
afins, repercutindo cronogramas, prazos e compromissos, sempre imprescindiveis e
inadiaveis, reverberando marcas sonoras e audios de games; transformando, por fim, o
deleite acustico das antigas e trai¢oeiras vozes magicas, na escuta alerta de sinais sonoros,
operativos e funcionais, que dirigem a vida, conduzindo-a continuamente a atentar-se para

fora, junto ao tempo do trabalho e as ordens de um dia, cada dia mais veloz.

Assim, o excesso de informacdo sonora, conjugado ao fim do discurso musical e a
centralidade concedida a visdo pela cultura das midias, em detrimento da audigdo, mais
contribuiu para uma evaséo e ndo para a formacao da subjetividade. Enquanto nas antigas
narrativas radiofénicas as audio-imagens se faziam acompanhar da percepcdo atenta da
escuta, com o fim da narrativa musical e a imposi¢do do imaginario midiatico, as imagens
acusticas passaram a ser apreendidas de modo inconsciente pelo corpo, sem tempo para a
apreciacao atenta, estética e critica, o que seria, sem tempo para o siléncio, a internalizacéo
e a conscientizacdo do ouvir. Enquanto sinais comunitarios constituintes da paisagem
acustica na cultura atual, os sons sirenicos tornam-se correspondentes aos sons dos sinos
das igrejas, os quais, em outras épocas, dirigiam a sincronizacgéo cronoldgica da vida social.
Entretanto, nos alerta R. Murray Schafer acerca de suas divergéncias, “enquanto o sino da
igreja envolve a comunidade com um encanto protetor, a sirene fala de sua desarmonia”
(2011, p. 252), disseminando o medo e a angustia, ja que se trata de um “som centrifugo,
destinado a dispensar as pessoas em seu caminho” (2001, p. 251), neste sentido, continuam
a simbolizar, tanto quanto o canto das antigas vozes femininas, um perigo mortal,

aproximando-se, ainda, do grito humano de dor ou sofrimento.
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Resgatando, ent&o, a figura de Ulisses pela releitura de Haroldo de Campos, pretendemos,
para finalizar, resgatar duas audio-imagens musicais, como forma de acentuar o potencial
subversivo da escuta, enquanto um sentido hermético, capaz, entdo, de transformar os sons
sincronizadores da cultura num contracanto das sereias. Segundo Haroldo de Campos
(1996), o “urbano Ulisses” encontra-se imerso num novo ambiente sdnico: “Serena agora
0 canto convulsivo / o doceamargo pranto das sereias / (ultrassom incaptado a ouvido
humano)” (CAMPOS, 1996). E tendo “sobrevivido ao mito”, ja nada mais sabe de sereias:
“Capitula / (cabega fria) / Tua hybris. / Nem sinal / De sereias. / Penultima / — é o maximo
a que aspira / tua pendria de dltima / Tule. / Um postal do Eden / com isso te contentas. /
Aculadas sirenes / cortam teu coragdo cotidiano” (CAMPQOS, 1996).

Retomando, entdo, a obra de dois grandes vanguardistas da musica moderna, Edgard
Varese e John Cage, nas quais o prazer da ndo mausica e da escuta dos barulhos de carros,
buzinas, sirenes, motores e de todo o aparato da modernidade, surge como um contracanto
das sereias, de onde irrompe o ruido e o siléncio como a unidade minima do discurso
musical, pretendemos finalizar este capitulo demonstrando que, possivelmente, as sereias
ndo estejam mortas, no entanto, tendo o seu discurso musical se resumido aos sinais
comunitérios, o seu canto talvez se manifeste, na cultura atual, sob a forma de sirenes. Com
estas dudio-imagens pretendemos, em suma, revelar o aspecto labirintico da escuta, em sua
capacidade de (re)significar o sentido arbitrario dado aos sons pela cultura, de tal forma
que as sirenes terminam por evocar o seu sentido original de sereias, assim como 0s poros

do timpanos, resgatam o impasse e a resisténcia do corpo.

Embora de modo menos recorrente do que hoje, as sirenes ja deviam repercutir como um
sinal marcante na cidade de Nova York, ainda no ano de 1915, quando Edgard Varése para
Ia se mudou de Paris, com o dominio completo da linguagem revolucionaria proposta pela
musica do inicio do século'®. Mas foi também na América que elegeu viver, que o
compositor conseguiu libertar-se de toda tradicdo europeia para compor sua obra mestra,
lonisation, elaborada entre 1929 e 1931, mas estreada somente em 1933. E que serviu,
inclusive, como inspira¢do para John Cage, quando este decidiu romper com as regras

harmdnicas do dodecafonismo. Segundo Cage, a partir de Varése a dimensdo audivel de

145 Estamos nos referindo a revolug3o ritmica proposta por Stravinsky e a pulverizac3o do sistema tonal,
liderado por Schénberg e a Escola de Viena.
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todo e qualquer fenbmeno sonoro, muito além da narrativa musical, passou a ser percebida
como possibilidade para a criacdo sonora:
Mais clara e ativamente do que qualquer outro de sua geracdo, ele [Edgard Varése]
estabeleceu a presente natureza da musica. Tal natureza ndo provém das relacGes de
altura (consonéncia-dissonancia) nem de doze sons ou de sete mais cinco (Schonberg-

Stravinsky), mas de uma aceitagdo de todos os fendmenos audiveis como material
préprio para a musica. (CAGE apud CAMPOS, 1998, p. 115).

E acerca de si mesmo, disse Varese em 1956, em citacéo de Augusto de Campos:

Eu me tornei uma espécie de Parsifal diabdlico & procura ndo do Santo-Graal, mas da
bomba que faria explodir o mundo musical e deixaria penetrar todos os sons pela
brecha, sons que & época — e talvez ainda hoje — eram tidos como ruido.

(AUGUSTO DE CAMPOS, 1998, p. 115 e 118).

De todo modo, em lonisation a musica parece ser precisamente aquilo que ndo soa pelos
sons. A obra, composta apenas de timbres percussivos tratados orquestralmente e nédo
apenas como apoio ritmico, tende a obstruir o discurso melddico e harménico,
caracteristico a nogdo tradicional da masica, e a substitui-lo pelo vozear das sirenes “como
seu residual semantico, conotativo do mundo urbano e industrial” (AUGUSTO DE
CAMPQS, 1998, p. 118) e, de algum modo, referente “ao envolvimento emocional de
Varese com a metrépole nova-iorquina que tanto amou” (AUGUSTO DE CAMPOS, 1998,
p. 118). Segundo Campos, trata-se de “uma melodia de timbres sem melodia”, na qual o
compositor logra extrair “ndo uma convulsdo cadtica, mas uma disciplinada explosdo
sonora. (...), onde as sirenes vozeiam sua angustia abstrata, descrevendo como pretende o
autor, “belas curvas parabolicas e hiperbdlicas”, que soam, porém, como perguntas-sem-

resposta em um universo desconhecido” (CAMPOS, 1998, p. 103).

Como a “cria¢do abstrato-brutalista” associa-se ao “envolvimento emocional de Varése
com a metropole nova-iorquina, que tanto amou”, podemos sugerir tratar-se de uma ‘audio-
imagem’ musical que ndo se alimenta dos sons musicais, mas deriva da experiéncia
acustica do compositor, imerso no ambiente ruidoso deste grande centro urbano, de modo
que o vozear das sirenes termina reverberando como a masica ausente, talvez anunciando

a morte das sereias ou 0 seu renascimento sob uma nova formatag&o acustica.

No entanto, foi somente com John Cage que a musica se transformou em siléncio absoluto.
Liderando todas as vanguardas musicais da segunda metade do século XX, ele ndo somente
fez das sereias mudas, na medida em que silenciou toda uma tradicdo musical, como esta

entre 0s primeiros a trabalhar com a expressividade do siléncio, num dominio anterior a
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objetivacdo musical. Composta por trés movimentos onde o musico ndo toca o instrumento,
Tacet (siléncio, em latim) priva o publico do som musical durante quatro minutos e trinta
e trés segundos e estimula o ouvinte até uma vivéncia prépria com o siléncio, (tal como o
concebe, impossivel), com isso, convida ao palco sonoridades externas a composi¢cao em
si, fazendo coincidir a musica com a apropriacdo espacial do ambiente acustico em que

(ndo) se apresenta.

A musica ja entdo aleatoria, vincula-se indissoluvelmente a apropriacdo do acaso e a
hermenéutica interpretativa do ouvinte, mas além disso, revela uma acepc¢ao embrionaria e
antropoldgica de espacializacdo sonora, ja que coincide com a apropriacdo espacial do
ambiente sonico. Deste modo, o siléncio proposto por Cage termina por se apresentar ndo
como musica, mas como possibilidade de musica, vinculada a percepg¢éo estruturadora do
ouvinte. E se esse siléncio se faz necessario frente aos ruidos excessivos do mundo, talvez
seja para que nos tornemos conscientes deste novo cenario acustico e ndo faceis presas de
suas modernas divindades sirenicas. Neste sentido, “se atentar para o ouvir” significa ndo

mais estar sob o dominio das sirenes, mas sim poder ouvi-las, novamente, como sereias.
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5. Conclusao

Entendendo que o estudo da comunicagdo deve ser pensado além dos meios técnicos da
comunicacgdo, mas atento as modificacBes que tais meios proporcionam as relac@es sociais,
esta pesquisa apresenta o conceito de ‘audio-imagem’ a partir da comunicacao auditiva
elaborada por Joachim-Ernst Berendt, na obra radiofonica Nada Brahma, de modo a
recuperar 0 sentido do corpo nos processos comunicativos da cultura atual e resgatar o
potencial simbdlico que reside na recepcédo auditiva. Assim, enquanto Berendt apresenta o
som como o elemento capaz de colocar o corpo em consonancia com seus simbolos
culturais, em um sentido transcendente, pesquisas recentes no campo da neurociéncia
corroboram a centralidade do corpo como suporte das imagens, sobretudo no que tange a
motricidade e a experiéncia proprioceptiva vinculadas a percep¢éo acustica. A partir, entao,
desta relacdo entre corpo e escuta, recuperamos através do conceito do som o potencial

transcendente das imagens.

Com isso, aproximamos a concepgdo do som elaborada por Berendt na obra aqui em
questdo, ao de uma abordagem antropoldgica das imagens, tal como proposta por Hans
Belting e também Aby Warburg, quando definem a imagem como “pathosformel”, o que
seria uma formula de pathos. Entretanto, devido a auséncia do referente concreto na
visibilidade, a imagem divina do mundo Brahma refere-se as imagens sonoras, as quais
manifestam-se somente através de uma sensibilizacdo animica, enquanto expressao
sensivel, e que so significa enquanto corpo. Sob a perspectiva da teoria da imagem e da
midia, na qual o corpo é também médium das imagens enquanto propulsor da imaginacéo,
apontamos no entrecruzamento entre a imagem sonora e 0 corpo, o sentido que define o
conceito de ‘audio-imagem’ aqui proposto, de modo a resgatar o sentido do som como um
estimulador direto do pensamento em imagens, as quais prescindem dos olhos e da razéo

conceitual.

Além disso, a partir da abordagem audio-imageética dos simbolos culturais apresentada por
Berendt, contribuimos, no @mbito de estudos da comunicacgéo e da midia, hoje, ndo apenas
na apresentacdo de uma medida ecoldgica, porque arqueoldgica, para se trabalhar as
imagens na era da exposicao excessiva aos olhos, mas também na proposi¢éo de uma outra
perspectiva de analise, através da escuta, que se conjuga, ao contrario das imagens visuais,

com a vida motriz e animica do corpo em sua reverberagéo antropologica.
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Neste contexto, nossa pesquisa abre caminhos para uma abordagem acustica das imagens,
enquanto ‘audio-imagens’, como forma de se resgatar a reinsercdo do corpo no ambito de
estudos da imagem e da midia, frente as praticas de relacionamento atuais, que implicam
uma ‘tele-existéncia’ via TVS, computadores, celulares, tablets e afins, como um contra
fluxo diante da continua abstracdo do sujeito nas praticas da comunicagdo midiética,
propondo um outro embasamento acerca da nogdo da realidade, fundamentada no corpo,
como base para se pensar uma estética “pds-midiatica” — tal qual apresentava Dietmar
Kamper em suas inquietacdes acerca do ouvir. Assim, quando as imagens da midia,
inflacionadas nos ambientes da cultura telematica, perdem a capacidade de mediacéo entre
0 mundo e o homem, quando se transformam em simulacros que propiciam a sedacéo
corporal impossibilitando a acdo do sujeito no mundo, retornamos as imagens audiveis
como forma de contraponto as novas abstracdes midiaticas, apresentando uma outra teoria

da imagem capaz de restabelecer o sentido do corpo nos processos culturais.

Para além das midias de massa, recuperamos, assim, a no¢do do som como expressdo da
comunicacdo humana, que embora pareca de menor importancia mediante a profusao das
telas e a supervalorizacdo dos olhos na cultura atual, surge como tema chave para a
reinsercdo do corpo, enquanto sentido, como parte fundamental nos processos
comunicativos, de modo que o ouvir aparece como fonte de reativagcdo do corpo na criacao
das imagens interiores. Neste contexto, apresentamos uma analise cultural da escuta de
modo a demonstrar que, enguanto as narrativas sonorizadas, cantadas ou midiatizadas,
estimulavam a imaginacdo e a percepcao atenta do ouvinte as suas imagens, capaz, entao,
de perceber o poder dominador e encantador dos sons sobre a expressividade do corpo,
com a transformagdo do discurso musical em sinais sonoros, numa cultura na qual
prevalece o predominio dos olhos em detrimento da audic¢do, perde-se o controle e
desconsidera-se 0 conhecimento acerca da relacdo perigosa que se estabelece entre as
paisagens sonoras que se apresentam a escuta e a percepcao consciente sobre o sentido do

corpo.

Assim, quando os navegantes das redes telematicas, frente aos excessos sonoros da
paisagem na cultura atual, tornam-se presas faceis, ndo mais do sedutor canto das sereias,
mas do alarmante sinal sonoro das sirenes, na demarcacdo de uma cronologia social cada
dia mais veloz, demonstramos, através do contracanto das sereias proposto pela estética
vanguardista da musica do século XX, como a conscientizacdo do sentido da escuta

devolve aos sons o seu potencial musical, de modo a liberta-los das convengdes formais do
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sentido sincronizador e comercial das midias. Sob esta perspectiva da escuta, e entendendo
que as midias de som ndo se desenvolveram em consonancia com as tecnologias da
engenharia acustica, esta tese ainda aponta uma proposta para se trabalhar com imagens
ndo mais a partir da bidimensionalidade das telas visuais, mas da espacialidade da escuta,
de modo que a imagem possa ser pensada atraves de sua expressividade tridimensional,
enquanto sentido do corpo, estimulando a leitura do mundo através da espacialidade do

ouvir, na captura do ambiente acustico, e ndo pelo distanciamento dos olhos.
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Anexo - Midia digital contendo os sons tratados no Capitulo 2 e 4, e um video.

e Faixa 1l (001.mp3): 0s sons mantricos.

e Faixa 2 (002.mp3): a musica dos planetas.

e Faixa 3 (003.mp3): os sons do fundo dos mares.

e Faixa 4 (004.mp3): os sons das musicas do mundo.
e Faixa 5 (005.mp3): Edgard Varése, lonisation.

e Faixa 6: video - John Cage- 4'33" for piano (1952).



