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Resumo:

Este trabalho tenta aventar modalidades da escuta musical
contemporanea, partindo de um exercicio de defini¢do
conceitual do termo “muzak’, utilizado para designar um
produto da industria fonografica que institui habitos e
disposi¢oes de experiéncia com a musica. A muzak sera
apenas um pretexto para motivar uma discussao sobre um
investimento critico a respeito de principios conceituais e
aportes tedricos aceitos pelos estudos da comunicagio, da
semiotica e da filosofia. Em vez de priorizar uma andlise dos
sistemas de producao corporativa da cultura musical, este
texto pretende conceber a experiéncia com a muzak sob
o angulo da escuta criativa, tratando de ultrapassar a sua
usual compreensdo como recep¢ao, como hermenéutica ou
como semiose musicais. Para tanto, tentaremos repensar a
escuta como uma atividade potencialmente experimental e
como uma micropolitica estética.
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Introducao

John Cage, em seu livro Silences, dizia que
qualquer ouvinte refratirio as potencialidades estéticas
ligadas aos ruidos urbanos da modernidade - os dos
elevadores, por exemplo - apoiava-se ainda sobre uma
antiga concep¢ao de musica s6 encontrada em obsoletos
alfarrabios. Ele nao imaginava, contudo, que além da
eventual figura do ascensorista, viriamos a ter um recurso
sonoro para tranqiiilizar os passageiros claustrofébicos:
a chamada “muzak’ Melodias reconhecidas soando em
baixos decibéis e direcionadas a um plano subliminar da
atengdo fariam com que mais tarde Tom Jobim e Michel
Legrand brincassem entre si, apontando-se um ao outro
como “o rei do elevador” Fato é que a muzak alastrou-se
como um lucrativo ramo dos negécios da industria da
musica. A féormula dos produtores da muzak stricto sensu
era, a principio, recensear cangdes ou peg¢as musicais
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que, largamente veiculadas pela rubrica da industria
fonografica, em algum momento alcangaram amplo
sucesso de publico. A muzak, definida de modo simples,
¢ algo como um modo de adaptagdo facilitada de cangdes
(normalmente sem o canto) e de composi¢des musicais
de carater melodioso. Os seus produtores adaptavam tais
obras a arranjos comedidos e triviais, o que facilitaria o
reconhecimento de suas fontes e seus elementos formais,
no intento de acomodar a escuta a estados de animo
previamente desejados para esta finalidade.

Ha certamente géneros preferenciais na escolha
de composices a serem travestidas para a orquestra¢ao
muzak, como seatestam facilmente abossanova, as can¢oes-
temas de filmes classicos, baladas romanticas, singles
mel6dicos da hit parade, ritmos latinos ou standarts do
jazz. Afiguram-se, a este respeito, inimeras composi¢oes
dos Beatles, de Burt Baccharat, Elton John, Cole Porter,
Ary Barroso entre muitos. Imaginamos igualmente esta
pratica como uma drea altamente catalisadora da cobigosa
industria dos direitos autorais, uma vez que a natureza da
muzak pressupde amitde a reutilizagdo de um sucesso
garantido. A este respeito, imaginamos que o arranjador
e band leader Ray Conif, sucesso de vendas nos anos
sessenta e setenta, deve ter desembolsado em pagamento
de royalties tudo o que economizou em esforgo criativo. E
quando Joaquin Rodrigo criticou a versao que Miles Davis
dera a seu Concerto de Aranjuez, em 1960, o trompetista
respondeu com ironia que o compositor espanhol passaria
a apreciar mais a sua interpretagio jazzistica tdo logo os
royalties comegassem a engordar a sua conta bancaria.

Designagdes como, por exemplo, canned music
(termo ja empregado em 1907), easy-listening, “wall-
paper music” ou simplesmente “musica orquestrada’
(justificando-se  pelo eminentemente

seu aspecto

instrumental) concernem a arranjos musicais discretos
que remetem a uma escuta desatenta, distraida, secundaria
ou subliminar. A muzak remete a um modo de audicdo
considerada passiva, mais uma dentre as tarefas rotineiras,
que tocam em certos espagos publicos, como aeroportos,
supermercados ou salas de espera. Estas expressoes
estendem o significado de muzak as produgdes musicais
voltadas para uma escuta descomprometida, no sentido
adorniano encontrado em O fetichismo na miisica e a

regressdo da audigdo. Tal como a chamada “musica ligeira’,
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essa nao oferece ao ouvinte nenhum desafio estético, ou
seja, cognitivo, critico e utdpico’.

Houve, muito antes de imputar-se tal regressao
da escuta a logica da industria cultural, infinitas
ocasides nas quais a musica ndo compreendia, para
certa audiéncia, nenhum protagonismo perceptivo ou
artistico. Procedimentos similares deste modo funcional e
coadjuvante da escuta musical ao longo da histéria podem
ser brevemente relembrados: as notas que se desprendiam
da harpa de Davi e aplacavam a ira do rei Saul, os canticos
e as percussOes hipndticas que se enredavam aos cultos
religiosos, cerimOnias civicas ou mesmo ocasides de
combate, como uma espécie de trilha sonora que pontuava
situagdes coletivas para reforcar o seu carater ora catartico
ora meramente espetacular. A exemplo do teatro grego,
ha relatos de que a musica do coro exercia funcdes de
contraponto com a imagem, a narrativa, a gestualidade e
os estados psicoldgicos sugeridos pelas tramas dos seus
dramaturgos. Através das situagdes tanto sociais quanto
intimas, a musica foi, em muitos momentos, um tipo de
plasma sonoro imprescindivel nos templos, campos de
batalha, nas cortes, feiras, festas familiares e mesmo em
clinicas, academias e gindsios. O século XX ¢ prodigo de
utilizagdes desta natureza, resguardadas as distancias,
como no caso notavel do cinema, das exposi¢oes
mundiais, enfim nas produ¢des audiovisuais e instalagdes
de arte e happenings. Ha algumas décadas vieram ao
ja conhecido repertdério de rétulos musicais a ambient
music, a scapemusic, a new age etc. que, a despeito de
equivocadamente confundidas a musica minimalista de
Steve Reich, Terry Riley, Philip Glass, Michael Newman,
John Adams (tao distantes entre e si e do proprio termo
que os rotula!) e a “discret music” de Brian Eno, surgiram
como nichos de produgdo musical voltados, como ja o
dissemos, para funcoes especificas de experiéncia e de
consumo da musica. Este procedimento, com alguma
licenga, pode ter dado inicio a um subgénero, mas a
muzak pode ser problematizada diferentemente, como
veremos adiante. Este exercicio inicial de defini-la nos
atesta como é canhestra qualquer tentativa de caracterizar
categoricamente um género, um estilo e principalmente, o
status artistico de certa manifestacao musical.

1  Parao pensamento adorniano, o trabalho do artista deveria se
comprometer com trés principios que irdo legitimar a sua obra, a saber:
o critico, 0 cognitivo e o utdpico. Critico, porque caberia a arte colocar
em crise o presente ao qual estamos confinados; cognitivo porque ela
deveria nos levar a conhecer algo que nao sabiamos; e utopico porque
um trabalho da arte seria a promessa de um mundo diferente deste em
que vivemos no presente, exortando-nos a vislumbrar um mundo novo
ainda por se construir. (grifo nosso)
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Por que pensar, entretanto, a experiéncia

contemporanea da escuta musical a partir dos escopos
epistemologico da comunicagdo social? E com que
finalidade estudar o processo de produgdo muzak como
um sintoma da industria cultural e fonografica e que diz
respeito a inteng¢do de provocar sistematicamente no outro,
seja a partir de discursos especializados, seja de imagens
ou de signos tecnologicamente produzidos, sensagdes
esperadas e controlaveis? Ha uma infeliz recorréncia nos
estudos da comunica¢io quando se dedicam a experiéncia
com a arte. Confundem-se corpus empirico com objeto.
Analisam-se géneros, cenas, espagos, fendmenos por suas
qualidades formais, ou seja, por critérios redutores de
identificacdo, ao invés de se investir mais num retorno
a re-imaginacdo de conceitos e de alguns principios
epistemoldgicos pelos quais se orientam.

Acreditamos que a compreensio da produgdo e
experiéncia da muzak poderia provocar especulagoes
de pensamento, desde que este objeto nos motive
pretextualmente a vislumbrar nuances silenciosas pelas
quais as praticas da produgdo musical que se valem da
criagdo de paisagens sonoras ou de designs de ambientes
sonorizados afetariam a nossa experiéncia social, como
uma espécie de “politica da existéncia” O conceito de
politica, ndo etimoldgica, mas epistemologicamente
tratado poderia nos levar a conceber a experiéncia com a
arte sob a tensdo de uma constante negociagdo com nossas
condigoes de existir. E torna-se impossivel pensar a nossa
micro-politica social contemporanea sem a onipresenca da
midia.

A partir da lente tedrica dos frankfurtianos, a muzak
poderia ser tomada como a manifestagdo de um propdsito
comum a quaisquer estratégias de producao cultural: a sutil
comogao dos afetos, com fins meramente mercadologicos,
sob uma suposta “ideologia da ma consciéncia” voltada
para o consumo massificado dos bens simbdlicos. Recorde-
se, no que tange aos campos da experiéncia musical, que
estes autores desqualificavam artisticamente qualquer
musica que ndo pertencesse ao rol de alguns compositores
eruditos, chegando a execrar o jazz das big bands e mesmo
a poética de compositores como Benjamin Britten e Igor
Stravinsky pelo fato de estes ndo aderirem a entdo inédita -
e ideologicamente justificada - sintaxe dodecafonica. Nao
precisamos, contudo, nos apegar a motivagoes ideoldgicas
ou tampouco nos resumir a apontar a producdo da muzak
como sintomadtica das violéncias da vida moderna, da
prevaléncia do descartavel e do lixo, como denunciava
Murray Shafer, ao se valer do termo “esgoto sonoro” para
se referir aos ruidos urbanos e a invasiao da musica de
consumo.
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A experiéncia da escuta que envolve 0 nosso convivio
com a muzak, se nds tomarmos como exemplos as fases da
experiéncia semidtica peirceana ligadas a audicao, podera
ilustrar muitas maneiras triviais pelas quais atualmente
escutamos. Resumidamente, pode-se falar de processos
iconicos, indiciais ou simbdlicos gerados pela semiose
na escuta musical. Peirce, como o sabemos, categorizava
a experiéncia em trés fases do tempo: a primeiridade,
a secundidade e a terceiridade. A performance iconica,
ligada a primeiridade, ou seja, ao contato concreto com o
som, com tudo o que soa. A secundidade, indicial, daria
conta do trabalho de reconhecimento auditivo. O trabalho
indicial da escuta é o processo em que imagens sdo geradas
por associagdo, por inferéncia, por contraste e que deduz
uma idéia, uma circunstancia, um evento a partir de um
indicio sonoro. Hda muitos condicionamentos ligados
a escuta nesse processo, porque tendemos a encenar
imagens internas quando somos estimulados por certos
movimentos sonoros ou ruidisticos. O simbolismo que
se instala por via da audigdo, pertencendo a terceiridade
peirceana, é parte de um pacto muito arraigado a uma
ordem de valores incutidos em nossa cultura musical. E
0 processo no qual a escuta arrebanha muitas memorias
culturalmente condicionadas. E isso tudo ja afeta, logo de
inicio, a predisposi¢do da escuta. A dimensao simbdlica
da audi¢do é aquela a que mais se dedicam os discursos
midiaticos especializados?.

O compositor e autor Pierre Schaeffer (1966) se
obstinou em classificar quais desdobramentos semiosicos
seriam possiveis na atividade da escuta. Schaeffer
postulava, valendo-se de especificidades da lingua
francesa, a existéncia de quatro principais modos de escuta
que, quando combinados, se subdividiriam em sete niveis
de percepcdo. Sdo estes, respectivamente: ouir, ecouter,
entendre e comprendre. A primeira fungao da escuta, ouir,
se da pelas percepcoes brutas de esbogos do objeto sonoro,
estabelecendo relagoes de semelhanga ou analogia entre
o representamen (o signo mental) e o objeto. Seria como
ouvir e gerar, rapidamente, uma imagem mental analoga
ao objeto sonoro sentido. O segundo modo de escuta,
ecouter, é uma funcao que estabelece relacoes indiciais
entre o signo e o objeto. Seria algo como suscitar a imagem
da fonte origindria do som, ou seja, quando se reconhece a
sua causalidade ou a sua “histéria energética”. Por exemplo,
reconhecer de qual instrumento musical ou dispositivo
sonoro (sintetizadores, samplers etc.) um dado som deriva.

2 O conhecido “flash-back’, recurso da cultura midiatica na
escuta musical, também é um exemplo do condicionamento 8 memoria
de produgéo episédica de cenas e de sentimentos — como a nostalgia
- numa sucessdo temporal ji representada. (grifo nosso)

sonora.iar.unicamp.br

Revista Sonora - 1A &"’A

ISSN 1809-1652 V@
MR e e e

O terceiro modo da escuta, entendre, sdo as operagoes do
intelecto que qualificam o som, como as relagdes entre
notas, intervalos, durac;()es métricas e toda a arquitetura
sintatica e formal que sistematiza a organiza¢do da musica.
A quarta escuta, comprendre, remete aos valores, ao sentido
e A emergéncia de infinitas conotagdes. E um trabalho
que a escuta faz de “co-preensdo” do sonoro com idéias
extra-sonoras. Compreender, na concepgdo schaefferiana,
aponta para a ltima e mais complexa etapa da experiéncia
sonora. Ferraz encontrou um modo sintético de exprimir
estas quatro fases da escuta pensadas por Schaeffer e as
resume nesta frase: “..ouvir um instrumento (ouir), a
histéria de sua energia (écoute ), extrair seu quadro de
material composicional (entendre), escutar toda uma
politica (comprendre)”. (FERRAZ, 1998, p. 54)°

Se comegarmos o nosso exercicio de indagagdes
assumindo movimentos nao apenas sonoros na escuta, mas
também os ndo sonoros, é necessario, desde ja, explicitar
uma séria recusa a nog¢ao defendida pelas correntes tedricas
como a neuropsicologia acustica. Escutar seria traduzir,
pelo sentido da audigéo, vibragdes mecanicas em processos
quimicos, em nosso cérebro. Assentada numa concepgao
computacional do cérebro e na figura de um “sujeito
cerebral”, a psicoacustica atribui a processos cerebrais
cognitivos e afetivos pelos quais a informagao levada por
sinais mecénicos e, por sua vez, analisada, armazenada,
recuperada, comparada e interpretada como o real trabalho
da escuta. Esta ndo passaria de aquisicao de informagao,
do seu processamento e armazenagem motivada por
impulsos somaticos, gerando estados afetivos, como seria
o caso da emogdo. Esta é a manifestagdo integral de uma
fungdo cerebral chamada “recompensa limbica”. O sistema
limbico, responsavel pelas imagens evocadas internamente
e exibidas no cortex, seria acionado por entradas somaticas
e ambientais.

Ja o filésofo Henri Bergson (1999) utiliza o termo
“endosmose” para falar da escuta, pela qual se produz
uma mistura complexa de muitissimas duragoes das quais
participamos. E a memoria protagoniza a escuta musical,
cuja principal contribuicdo ¢ a de analisar o préprio
movimento mnemonico que contrai uma multiplicidade
de sensagdes para fazer uma sintese sonora, semiodsica,
musical. Quando nés escutamos, diz Bergson, antes do
aparecimento de qualquer imagem da lembranga ou
projecao de estados sentimentais, somos tocados por um
mundo que é primordialmente vibratério, um mundo feito

3 A compreensdo na escuta seria 0 mesmo que, segundo os
exemplos dados por Silvio Ferraz: “..escutar a morte, a matematica, os
afetos, os povos distantes, tudo em c6digo”. (FERRAZ, 1998, p. 54)
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de ritmos e modulacdes de forcas, nem todas elas sonoras.
Muitos desses ritmos escapam as durac¢des conscientemente
vividas, processando-se por entre os hiatos dos sentidos
perceptivos, que a memoria, previamente ‘educada’;, vai
destramente preenchendo.

Voltando para o nosso objeto, cogitamos se
toda a gama de escolhas que preside a criagdo musical
contemporanea vinculada ao chamado mainstream nao
estaria a condicionar a todos - quem produz e quem
consome — bem como os habitos cotidianos de escuta,
nos quais temos de incluir os walkman surgidos nos
anos setenta, o som nos automaoveis, os sistemas sonoros
espalhados pela casa, o computador e os recentes ipods e
celulares, ndo transmutariam qualquer musica em muzak.
Pergunta-se: ndo escutamos, por muitas vezes, Nelson
Freire, John Coltrane, Dorival Caymmi, Jodo Gilberto
ou Amon Tobin de maneira desatenta ou entrecortada,
enquanto lemos, trabalhamos ou recebemos amigos em
casa? Esta hipdtese poderia nos levar a redefinir o termo
muzak e remeté-lo mais a penetragio obliqua de um
complexo de mentalidades ligadas a tecnologia, aos habitos
de consumo, as disposicoes cotidianas da escuta, enfim a
toda aquela micropolitica que subjaz a existéncia social.

Sob o amparo das idéias de Gilles Deleuze (1981),
a muzak, por seu carater de apelo a mera recognicio e
de formas musicais, aproxima-se mais dos processos
“sensacionalistas” da comunicagdo e ndo dos que tangem a
poténciainominavel da escutamusical. A afirmac¢ao procede
selevamos em conta que qualquer expressao com pretensoes
artisticas vive, por pressuposto, da desestabilizacio dos
sensacionalismos, das sensagdes estereotipadas. Enquanto
a muzak visa a orquestra¢do das sensagdes rumo a estados
perceptivos, mnemonicos, emocionais, de animo ou
mesmo de certo humor, a arte musical (se assim pode
ser nomeada) nos arrebata destes estados triviais, ao
desabilitar a memoria e a percepgdo auditivas previamente
domesticadas pelos condicionamentos de mera recognigao
de modelos musicais.

Talvez valha a pena rememorar a dindmica que
remete a tensdo existente entre a industria cultural e a
criagdo experimental na arte. Os especialistas estéticos
produzem férmulas pseudo-artisticas que se tornam, sem
que se pretenda, materiais instigantes para o trabalho do
artista. Por seu turno, este tem suas obras futuramente
reapropriadas pelos especialistas da can¢do de consumo,
das trilhas para games, jingles e assim por diante. Sdo, a este
respeito, notorias certas releituras de alguns compositores,
como os chamados “djs de desktop”, que usam como
materiais clichés musicais, sonoridades redundantes e
cacofonias para tentar reinventar alguma novidade para a
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escuta. Artistas da bricolagem sonora, como o Dj Shadow
ou Tim Simenon, apreciam reapresentar trechos de muzak
em suas composic¢oes. Brian Eno dizia em uma entrevista o
quanto o uso excessivo da reverbera¢ao nas vozes e violinos
nos discos de Ray Conif chamou a sua atengdo, ainda
quando crianga, para os efeitos de ambiéncia em estadio de
gravagao musical como um material rico de possibilidades.

Neste momento importa demonstrar um aspecto
conceitual ora desprezado, ora hiperdimensionado pelo
pensamento da comunicagdo que se dedica ao estudo da
experiéncia estética e dos processos de criacao artisticas: o
problema do material. Quando um jornalista especializado
analisa uma produc¢do musical, ele comega por dizer, por
exemplo, que esta é feita a partir deste ou daquele material
(referéncias de género estilistico, elementos sonoros de
uma etnia, de um momento histérico etc.). Ao eleger o
material como tema privilegiado de andlise, da-se muita
forca a este. E ha uma questdo acerca do material na
criagdo e que ultrapassa a nog¢éo de que este é simplesmente
matéria dotada de forma. O material, obviamente, é
tudo aquilo que se tem a disposi¢io. E tudo o que estd a
mao do compositor. Esse ja esta atravessado de relagoes,
sempre investido de uma experiéncia humana coletiva.
O material, no limite, apenas participa como um regime
inicial na composi¢do, podendo ele ser até mesmo o mais
descartavel de todos. Nao importa, todavia, que o artista se
valha deste ou daquele material, sejam idéias, sejam sons
ou estritamente notas musicais. O compositor pode se
valer de materiais diversos: formas musicais, uma formula,
dispositivos técnicos e instrumentos, o proprio corpo, os
hébitos instalados de audiéncia, os tragos de uma época,
uma figura (um ritmo, um gesto etc.). Ele também pode se
servir de um sistema sintatico, de simbolos, de uma gama
de timbres, de uma célula ritmica etc. Tudo isso ja vem
carregado de historia, de sentidos que sdo, em si mesmos,
materiais. E o material na arte estara, ironicamente, sempre
em uma relagdo paradoxal com a sua propria e necessaria
aboli¢ao: um material sera sempre mais adequado quanto
menor resisténcia ele tiver para desaparecer. O que se
chama usualmente de material, a despeito de se referir a
toda matéria que sofre as intervenc¢des do compositor, é
apenas um pretexto inicial para uma composi¢ao que, em
ultima instancia, recria novos ritmos para a sensagdo. Quem
compoOe estard, na realidade, a compor com a principal
“matéria-prima” da arte, por direito: as sensagdes, aqui
pensadas ndo como meros estimulos sensoriais, mas na
qualidade de uma sensibilidade inventada Problematizar a
escuta contemporanea frente as prerrogativas de produgao
sonora possibilitadas pelos usos das tecnologias recentes
nos reenvia para além dos principios técnicos e materiais
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que se empregam. Vale frisar que toda a amplitude e
heterogeneidade de materiais sonoros e de recursos
técnicos nao bastam para garantir qualquer novidade para
a escuta. Compor, para além de combinar materiais, seria
sonorizar sensacoes, afetos, pensamentos, reminiscéncias.

A escuta, num sentido holistico, niao seria
simplesmente recep¢ao, pois nao haveria nenhuma
precedéncia natural da fonte sonora sobre a escuta. Escutar
¢ um processo criativo que se faz a partir de investimentos
queinstaurem a presenc¢a do ouvido nacomposicio. Poristo,
os atributos que normalmente apontamos ao compositor
seriam subsidiarios do que ele efetivamente fizer da escuta.
Compor nao se trata meramente de organizar sons e notas,
melodias e ritmos, tampouco é encadear signos acusticos.
E também um tipo de operagdo diferencial sobre aquilo
que chamamos de cultura, de historia, de vidas. Fazer
pecas sonoras trata-se, afinal, de uma idéia inexistente: o
que se faz é a escuta. O que se movimentaria, entretanto,
ndo seria o som, mas antes a escuta. E a escuta, pensada
desta maneira, poderia ser muito mais do que captar, ouvir
aquilo que soa. Se a escuta nao repousa apenas no sonoro
e tampouco é uma a¢do puramente auditiva, a questio é,
afinal, a de ouvir ndo o som, nem o que estd no som, e
sim o que esta no escutar. E ha uma grande distancia entre
algo que “nos faz escutar”, sob o primado da persuasao,
e o incomunicavel das sonoridades, que “faz escutas”
A criagdo sonora sera sempre um problema do fazer da
escuta, de fazer escutas.

As palavras “escuta” e “audi¢do’, ou os verbos
como “escutar” e “ouvir” deveriam ser estrategicamente
distanciados entre si. Esta distingdo dar-se-ia por uma
razdo: a audi¢do e o ouvir se reportam ambos ao carater
propriamente semidsico, fenomenoldgico, perceptivo,
psicofisico do som. A escuta possui um sentido diferente.
Ela agencia muito mais do que dimensoes fisicas,
semi6ticas, interpretativas, ou culturais. E um conceito que
diz respeito a uma politica das sensagdes, da criatividade e
do pensamento que experimentamos misteriosamente com
as sonoridades (tudo o que vem com a musica: memorias,
reminiscéncias, imaginagao, expectativas, surpresas
etc.) e que faz da musica uma efetiva “arte de escutar”
Propomos, ao fim desta digressio, que ¢é necessario
repensar a escuta musical como um acontecimento
singular que nos afeta para aquém dos tempos ordinarios
dos estados de percep¢do, de lembranga, de inteligéncia, de
competéncia lingiiistica e de hdbitos culturais; e para além
das condigdes técnicas, chancelas econdmicas e estratégias
comunicacionais mididticas. E pensar a experiéncia com a
musica é lidar com poténcias incomunicaveis: as sensagdes.

E tudo podera se tornar material para a criagdo continua
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de sensagdes inventadas. Ai reside a micro-politica da
escuta como uma experimentacgdo estética: tudo se torna
um material para as inovagdes da escuta.
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