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RESUMO

SARPA, R.A.S. Noise: tensdes entre modelos de audibilidade e cddigos culturais na
contemporaneidade. 2010. 88 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo Social) -
Faculdade de Comunicacao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, 2010.

O estudo se concentra nos movimentos noise — conjunto de movimentos musicais
emergentes nas duas Ultimas décadas do séc. XX centrados em uma mobilizacdo do
sonoro por suas possibilidades impactantes e intensa mobilizacdo de ruido. Partimos de
uma analise do termo ruido para constatar que sua discussdo, utilizacdo e reivindicacao
pautou boa parte das transformacdes sonoras em jogo no séc. XX. O ruido invadiu o
cotidiano através do processo conhecido como modernidade, mediante o surgimento das
cidades urbanas, onde se desenvolveram intensas trocas tecnoldgicas. Estas novas
tecnologias mobilizam sons de qualidade distinta dos sons encontrados na natureza
quando comparados os niveis de amplitude mobilizados, 0 espectro ruidoso e sua
insisténcia temporal. Novas tecnologias de controle e geracdo sonora também tornaram
possivel manipulé-lo. A mobilizacdo deste novo material sonoro foi tema de uma série de
expressGes musicais do sec. XX, notadamente através dos futuristas italianos, de Edgard
Varése, John Cage, a muUsica concreta, 0 rock, o punk, entre outros. Mediante um apoio
conceitual nos tedricos da Materialidade exploramos, contudo, a idéia de que os
movimentos noise agregam ao termo ruido um outro sentido que ndo foi o sentido
preponderante nestas demais expressdes. Através da mobilizacdo de certas caracteristicas
intrinsecas ao sonoro, 0 noise almeja se dirigir aos corpos como uma espécie de forca,
dedicando uma atencdo aos limites de resisténcia e tolerancia dos corpos a estimulos
sonoros. Este uso acaba por conferir ao som caracteristicas tateis, que extrapolam o campo
do meramente auditivo.

Palavras-chave: Noise. Impacto. Corpo. Ruido. Materialidades. Sensorialidades.
Tactilidade. Audibilidades.



ABSTRACT

SARPA, R.A.S. Noise: tensions between audibility models and cultural codes in
contemporaneity. 2010. 88 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacao Social) - Faculdade
de Comunicacéo Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

This research focuses on the "noise movements™ - several musical movements that
emmerged on the last two decades of the 20th century, centered on requesting the
sonorous in its impact possibilities and in its intense noise mobilization. Setting from an
analysis of the term "noise” we could notice that its discussion, use and demand guided a
great part of the transformations in sound at stake on the 20th century. The noise invaded
the daily life through the process known as the modernity, by the urban city developments
where intense technological shifts were made. These new technologies mobilize types of
sounds with distinct qualities when comparing its volume levels, its noisy spectra and its
insistence. New technologies of sound generation and control also have made possible to
manipulate it. Such uses of new sound resources was at the centre of several 20th century
musical expressions, notably by the italian futurists, Edgard Varése, John Cage, the
musique concrete, the rock, the punk, among others. However, by focusing on the
Materialities theories as a reference we developed the idea that the "noise movements"
explored on the noise concept a meaning that wasn't preponderant on those other
expressions. By mobilizing certain sound intrinsic characteristics, the "noise movements"
aim to reach the bodies through some sort of force, through the body's resistance and
tolerance to sound stimuli. These objectives conferes tactile characteristics to the sound,
extrapolating the mere auditive field.

Keywords: Noise. Impact. Body. Sensorialities. Materialities. Tactility. Audibility.
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INTRODUCAO

Podemos constatar que a cultura contemporanea se encontra sobrecarregada de novos
cddigos sonoros. Embora muitos destes sons fagam parte do cotidiano da maioria das pessoas
que ja vivem, ou sempre viveram, sem 0s problematizar, estes novos sons tem sua historia
iniciada no seio dos processos que constituiram a modernidade. Podemos ver que tais codigos
estdo intimamente relacionados ao modo como, no séc. XX, esta enorme gama de novos sons
emergiu, surgindo na interagdo do homem com as intensas reconfiguracdes do meio
tecnoldgico que circunda toda a vida humana. Estas tecnologias inundam o mundo com novas
condicdes, interferindo diretamente na formacdo da cultura, nos uso do corpo e dos orgaos
dos sentidos, levando a formacdo de outras competéncias cognitivas, modificando os modos
de producdo, inserindo no mundo novas possibilidades e conduzindo a novos eixos praticos e
tedricos.

Podemos dividir a aquisi¢do de novos sons por duas frentes. De um lado, estes vieram
pelo uso das novas tecnologias destinadas a manipular diretamente o sonoro, cujos fins, sejam
de comunicacdo, musicais, médicos, estratégicos, de entretenimento, politicos, etc
modificaram drasticamente 0s recursos para a producdo e uso de todo o campo do audivel.
Nesta lista poderiamos incluir todos os modelos de gravadores e tocadores de som, com toda a
complexa histéria de suas midias armazenadoras, indo da fita magnética, ao vinil, ao
compact-disc, aos meios digitais, assim como os microfones, o alto-falante, os geradores
eletrénicos de som, os sinterizadores modernos, os telefones fixos e moveis, os radares, 0
radio, as televisdes, o cinema falado, o computador, entre tantas outras. De outro lado, novos
sons vieram pelas demais tecnologias inseridas no cotidiano, cujos fins sdo dos mais variados.
Podemos iniciar nossa lista com as fabricas e seu intenso maquinario, aos meios de transporte,
o trem, o automovel, o avido, as novas tecnologias de guerra, a0s nOVOS sONs presentes nas
residéncias como os eletrodomésticos, entre tantos incontaveis outros. Embora para muitas
destas tecnologias o som figure na maior parte dos casos como um subproduto, um residuo
que pouco tem relagéo direta com o fim para o qual a
tecnologia fora projetada, em sua maioria estas sdo bastante carregadas de sons.

Como discutiremos longamente, ndo apenas tais sons nunca tinham sido antes ouvidos
como estes mesmos eram de configuragcOes acusticas diferentes dos sons dos eventos naturais,
dos corpos e dos animais, aos quais 0 homem estava habituado. Estes normalmente tinham

mais amplitude, e muitos tendiam a ndo ter altura definida, o que acabaria por requisitar uma



intensa discussdo sobre a relacdo entre som e ruido. Se como mostra Schafer (2001), a
discussdo sobre o ruido esta presente pelo menos desde finais do sec.XVIlI —, onde o
desenvolvimento de vidros para as janelas teve como objetivo separar uma alta cultura e
evitar os sons de baixa cultura provenientes das ruas —, podemos

entender que as transformagdes sonoras do sec. XX acabaram por potencializar e colocar
conceitos, percepcdes, valoragdes e incomodos com o ruido inevitavelmente em voga. E tendo
este cenario como pano de fundo que emerge o objeto de nossa investigacdo, mas antes dele,
temos também um outro passado de praticas musicais ou sonoras sensiveis aos problemas e as
novidades ruidosas trazidas pelas transformacdes causadas por estes dois grupos de
tecnologias.

A incorporacdo destes e de outros novos sons viria por muitas vias e por interesses
distintos. Uma série de praticas musicais ou sonoras mobilizaram ruido em uma série de
sentidos. Podemos citar enquanto personagens desta histéria nomes como Russolo e 0s
futuristas italianos no interesse pela exploragéo direta dos novos sons e o interesse em buscar
meios de classifica-los; Varése pela atencdo e inspiracdo formal e timbristica nas coloracfes
dos ruidos urbanos e sua multiplicidade de eventos; Artaud pelas novas expressdes vocalicas e
uma original apropriacdo do radio como meio de arte; Cage pelas preocupacfes em abolir as
fronteiras entre 0os sons musicais e 0s sons do mundo, pelo desenvolvimento do piano
preparado, assim como pelo seu pioneirismo em “Imaginary Landscape” ao se servir de
equipamentos eletro-eletronicos para compor; Schaeffer por toda a pesquisa tedrica e
producdo pratica visando renovar a linguagem musical para se adequar aos novos sons; entre
tantos outros do naipe de Stockhausen, Hendrix, Burroughs, Ornette Coleman, The Who,
Yoko Ono, Sex Pistols, Sonic Youth, etc.

Apdbs um século demarcado por intensas producdes e fartas transformacdes materiais,
assistimos no seu término o surgimento de uma expressao que sintetiza e conduz a um
extremo muitas das expressdes que caracterizaram este plano de intervengdes corporais. Se 0
século poderia sonoramente ser bem representado por uma intensa exploragdo de ruido que
tomou forma na musica e no ambiente urbano, teriamos que esperar até suas décadas finais
para gque este projeto desse um passo ainda mais distante.

Em um certo sentido, a formulacdo de uma mdsica de ruidos adquire um contorno
singular com o advento de inimeros grupos e artistas emergentes da cena que viria a ser
denominada como japanese noise®. A cena emerge mais forte enquanto cena a partir dos anos

90, embora ja estivesse sendo delineada na década anterior, na forma de elementos

1 Ouvir o CD anexo para exemplos de noise japonés. (FAIXA 01)
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emergentes de um certo entendimento que alguns artistas japoneses tomaram do free jazz e
alguns subgéneros do rock. A associacgdo da tag "noise" a tais artistas viria, na maior parte, de
terceiros, ndo sendo uma bandeira levantada por varios dos artistas do género, que apenas
trabalhavam dentro da sonoridade que queriam apresentar.

Por outro lado, fora desta cena, algumas das configuracGes sonoras exploradas por tais
artistas ja se encontravam desenvolvidas do final dos anos 70 em diante, na 12 onda do
movimento Industrial?, notadamente com o peso fundador desempenhado pelo Throbbing
Gristle (ou simplesmente TG). Diferentemente de noise, a denominacdo Industrial foi
imensamente pensada e desenvolvida por este grupo e outros (VALE e JUNO, 1983; FORD,
1999), nos quais a exploragdo sonora era apenas uma das partes do processo. A utilizacdo de
altos volumes e sons tendentes ao ruido branco, pelo Industrial vinha como resposta a uma
agenda que tinha interesses, objetivos e elementos outros, para além do sonoro, como uma
exploracdo de imaginario focado em conteldos tabus através da industria fonogréfica de
massa ou entdo uma valorizacdo do potencial bélico e destrutivo de novas tecnologias do séc.
XX. Como poderia ficar claro por um slogan empregado pelo TG, tratava-se de promover
“industrial music for industrial people”. Nesta teia do Industrial, outros inimeros géneros
despontariam, como o power electronics®, consagrado pelo Whitehouse, que embora
explorasse conteudos tabu com uma atencdo semelhante a do industrial, se inscreve como um
género de intengdes mais simplesmente sonoras. Este fator o aproxima da cena japonesa,
assim como também pela escolha de materiais musicais, 0 que alguma audicdo das obras
poderia melhor confirmar®.

Esta pesquisa ira partir do advento e das singularidades materiais trazidas pelo
japanese noise, tomado como a referéncia do uso do sonoro que estamos delineando para
procurar encontrar pontos de didlogo e contato com outras praticas e movimentos.
Reuniremos, portanto, sob o nome de “movimentos noise”, as varias abordagens5 do sonoro

que podem ser referenciadas a pratica do japanese noise, as quais daremos maior atencdo

2 exemplos da 1a. Onda do movimento Industrial (FAIXA 02)
3 exemplos de power electronics (FAIXA 03)

4 Considerando a especificidade do objeto estudado, sugerimos a escuta das faixas listadas no cd anexo. Para
uma experiéncia mais fiel a0 modo como tais expressdes sdo mobilizadas recomenda-se que o volume esteja
0 mais alto quanto possivel.

5 Isto inclui olhar do advento do japanese noise para movimentos que lhe sdo concomitantes ou anteriores, ou
gue atuam com o mesmo modo de exploracdo, mas ndo tanto para movimentos posteriores que foram tocados
por sua presenga e que talvez tenham incorporarado algumas de suas linguagens a outras gramaticas, como o
caso de outros géneros como o Drone/Doom ou do Noise pop ou do Shoegaze Metal.
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direta aos géneros supracitados (a 12. onda do movimento Industrial e o power electronics).

Iremos procurar desenvolver ao longo deste estudo a ideia de que o ruido recebe
nestes movimentos uma concepc¢ao um tanto distinta da qual recebeu nas demais abordagens
sonoras, musicais ou tedricas do séc. XX. Este uso consistiria na predominancia do som
visando & uma impactacdo material aversiva dos corpos.

Embora acreditemos que 0s movimentos noise estejam todos marcados por esta
referéncia do som enquanto impactacdo, uma escuta mais proxima das expressdes revela
diferencas grandes entre os artistas. Mesmo quando nos detemos apenas na cena japonesa,
encontramos um certo feixe plural de abordagens vizinhas. As performances sonoras de
Masonna®, seja nos lancamentos, seja nas apresentacdes, sempre envolvem forte uso de
fisicalidade, onde o artista procura atingir o maximo de desgaste possivel em apresentagdes
gue normalmente duram poucos minutos. Isto normalmente requer envolver o corpo em danos
ao se lancar sobre os pedais e demais equipamentos, representadas por grandes explosoes
sonoras abruptas demarcadas pela alternéncia entre o ruido e o retorno a um microfone onde
grita. Temos em um Aube’, um caminho inverso, empenhado na tranquila construcdo de
longos processos estaticos formados por massas ruidosas e economia material. As diferencas
sdo inseridas gradualmente, pensadas como transformagdes ou desdobramentos naturais dos
processos anteriores. Em Merzbow?®, encontramos uma outra forma de lidar com a insercéo de
diferengas. H& um excesso de varia¢fes em jogo, tendendo a um processo complexificante de
constante diferenca, mas que nao se permite que nenhuma delas se consolide, ndo resultando
em nenhum processo de saida do noise, mas de retorno ao mesmo. Se nestas propostas
anteriores, 0s sons comparecem sempre num grande bloco, isto € um tanto distinto nas
propostas de K2° que procura trabalhar pela insercio de camadas, ao invés de alternar
transformacgdes sobre uma Unica massa. Podemos reconhecer fontes sonoras nitidamente
destacadas entre si, ouvindo a sobreposicdo de uma camada percussiva, ou diferenciar as
varias tramas e texturas envolvidas. Do mesmo modo, se f6ssemos analisar 0 uso da voz que é
central em Masonna encontrariamos em Tetsuo Furudate'® um uso radicalmente diferente. Se

sairmos do Japdo e, somente nos detendo sobre as vozes, cantadas ou sampleadas,

6 CD anexo (FAIXA 04)
7 CD anexo (FAIXA 05)
8 CD anexo (FAIXA 06)
9 CD anexo (FAIXA 07)

10 CD anexo (FAIXA 08)
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encontrariamos também usos distintos comparando SPK™, Whitehouse®?, Einstiirzende
Neubauten®®, Prurient™, etc.

Se distin¢des como essas podem ser claras para um consumidor das praticas, 0 mesmo
ndo acontece com um recém-iniciado, que pode nao conseguir ultrapassar a mera constatacao
da violéncia sonora, sendo tomado apenas pela dor ou desconforto frente as propostas. Outras
producdes sonoras que também ndo foram absorvidas de modo mais majoritario na cultura
(como a mausica concreta, a musica experimental, a poesia sonora, a sound art, etc.),
encontram também dificuldades de apreciacdo quando diante de ouvintes ndo especializados,
que por ndo serem treinados nestes codigos, tendem a ouvir como resultado um todo
indiferenciado. Mas para 0 caso dos movimentos noise acreditamos que 0s préprios
estimulos®® mobilizados colocam uma dificuldade a mais para sua apreciagdo se compararmos
com estas demais producfes. Acreditamos que a dificuldade estd profundamente ligada ao
modo como 0s constituintes materiais do corpo recebem os sons quando mobilizados da
forma especifica que estes movimentos o mobilizam. No lugar onde um ndo-iniciado poderia
condenar todas as musicas com filiacdo ao noise como se tratando todas musicas de um
mesmo artista, um consumidor mais detido nas linguagens noise identifica diferencas
substanciais entre as diversas abordagens, diferenciando as propostas de cada artista
profundamente. Um iniciado, alguém que se torna "de dentro", ndo se encontra mais apenas
tomado pela primeira impressao de impacto, mas recebe estes estimulos como configuragdes
sensoriais mais especificas, fruto de negociacdes do corpo a suas reiteradas exposicoes.
Contudo, a sensacdo de estar sendo pressionado pelas ondas sonoras comparece mesmo para 0
ouvinte especializado, na medida que estas expressdes extrapolam o campo sonoro. Como
iremos melhor explorar ao longo deste estudo, embora tais estimulos sejam de origem sonora,
e de saida poderia se
pensar que tratam apenas para 0 campo da escuta, estes desenvolvem junto ao corpo inimeras
formas de relagdo tatil.

Acreditamos que 0 que propriamente caracteriza as intencdes das abordagens noise é

uma profunda tentativa de comunicar-se com os limites materiais dos corpos. E nestes limites

11 CD anexo (FAIXA 09)
12 CD anexo (FAIXA 10)
13 CD anexo (FAIXA 11)
14 CD anexo (FAIXA 12)

15 O modo como entendemos este termo sera desenvolvido ao longo do trabalho. Uma definicdo pode ser vista
na pagina 17, nota 19.
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que se mira — limites de suportabilidade do corpo®® a estimulos sonoros (talvez mesmo sem
que muitos artistas se déem conta). Esta hipdtese ndo seria corroborada por Hegarty (2007),
que argumenta que pelo fato de ndo sabermos com precisdo os limites do corpo, nédo
poderiamos dizer que 0os movimentos noise estariam ai referenciados.

A esta argumentacdo iremos objetar que embora ndo se saiba precisamente quais
sejam tais limites, e as respostas da exposi¢do a sons ndo sejam nem Unicas para todos 0s
corpos, nem para todas as culturas e que, além disso, os danos corporais relacionados a
audicdo levem alguns anos para se manifestar, isto ndo impede que estes movimentos
procurem, no dialogo com estes limites, uma referéncia para a constituicdo de suas
expressdes. Além disso, 0 autor parece desconsiderar que estas variancias ocorrem dentro de
certas faixas e que ndo podem ser pensadas fora delas. Se talvez varios ouvintes nao
concordem a respeito de um som prolongado na faixa de 90dB ser intenso ou nhéo,
dificilmente encontraremos tantos ouvintes inclinados a divergirem quanto a um som
prolongado de 150dB. Embora ndo tenhamos como determinar a partir de qual decibel um
som comeca a se tornar danoso ao corpo’’, pesquisas médicas sugerem que danos auditivos
podem ocorrer a partir da exposicao reiterada do corpo a volumes acima de 85dB.

Estes limites também pode ser encontrados observando as demais ocorréncias sonoras
no mundo que podem se oferecer como referéncia para se pensar uma expressao que va além
e produza um grau a mais. E possivel se referenciar em outras misicas e em outros géneros
musicais para constatar que nenhuma outra opera reiteradamente mediante som tdo alto e com
espectro tio saturado. E possivel observar os sons das paisagens sonoras do cotidiano e
detectar 0 mesmo. E possivel ir até as maquinas, ir aos cataclismos naturais, etc. Ndo parece
ter sido necessario aos movimentos noise saber estes limites com precisdo. Produz-se noise
tentando se comunicar com estes limites sem continuar a saber exatamente onde eles se dao.
Iremos explorar este ponto longamente no capitulo 3, onde poderemos lancar a hipotese
central do trabalho, a de que os movimentos noise reivindicam a materialidade como modelo
para as suas praticas de comunicacdo de algum modo parecendo se incluir dentro de
acontecimentos os quais Gumbrecht traduzird como da ordem da “presenga” em oposi¢do

aqueles da ordem do “sentido”.

16 Ainda que a discussao e a exploracdo dos limites do corpo tenha sido bastante desenvolvida pelas artes de
performance a partir dos anos 60 — como podemos ver nas propostas dos Aktionists, Vito Acconci, Chris
Burden, Marina Abramovi¢, Coum Transmissions e tantos outros —, um dos pontos deste trabalho &
argumentar que tais modos de expressdo ndo figuraram com predominancia no meio musical ou sonoro até o
advento dos movimentos noise.

17 Temos ainda que considerar que o risco envolvido torna a realizacdo de um experimento controlado sobre os
limites da resisténcia dos corpos a niveis de decibéis um tanto inviavel.
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Queremos propor para 0s préximos capitulos os seguintes encaminhamentos: No
capitulo 1 tentaremos criar bases que possam permitir uma melhor compreensdo das préaticas
sonoras mobilizadas pelos movimentos noise. Partiremos da andlise dos sentidos que o
conceito de ruido recebeu nas diversas mobilizagdes sonoras do séc. XX, procurando recortar
diferencas e pontos de contato com as praticas noise. Iremos analisar aspectos formais das
obras, procurando detectar caracteristicas gerais que 0s movimentos incidem sobre 0s corpos.
O noise serd pensado aqui em termos de estimulacdo sensorial, pensando sua implicacao
sobre a escuta, sobre 0 uso dos corpos e dos sentidos, onde desenvolveremos o conceito de
sensorialidade (PEREIRA, 2008). Além disso, exploraremos alguns pontos das analises que
faz Hegarty (2007) destes movimentos visando demarcar ndo apenas 0s pontos onde nossas
analises convergem, mas sobretudo destacar de que modo um estudo pelo viés das teorias da
materialidade, que serd nossa referéncia principal neste estudo, produzira alguns desvios de
foco em relacdo ao modo como o autor aborda as praticas noise.

No capitulo 2 abordaremos de que forma as transformag6es sonoras levadas a cabo no
séc. XX atuaram como background sonoro para 0s movimentos noise. Veremos de que modo
estes processos estdo intimamente relacionados e de que forma o noise se sustenta sobre estas
praticas mas as atualiza, utilizando-as como modo de exploragdo dos sentidos. Mediante o
apoio em autores como Schafer, Singer, Chion, Schaeffer, entre outros, procuraremos pensar
quais as consequéncias das transformacdes tecnoldgicas do sec. XX para a vida cotidiana e
para a pratica de se produzir musica. Sera central a ideia de modernidade neuroldgica
(SINGER, 2001), onde poderemos ver que tais tecnologias ndo apenas inserem novas
possibilidades técnicas, mas também alteram nosso modo de experimentar em uma série de
niveis.

No capitulo 3 tentaremos pensar através da ideia de som como forca (GOODMAN,
2009), de que forma o noise reafirma um modelo de audibilidade que transborda para outros
sentidos, promovendo, mediante um estimulo sonoro, uma experiéncia mais da ordem do tatil.
Este uso especifico do sonoro acaba por atualizar a no¢do de ruido em uma forma néo
contemplada pelas demais utilizagcbes musicais do séc. XX, as quais iremos analisar caso a
caso. Também iremos nos perguntar de que forma é possivel pensar 0s movimentos noise
como aqueles que focam seus ataques nos limites de resisténcia e suportabilidades do corpo a
estimulos, para os quais iremos dialogar com autores como Boivin, Csordas e Gumbrecht. Por
fim, pensaremos de que modo estes movimentos funcionam como uma experiéncia cultural

mediadora de outras experiéncias culturais que parecem, nos termos de Gumbrecht reivindicar
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para a comunicacdo, mais a presenca do que o sentido'®, atuando mais em direcdo a
materialidade do que em diregdo ao simbdlico. Deste modo queremos afirmar que o0s
movimentos noise atuam como exemplo privilegiado de estudo do campo da materialidade na

cultura contemporanea.

18 As relagBes entre uma cultura de presenga e uma cultura de sentido serdo desenvolvidas no cap. 3
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1 ASPECTOS FORMAIS DOS MOVIMENTOS NOISE

Tentaremos neste capitulo delinear bases para um estudo dos movimentos noise, que
possa dar conta ndo apenas das configuragdes sonoras mobilizadas pelo género, mas de modo
a compreendé-lo enquanto expressao cultural que negocia, constrange e afeta expressoes
culturais outras. Em parte podemos entender que essas novas expressdes culturais atualizam
experiéncias de estimulacio senséria'®, tais como descritas na anélise de uma modernidade
neurolégica como proposta por Singer (2001)%°. Comecaremos nossa empreitada através de

uma discussdo sobre o termo “ruido” e suas diversas manifesta¢des no contexto sonoro.

1.1 Ruido

O ruido ndo € exatamente uma novidade para a musica. Acompanhando as
transformacfes ocorridas no desenvolvimento musical do séc. XX, poderiamos elencar
inimeros caminhos para a chegada em uma mdasica de ruidos, cada qual a sua maneira. As
experimentacGes sonoras do século tém na propria tensdo entre muasica e ruido um de seus
principais pontos. Ndo ha apenas uma nocdo de ruido, e ndo ha nenhum grande consenso a
respeito, sendo impossivel falar em ruidos sem dizer em seguida 0 que € que esta se
denominando sobre essa condicdo. Iremos tentar entdo resumir em 4 acepgdes, 0s sentidos
correntes do termo para 0 campo sonoro”.

Ruido enquanto conceito relacionavel a som costuma comparecer nas seguintes

19 Entendemos por estimulagdo sensdria todo e qualquer contato do corpo com agentes para 0s quais este é
sensivel, ou seja, que podem ser captados pelos orgdos dos sentidos ou que possam promover interagdes com
0 corpo em qualquer nivel. A pesquisa assim procura se alinhar com determinadas correntes do estudo da

comunicagdo que tem no corpo, entendido como materialidade, seu objeto central. Embora muitos
autores se filiem, algumas obras sdo centrais para esta pesquisa, como os trabalhos de McLuhan, sobre o
modo como as configuracBes materiais das midias demandam reprogramacfes sensoriais em seus USUArios e
0 recorte do campo da materialidade feito por Gumbrecht (2003). Tentaremos neste capitulo explicitar, pelo
conceito de sensorialidade de Pereira, de que modo os estudos da materialidade entendem matéria, corpo e
cultura. Também desenvolveremos (no capitulo 2) a leitura que faz Singer (2003) das obras de Benjamin,
Simmel e Krakauer, que mediante o conceito de hiperestimulo, encontra na obra desses trés autores
formulacGes sobre as transformacdes sensoriais provocadas pelas novas tecnologias da modernidade.

20 Conforme sera explorada na pagina 46 e seguintes.
21 Dada a abrangéncia que o conceito de ruido ocupa no campo da comunicacao, seja na teoria da informacao,

cibernética, entre outros, optamos por explorar os sentidos do termo apenas quando relacionado ao campo
sonoro.
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acepcodes: 1) como um determinado padréo de ondas sonoras, identificado enquanto fenémeno
fisico pelas teorias de acustica (na qual a figura do "ruido branco" emerge como modelo), e
vinculado a processos bioldgicos dos mecanismos da audi¢cdo 2) durante o processo

composicional®®

de uma musica, dentro de uma oposicao entre dois conjuntos de sons, sendo
um desses conjuntos formados pelos sons passiveis de serem utilizados em uma mdasica, e 0
outro conjunto formado por sons que ndo comparecem ali como utilizaveis, e portanto,
comparecem ao 1° conjunto enquanto ruido 3) na apreciacdo que um ouvinte (ainda que seja
um ouvinte que também produz musica) faz de um som como desagradavel ou como
completamente desconhecido 4) no processo de aparecimento de uma prética nova dentro de
um sistema musical consolidado, que por ultrapassar o sistema ndo pode ser compreendida em
seus termos, comparecendo para este como ruido.

As trés primeiras acepcbes de ruido, guardam alguma relacdo com o que Nattiez

(1975), denominou como “triparticdo semiolégica"?

, sendo nossa separagdo um pouco
semelhante, respectivamente, aos niveis neutro, poiético e estésico trabalhados pelo autor.
Nosso referencial, contudo, nos levara a fazer algumas considera¢fes que recortam sentidos
diferentes daquelas atribuidas pelo autor sobre cada uma destas definicdes.

A 12 definicdo de ruido estd intimamente ligada a histéria da constituicdo do som
enquanto conceito e objeto para um ndmero de campos de estudos nascentes na
modernidade. Como nos mostra Sterne (2003), a ideia de som enquanto categoria surge
tardiamente entre os séc. XVIII e o inicio do séc. XX, existindo antes disso sempre
vinculada a contextos como a voz, a fala, sons dos objetos ou a musica. Como discutiremos
no capitulo 2, a ideia de som se torna evidenciada a partir dos estudos destinados ao
mapeamento da fisica das ondas sonoras e da audicdo enquanto processo fisiolégico
Toda e qualquer vibracdo dos corpos se propaga por moléculas de ar, dentre as quais

aquelas que vibram numa faixa aproximada entre 20Hz e 20.000Hz sdo reconhecidas pelo

22 Consideramos aqui "processos composicionais” como tudo aquilo que envolver em uma musica 0 processo
de inclusdo/exclusdo de materiais, 0 que nos da um campo bem amplo ao ponto de englobar desde processos
envolvidos na concepcdo e criacdo da musica; decisdes tomadas no momento de producdo, mixagem e
masterizacdo; aquilo que é escolhido numa performance que trabalha com improvisagdo como nas

diversas formas de "improvisacdo livre", da musica experimental; ou dos solos improvisados dentro
uma mdusica ndo improvisada na masica popular, etc...

23 Para Nattiez (1975), os processos musicais podem ser compreendidos em 3 niveis de analise: o poiético, onde
estdo envolvidas as intengdes do compositor, seus esquemas, suas proposicdes e conceitos; o estésico,
relacionado a recepgdo, ao som que € compreendido pelos ouvintes; e 0 neutro, que trata-se do material
sonoro que foi mobilizado no processo. Ao transpor o esquema para pensar a idéia de ruido, Nattiez conclui
gue o ruido no nivel poiético trata-se do material que o compositor deixa de fora da composicao, no nivel
estésico a percepcdo de um som como sendo agradavel ou desagradavel, e o nivel neutro trata-se de
configuragdes acusticas, com o ruido sendo marcado pelos sons de espectro complexo.
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ouvido como sons. A Teoria AcUstica procurou tratar propriamente de fenbmenos relativos
a producdo, propagacdo das ondas sonoras e ao espectro® dos sons propagados. O ruido
para esta teoria € um tipo especifico de som, que promove um conjunto de vibragdes de
periodicidades erraticas, onde n3o se consegue, como num espectro harmdnico®, detectar
auditivamente as frequéncias que estdo em jogo. O modelo para o ruido proposto pela acustica

é 0 "ruido branco"?

, no qual estariam presentes em simultaneidade, e em mesma intensidade,
todas as frequéncias audiveis.

Como desenvolveremos ao final deste capitulo, acreditamos que, em relacdo a 12
definicdo de ruido, o japanese noise tomou, em parte, o ruido branco como modelo, ao
contrério que para muitas vanguardas, em especial as que passaram a se servir dos
equipamentos eletrdnicos, o modelo que comparece mais € o da construcdo de sons
complexos. O noise opera normalmente por declina¢bes de ruido branco, quase que como
uma sintese subtrativa?’ que elimina pouco de sua fonte sonora original. Mesmo quando a
composicdo contemporanea ou a musica eletroacustica se ocupa de texturas e massas sonoras,

continua um tanto referenciadas a criacdo de sons complexos (com grandes exce¢des, Como as

24 Espectro significa o conjunto de frequéncias audiveis ou o conjunto de frequéncias em que vibra um
determinado som. Para a AcUstica, mediante a "transformada de Fourier", todo som pode ser entendido pela
sua decomposi¢do em parciais, que sdo ondas sonoras mais simples de forma senoidal, vibrantes em apenas
uma Unica frequéncia. Deste modo, todo os sons sdo chamados de sons compostos, exceto a onda simples
chamada senoidal, que existe enquanto modelo tedrico, pois embora possa ser gerada eletronicamente, se
torna uma onda composta ao sair dos altofalantes, no ar, e ao ser transportada ao cérebro pelos orgdos da
audicdo. Cada parcial encontrado em um som comparece sempre com intensidades diferentes uns dos outros,
variando enquanto um som esta soando. Neste intervalo de tempo podem emergir outros parciais, assim
como desaparecem outros que estavam antes. O conceito de espectro é central para o reconhecimento do
timbre, uma vez que cada instrumento ou objeto gerador de som tera uma certa propor¢do de parciais com
certa intensidade especifica dadas no tempo.

25 Um espectro harménico ocorre quando os parciais estdo numa relagdo de mdltiplos inteiros da frequéncia do
primeiro parcial, chamado fundamental. Por ex: se a fundamental é 100Hz, o 2°. parcial sera 200Hz, o 3°.
300Hz e assim por diante. Uma outra relagdo de parciais é chamada inarmdnica, como por ex: fundamental
100Hz, 2°. parcial 137Hz, 3°. parcial 418Hz, etc. A maior parte dos instrumentos musicais possuem espectro
gue tendem ao harmonico, e a fundamental com maior intensidade do que os outros parciais, com a excecao
dos instrumentos de percussdo. Dizemos "tende" pois sons sdo eventos complexos, cujos menores detalhes
sdo de grande instabilidade. Mesmo um espectro harmdnico possui regifes de grande inarmonia,
especialmente relacionadas ao momento do ataque de um som, que é quando se excita um instrumento
musical ou qualquer objeto que gere som. Com o advento da musica eletronica, desenvolveu-se ferramentas
que atuam exatamente neste nivel, permitindo que o compositor gere sons com a configuracao espectral que
desejar, ainda que com grandes limitacfes mas novas possibilidades se comparados aos sons nao-eletronicos,
cuja discussdo excederia os limites de nosso trabalho.

26 Um exemplo popular de como soa o ruido branco sdo os antigos televisores onde se desliga 0 modo "blue
screen” e se sintoniza em um canal onde ndo ha transmissdo. E deste modo que afirmaremos mais adiante
gue o ruido branco é um modelo de material musical para os movimentos noise. CD Anexo (FAIXA 13)

27 Técnica de musica eletronica onde parte-se de um som com muitos parciais e vai-se removendo boa parte
deles, alterando suas intensidades, em espagos de tempo, como que esculpindo-os, de modo a criar um som
novo especifico.
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presentes em Xenakis ou La Monte Young, mas mesmo tais exce¢fes ndo sdo da mesma
ordem dos movimentos noise). Numa comparagdo que faremos posteriormente dos
movimentos noise com a musica eletrénica das vanguardas, a musica eletroacustica, veremos
que ha orientacGes de base nesta Gltima que inviabilizam muito dos recursos manipulados pela
primeira.

O que esta no cerne da 28 definicdo de ruido, séo as fronteiras entre masica e ndo-
musica. Mais especificamente, as fronteiras relacionadas a som e mdsica. Para se falar em
ruido nesta 2% acepcdo devemos nos perguntar qual a relacéo entre estes dois campos, se estes
termos tratam de dois campos distintos, ou se um estd contido no outro. Todo som pode ser
utilizado em uma mdsica? Um ouvinte comum poderia responder rapidamente que ndo, mas
guando levamos em consideracdo a producdo musical do século XX, vemos que esforcos
maultiplos fizeram esses dois campos serem sobrepostos a niveis indistinguiveis.

Até o séc. XX, as possibilidades de realizacdo musical se encontravam limitadas por
uma série de parametros, alguns diretamente relacionados as possibilidades tecnoldgicas de
entdo, outros por constrangimentos estéticos vinculados a critérios de musicalidade. Neste
contexto, a questdo colocada acima sobre todo som ser utilizavel seria respondida com um
definitivo ndo. Fazer masica era algo atribuido a somente alguns instrumentos sonoros. Uma
experimentacao intensa, arquitetada e "pela vontade de produzir um som nunca antes ouvido"
como nos diz Piana (2001), é algo que parece ter surgido com as vanguardas do séc. XX?%.

As transformacdes destas possibilidades vieram por muitas vias, em maior ou menor
relacdo direta com o sistema reinante. Algumas se deram mediante reconfiguracdes inerentes
a prépria musica classica, nas primeiras décadas do seculo, onde temos via Arnold
Schoenberg e a 22 Escola de Viena, uma suspensdo do sistema tonal mediante o atonalismo
livre e o posterior desenvolvimento do sistema dodecafénico. Um outro caminho se deu pela
insercdo de sons de cotidiano ou por trazer a frente sons negligenciados pelo percurso da
musica classica em toda a sua historia. Neste sentido € central a obra de Edgard Varése, pela
sua exploracao e legitimacdo dos instrumentos de percussdo durante os anos 20 e 30. Como
dissemos anteriormente, os instrumentos de percussao representavam a énfase em sonoridades
complexas, agregando espectros inarmdnicos, minimizando a ocorréncia de frequéncias
estaveis como parametro consagrado para se fazer masica.

Nos anos 60, teriamos um John Cage, nédo satisfeito por ter promovido novos sons na

28 Ainda que isto tenha sido primazia do sec. XX, podemos encontrar esta idéia de novidade pela novidade no
séc. XIX, nas obras de Liszt e Wagner.
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década anterior através da criacdo da técnica do piano preparado®®, repensando de modo
dréstico a separagdo entre musica e sons das paisagens sonoras>. Cage passaria a incorporar
pesadamente os sons dos ambientes e variaveis de indeterminacdo em sua composicao,
aproximando a masica do contexto sessentista dos happenings, da arte conceitual e das artes
de performance. Esse processo seria intensificado no século com o surgimento de novas
tecnologias de manipulacdo do sonoro. Com elas o som passava a poder ser como que
"esculpido”, removendo alguns de seus parciais, mudando o comportamento de outros, etc..
Com a amplificacdo viria uma elevagdo na poténcia das performances musicais, seguida pela
consolidacdo que o rock deu ao efeito de distor¢do. Acompanharemos no capitulo 2 de que
modo 0s novos recursos possibilitaram novas estéticas e marcaram a producdo musical de um
modo que soa pouco contornavel.

Em conjunto com estas praticas musicais, toda uma reconfiguracdo sonora nas
paisagens sonoras do planeta foi levada a cabo. Como veremos a partir da obra de Murray
Schafer, a macica insercdo de novas tecnologias sobre a quase totalidade de eventos do
cotidiano humano inundou o espaco sonoro nao apenas de novos sons artificiais mas em uma
condicdo na qual a experiéncia humana nas grandes cidades estad sempre cercada de sons. Esta
sobreposicdo constante de sons tende a gerar espectros sonoros que tendem ao ruido,
treinando e tornando familiar tais estimulos & experiéncia.

Uma das primeiras manifestacGes interessantes a favor da celebracdo dos novos sons
da nova cidade urbana, das condi¢cdes impactantes e destrutivas que as novas tecnologias
poderiam proporcionar veio com o futurismo italiano®. O futurismo, como podemos
acompanhar em Russolo, tinha um forte carater de transgressdo associado a poténcia, ao
artificialismo, a imposicéo, a impactacao agregadas aos novos sons ruidosos. Talvez tenhamos
no futurismo o melhor dos antecessores sonoros para 0S movimentos noise, em especial para
0 movimento industrial. Como nos mostra Nattiez (1984), "(...) para os futuristas é a
totalidade do dominio fisicamente considerado como ruido que tem direito a cidadania no

dominio musical, e s6 ele."

29 Piano preparado € a técnica pela qual sdo inseridos objetos no interior do piano de modo a interferir no
resultado sonoro para o qual este foi projetado. Esta técnica seria levada mais adiante no estilo denominado
"musica concreta instrumental” onde qualquer instrumento seria efetivamente trabalhado com uma interface
produtora de som, ndo importando o modo como se pudesse utilizar o corpo do instrumentista ou outros
objetos sobre o instrumento visando a conquista de novas sonoridades. Cd Anexo (FAIXA 14)

30 Conceito de Murray Schafer, a ser desenvolvido no capitulo 2.

31 Considerando a diversidade dos movimentos futuristas, da abrangéncia de sua producéo e de seus manifestos,
iremos nos ater, em especial, as preocupacdes de Luigi Russolo e o seu livro "The art of noises"” (1986)



21

Sendo assim se a atuacdo das vanguardas® foi em direcdo da anulagdo da fronteira
entre som e musica, de que modo seria possivel falar de ruido nesta 22. acepc¢do, enquanto
material sonoro que néo € passivel de ser utilizado em contexto musical? Toda pratica trabalha
sempre com exclusGes. Em todo género ou obra musical, determinados procedimentos ou
determinadas sonoridades ndo sdo passiveis de figurarem nestas produgdes e sdo portanto
excluidos destas préaticas. Estes pontos de exclusdo ensinam bastante sobre o género ou obra
tanto quanto aquilo que é incluido. Quando falamos o quanto tal pratica passou a incluir
determinado conjunto de sons que antes ninguém havia feito, é devido ao fato de considerar
as praticas em conjunto, comparando-as com toda a producdo musical existente. Em si
mesmas, esbarraremos no fato de que trabalham com determinados sons mas nédo trabalham
com outros, fazendo com que toda préatica tenha sua cota de ruidos.

O que esta envolvido em relacdo a 3% nocdo de ruido, a de som desagradavel, € um
incobmodo que alguém possa ter em algum momento a algum som especifico. Os motivos que
levam alguém a colocar algum som sobre esta categoria podem ser indmeros, mas €
interessante notar, que frequentemente se faz uma correlacdo entre a 12 acepcdo de ruido
(configuracdes sonoras acusticas) e a 3%, na medida gque sons de espectro inarmonico nao sao
predominantes na maior parte das producfes musicais (embora sejam predominantes quando
pensamos nos sons do mundo). Esta correlagdo ndo € obviamente necessaria, na medida que
estes foram mobilizados nas vanguardas descritas acima e os apreciadores destes sons ndo o
considerardo desagradaveis. Um som pode incomodar por ser um indice que remete a pessoas,
eventos ou grupos que nao sao apreciados por este ouvinte, assim como podem apenas
remeter & uma estranheza, para o caso de serem pouco usuais para 0 ouvinte em questdo. Até
mesmo um siléncio pode gerar incomodo. Os géneros noise
tangenciam esta 32, acepc¢do de ruido, em especial a 12 onda do movimento Industrial, que
procurou fazer um inventario de préaticas e sonoridades tabu, na qual a mobilizacdo de
material com potencial para desagradar era um indice importante na constituicdo das
expressdes. Contudo, como veremos no 3°. capitulo, 0os movimentos noise parecem mais
interessados em impactar os corpos do que exatamente procurar gerar uma relacdo de

desagrado no ouvinte.

32 O sentido de vanguarda utilizado neste texto almeja mapear o surgimento de alguma novidade
independentemente do contexto de onde esta tenha surgido. Do contrario, cairiamos numa forma comum de
historiacdo de mapear apenas a misica dita erudita contemporanea ou apenas as musicas ditas massivas como
produtoras de novidade, o que estaria longe de ser preciso. Embora concordemos que a 12. tenha sido mais
privilegiada em relacéo a transformacgdes na musica do que a 22, ha, porém, uma série de praticas sonoras
negligenciadas no contexto dito erudito, que apenas se desevolvem em contextos ditos massivos, como
tentaremos mostrar no capitulo 2.
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O estudo mais detido que o género recebeu, até o presente momento, esta no livro de
Paul Hegarty: "Noise/Music: a history” (2007). A chave para entender este género segundo o0
autor se da pelo entendimento do conceito de ruido, visto como um processo de habitacéo de
um lugar eminentemente inabitavel, mas o qual se tenta efetivamente atingir. O conceito de
ruido utilizado por Hegarty é desenvolvido em varios niveis, embora todos estejam mais ou
menos vinculados a um nivel central no qual se repete 0 uso que Attali (1985), assim como
Kahn (2001) fazem do conceito. Encontramos nestes autores o que determinamos como
sendo a 4a. acepcdo de ruido. O que € central a esta acepcdo € o entendimento de ruido como
sendo aquilo que é oposto a um conteldo adquirido, decodificavel enquanto informacé&o.
Segundo este conceito, no encontro do homem com algum objeto ainda ndo codificado por
este, antes que alguma relacdo se estabeleca ou sejam construidos modos de identificar o
objeto, este comparecera como ruido. Deste modo, enquanto vinculos com este objeto nédo
sejam estabelecidos, e ndo se consiga enquadra-lo de algum modo dentro de algum sistema
simbdlico, este objeto continuard sendo encarado como exterior, como desconhecido e,
consequentemente, ruido.

Para tais autores, ruido € pois definido "negativamente”, na medida que sua
conceituacao se da atrelada aquilo que o ruido ndo é, o que dado o grau de abrangéncia do
conceito ndo poderia ser diferente. Tratando-se de algo ainda ndo conhecido, defini-lo
pressupde saber o que este algo definitivamente €, o que ao fazé-lo eliminaria a sua prépria
possibilidade de existir enquanto ruido. Nesta definicao, ao identificar um ruido, ele deixa de
pertencer a esta categoria.

Deste modo, um elemento de ruido esta condenado a deixar de sé-lo. Este emerge
como ruido, como ininteligivel, mas com o tempo, conforme é constantemente abordado de
formas variadas, algum entendimento se constr6i de modo a tornar possivel sua observacéo,
uso e controle. Sua definicdo é assim atrelada a formacédo de compreensdes, que atuam como
par para o ruido, numa relacdo de mutua afetacdo. Assim, o entendimento também esta, em
tese, condenado a ser deslocado ou recriado, conforme se perceba no uso da coisa entendida,
gue ele ndo da conta de varias de suas caracteristicas ou usos possiveis. Ou seja, todo
entendimento esta igualmente condenado a sofrer a atuacdo de algum tipo de ruido.

Isto pode ser ocasionado por diversas formas. O entendimento pode fracassar na
relacdo desta coisa entendida com uma outra coisa, promovendo uma relagdo que ndo era
prevista por este entendimento. Um outro modo comum é a mudanca de escala no uso de
alguma das caracteristicas deste objeto, a um ponto tal que novas condi¢cdes emergem, e 0

entendimento precisa ser revisto. O proprio entendimento insere no mundo novas condigdes e
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novos problemas, sendo ele igualmente uma coisa que conhece mas que também é estranha
mas pode ser conhecida. Isto gera como efeito direto mais pontos desconhecidos, ou seja,
mais ruido. O desenvolvimento de tais processos é assim passivel de uma historia, a "historia
do uso e incorporacao de ruido” (ATTALLI, 1985, p.8), em que este deixa de ser ruido e passa a
integrar um sistema informacional — que serd novamente colocado em cheque futuramente.
Trata-se de um estudo portanto de assimila¢fes, mas também de "rompimentos e distdrbios".
(idem, p.8)

Tal abrangéncia do conceito, a principio, pareceria exceder os limites de estudos
musicais ou sonoros, na medida em que aponta mais a um estudo geral sobre os
desdobramentos que se seguem mediante a emergéncia de uma novidade. No caso de Attali,
sua teoria sobre o ruido tem implicagdes oriundas de outros pontos de partida, aos quais
definitivamente ndo iremos nos reportar, pois busca detectar, no seio da masica, rupturas que
antecipem transformacGes futuras para o campo econdmico e social. Tal posicdo o exclui
amplamente de nossos objetivos, de modo que ndo iremos mais aborda-lo tdo diretamente,
excetuando 0s momentos em que suas analises convergirem para n0Sso campo proposto.

No caso de Hegarty, seus objetivos se concentram apenas nas transformacées
musicais, onde o par ruido/informacéo é visto por ele como representado por transformacdes
especificas no entendimento e nas praticas musicais. O objetivo tracado em "Noise/Music" é
seguir como a saturacdo da ideia de novidade foi levada ao seu ponto extremo através da ideia
de ruido, a medida que esta emerge como recurso, procurando também acompanhar as
caracteristicas especificas de cada contexto onde tal passagem ocorreu. Hegarty vé a
constituicdo da mdasica noise como a culminagdo de um processo onde a ideia da
transformacdo pelo novo se desloca para fora do campo puramente musical, virando ela
mesmo um foco. Consequentemente, ha uma diferenca de base entre ruido pela vanguarda e
ruido pelo ruido.

Isto coloca para o autor trés momentos chave, ainda que com indmeros
desdobramentos outros para dentro de cada um deles. No percurso da histéria musical do
ocidente, toda e qualquer transformacdo se deu mediante a aquisicdo do novo como inerente
ao seio da historia da musica. Tais rupturas nestes momentos se ddo apenas tensionando
pontos internos dos proprios critérios de constituicdo musical, sem colocar tanto em questdo a
musica engquanto categoria. Este processo teve continuidade até ser interrompido por uma
violenta ruptura com o surgimento das vanguardas, onde o que esteve em jogo nao foi uma
nova ou velha forma de se fazer musica, mas os proprios limites da ideia de musica em si.

Este ponto seria alcancado de varios modos, mas separemos aqui dois principais. Primeiro,
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pelo surgimento da categoria de som, mais geral do que a categoria de madsica. O som abriria
os limites desta ultima para abarcar seus elementos mais abrangentes oriundos dos sons da
vida cotidiana e de um mundo excessivamente sonoro, com 0 agravante de tratar-se de um
momento de crescente industrializacdo e urbanizacdo com a consequente inser¢do macica de
sons artificiais e suas qualidades especificas. E em segundo, pela vontade de provocar,
promovendo reconfiguragdes no campo musical atraves de uma vontade incisiva de rejeitar o
modo pelo qual a mdsica vinha sendo realizada. Uma nova ruptura neste processo seria
causada pelo surgimento dos géneros noise. O que esses movimentos tém de distinto, segundo
Hegarty, é que as ideias de ruido comparecem menos em relacdo com a muasica, com a histéria
da musica, com elementos e modos de estruturagdo vistos como musicais, mas sim por si
mesmas, transformadas em programa quase que exclusivo, conforme realizado, em parte, no
movimento Industrial e, amplamente, no noise japonés. Ao trabalhar visando a exploracédo
direta do ruido como um fim em si mesmo, cessa-se a referéncia a musicalidade, destacando
com énfase o género deste tipo de problema. Hegarty assim, parece compreender 0s
movimentos noise como tendo levado a ideia de ruptura a um extremo tal ao ponto da ruptura
ser pensada em si mesma, comparecendo enquanto uma demanda, ainda que vista como

impossivel de se realizar, como um processo de pura ruptura.

1.2 Corpo e sensorialidades.

O projeto de gerar ruido, portanto, se instaura, fracassa mas coloca inscrigbes. E
também nestas inscricBes que nossa analise ird se deter, assim como 0s modos especificos
em que cada uma destas inscricBes sdo compreendidas e demandadas. Mas a partir deste
ponto, nossa énfase nos leva a uma direcdo distinta do estudo realizado por Hegarty. Nosso
foco para a compreensdo do noise se da sobre o campo da estimulagdo, procurando seguir
suas mobilizages incidindo sobre o corpo e sobre a escuta. O objetivo de nosso estudo é
procurar entendé-lo enquanto um determinado conjunto de estimulagdes especificas que séo
recebidas pelo corpo, ndo apenas por meio dos filtros das formagdes culturais, mas pelo corpo
tomado enquanto materialidade.

A tarefa que iremos nos colocar € pensar os desdobramentos sensoriais e cognitivos
promovidos pelos recursos utilizados pelo género. Deste modo, as questfes propostas sofrem

um deslocamento especifico para este ponto, onde podemos fazer perguntas como: de que
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modo o noise interfere no processo de escuta e do uso do sentido da audigdo? De que forma o
uso que é feito de nossa audicdo necessita se reconfigurar para receber este tipo de
estimulacdo? Como o corpo se coloca frente a uma estimulacdo que, a principio, trabalha
sobrecarregando seus modos de receber e processar estimulos auditivos? Por ser de origem
sonora seria 0 noise uma estimulacdo puramente auditiva ou seu carater extremo acaba por
mobilizar, mais efusivamente que outros recursos musicais, outras regides corporais,
notadamente formac6es mais tateis? Ao colocarmos questfes desta ordem, estamos querendo
nos conduzir ao estudo das sensorialidades®. Mas em que sentido aqui estdo sendo entendidos
0s termos corpo, cultura e matéria?

No instante em que se realiza um encontro entre o corpo humano e alguma coisa que
se encontre dentro das faixas de captacdo dos 6rgdos dos sentidos, o corpo é chamado, por
ressonancia, a responder. O corpo € pois, estimulado. Este encontro faz o corpo disparar um
repertorio de respostas, que procuram identificar de que se trata o estimulo e de que modo o
corpo deve agir. Trata-se de um processo que confere diversas formas de sentido ao estimulo,
ou seja, enquadra-0 num conjunto de esquemas que 0 corpo possui, mobilizando 6rgédos,
zonas ou areas do corpo que o reconhecam especificamente, elencando atuacdes a serem
desempenhadas, disparando emoc0es, atracOes, repulsa, etc. Estes esquemas de respostas
corporais sdo formados ao longo da histéria do corpo mediante processos de aprendizagem
produzidos pela cultura, fabricados sob franca negociacdo com as condicfes e limites das
materialidades que interagem com a cultura em questao.

O fato de tais elementos existirem apenas sob constante negociacdo faz com que esses
polos ndo possam ser pensados de modos tdo estanques, mas sim como agentes que se afetam
mutuamente e que se sustentam um sobre o outro para sua propria manutencdo. Pela
perspectiva que estamos delineando, ndo ha a possibilidade de se pensar uma cultura que nao
tenha seus valores fabricados sob as restricbes das condi¢cGes materiais que a cercam. Um
corpo esta vinculado, de saida, a constrangimentos de seu passado genético e bioldgico, mas
estes ndo atuam somente de modo restritivo. O corpo é acima de tudo um possibilitador, na
medida em que é sobre o0 solo de suas condi¢cGes materiais que se torna possivel constituir
cultura.

A ideia de uma cultura exclusivamente embasada em sistemas simbdlicos, que nédo
considera 0s suportes e 0s constrangimentos materiais, que poderia ter sido parte de um
projeto utépico de modernidade como uma cultura do sentido (GUMBRECHT, 1995) é tdo

absurda quanto seu oposto — uma cultura sendo inteiramente subordinada as materialidades.

33 Para uma definigdo de sensorialidade, ver pagina 28.
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Assim, € no jogo entre condi¢bes materiais e a cultura (redes simbolicas) que emergem as
possibilidades de superacéo de limites existentes nas duas partes.

Ainda que este processo, ao se produzir no mundo, ndo esteja necessariamente
destinado a nenhum plano de evolucdo. Ou seja, ndo ha nenhuma expectativa aqui que uma
transformacdo cultural ou tecnoldgica seja de algum modo mais evoluida que as
configuracBes anteriores, pois 0s possiveis critérios necessarios para realizar tal julgamento
estardo sempre vinculados a interesses especificos. Algumas configuragdes serdo sempre
vistas como mais interessantes ou mais valorizadas para determinadas praticas e determinados
grupos no seio de uma cultura. Como fartamente explorou McLuhan (1964), toda insercédo de
uma nova tecnologia tende a condenar algumas praticas a obsoléncia e cria ou favorece
inimeras outras praticas.

Portanto, conferir ao corpo centralidade coloca em jogo uma compreensdo que nao o
considera mero agente passivo e secundario sobre o qual a cultura incide e menos ainda como
um sistema fechado, com determinacdes inviolaveis. Trata-se de uma atualizacdo frente ao
problema e ndo de meramente tomar um dos lados na velha oposicéo entre natural e cultural,
na luta pelo direito de se impor como fundo explicativo a todos 0os comportamentos e acdes
humanas.

Acreditamos que 0s movimentos noise ndo podem ser compreendidos meramente no
seio de transformagOes estéticas em si mesmas, como se cada inscrigdo cultural se referisse
somente a outros produtos culturais e a suas histdérias. Suas configuracdes especificas sdo
fruto do didlogo entre uma série de agentes condicionantes os quais as materialidades do
corpo e dos meios tecnoldgicos em jogo incidem diretamente na constituicdo dos recursos
mobilizados pelo género. Tendo estas consideragdes em questdo, os desdobramentos que
descrevemos sobre o corpo quando submetido a um conjunto de estimulacdes especificas

pode ser resumido no conceito de sensorialidade. Entende-se por sensorialidade,

(...) o conjunto material corp6reo responsavel por perceber e processar 0
incomensuravel conjunto de signos que tocam um corpo a todo instante. Ou seja, € a
capacidade de um corpo processar sons, imagens, sinais graficos, texturas tateis,
dentre outros estimulos sensoriais, como uma experiéncia para qual o corpo possuli,
conquistado através de um aprendizado, um repertério de significados, acdes,
emoc0Oes ou respostas relacionadas, capaz de organiza-lo frente a experiéncia em
questdo. (...) uma espécie de memoria corporal a partir da qual as experiéncias
sinestésicas ganham orientagdo e sentido, guiando as agfes que 0 corpo apresenta
frente a tais experiéncias. (PEREIRA, 2006, p. 6)

Desta forma, diante de um estimulo, o corpo responde com um repertorio de

sensorialidades que ja possui. Como delineamos anteriormente, este repertdrio é fruto de um
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aprendizado prévio, dependente de negociagBes anteriores entre processos culturais e as
materialidades. Como nos mostra Pereira (2006), as sensorialidades séo "aptiddes cognitivas e
sinestésicas” que o corpo pode adquirir quando entra em contato “"com uma determinada
expressao da cultura”. Trata-se, portanto, de um processo passivel de constante atualizacédo, na
medida que o0 corpo possa continuar sendo exposto a novos estimulos presentes em culturas
que este desconhece.

Quando o corpo esta diante de um estimulo para o qual ndo esta habituado, a resposta
mais basica é a dificuldade de consideracédo, na medida em que o0 corpo ndo possui modos que
0 orientem sobre como reagir. Mas como este é captado pelos seus sentidos, ele pode
experimentar formas de aproximagdo com o estimulo, que serd comparado inicialmente com
outras formas conhecidas que o corpo possui em seu repertério. E mediante o que se conhece
que se pode fazer aproximacdo com o novo, detectando com o tempo diferencas e
semelhancas entre o repertorio conhecido e esta nova demanda. Diante disso, temos um
processo de formagdo de novas sensorialidades, onde aquilo que € novo vai deixando de se
referenciar tanto nos movimentos de outras sensorialidades e adquire um
conjunto de respostas mais especificas para si. Havendo interesse em persistir nesta relacéo, o
corpo pode continuar procurando por modos que lhe permitam um maior contato com o
estimulo. O préprio fato de repetir a exposicdo por varias vezes, por bastante tempo, pode
gerar resultados, assim como procurar acompanhar o estimulo mais atentamente, buscar a
orientacdo de outros corpos mais familiares com a estimulacdo em questdo para que o
ensinem respostas possiveis, etc.

Podemos compreender, nos termos de nosso estudo, o processo que Hegarty ilustra
pela ideia de que um ruido fracassa na tarefa de permanecer ruido, como na verdade sendo um
processo de aquisicdo de novas sensorialidades. Com a reincidéncia prolongada de exposicao
ao noise, seu carater amorfo, extremo, de dificil apreensdo, comeca a ser mapeado e
consequentemente recebe do corpo respostas de apuracdo mais fina, devido a uma maior
sensibilizacdo. Este passa a selecionar detalnes que antes ndo eram percebidos,
acompanhando mais detidamente seus desdobramentos.

Um exemplo nitido de falta de sensorialidade, é o fato de que alguém que nédo tenha
sido exposto suficiente ao género talvez reconheca todas as musicas apenas como ruidos altos,
ndo fazendo a distingdo nem entre elementos utilizados e muito menos entre mdasicas, que
soam a este corpo como indiferenciaveis. Tal ocorréncia parece ser, em parte, independente de
diversos tipos de treinamento musical prévio, na medida em que estes treinamentos procuram

em vao por outras caracteristicas que nao se encontram em jogo nesta estimulacéo.
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Sem sair do &mbito musical, um exemplo semelhante nos é dado por Chion, sobre a
dificuldade, de saida, que um ouvinte de musica classica encontra na apreciagdo de bandas de

rock.

(...)para os melémanos fieis a audi¢do dos classicos, todas as musicas rock se
assemelham, dado que utilizam os mesmos esquemas ritmicos elementares e as
mesmas gamas; mas um conhecedor descobre, entre um grupo e outro, grandes
diferencas, pois o seu ouvido incide sobre uma dimenséo a qual o musico erudito
ndo ¢ sensivel, a que chamam o “som”: uma certa massa sonora, uma mistura
técnica dos instrumentos, um preconceito acUstico, estreitamente determinados pela
utilizacdo dos microfones, dos amplificadores, dos aparelhos para efeitos especiais
aclsticos, mesmo que seja um grupo que toque inteiramente com instrumentos
naturais. (1994, p.54)

Assim, a constatacdo de Hegarty sobre a impossibilidade de se produzir realmente
uma mausica de puro ruido, ganha um outro carater em nossa investigagdo. Embora sua obra
compareca como referéncia importante para nosso estudo, tratando-se da obra mais completa
sobre o género feita até o tempo presente, sera necessario deslocar a atencdo para um outro
ponto e acentuar detalhes especificos em sua analise.

Acreditamos que o noise se beneficiaria amplamente de um estudo via estimulaca
senséria®*. Queremos apostar que nossa escolha metodoldgica vai além de uma mera escolha,
na medida em que o género parece fundamentar suas praticas no choque e limites de
suportabilidade e resisténcias corporais e perceptivas. Tais praticas parecem assim, reivindicar
a materialidade como campo privilegiado de exploragcdes. Como dissemos anteriormente, esta

posicao sera desenvolvida no 3°. capitulo.

1.3 Caracteristicas sonoras dos movimentos noise

Iremos propor agora alguns topicos, para desenvolvimento posterior, comecando a
pensar por onde é possivel dar inicio ao estudo das sensorialidades especificas desenvolvidas
no género. Vamos trazer algumas das caracteristicas das obras, assim como relaciona-las com
possiveis modos de experiéncia, a titulo de introducdo, sem a expectativa, no momento, de

tais caracteristicas serem as principais ou as unicas.

34 como definida na nota 20 na pagina 17.
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1. Volume. Como jé ilustramos antes, os altos volumes devem ser provavelmente uma
das primeiras caracteristicas elencadas por qualquer que esteja sendo exposto ao noise. Em se
tratando de limites de registro de amplitudes nos meios digitais, boa parte das musicas com
filiacdo ao noise estdo sempre emitindo som total estacionado nos méaximos de volume
possiveis. No caso das apresentagdes ao vivo, isto € acompanhado de outros desdobramentos
ocasionados pelo fato do publico ndo poder, como em seu aparelho de som, diminuir o
volume, tendo de optar por permanecer em um ambiente noise ou deixa-lo.

A experiéncia de sonoridades em altos volumes ja é mobilizada por outros géneros
musicais®®>, como em variantes de rock, punk, metal, ou em géneros de musica eletronica,
como ebm, techno, funk carioca®, etc. Quase qualquer experiéncia musical popular com alto-
falantes, digamos, na praca do bairro, pode ser acusada de mobilizar grandes volumes, ruido,
etc. Contudo, para 0 noise, 0 ruido que comparece nestes géneros como detalhe, como
indesejado, e mero fundo para cancgdes e outros elementos musicais reconheciveis, é trazido
totalmente para a frente desprovido inteiramente ou quase destes elementos musicais. H& um
outro detalhe referente ao conteudo do que é colocado em alto volume que abordaremos em
seguida.

E menos comum no género que um artista decida fazer alguns minutos de siléncio ou
reduza o volume por algum tempo, mantendo normalmente todo o contetdo mobilizado
sempre com volume elevado. Elevar o volume por algum tempo é um recurso comum em
outros géneros musicais visando gerar um climax, ou realizar contraste, mas no caso dos

movimentos noise costuma-se seguir sempre do alto ao alto.

2. Forma e conteudo. O modo como 0s sons estdo organizados no tempo € mais
tributario de se assemelhar com outras vanguardas do que com a can¢do da musica popular.
As obras noise sdo um tanto free-form, ou seja, ndo possuem um discurso como o discurso
tonal classico organizado em secBes com funcbes especificas de apresentacdo,
desenvolvimento, suspensao, finalizacdo, etc. Alguns artistas exploram forma mais do que
outros, tentando criar certas formas de desenvolvimento no tempo. Mas é comum, como nas
demais vanguardas, a impressdo de que ou a obra possui uma infinidade de secdes, indo de
uma a outra sem nenhuma organizacédo a priori de discurso (sendo mesmo dificil saber onde

comecga uma sec¢do e termina a outra), ou entdo, que a obra possui uma unica secdo, sendo

35 Procuraremos no capitulo 3 distinguir os movimentos noise destes outros movimentos.

36 No 3°. capitulo tentaremos diferenciar, através do conceito de Goodman de som como forca, estas dversas
mobilizacBes de altos-volumes
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dificil encontrar variacdo suficiente para julgarmos estar em outra parte da obra. Devemos
frisar que quando falamos de volume, o contetdo, ou seja, aquilo que estd comparecendo em
alto volume, tem uma diferenca substancial no impacto percebido. Uma guitarra elétrica
distorcida pode mobilizar apenas um pequeno numero de frequéncias soando
simultaneamente, e teremos apenas algumas soando com maior intensidade. Lembremos do
modelo do ruido branco, que explicitamos no capitulo anterior, para ponderar que se 0
conteddo sonoro das obras noise tende ao ruido branco, possuimos entéo, nestas obras, algo
préximo a todas as frequéncias que uma pessoa pode ouvir soando com a mesma intensidade
simultaneamente. H& determinadas faixas de frequéncia onde a audicdo humana é
extremamente sensivel, como a zona responsavel pelo reconhecimento da fala, para o qual
uma elevacdo de volume pode ser extremamente dolorosa®”.

Deste modo, o conteido dos sons utilizados poderia, apenas grosso modo, por falta de
comparacdao melhor, se assemelhar a das vanguardas eletroacUsticas pela utilizacdo de
equipamentos eletrénicos. Os equipamentos e técnicas eletrbnicas, sejam analdgicas ou
digitais costumam deixar uma "marca d'agua” (CAESAR, 2008) — uma certa qualidade
especifica no som que as identifica em maior ou menor grau. Quando o uso de uma técnica ou
tecnologia é bastante proximo para o qual foi projetada, € possivel identificA-la com
facilidade. O que é central aqui é que mesmo em um uso dos equipamentos eletrénicos que
disfarce a técnica, todos sdo, na maior parte dos casos, identificAveis como de origem
eletrébnica ou como tendo passado por alguma técnica de processamento eletrénico, em se
tratando dos casos onde se processa um som gravado do ambiente. Isto vale igualmente para
0s instrumentos musicais tradicionais e demais fontes sonoras existentes no mundo, que
possuem uma marca d'agua acustica que € dificil de se confundir com uma sonoridade do
meio eletrénico.

Dito isto, poderiamos perguntar: € necessario que 0s movimentos noise trabalhem
mediante tecnologias eletrbnicas? A isto, responderemos que sim, pois € um tanto dificil

conseguir resultado semelhante se servindo de objetos sonoros acusticos®®. As maquinas, em

37 Nao foi a toa que em um dos subgéneros noise denominado "power electronics”, um recurso estético comum
¢ deixar uma frequéncia desta regido mais elevada do que todas as outras, soando quase que
ininterruptamente. Ver CD anexo (FAIXA 03)

38 Uma série de compositores eruditos contempordneos (como lannis Xenakis, Gyorgy Ligeti, Galina
Ustvolskaya, entre outros) trabalhou, antes dos movimentos noise, extrair sons de grande intensidade de
instrumentos tradicionais, ou tentar promover em obras idéias que conduzem a execugdes simultaneas de
todo o espectro audivel. O resultado é sempre menos corporalmente impactante quando comparado aos
movimentos noise. E bem verdade que trabalhar puramente intensidade nunca foi uma agenda destes
compositores. Mas isso pode nos conduzir a uma pergunta classica dos autores da materialidade que, em
nosso caso, talvez seria: "o que pode uma orquestra?”. Definitivamente ndo é o mesmo que pode um circuito.
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especial as grandes maquinas industriais, motores variados, equipamentos de construcdo®,
fazem grandes excecdes’®, como bem notaram os futuristas.

Esta sonoridade dos maquinarios emergiu com énfase nas paisagens sonoras do
séc.XX, devido aos processos de urbanizacdo e a insercdo de novas tecnologias. Tais
tecnologias trouxeram consigo sons de caracteristicas ruidosas, estacionarias, e de alta
amplitude. Mas estas reunides ruidosas ndo foram projetadas ou arquitetadas para este fim ou
para responder as mesmas questdes que 0s movimentos noise colocam em acdo, sendo mais
um subproduto de tais tecnologias. Como nao ha nestas tecnologias nenhum plano volitivo de
exploracdo de altas amplitudes, dificilmente estas podem concorrer com o0 mesmo nivel de
poténcia, insisténcia e exploracdo de detalhes de que o género se utiliza. Deste modo ficaria
dificil afirmar que os movimentos noise sdo apenas um reconhecimento musical dos sons

urbanos e industriais, ainda que sejam praticas aproximaveis.

3. Submissdo ao som. As apresentacdes ao vivo normalmente ocorrem em ambientes
pequenos se utilizando de capacidades de amplificacdo que excedem amplamente seus usos
costumeiros para tais dimens@es de espaco. Como dissemos antes, isto pode ter consequéncias
imersivas para aqueles que se encontram presentes neste ambiente, pois ndo ha possibilidades
de escapar a muitos niveis desta estimulacéo.

Como nos coloca Hegarty (2007), os proprios artistas noise costumam parecer esbocar
0 minimo de reacdo corporal e controle sobre o som, o que poderia refletir uma "crenca na
superioridade do som produzido" sobre o corpo, assim como a vontade de habitar junto ao
som e ao publico um mesmo corpo homogéneo, "se tornando um com o proprio ruido™ (idem,
p.146), interligados mediante & submissdo que atravessa os corpos e interliga os espacos. E a

metafora do "banhar-se em ruido”, podendo sugerir um estudo comparativo entre as duas

Ver Cd Anexo (FAIXA 16). Também € interessante destacar o grupo Zeitkratzer cuja produgdo consiste em
tentar traduzir para osinstrumentos tradicionais sons de obras noise, transcrevendo musicas inteiras de
Merzbow, Zbigniew Karkowski, Whitehouse, entre outros, com resultados notaveis, mas também menos
corporalmente desgastantes que as obras originais. Ver Cd Anexo (FAIXA 17)

39 Também ndo a toa, o grupo de industrial, Einstlirzende Neubauten trabalhava ao vivo e em estidio com
equipamentos de construcdo e demolicdo, entre outros maquinarios.

40 Uma excecdo de resultados sonoros interessantes com meios ndo-eletronicos esta na obra "Poem for tables,
chairs and etc.." (Cd Anexo FAIXA 18) de 1960 do compositor norte-americano La Monte Young, que
consiste na friccdo de varios objetos de mobilia pelo chdo por um grande nimero de pessoas. Young é quase
gue, avant la lettre, alguém de dentro dos movimentos noise, uma vez que trabalhou pesadamente em outras
obras com instala¢es sonoras envolvendo sons de grande intensidade em grandes espagos ressonantes. Uma
outra marca sua pode ser encontrada no grupo Velvet Underground, cujo membro John Cale atuou
diretamente com Young como intérprete em seu grupo "Theatre of the Eternal Music". O estilo de Young é
facilmente detectavel em alguns aspectos da sonoridade do Velvet Underground, como pelo uso de longas
notas sustentadas
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experiéncias, que em parte encontramos em Kahn (2005). Uma outra metéafora frequente aos
artistas japoneses, trata-se da pratica do bondage, onde emergem igualmente relagdes do
corpo enquanto embalado e imobilizado pelos constituintes de um objeto externo.

A extremidade do estimulo excede em muito inimeros niveis comuns de tolerancia
corporal, aos quais, 0 corpo, apos longa exposi¢ao, costuma responder com seus mecanismos
costumeiros e bem documentados por fisiologistas. Ainda que inimeras destas descri¢fes ndo
sejam generalizaveis para todos os corpos, como dores de cabeca, o efeito de diminuicéo
temporéria de audicdo parece ser uma constante. Este aspecto, vem reforcar o carater do uso
sonoro como recurso de forca, como retomaremos no capitulo 3. Um fator material chave se
da pela imagem (talvez ja gasta) de ndo haver no corpo nenhum mecanismo facilitado

semelhante as palpebras, que possa evitar som de ingressar pelo ouvido.

4. Anulagdo do espago. Um outro efeito desta amplificacdo excessiva para 0S
pequenos ambientes de apresentacdo, € 0 que 0 espaco das salas comparece de certa forma
indiferenciado. Nao ha, normalmente, nas apresentac@es, alternancia ou separagao entre o som
que faz parte do noise e demais sons do ambiente que lhe sdo outros, pois os altos volumes e
falta de momentos e secGes de siléncio nas obras impedem que outra coisa consiga forca
suficiente para ser recebida pelos ouvintes. Embora isso ja seja o padrdo de varios modos de
apresentacdo de musica como os clubes, ou o formato de rock de arena, nas apresentacfes de
noise, isto € atravessado por outros fatores.

O normal para apresentacdes de noise sao sempre pequenos ambientes, nos quais faz
pouca diferenca se nos afastamos ou ndo dos alto-falantes, pois recebe-se o estimulo com a
mesma intensidade de qualquer ponto da sala. Um outro fator é o conteido sonoro
mobilizado, como vemos ressaltando desde o principio. Se o modelo é o ruido branco, é como
se 0 género tentasse ndo deixar nenhum espacgo gque nédo estivesse soando, pela ocupacéo de
todo o espectro de frequéncias audiveis.

Como dissemos na introducdo, a exploracdo do espago € um tema caro a masica
eletroacustica. Através do processo denominado “espacializagdo”, o compositor distribui o
material sonoro que criou por diversos alto-falantes espalhados pela sala, podendo criar
efeitos interessantes. Um mesmo som pode percorrer as caixas, uma a uma, criando um certo
efeito de fazer o som se deslocar pela sala. Este trabalho com o espaco é potencializado pelo
fato de muitas estéticas, descendentes da 12 fase da musica concreta, trabalharem com sons

do cotidiano, recriando uma paisagem sonora na sala de concerto.
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5. Ouvir/escutar e sinestesias. A dificuldade do tipo de estimulos propostos pelo
género coloca-se de saida como uma dificuldade para a constituicdo de sensorialidades. Isto
significa uma dificuldade de se aproximar dos estimulos, de mapear seus funcionamentos, de
encontrar respostas adequadas, fabricacdo de respostas especificas, etc. A dificuldade é um
tanto semelhante ao que outras vanguardas que trabalharam com som eletrénico enfrentaram,
mas aparentemente as solucOes empregadas por estas vanguardas ndo operam muito bem
sobre o0 campo noise.

Conforme a musica concreta emergiu baseada na exploracdo de sons gravados do
cotidiano e manipulados em estadio, tornou-se necessario buscar formas de poder encontrar
semelhancas e diferencas nesses sons, ou seja, criar alguma espécie de categorizacio. E
importante frisar que a masica sempre trabalhou com parametros bem definidos e precisos, o
que elevaria uma certa inquietacdo e demanda dos musicos concretos por métodos mais
controlaveis. Uma nota &4 vibraria sempre em 440Hz, assim como uma seminima em 60
batidas por minuto, duraria aproximadamente um segundo. Mas nenhum desses parametros se
coloca para 0s novos sons. Quais parametros se colocam entdo?

Como nos mostra Chion (1982), a musica concreta de Pierre Schaeffer tracou um
caminho onde inicialmente explorava os sons muito préximos de seu indice, ou seja, apenas
da constatacdo de sua fonte causadora e do contexto onde aquele som comparecia no
ambiente. Se 0 som de origem a ser manipulado, por exemplo, tratava-se de um trem, o
trabalho no estidio ndo o afastaria muito da percepcdo de tratar-se de um trem. Apds alguns
anos gerando obras desta forma, a inquietacdo por um método continuava grande, o que
conduziu Schaeffer a formular alguns conceitos que permitiam classificar os novos sons.

Através da ideia de "escuta reduzida" (SCHAEFFER, 1977), tornava-se possivel
substituir a escuta dos sons enguanto indice (ouco um trem) para operar com uma tipologia
gue permitia analisar nestes sons parametros extensiveis a todos os outros. Ao invés de um
trem, passariamos a nos concentrar em sua massa, em sua timbre harménico, seu
comportamento ao longo do tempo, seu grao, etc., e ao inves de um som, passdvamos a obter
um objeto sonoro. Isto acabou por conduzir a obra musical de Schaeffer para um caminho
onde o trem ndo mais era discernivel e o que comparecia era a propria exploracdo dos
parametros que cunhou. Nos termos de sua tipologia, afastava-se do (em francés) odir e do

écouter em direcéo ao entendre®.

41 Junto com comprendre, formam o modelo das "4 escutas” de Schaeffer (1977). O autor explora a presenca
destes quatro verbos do idioma francés relacionados com o ato de ouvir para identificar 4 posicfes distintas
de escuta diante de um som. Oulir refere-se a um estado de recepc¢do mais bruta, onde detecta-se estar ouvindo
um som, mas nio se diz muito sobre ele. Ecouter refere-se a uma compreensio em termos de indice, ou seja,
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Deste modo Schaeffer superava métodos associados as técnicas utilizadas e se
aproximava do entendimento do som de uma maneira que poderia ser aplicavel a todo som
existente. Para exemplificar, uma técnica de estidio, por exemplo, de colocar um som ao
contrario, gera objetos sonoros com qualidades inteiramente distintas, embora trate-se de sons
manipulados pela mesma técnica.

A vertente rival da musica concreta, a masica eletrénica, ndo lidou inicialmente com
este tipo de problema, uma vez que trabalhava exclusivamente com sons gerados
eletrbnicamente, trabalhava a partir de ondas senoidais, que ndo afastava tanto da pratica
tradicional da musica classica. Uma onda senoidal tem uma frequéncia estavel, o que néo
difere tanto de uma nota, e desta forma, 0 método de composicao utilizado fora emprestado da
vanguarda, mais digamos “oficial" da musica erudita neste comego de séc. XX, o serialismo
da 22 escola de Viena. Com o tempo essas separacdes de escola foram se tornando
anacronicas conforme compositores passaram a misturar sons concretos e eletronicos.
Notadamente coube a Stockhausen, em 1956, a primeira obra "hibrida”, o "Canto dos
adolescentes".

Tratando de exemplos cotidianos, € mais dificil, de saida, aplicar técnicas de
treinamento da escuta sobre o noise. Nos parece que analisar este tipo de estimulo pede que
antes de mais nada se venca a resisténcia que o corpo pode imprimir frente ao impacto do
material. Na morfologia schaefferiana, a técnica principal dava-se por repetir infinitamente
um trecho do som até por identifica-lo pelas tipologias. O ato de repetir uma obra musical
qualquer e repetir uma obra noise ja parece demandar investimentos de energia distintos pelos
seus proprios constituintes materiais e ndo somente por relacdes de falta de afeicdo. Abaixar o
volume para fazer uma analise traz o constrangimento de alterar drasticamente as obras.
Reduzir ou aumentar o volume interfere no espectro sonoro percebido, fazendo regides
inteiras do extremo grave e do extremo agudo desaparecem de nossa percep¢do. No esquema
schaefferiano, estariamos talvez mais préximos do oiir e mais distantes do entendre. Hegarty
(2007, p.147) aborda a questdo colocando que talvez a intensidade do estimulo nos tire dos
processos do “listening™ nos conduzindo a experimentar apenas 0s processos do "hearing".
Ou seja, saimos de uma atividade de escuta onde detectamos e mapeamos detalhes diante do
estimulo sonoro em nossa frente, e nos aproximamos do campo da audi¢do, onde somos

apenas tomados de assalto pela impresséo de que estamos sendo bombardeados por estimulos.

detectamos qual a fonte sonora responsavel pelo som. Comprendre pressupde 0 signo, ou seja, a fonte sonora
associada aos significados que esta fonte evoca. Entendre é compreender um som em qualidades que tratam
de aspectos particulares presentes em todos os sons mediante 0 processo da escuta reduzida. Este Gltimo
verbo é o que da origem a possibilidade do objeto sonoro.
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Hé& que se indagar contudo o quanto tal separacdo entre escuta e audi¢éo € apropriada.
No caso de Schaeffer, seu modelo das 4 escutas é bastante explicito quanto a sempre
pressupor um processo perceptivo em jogo. O conceito de odir trata apenas de percepgdes
ainda indefinidas nas quais se infere pouco sobre o estimulo, mas com o qual mediante o
exercicio da escuta reduzida, pode-se construir uma relacdo mais carregada de sentido para
com o estimulo (passando do ato de otir e para chegar ao entendre). Compreendemos, por
nossa proposicdo, que 0 processo que esses autores recortam como sendo da ordem de uma
escuta, trata-se de uma questdo sobre os limites nas construgdes de sensorialidades. Dizer que
tal estimulo nos afasta do "listening™ e nos conduz ao "hearing" é um reconhecimento do tipo
de dificuldade suscitada pelo estimulo em se fazer a passagem de um primeira etapa — no qual
0 estimulo seria captado por um corpo que ainda ndo possui redes simbolicas bem
estabelecidas que possam mapea-lo e, deste modo, a percepcdo do estimulo permite ao corpo
apenas talvez tratar o noise com respostas um tanto simples, como toma-lo meramente como
objeto de irritacdo, sentir todas as obras noise como sendo todas iguais, etc. — para uma
segunda etapa envolvendo maiores vinculagdes. Esta segunda etapa trata-se de um processo,
onde, por aproximac@es sucessivas, 0 COrpo ja se encontraria mais empenhado na tarefa de
construcdo de audibilidades que fazem mais frente as especificidades do estimulo proposto.

Um outro ponto importante, trata-se do certo carater sinestésico presente nas obras
noise. Descrevemos inimeras caracteristicas que extrapolam o campo meramente auditivo e
nos conduzem talvez a um campo mais tatil. A experiéncia de altos volumes, de espectro
saturado, de anulacdo do espaco, de impactacdo corporal via perda de audi¢do temporaria, de
dores musculares, etc., é algo que incide diretamente sobre a pele, sobre 0s 0ssos e muasculos.
Tais experiéncias, num certo sentido, sdo parte integrante das obras, tanto quanto os sons
percebidos. E como acentuaremos no cap.3, 0s movimentos noise conferiram a este fator um
grau de centralidade diferenciado dos demais movimentos musicais na historia.

Procuramos neste capitulo fazer um mapeamento geral das questdes suscitadas pelas
especificidades das estimulacdes em jogo nas expressdes noise. Quisemos reafirmar, portanto,
gue toda esta discussdo é oportuna no sentido de nos municiar com aportes tedricos que
permitem reavaliar o papel do noise como expressdo cultural frente a outras expressoes
culturais de natureza sonora, auditiva ou musical. Ou seja, nos permitir explorar as relagdes

materiais e culturais que 0 noise enseja na contemporaneidade.
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2 NOVAS TECNOLOGIAS E PAISAGENS DE RUIDO NO SEC. XX

A constituicdo da vida urbana foi marcadamente intensa para a historia do som. Um
aumento na intensidade, simultaneidade e na variedade geral dos sons produzidos teria
consequéncias enormes para a constituicdo de novas linguagens sonoras. Tal ambiente urbano
viria marcado de intensidade numa série de niveis. O surgimento das cidades modernas, com
sua multiplicidade de eventos, suas maquinas ruidosas, seus procedimentos repetitivos,
sobrecarregaram o0 ambiente de sons artificiais intensos, transformando-o de um siléncio
permeado por figuras sonoras pontuais, em um fundo permanente e quase ininterrupto de sons
sobrepostos. A introducdo destas novas materialidades modifica drasticamente o espectro
sonoro colocando seus habitantes imersos em novas paisagens sonoras. Ndo apenas estas
materialidades sdo mais "carregadas” de som em sua constituicdo quando comparadas aos
sons naturais, como ha, no mundo globalizado, um espectro sonoro que geralmente tende ao
ruido, devido ao excesso de fontes sonoras em variedade e simultaneidade.

Tentaremos neste capitulo acompanhar as transformacfes que a constituicdo da vida
urbana, em especial as relacionadas ao espectro sonoro, teria provocado no tipo de
experiéncia em que seus habitantes se encontram imersos. Acreditamos que as caracteristicas
destes processos mobilizam modos de experiéncia semelhantes aqueles envolvidos nas
praticas noise, de tal forma a poder servirem de mediadores para o estudo dos movimentos.
Entendemos as préaticas noise como, em grande parte, sustentadas nos processos sensoriais
suscitados pelas transformacBes que trataremos neste capitulo. Esta aproximacao ndo é nem
nova nem de modo algum gratuita, tendo comparecido
explicitamente na formacdo do movimento sonoro Industrial, cujos participantes da cena se
apoiaram manifestamente em tais caracteristicas, tanto musicalmente quanto na construcéo da
imagem dos artistas. (VALE, 1983 ; FORD, 1999).

Dentre tais caracteristicas poderiamos citar: énfase no corpo e em sua estimulacao,
procurando sobrecarrega-lo de estimulos e testar seus limites, ameagando-o ou o0 expondo;
énfase no artificio, pois tratam-se de novos sons, novas maguinas, novas tecnologias,
frequentemente incidindo sobre o corpo mediante intensa estimulacdo artificial em niveis que
sdo potencialmente perigosos a sua integridade; imersdo em ambientes, conforme visto no
capitulo anterior, as praticas noise sdao eminentemente tateis, pois trabalham o sonoro em
termos de impacto, naquilo que o som possui de mais tatil; énfase na adaptacdo a experiéncia,

pois a extremidade do estimulo demanda uma reconfiguracéo sensorial em termos de troca de
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niveis na velocidade, na qualidade da recepcdo e do uso da atencdo. Estas e outras
caracteristicas circulam potencializadas nestes dois universos, o das praticas noise e o da
constituicdo da vida e das paisagens sonoras urbanas. Tentaremos agora

especifica-las em mais detalhes.

2.1 As novas paisagens sonoras e a experiéncia do urbano

Ao observarmos as transformac6es ocorridas no perfil actstico planetario nos Gltimos
séculos, queremos dizer, os tipos de sons e seus usos existentes na cultura, encontramos
durante o séc. XX a culminacdo de processos decisivos em relacdo ao som e a sua escuta que
foram desenvolvidos de modos jamais vistos até entdo. A tendéncia continua de
transformacdes tecnoldgicas, inovagdes técnicas e cientificas que caracterizou o século,
percorrendo varios campos de experiéncia, teve também um impacto impressionante sobre as
praticas sonoras.

Schafer (2001), cunhou o conceito de “paisagem sonora” para melhor poder
acompanhar tal processo. A paisagem sonora é o som total que chega aos ouvidos de alguém
num determinado ambiente, podendo ser este ambiente um pais, uma cidade, um lugar
especifico qualquer, ou 0 acompanhamento deste ambiente ao longo de um percurso historico.
Estudar uma paisagem sonora significa estudar os sons que circulam habitualmente naquele
ambiente, identificando como séo, qual sua duragéo, seu volume, causas, a que atividades tais
sons estdo relacionadas, quem sdo 0s responsaveis, se podem ser interrompidos ou néo, etc.

Em “A Afinagdo do Mundo”, Schafer privilegiou acompanhar as transformag0es que a
paisagem sonora teria sofrido ao longo da histéria das populacdes humanas. Inicialmente, o
homem participaria de paisagens sonoras marcadas pelos sons da ecologia do ambiente onde
vive. Deste modo, a referéncia de paisagem, neste momento séo 0s sons oriundos da natureza,
0s sons dos corpos do proprio homem e de animais, e de eventos naturais como o vento, agua
corrente, 0 mar, tempestades, etc.. Mas a cada momento em que uma nova tecnologia ou
técnica é inserida no ambiente, a paisagem sonora se modifica, incluindo novos sons,
modificando sons j& existentes e até eliminando ou tornando seu aparecimento mais ou menos

frequente Através deste conjunto de estudos, Schafer abriria as portas para uma série de
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estudos correlatos e a fundagdo de disciplinas como a Acoustic Ecology®, além de ter servido
a uma resignificacdo de algumas préticas composicionais, que passaram a se dedicar a pensar
em termos de composi¢cdo de ambientes sonoros.

O que constata Schafer neste percurso histérico até os dias de hoje? Que a partir das
transformacgdes envolvidas na constituicdo da vida urbana, e do surgimento de novas
tecnologias possibilitadas pelo desenvolvimento de novas fontes de energia, como o carvao e
0 vapor na Revolucdo Industrial, e a eletricidade na Revolucdo Elétrica, o mundo foi
passando, de um modo geral, de uma condicao que ele denominou de hi-fi para uma condicéo
lo-fi. Uma paisagem sonora hi-fi se constitui quando h& primazia de sons isolados intercalados
por forte siléncio, onde se escuta cada som com clareza, de modo a soarem recortados uns dos
outros, audiveis isoladamente. A paisagem lo-fi, em oposicdo, se da quando a quantidade de
sons abunda intermitentemente, gerando amplas faixas de ruido, consequentemente reduzindo
0s momentos de siléncio e fazendo com que as fontes sonoras se misturem, sendo mais dificil
acompanhé-las em toda a sua durag&o.

As paisagens sonoras ndo haviam se alterado em tdo alto grau como quanto a partir
destes processos. Tais tecnologias ocasionaram um progressivo aumento de eventos sonoros
em quase totalidade do globo, decorrentes do acimulo de fatores em interacdo. Como ressalta
Russolo, ja em 1913, na ocasido de seu manifesto futurista a proposito da exaltacdo das novas
possibilidades sonoras,

A vida antiga foi toda siléncio. No século dezenove, com a invenc¢do das maquinas,
nasce 0 Ruido. Hoje, o ruido triunfa e domina soberano sobre a sensibilidade dos
homens. Por muitos séculos a vida se desenvolveu em siléncio, ou, no melhor dos
casos, em sordina. Os ruidos mais fortes que interrompiam esse siléncio ndo eram
nem intensos, nem prolongados, nem variados. Pois que, se negligenciarmos o0s
excepcionais movimentos teldricos, os furacGes, as tempestades, as avalanches e as
cascatas, a natureza é silenciosa. (RUSSOLO, IN: MENEZES 1996)

Com a cada vez maior insercdo de novas tecnologias por toda a parte, estas se tornam
presenca constante na vida humana, acompanhando a quase totalidade de suas atividades.
Uma boa parte destas atividades foi complementada ou reorganizada em torno de uma nova

tecnologia, que trazia consigo seus sons especificos. Além disso, novos servigos eram criados,

42 Area de estudos iniciados, nos anos 60, a partir dos trabalhos de Murray Schafer e sua equipe na
Simon Fraser University (Canada), destinados a uma aplicacdo pratica do conceito de paisagem sonora. O
projeto inicial procurava dar conta de acompanhar as transformac@es que as paisagens sonoras da cidade de
Vancouver sofreu ao longo do tempo e ao estudo dos seus efeitos sobre seus habitantes. Isto tomaria outras
implicagBes com o passar dos anos como a criacdo de um novo modelo de composi¢do musical, onde se
realizavam intervencBes sobre as paisagens, se compondo efetivamente 0s seus sons constituintes, entre
outros.
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que promoviam mais atividade e novamente re-alimentavam todo o processo. Enfase especial
para as tecnologias de gravacdo e reproducdo sonora que realizavam o que chamou de

“esquizofonia™*

- a possibilidade de destacar um evento sonoro daquilo que o causa.

Também eram distintas, a qualidade dos sons que surgiam com estas novas
tecnologias. Estas eram, em si mesmas, portadoras de aspectos mais lo-fi do que as
tecnologias anteriores. Para tal, trés motivos sdo centrais aqui:

O primeiro, é relacionado ao volume dos novos sons gerados. Dentre 0s novos sons,
varios possuem mais poténcia sonora que a maior parte dos eventos sonoros pré-existentes.
Isto contribuiu para a elevagdo na taxa de decibéis experimentada por um individuo, na
medida que, dentre os novos sons, aqueles de maior amplitude poderiam competir em
poténcia com sons que outrora correspondiam apenas a eventos naturais de grande magnitude.

O segundo, abrange o carater de insisténcia dos novos sons. Com isto queremos tratar
de duas qualidades dos novos sons: sua longa duracdo e sua possibilidade de constante
reiteracdo. N&o apenas o volume se eleva mas este € acompanhado pela elevagdo na duracdo
dos eventos, fruto da automacéo das atividades permitida pelas novas formas de energia. Uma
maquina, ao ser ligada, enquanto continuar recebendo energia, pode continuar reproduzindo
seus sons até ter sua atividade interrompida, o que pode durar longas e ininterruptas horas. A
pontualidade dos sons é substituida pela possibilidade de seu infinito. Utilizamos a ideia de
insisténcia para deixar claro que, que mesmo que um desses sons seja de curta duragdo, é
também expandida sua capacidade de voltar a soar.

Assim, ainda que um som dure apenas menos de um segundo e em tese pudesse passar
desapercebido na paisagem, este pode ganhar o foco das atengdes caso por exemplo retorne de
2 em 2 minutos. Isto o faria num intervalo de 5 horas, reaparecer 150 vezes. Isto acarretou o

né4

que Schafer denomina como a invengdo da “linha continua"™, que seriam sons de pouca

variacdo que duram no ambiente por larga escala de tempo, de presenca ininterrupta e

43 Segundo Schafer (2001), entende-se por esquizofonia a possibilidade conquistada pelas tecnologias de
gravacdo do séc. XX de armazenar um determinado som em suporte, podendo fazé-lo soar em outro
momento, contexto ou lugar diferente do contexto original onde aquele som se produziu. Anteriormente a tais
tecnologias seria necessario mobilizar a fonte causadora daquele som num ambiente para que tal som viesse a
se produzir. Deste modo, toda e qualquer reproducdo de som gravado em suportes trata-se de esquizofonia,
mas a titulo de um exemplo contemporéaneo, podemos citar os ringtones dos celulares no qual um som
qualquer escolhido pelo usuério, podendo ser sons de animais, maquinas, outras pessoas, etc., que embora
tivessem ocorrido no passado, passam agora a poder serem disparados quantas vezes se desejar, para fins
determinados por este usuario.

44 Podemos entender esse conceito como associado a idéia de linha no contexto musical, que trata das partes
gue cada instrumento tem para executar numa determinada misica ou passagem musical. Enquanto um
instrumentista estd tocando sua parte, sua linha esta soando. Uma outra referéncia vém da analise dos perfis
das ondas sonoras na qual um som que ndo varia e ndo cessa de soar, permanece fazendo um mesmo padréo,
exatamente como uma linha (ainda que ndo seja uma linha reta) continua, sem interrupgdes.
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pouquissima variacdo. Deste modo, a relacdo de perspectiva é fortemente alterada na
paisagem lo-fi, pois 0s sons naturais "tem existéncia bioldgica, nascem, florescem e morrem.
Mas o gerador ou o ar-condicionado ndo morrem, recebem transplantes e vivem para sempre.”
(SCHAFER, 2001, p.17)

Para exemplificar, podemos acompanhar desde o funcionamento mais basico das
fabricas as grandes inddstrias, explorando matérias primas varias, com suas engrenagens e
motores em geral; na vida comum, sejam pequenos veiculos automotivos ou grandes meios de
transporte, veiculos utilitarios que realizam trabalhos, seja pelo ar, terra ou agua; aos sons das
lampadas elétricas e aparelhos elétricos em geral, como eletrodomésticos, batedeiras, fornos
microondas, maquinas de lavar, ar condicionado, aparelhos de som portateis ou ndo (nos
veiculos incluso), etc., tendo como um exemplo bastante atual, as ventoinhas presentes no
cooler, destinadas ao esfriamento das placas de computador, que produzem um som de base
estatico e presente, cada vez mais presente numa época onde o computador é ferramenta de
base para um incontavel nimero de atividades.

Como direta consequéncia, 0s momentos dominados pelo siléncio se tornaram menos
comuns e esparsos, podendo ndo comparecer nem mesmo na madrugada, nas regides de
cidades com vida noturna ativa. A presenca constante das mesmas tecnologias substitui o
siléncio enquanto carater de fundo, ficando as diversas linhas continuas como a tonalidade da
paisagem sonora atual. Com a analise dos sons que se repetem numa paisagem sonora €
possivel inferir épocas e culturas especificas, como nos mostra Schafer, quando diz que "a
maquina de combustdo interna (carro, motos, caminhdo, trator, gerador, ferramentas a motor)
fornece hoje o som fundamental da civilizacdo contemporinea. E o som de base, tdo
certamente quanto a agua foi o som fundamental da civiliza¢do talossocrética(...)" (2001, p.
122)

O terceiro aspecto dos sons das novas paisagens sonoras se da nos timbres*
especificos trazidos por estes novos sons. As revolugdes industriais e elétricas, ao manipular
novos materiais, geravam uma variedade de tipos de sons antes n&o-ouvidos, com
caracteristicas que enfatizavam aspectos pouco existentes nos sons da natureza. Seu espectro
sonoro privilegiava grandes massas sonoras, sons complexos com fundamentais ocultas,
bruscas explosfes sonoras via sons que emergiam do nada, padrdes erraticos, etc.

Habitar um espaco urbano traz consigo demandas que ndo figuram num espaco rural.
Do mesmo modo que podemos acompanhar transformacgdes no cenério tecnoldgico e socio-

econémico, um outro nivel correlato é aqui mais importante. Trata-se do tipo de experiéncia

45 Uma discussdo sobre o conceito de timbre se encontra na pagina 59.
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promovida por estar imerso nestes espacos. A paisagem sonora urbana teria impacto
consideravel sobre a constituicdo das experiéncias de seus habitantes. Na interagdo com uma
nova tecnologia, ndo apenas interagimos com seus subprodutos, com seus sons, suas imagens,
com 0 modo que se acopla ao nosso corpo, mas passamos a interagir tecnologicamente, nos
moldes da tecnologia envolvida.

As tecnologias ndo sdo neutras, seus efeitos vdo além do seu uso instrumental. Nossos
valores, critérios de julgamento, modos de identificar e utilizar os estimulos que chegam a
nossa percepcdo ja sdo fruto de negociacGes entre mediacBes culturais e nosso corpo,
enquanto tecnologia primeira, estendido pelas demais tecnologias que se insurgem. Quando
uma nova tecnologia emerge neste campo, seus modos operatorios nos inserem suas estruturas
de funcionamento, restabelecendo novas negociacdes sobre bases trazidas nestas estruturas.
Quando uma nova tecnologia ¢ inserida, o “campo perceptual como um todo ¢é

reconfigurado”. (McLUHAN, 1964) Como bem resume Sobchack,

Each technology not only differently mediates our figurations of bodily existence
but also constitutes them. Each offers our lived bodies radically different ways of
"being-inthe-world". Each implicates us in different structures of material
investiment, and — because each has a particular affinity with different cultural
functions, forms, and contents — each stimulates us through differing modes of
presentation and representation to different aesthetic responses and ethical
responsabilities®. (1994, p. 136)

Como defende Singer (2003), um dos modos de se entender a modernidade é pela
analise do tipo de experiéncia distinta que estaria sendo promovida e oferecida para aqueles
gue habitam em seu seio. Ao fabricar um ambiente permeado de "choques fisicos e
perceptiveis”, tais caracteristicas acabam por condicionar modos sensoriais que acompanhem
o tipo especifico de funcionamento deste ambiente, causando o que denomina como uma
"modernidade neurolégica”. Mais do que promover experiéncias novas, € a préprio modo de
estruturar a experiéncia que € modificado.

Este modo especifico de compreender a modernidade, Singer encontra na obra de trés
autores do comeco do séc. XX, Simmel, Kracauer e Benjamin. Tais autores, em suas
preocupacdes dividem uma mesma questdo em comum: se a vida urbana demanda uma série

de novas atribulagbes extensamente sobre varias areas de experiéncia, com as rotinas

46 “Cada tecnologia ndo apenas atua como mediador em nossas atribui¢des de existéncia corporal, mas também
as constitui. Cada uma oferece a nossos corpos modos radicalmente diversos de "estar-no-mundo”. Cada
uma nos implica em diferentes estruturas de investimento material, e - uma vez que cada qual tem uma
afinidade particular com diferentes funcdes, formas e conteddos - nos estimula através de diferentes modos
de apresentacéo e representacéo a respostas estéticas e responsabilidades éticas distintas.” (tradugdo nossa)
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especificas de suas maquinas que necessitam serem assimiladas de modo especifico, que tipo
de consequéncias estas exposi¢des e novos aprendizados promove na experiéncia humana?

A resposta aponta para excessos. O ambiente urbano é excessivamente carregado de
estimulos. Esses estimulos partem de diversos pontos, sdo mais intensos, mais velozes, e mais

complexos que os estimulos da vida rural. Como nos mostra Singer,

A modernidade implicou um mundo fenomenal - especificamente urbano - que era
marcadamente mais rapido, caotico, fragmentado e desorientador do que as fases
anteriores da cultura humana. Em meio a turbuléncia sem precedentes do trafego,
barulho, painéis, sinais de transito, multides que se acotovelam, vitrines e andncios
da cidade grande, o individuo defrontou-se com uma nova intensidade de
estimulacdo sensorial. O ritmo de vida também se tornou mais frenético, acelerado
pelas novas formas de transporte rapido, pelos horarios prementes do capitalismo
moderno e pela velocidade sempre acelerada da linha de montagem. (SINGER,
2003, p. 117)

Para se bem habitar neste mundo acelerado, é necessario que nos tornemos também
acelerados. Num mundo onde os estimulos sdo menores, cada situacdo compreende apenas
uma série de estimulacBGes diretamente envolvidas a situacdo que estd em jogo, havendo
poucos elementos que apontem para outras situagfes e contextos. Podemos nos focar na
situacdo com maior facilidade, na medida que h& menos causas em jogo. No cenario urbano,
as situacbes mais rapidamente transbordam indefinidamente uma sobre a outra. Somos
constantemente invadidos por percepcGes de vérias situacbes das quais ndo estamos
diretamente envolvidos, mas que circulam intensamente a nossa volta. A grande circulacdo de
pessoas e eventos obriga a certos processos de organizacdo que possam dar conta de controlar
tantos eventos em tdo alto nivel de demanda. Com o capitalismo funcionando a plenos
vapores, o trabalho é detalhadamente organizado, onde, em todos 0s niveis, processos
envolvendo mensuragfes tornam-se de grande importancia.

Em consequéncia disso, o tema da atengdo se torna um dos modos centrais de habitar
este mundo. H& de se redobrar a atencdo para ndo perder os passos desta cidade. A atencéao
tem que ficar mais fina, mais focada, mais apta a distinguir estimulos distintos de situacdes
distintas, saber a hora e o gesto exato, mas ao mesmo tempo, como nos mostra Crary (2001)
esta deve funcionar de modo difuso, apta a acompanhar os minimos detalhes nos estimulos

descontinuos que a cercam. Como ilustra Benjamin,

A metropole e a esteira rolante (...), sujeitaram os sentidos humanos a um tipo
complexo de treinamento. O organismo mudou de marcha, sincronizando-se ao
mundo acelerado, resultando num condicionamento que acabou por gerar uma
"necessidade nova e urgente de estimulos, uma vez que somente passatempos
estimulantes poderiam corresponder as energias nervosas de um aparelho sensorio
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calibrado para a vida moderna. (BENJAMIN apud SINGER, p. 139)

O cenario urbano se torna um grande campo de treinamento da atengdo. O principal
efeito disto, é que ao tal modo especifico de funcionamento tornar-se dominante, crescia a
demanda por novas atividades que pudessem operar sempre neste registro intenso. Surgia a
urgéncia por um tipo de lazer que acompanhasse as mesmas demandas sensoriais que
figuravam no trabalho, que pudesse alimentar um aparelho sensorial faminto de estimulos.

E neste contexto que surgem diversdes como o cinema e os parques de diversio.
Nestas formas de lazer, hda uma grande valorizacdo do corpo, enquanto lugar das intensas
paixdes, do puro estimulo pelo estimulo. Os parques de diversdo colocam o corpo em
movimento sob altas velocidades, arremessando-o para diregdes distintas num curto espago de
tempo, por nenhum motivo em especial além de promover tais estimulaces corporais. Ele
reproduz os novos contextos de trabalho da Revolucdo Industrial, ao submeter os corpos a
grandes méaquinas, engrenagens nas quais pouco se comanda.

O cinema trazia uma série de experimentacGes perceptivas, possibilitando a
experiéncia de ver através dos olhos dos outros. A cdmera enquanto olho recortava um espaco
temporal de habitacdo de um corpo especifico. Além de assistirmos ao que este olho V&, o
assistimos vendo. O cinema enfatiza uma série de atividades que se centram sobre a
experiéncia de viver o tempo presente ao potencializar situagdes em andamento
acompanhando continuidades que véo transcorrendo. Com o recurso da montagem, o olho
poderia pular de situacdo em situacdo, saltando de um momento focado a outro, restando o
gesto de focar como elo entre as situacBes assistidas. Seu surgimento teria tido impacto
enorme sobre as atividades humanas enfatizando as atividades que envolvem o experimentar
de situacbes, como o sonho, a alucinacdo, o lembrar, o imaginar, o fantasiar, etc
(SOBCHACK, 1994)

Dada a questdo dos excessos corporais, é também forte a relacdo entre a modernidade
urbana e o perigo. Como vimos, a vida geral foi sobrecarregada de elementos tensionantes. A
pluralidade de estimulos constantes e distintos faz com que a atencdo precise estar
constantemente focada porém difusa, trabalhando em sobrecarga. Tais estados, como nos
mostra Singer (2003), foram detectados pela imprensa popular da época, que se constituia em
altas doses de sensacionalismo. As histdrias veiculadas por tais jornais enfatizam o carater
hostil das metropoles, se concentrando nos aspectos ameacadores que perturbavam o dia-a-dia
de seus habitantes. Qualquer mencéo de violéncia por parte das novas tecnologias deste tempo

alimentavam histérias, como atropelamentos pelos transportes publicos, acidentes em obras.
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Eram especialmente frequentes os relatos de trabalhadores que haviam sofrido diretas
consequéncias das maquinas, tendo partes do corpo amputadas, em meio a agonizante
sofrimento ante a brutalidade destas condi¢des. Sendo a classe trabalhadora a que mais se
relacionava diretamente com tais condi¢6es, pois ndo tinha muitas op¢oes de ndo fazé-lo, eles
eram o principal publico leitor destes jornais.

Nestas historias, a tecnologia moderna sempre comparecia como uma Vila monstruosa
que sujeitava 0os homens a suas atuacdes intensas e imprevisiveis. O corpo humano era visto
como fragil, vulneravel, e eram dele demandados acfes que o0 exigiam para além de suas
capacidades. Tal quadro € também percebido nos cartuns, que frequentemente ensaiavam
situacBes semelhantes as relatadas nas histérias, representando corpos submetidos a risco pelo
contato com a tecnologia urbana, ou mesmo, os ja resultados efeitos deste encontro, em
corpos mutilados, desfigurados, impactados por tais tecnologias. Eram também frequentes
desenhar as maquinas com feicdes humanas ameagadoras, monstruosas, contracenando com
homens que sempre tinham ar de temor ou
desespero. O modo como a imprensa abordava as transformagoes “parecem flutuar entre uma
nostalgia antimoderna de uma época mais tranquila, de um lado, e uma fascinacdo bésica pelo
horrivel, pelo grotesco e pelo extremo, de outro”. (SINGER, 2003, p.133)

E bem verdade, que, nos dias de hoje, os impactos da urbaniza¢do ndo sdo mais uma
novidade para uma grande parte da populacdo mundial. Muitos dos processos que
descrevemos aqui ja se encontram assimilados, fazendo parte do habitual de um habitante de
cidades de grande porte. A mudanca de escala na experiéncia humana ocorreu pelo ato
simbidtico de adaptacdo mdtua entre 0 homem e as novas tecnologias que ocupavam seu dia-
a-dia. Conforme teve prosseguimento, em inimeras areas da vida humana, o longo processo
de insercdo de tecnologias elétricas, eletrbnicas, digitais, o homem ia cada vez mais
funcionando em sintonia com essas tecnologias, diminuindo sensivelmente o impacto de
novidade e estranheza que havia nos primeiros contatos.

Mas o que e importante frisar é o salto de experiéncia consolidado a partir dos
momentos em que tal processo se deu. A assimilagéo deste estranho ndo se deu por ignorar as
novas tecnologias. O Unico modo pelo qual poderiam ser assimiladas é por passarmos a
funcionar nos mesmaos registros que elas. Se elas se tornam parte do habitual, se deixam de ser
novas e porque, de certo modo, abandonamos o mundo que habitdvamos para habitar o
mundo que elas trazem consigo. Como exploramos no capitulo anterior, no momento que este
processo acontece estamos diante da formac&o de uma nova sensorialidade.

Quando o salto tecnoldgico é dado num nivel tdo macro como a troca numa fonte de
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energia ou uma nova forma de interface, os primeiros passos séo sempre inesperados, dados
sem muito critério ou mediante os critérios das tecnologias anteriores. Mas tdo logo passe
algum tempo e as experiéncias com tais tecnologias comecem a se acumular, suas
possibilidades de uso se tornam mais claras, e diversas caracteristicas comecam a ir se
tornando operacionalizaveis. No momento em que estas se tornam mais familiares, seu
impacto € reduzido, pois 0 impacto surgia exatamente do corpo ainda ndo possuir respostas
mais adequadas para 0s estimulos que recebe.

N&o apenas a mudanca de experiéncia esta no cerne da causa, mas 0 proprio
aprimoramento das tecnologias facilitou esse processo. A relagcdo entre 0 corpo e estas
tecnologias foi examinada, ao longo do século, em minimos detalhes. Aos poucos esta
distancia vai sendo estreitada, construindo tecnologias mais anatdmicas.

Os contextos desta relacdo onde o corpo pode ser destruido também sdo diminuidos.
Uma série de mecanismos de feedback teve desenvolvimento, visando evitar comportamentos
inesperados nesta relagcdo, evitando que o corpo seja esmagado, eletrocutado, mutilado,
cegado, e tantos mais outros efeitos perturbadores que eram tdo mais frequentes no inicio de
seu uso. O ruido, na mesma medida, teve sua acdo regulada de vérias formas envolvendo a
criacdo de tecnologias “silenciadoras”, assim como manifestagdes publicas de incomodados.
Podemos contar estas reacfes igualmente como parte desse processo de aprimoramento, onde
0 estranho vai se tornando mais familiar, e com ele caracteristicas que se encontravam ocultas,
surgem a frente, fazendo a relacdo se focar cada vez mais nos detalhes destas caracteristicas
assim detectadas. Em relacéo a reconstrucdo das tecnologias, boa parte das maquinas teve, ao
longo do século, seus componentes ruidosos detectados e substituidos por outros menos
causadores de ruido. Muitos dos sons que emergiam das
maquinas eram meros efeitos colaterais, fruto da interacdo dos materiais e mecanismos me
uso, ndo contribuindo diretamente em nada para as fungdes e contextos em que tais maguinas
eram utilizadas.

Deste modo, diversos desses efeitos colaterais foram eliminados mediante processos
de aprimoramento tecnol6gicos e por intervencbes na cultura. Mas algo ndo pode ser
esquecido. Estes efeitos colaterais emergem a experiéncia como novos do mesmo modo que
aquelas caracteristicas mais relacionadas as fungdes mais diretas para as quais as tecnologias
sdo utilizadas. Do mesmo modo que essas funcdes sdo produtoras de linguagem, esses efeitos
colaterais também o s&o. E frequente o surgimento de uma nova funcéo associada a um desses
efeitos colaterais. Com o tempo, é possivel que essa nova fungdo movimente toda uma rede

em torno de si, perdendo aquele status de um pequeno efeito de uma tecnologia para se tornar
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o0 foco das produgdes de linguagem. A partir disto, novas tecnologias emergem, procurando
atender os espacos ocupados a partir da énfase e um desses efeitos em especial.

Para exemplificar, um dos usos frequentes apontados pelos usuarios do ar
condicionado é o quanto sua sonoridade constante, sua linha continua, como nos falaria
Schafer, pode ser utilizada para fins relaxantes, como foco de concentragdo para se passar ao
estado de sono. A tal constatacdo incide a pergunta: quanto da expectativa do uso de um
aparelho esta relacionada ao som ruidoso, de alta intensidade que o caracteriza? A mera
presenca de um som no mundo pode acarretar o estabelecimento de relagcdes em torno dele.
Este pode passar a ocupar funcfes, ganhar importancia em alguns grupos e contextos
exteriores aos espacos de seu surgimento. Com o tempo, um conjunto de praticas e codigos
simbolicos é gerado a partir do momento em que uma cultura promove relacdes com novas
materialidades. Ao se tornarem parte do mundo, passam a ter importancia para determinados
nichos, e como este trabalho procura acentuar, as praticas noise atuam com exemplo de

fabricacdo de uma linguagem oriunda de tais transformacoes.

2.2 Efeitos técnicos das novas tecnologias de manipulacgéo e controle do sonoro

No mesmo instante de tempo em que o século XX foi povoado com uma série de sons
novos e intensos, através da macica insercdo de grandes maquinarias industriais sobre a
producdo e sobre os processos de urbanizacdo, outras tecnologias sonoras de importancia
capital emergiam na paisagem. Tais tecnologias se ocupavam diretamente do som, alterando
suas técnicas de producdo, controle, escuta e manipulacdo. Isto acarretaria uma série de
consequéncias devastadoras para as praticas e possibilidades musicais existentes até entao.

A producdo musical sofreu, em larga escala, uma transformacao consideravel em suas
praticas mediante as tecnologias que foram desenvolvidas ao longo do séc. XX.
Diferentemente do cinema, que teve seu surgimento a partir das tecnologias do século, a
mausica que era produzida antes (contando de mais de 2000 anos até os principios do séc. XX)
e depois de tais tecnologias continuava sendo musica. O que, a principio, poderia indicar um
quadro sem transformacdes, ndo poderia ser mais distante do que realmente ocorreu.

Como nos mostra Chion (1994) podemos reunir as transformagdes causadas na préatica
musical em alguns efeitos técnicos de base que foram possibilitados a partir de tais

tecnologias. Estes efeitos ndo apenas alteravam os modos de se produzir som, como também
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interferiam em uma série de concepg¢des nas quais repousava a pratica musical, as quais, em
um nivel maximo, se encontravam encerradas pelas limitagdes de condi¢es tecnoldgicas
anteriores.

Em meio a tais mudancas, um dos aspectos base foi o surgimento de tecnologias que
permitiram a captacdo e o registro direto em suporte de eventos sonoros. Tais técnicas
tornavam possivel que qualquer som, ocorrendo em um ambiente, pudesse ser captado e
reproduzido posteriormente, conservando qualidades consideraveis (ainda que com perdas e
acréscimos), que o caracterizam e o tornam possivel de ser reconhecido enquanto aquele som
especifico.

Em um mundo sem tais tecnologias, as Unicas formas de armazenar um evento sonoro
seriam através da propria memoria de um ouvinte, ou entdo com mecanismos de notacado que
pudessem transcrevé-lo em simbolos, sejam por palavras ou pela criacdo de simbolos
especificos que pudessem estabelecer algum vinculo relacional que evocasse 0 som em
questdo. Contudo, dificilmente estes modos de armazenamento poderiam ser da mesma ordem
que aqueles trazidos pelas novas tecnologias. Tais modos de evocagdo ndo eram facilmente
controlaveis ou compartilhaveis, e no caso da notacdo a distancia é ainda maior, pois sendo
um recurso visual, ndo trata-se nem mesmo de um estimulo dirigido aos mecanismos da
audicao.

A consequéncia direta desta técnica foi a de gerar uma dissociacdo entre a fonte
sonora, ou seja, 0 objeto ou causa de um determinado som, e este resultado sonoro especifico.
Passava a ndo ser necessario para se ouvir um som especifico que sua fonte causadora
estivesse diante de n6s, mas apenas que Seu registro sonoro num suporte estivesse em nossa
presenca. Ou ao menos, um registro contendo um som excessivamente semelhante a esta
fonte.

N&o sendo mais obrigatéria a presenca da fonte, nenhum grande esforco era exigido a
mais para se estar diante de um som especifico, seja sons de objetos ou de seres vivos
existentes no mundo ou seja de musica. As tecnologias de gravacao e reproducdo permitiam
gue se ouvisse um som, que teria ocorrido em outro momento, quando e quantas vezes fossem
assim desejados (ainda que ndo sem algumas limitag0es), sem que, para isso, fossem
necessarios repetir os esforgos mobilizados neste momento em que o som foi gerado.

Obviamente, a indiferenciacdo perceptual entre o som veiculado pela fonte causadora
e pela veiculagdo por registro nunca iria propriamente ocorrer, apesar de inumeras tentativas
de reivindica-la (STERNE, 2003). Diferenciar a fonte original da fonte em registro € algo que,

na maior parte dos casos, pode-se facilmente realizar com um minimo de treinamento, nem
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mesmo necessariamente formal. Mas hé de se considerar que tais tecnologias promovem um
salto de relacdo com o0s sons que seriam impossiveis em ambientes tecnoldgicos anteriores.

Para exemplificar tais esforcos poupados, passou a ser possivel ouvir a gravacdo de
uma orquestra sem que a orquestra tenha que estar presente em minha casa, ndo necessitando
mobilizar o alto nimero de musicos, a sala de concerto e os demais elementos necessarios
envolvidos. Anteriormente a este quadro, para se ouvir musica, era necessario ter
instrumentistas e seus instrumentos presentes. Estes instrumentistas, sem contar o numero de
horas gastas em anos de seus estudos para tornar a execucao de seus instrumentos possivel,
necessitariam fazer um esforco, nos quais um concerto de musica poderia se alongar apenas
por um numero reduzido de horas devido a limitagBes intrinsecas da resisténcia de seus
corpos. N&o seria possivel ouvir musica por muito mais do que algumas horas.

Como consequéncia da muasica em suportes, temos um maior aumento na
individualizacdo dos ouvintes. Um concerto musical era sempre de ordem coletiva, sempre
um evento onde masicos eram mobilizados, se passando num lugar especifico, etc. Se passo a
poder ouvir musica em minha casa, posso fazé-la sozinho sem necessitar que eu mesmo a
execute em um instrumento musical, bastando apenas adquirir um aparelho de reproducédo e a
musica desejada em um suporte possivel de ser lido por este aparelho. Mais ainda nesta
diregdo poderiamos computar o desenvolvimento dos fones de ouvido, onde a musica é
jogada diretamente aos ouvidos, tornando-se musica de um homem sé.

Por outro lado, ao mesmo tempo em que facilita certa individualizacdo, a existéncia de
musica nos eventos coletivos é também facilitada, sendo possivel para obter som apenas se
servir de registros e aparelhos de amplificacdo e reproducdo. Com o tempo estes se tornariam
cada vez mais portateis. Isto causaria inclusive o surgimento de atividades profissionais
especificas como os dj's, especialistas em selecionar (modificando-as ou ndo) mdsicas para
entreter ambientes.

Com o aprimoramento de tais tecnologias também aumentava a variedade do tipo de
musica que poderia ser ouvida. Os suportes tiveram sua histdria propria de aprimoramento,
indo da fita magnética e discos de vinil aos equipamentos de leitura Gtica ao armazenamento
em arquivos digitais. A musica tornou-se cada vez mais facil e barata de ser produzida,
permitindo que uma infinidade de géneros fosse registrada e ouvida em sequencia, ndo
importando quéo dispares fossem tais géneros entre si.

Uma consequéncia geral de todo este quadro, foi 0 aumento da presenca de musica no
cotidiano da vida humana. Este fator seria alongado pela possibilidade de transmitir som a

distancia, com as transmissdes radiofonicas, televisivas, e mais recentemente, pela Internet.
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Como eram grandes os esforcos para se realizar eventos de musica ao vivo, esses eram
sempre escassos, especialmente se comparados com este novo quadro.

Se o0s impactos foram enormes para a pratica de escutar musica, 0 mesmo se deu para
a préatica de produzir musica. Por um lado, a musica que era produzida anteriormente, ou em
concomitancia a tais tecnologias, além da possibilidade de ser ouvida em mais contextos
como dissemos acima, passou também a sofrer ajustes na esteira de tais consequéncias Um
musico poderia se ouvir tocando seu instrumento fora do momento em que o executa. Isto traz
consequéncias enormes para 0 desenvolvimento das técnicas instrumentais, pois a atencao
poderia estar inteiramente focada sobre a escuta.

O mesmo se deu com a composicdo musical. Trechos musicais poderiam ser ouvidos a
exaustdo, aprimorando e desenvolvendo a escuta e a compreensao de formas musicais. O
desenvolvimento dos sintetizadores também permitia que timbres de instrumentos acusticos
fossem simulados, fazendo com que os resultados sonoros pudessem ser mais projetaveis de
antemao, diminuindo o peso conferido a recursos de memorizagdo musical. Ainda que hajam
inimeras ressalvas a processos de simulacdo, no debate sobre os limites, as distancias e as
diferencas entre coisas simuladas e simuladores.

Os sintetizadores foram apenas um exemplo em um outro passo anterior nesses efeitos
técnicos possibilitados pela tecnologia do século: a geracao elétrica de som. Pela criacdo dos
alto-falantes, que funcionam mediante o controle de pequenas variacGes na corrente elétrica
gue excitam suas membranas, passou-se a pensar na criacdo de geradores sonoros que
atingissem diretamente ao alto-falante, sem precisar passar por um instrumento.

Com isto, ao surgimento dos osciladores elétricos, se inauguraria uma sequencia de
desenvolvimentos pelos quais chegariamos ao sintetizador moderno e igualmente aos demais
hardwares e softwares de geracdo e processamento sonoro. Em consequéncia, novos
instrumentos foram criados onde o som era gerado eletricamente, e ndo mais por meios
mecanicos de interacdo entre esforcos do corpo debrucados sobre particularidades materiais
do instrumento. Nas Ultimas décadas a revolucdo digital entraria no processo, acelerando e
conferindo forte carater de controle, precisdo e durabilidade, caracteristicas de base
acarretadas pela digitalizacdo em todas areas. Novamente, temos que considerar que houve
ganhos mas também perdas, como € comum a todo processo de trocas tecnoldgicas.

H& aqui dois modelos nos quais as tecnologias sonoras se encontram utilizadas.
Tratam-se de casos extremos, nas quais as praticas musicais podem se encontrar constituidas
de caracteristicas de ambas as partes, ou inclinadas mais em uma dire¢do do que em outra. De

um lado, pode-se aplicar uma tecnologia para permitir que uma musica que ja se encontre
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realizada ndo se encontre limitada por constrangimentos que pouco tem a ver com 0s critérios
de sua composicdo. Como por exemplo, quando me sirvo de mecanismos de amplificacdo
sonora para permitir que um grupo que toque exclusivamente instrumentos ndo-elétricos
possa ser ouvido para um maior nimero de pessoas, possivelmente muito pouco dessa
demanda interfere nos recursos composicionais mobilizados para gerar tal masica.

H&, em outra partida, diversos tipos de musica que somente conseguem emergir
diretamente a partir de tais aparatos tecnoldgicos. Neste caso, temos um uso musical que
procura operar em registros que so passam a existir possibilitados por recursos gerados portais
tecnologias. O que queremos frisar aqui é que hd uma diferenca entre usar uma tecnologia que
permite o som ser amplificado de modo a permitir que uma mdsica que ja se encontra
composta apenas possa ser ouvida mais longe, em comparacdo com o uso da amplificacdo
COmMO um recurso que promove um som especifico que somente poderia ser ouvido mediante
um uso em excesso deste recurso. Ndo possuir amplificagdo em uma musica deste caso é um
evento da mesma ordem que nao existir violino em uma peca para violino.

Se por um lado boa parte da pratica musical nos tempos presentes ndo se utiliza destes
recursos em tais niveis, sendo extremamente dependente de modelos musicais que lhe séo
anteriores, ndo € possivel resolver a questdo tracando uma simples fronteira de saida entre
vanguardas e ndo-vanguardas. Um modo comum de estabelecé-las é apelar a diferenca entre
alta e baixa cultura, clamando que as artes oriundas da alta cultura estdo preocupadas com a
inovacdo, enquanto as de baixa cultura apenas com a repeticdo excessiva de técnicas simples
visando ao lucro. Ha uma série de clamores politicos em defesa de um determinado género, de
um determinado nicho, ou sobre a superioridade e importancia de alguma pratica sobre as
outras. Ha uma institucionalizacdo das vanguardas que se pergunta por tais questdes mas que
costuma excluir uma série de outras praticas simplesmente por operarem em registros que ndo
reconhecem como operaveis. E ha simultaneamente um desinteresse e desconhecimento
profundo de inimeras outras préaticas pelo que aqui esta sendo perguntado, mas que encontra
pontos de contato com 0s assuntos
aqui abordados.

Nosso objeto nesta pesquisa teria dificuldades de ser encaixado em algum dos lados da
fronteira. Este tipo distincdo prova-se bastante ineficaz em todas as areas de criagdo, mas
tomando como exemplo a masica, houve uma série de técnicas e configuragdes desenvolvidas
apenas em contextos ditos de musica popular em contraposi¢do a ditos de musica erudita, ou
meramente negligenciada pelas vanguardas.

Nos primeiros momentos dos usos musicais de tais tecnologias, estas ainda ndo se
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encontravam acessiveis ou portateis, de modo que o0s primeiros contatos foram
desempenhados em nucleos de instituicdes de pesquisa. Estes contatos iniciais poderiam ser
resumidos a partir da abordagem de duas vanguardas, numa divisdo deste instante que
rapidamente perdeu muito do seu sentido. Ambas sdo, em definitivo, uma musica de suportes,
0 que torna seus modos de estruturacdo musical menos vinculados aos parametros de
organizagdo dos instrumentos tradicionais, como poderemos melhor abordar a
seguir. Trabalhar mobilizando os recursos trazidos por estas novas tecnologias acarretou uma
dréstica troca de parametros de uso e manipula¢do do som, assim como uma mudanca de
escala em diversos parametros ja disponiveis anteriormente.

Como pudemos adiantar nos capitulos anteriores, estas duas vanguardas foram de um
lado a “musica concreta” e de outro a “musica eletronica”. A musica concreta, criada nos
trabalhos de Pierre Schaeffer e de Pierre Henry, iniciados em 1940, se concentrava na
manipulagdo direta de sons que haviam sido gravados, sejam sons que ocorriam na paisagem
sonora quanto obras musicais registradas em suporte. Estas manipulagdes envolviam a criacao
de técnicas sofisticadas que seriam posteriormente facilitadas com o acréscimo de diversos
recursos mediante o aprimoramento dos aparatos tecnoldgicos, que tratavam o material
gravado como material de base para entdo, a partir dai, composicdo. As técnicas eram varias,
como recortar trechos do gravado em partes infinitamente pequenas, removendo do som
original gravado suas qualidades que o tornavam perceptivel. Também era possivel combinar
varios desses trechos, alterar suas velocidades a niveis extremos, entre outros recursos.

De outro lado, temos a criacdo de uma musica eletrdnica, na qual a préatica consistia
em trabalhar diretamente com a geracao de sons eletrénicos, que através dos osciladores, que
permitiam a geracdo de som mediante modulagdes na corrente elétrica, 0 som chegava
diretamente aos alto-falantes, dispensando tanto os instrumentos tradicionais e suas redes
necessarias, quanto os proprios sons do ambiente sonoro.

As duas praticas representavam uma alteracdo drastica na consideracdo do que era
visto como mdusica. Ao trabalhar diretamente sobre os suportes, a musica era deslocada de
suas redes tradicionais de producdo, interrompendo o par composicdo/interpretacdo, na
medida em que o trabalho se focava diretamente sobre o resultado sonoro registrado. O ponto
central no cerne destas transformacdes sonoras foi a troca de énfase nos parametros possiveis
de utilizacdo musical. Esta série de pequenos passos que descrevemos e eventos resultantes
gerou uma acumulacdo intensa de novas possibilidades cuja interagdo remodelou
consideravelmente a pratica musical. A consequéncia que melhor sintetiza este acimulo foi a

emergéncia do par som/siléncio como parametro mais geral possivel, confundindo e borrando
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as fronteiras definidas pelo par anterior masica/ndo-musica, ou talvez masica/ruido.

Como nos mostra Schafer, (2001, p.20) "definir a musica meramente como sons teria
sido impensavel anos atras, mas pouco a pouco, no decorrer do séc. XX, todas as definicdes
tradicionais de musica foram caindo por terra em razdo da abundante atividade dos proprios
masicos." N&o apenas essa troca se deu com a fabricacdo da musica eletrénica, mas outros
movimentos, que ndo dependiam t&o diretamente destas novas tecnologias de controle sonoro,
comecaram a se acumular, promovendo um alargamento na musica ocidental ao ponto desta
se desfigurar completamente.

Anteriormente a este periodo, a pratica musical no ocidente se encontrava estabilizada
numa serie de parametros comuns e de uso geral por todos os musicos. Ndo que fosse um
quadro estatico, mas havia uma nog¢do mais clara entre o que era apropriado de tornar-se
material musical, ou seja, passivel de ser utilizado em uma composicao, e aquilo que néo era.
Compor ou executar uma obra musical, em relacdo ao timbre, partia pela utilizacdo direta dos
instrumentos musicais como suporte material Gnico.

A gramatica musical tomava os instrumentos em grande parte como pontos de partida.
As formas a que a mausica era atrelada como melodia, harmonia, ritmo, apesar de serem
pensados como destacados dos instrumentos musicais, eram parametros para 0s quais 0S

instrumentos foram construidos. Estes eram dependentes da ideia de nota musical*’

, que tinha
a altura e a duracdo como parametros principais para todo o pensamento musical. Ou seja,
eram instrumentos fabricados exclusivamente para a mobilizacdo e manipulacdo de tais
parametros. Questdes que envolvessem pensar de que modo os instrumentos sdo construidos e
geram seus sons que os caracterizam ndo faziam necessariamente parte da formacéo musical.

Ainda que a musica ocidental tenha encontrado meios de ampliar tais parametros,
diversificando suas preocupacoes, por ex., através da ideia de orquestracao, procurando gerar
novos timbres por meio da interacdo dos timbres dos instrumentos em conjunto, o timbre
enquanto dado mais diretamente manipulavel permanecia como possibilidade fechada,
encerrado na constituicdo dos instrumentos, dos quais se partia sempre dali para diante. O
apice deste processo pode ser visto no fato de que "compor" musica e "escrever" musica
tornaram-se sinbnimos.

N&o entraremos na questao aqui de que modo a gramatica musical na musica ocidental
orientava a fabricacdo de instrumentos, pois isto mereceria tratamento mais amplo do que os

limites que este trabalho permite. Basta, por hora, a compreensdo de que 0s parametros para

47 No capitulo 3 discutiremos, seguindo Dufourt, de que forma o modelo da "nota musical" esta atrelado as
implicagcOes que a entrada das técnicas de escrita e notagdo acarretaram a pratica musical.
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sua construcdo refletiam em grande parte o caminho historico pelo qual se guiou a musica
ocidental, com seus pontos de énfase e de exclusdo. De modo que, ndo foi apenas devido a
novas tecnologias elétricas e eletrdnicas que a pratica musical se transformou, mas também a
transformacdes estéticas que orientaram concepcdes e sensibilidades atraves de processos de
superacdo existentes em toda arte. Sendo assim, muitas das transformagdes ocorridas na
musica do séc. XX eram possiveis com as tecnologias anteriores, mas a forca de certas
concepcdes impedia que tais reconfigurages ocorressem. Foram necessarias outras forcas
entrarem em jogo para que outros caminhos fossem apontados. O ponto mais importante aqui,
é que o timbre*, de intuitivo e secundério, passou a contar com ferramentas tedricas e
técnicas que possibilitaram inicialmente, ser entendido, decomposto em classificacbes que lhe
eram apropriadas, e posteriormente, manipulavel em niveis objetivos. O projeto moderno de

dominio sobre a natureza se insinuou sobre o ouvir e sobre o ouvido. Como relata Sterne,

As there was an Enlightenment, so too was there an "Ensoniment”. A series of
conjunctures among ideas, institutions and practices rendered the world audible in
new ways and valorized new constructs of hearing and listening. Between about
1750 and 1925, sound itself became an object and a domain of thought and practice,
where it had previously been conceptualized in terms of particular idealized
instances like voice or music. Hearing was reconstructed as a physiological process,
a kind of receptivity and capacity based on physics, biology, and mechanics.
Through techniques of listening, people harnessed, modified, and shaped their
powers of auditory perception in the service of rationality*. (2003, p.2)

48 Timbre é o termo comumente atribuido para designar, nos instrumentos musicais, vozes ou objetos quaisquer
gue produzem som, as condi¢des sonoras que se permitem identificar qual o instrumento que esta sendo
tocado ou que objeto se encontra soando. Por exemplo, ndo se confunde uma voz cantando uma nota 144 com
um piano tocando a mesma nota. Como nosso texto procurard explorar, € uma nogdo que, antes das
transformagdes eletrnicas, apenas servia para constatar que havia uma diferenca entre fontes sonoras.
Fisicamente, estas diferencas sdo garantidas pelo seu espectro, como definimos anteriormente, devido ao fato
de que cada instrumento faz soar configuracdes diferentes de parciais com intensidades distintas quando
comparados com outros instrumentos. Um outro conceito chave é a idéia de formante, que consiste no
aspecto que cada instrumento musical enfatiza determinadas frequéncias independentes das notas que estdo
sendo tocadas, pois, devido a sua constituicdo material, estes instrumentos sdo mais excitaveis em certas
regides do espectro do que em outras. Com a entrada dos equipamentos eletrdnicos passou a ser possivel
intervir diretamente naquilo que era considerado timbre, podendo manipular o equilibrio dos parciais, as
regides de formante, etc. Apesar disso, o campo da simulacdo eletrdnica de sons ndo-eletrénicos é um campo
ainda em expansdo, pois um instrumento musical, voz ou objeto que produz som no mundo possui
configuracbes parciais de grande instabilidade que sdo fundamentais para o reconhecimento desses sons.
Com algum treinamento é possivel diferenciar um piano simulado de um piano "real", sem grandes
dificuldades. Ainda que tanto os estudiosos da simulacdo timbrica quanto os produtores musicais tenham se
especializado em fazer o piano simulado cada vez mais ndo parecer se tratar de simulagéo.

49 “Do mesmo modo que houve um Iluminismo, também houve um “Audibilismo”. Uma série de conjunturas
envolvendo idéias, instituicBes e praticas renderizaram o mundo audivel em novas formas e valorizou novos
contornos de ouvir e escutar. Entre por volta de 1750 e 1925, o proprio som se tornou um objeto e um
dominio de pensamento e pratica, onde antes havia sido apenas conceitualizado em termos de instancias
particulares idealizadas como a voz ou a musica. A audicao foi reconstruida como um processo fisioldgico,
como um tipo de receptividade e capacidade baseada na fisica, biologia e mecéanica. Através de técnicas de
escuta, as pessoas deram forma, modificaram e colocaram suas capacidades auditivo-perceptivas a servigo da
racionalidade.” (tradugdo nossa)
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A troca para o som foi possivel atraveés do surgimento do som enquanto objeto, ndo
sendo mais entendido pela sua veiculagao pela voz, instrumentos ou masica, mas destacado de
suas fontes sonoras para ser entendido em si mesmo. A nova masica de suportes dependia
intensamente destas novas redes de tratamento do sonoro. O som passava a ser tratado pela
teoria acustica e pelas novas tecnologias de manipulacdo sonora, que forneciam ferramentas
onde o som poderia ser acessado nas fronteiras do que se passava na ordem dos milissegundos
Independentemente de tratarmos de musica no ocidente, nenhuma outra cultura poderia ter
acesso a um informacdao neste nivel até entéo.

A propria teoria Schaferiana da paisagem sonora pode igualmente ser vista como fruto
deste processo de valorizagdo do som enquanto pardmetro. Sua pesquisa desenvolve um
campo sonoro total, a “paisagem sonora” onde se indistinguem as fontes sonoras para se
considerar o som resultante que chega aos ouvidos. Uma série de outras praticas foram se
acumulando tendo o som como principal referéncia de base.

Tais recursos fundiram-se com as préaticas anteriores gerando sinteses interessantes. Os
instrumentos musicais tradicionais, por exemplo, comecaram a ser utilizados por uma série de
artistas como aparelhos sonoros e ndo mais como 0s instrumentos musicais que tinham sua
historia calcada pela longa construcdo de seus repertorios e modos especificos de utilizacao.
Deste modo, todo e qualquer som que pudesse emanar de um instrumento se tornava
utilizavel, na medida que passamos a nos encontrar no territério do som e do siléncio.

Neste capitulo tentamos mostrar de que forma as tecnologias emergentes no século
XX transformaram significativamente os estimulos sonoros presentes na paisagem. A
constituicdo das cidades modernas inundou a experiéncia humana com uma infinidade de sons
simultdneos com espectro tendendo ao ruido, alterando drasticamente as experiéncias sonoras
cotidianas de seus habitantes. Procuramos explorar que uma transformacdo desta magnitude
acabaria por demandar destes habitantes negociacdes sensoriais frente a estes novos
estimulos. Estas negociagdes entre 0s corpos e as novas materialidades promoveram efeitos
generalizados por toda a cultura, cujos efeitos pudemos detectar privilegiadamente em duas
formas de afetagdo mdtua: no interesse pela fabricacdo de novas tecnologias de controle e
manipulacdo de som e no tipo de expresses de apelo musical envolvida na geragdo e
utilizacdo destas tecnologias. Deste modo, 0 homem passa a desenvolver sensorialidades que
Ihe permitem interferir mais ativamente nestas paisagens sonoras de ruido. Na culminancia
deste processo, assistimos a emergéncia dos movimentos noise, cujo modo de expressao

sintetiza e expande os aspectos aqui explorados.
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3 SOM COMO IMPACTO MATERIAL

Nos capitulos anteriores, viemos desenhando um cenario em torno do conceito de
ruido, onde privilegiamos os sentidos aplicaveis ao termo para 0 campo sonoro, Seus usos na
masica do séc. XX, seu aparecimento nas paisagens sonoras da vida urbana e como recurso as
novas tecnologias de manipulacdo e controle do som. Contudo, se podemos, em parte, colocar
0 desenvolvimento dos movimentos noise como estando em continuidade com estes processos
descritos, ha nestes movimentos uma diferenca de foco que singulariza as préaticas noise frente
a este percurso histérico.

Como enfatizamos em nosso 1o. capitulo, o que separa estes in(imeros subgéneros>
agrupaveis sob o termo de uma noise music de todos os outros géneros musicais ndo é
exclusivamente por terem criado uma musica que explora ruidos — considerando que outros
movimentos musicais ao longo do séc. XX também o fizeram — mas, sim, no tipo de acep¢do
que o termo “ruido” adquire nas estéticas noise.

Queremos argumentar que esta ruptura se da pelos subgéneros musicais referidos
atribuirem com mais énfase ao som uma funcdo que antes aparece mais por efeito colateral.
Esta funcéo residiria no fato de tais movimentos terem pensado um uso do som enquanto
impacto material, ou como uma arma sonora. Isto &, de terem tido como objetivo explorar no
som algumas de suas caracteristicas intrinsecas capazes de se oferecerem enquanto estimulos
de intencBes aversivas, excessivas ou mesmo destrutivas para 0s corpos de seus receptores.
Isto nos conduz a um segundo argumento.

O segundo ponto de nosso trabalho é argumentar que para ser possivel pensar e
utilizar uma arma sonora é necessario dirigir-se aquele que recebe este som, mas ndo apenas
tendo em vista o nivel de seus gostos ou preferéncias, e sim no nivel dos seus aparatos fisicos
e fisioldgicos, ou seja, enquanto aparelhos que funcionam sob certas configuracdes restritas
de saida pelos constrangimentos biologicos da espécie. Por exemplo, uma onda sonora que
vibre numa frequéncia fora da faixa aproximada entre 20 Hz a 20 Khz nédo é captada pelos
aparelhos destinados a escuta, ndo se colocando pois como som para a espécie.

Sabe-se ha muito tempo do poder que som e musica possuem sobre o corpo, e 0
quanto estes podem facilmente provocar respostas emocionais e outras respostas corporais

intensas. Para Gumbrecht (2004), a musica é sempre mais do campo da presenga e a sua

50 Como viemos explorando desde o principio desta pesquisa, nos concentramos principalmente nos géneros
japanese noise, power electronics e na 1a. onda do movimento Industrial.
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relagdo com o sentido é sempre secundaria®. Como vemos em deNora (2000), a misica pode
ocupar um papel central em diversas areas da experiéncia humana, podendo atuar diretamente
sobre 0o comportamento, sobre a constituicdo da identidade, dos valores individuais ou de um
grupo. A mausica é constantemente apropriada por individuos para modular estados
emocionais, sendo um meio de "transferir modos de expressao do campo fisico" (deNora,
2000, pg. 56) para o imaginado ou virtual. Ela auxilia a criar, potencializar ou transformar
estados cognitivos e corporais, de modo que um individuo pode se servir de alguns recursos
como ouvir uma musica em altos volumes para expressar um sentimento de irritacdo ou
desagrado.

Contudo, entendemos que o fato de som e masica ja terem a possibilidade de provocar
no corpo uma relacdo de impactacdo € um tanto distinto de uma expressdo sonora que se
proponha a enfatizar e explorar intensivamente estas caracteristicas. O que realmente torna
esta distingdo determinante é quando pensamos através de que via esta exploracdo do impacto
esta sendo realizada. E mediante a exploragio de caracteristicas que emergem da relagéo entre
um certo uso especifico de sons e corpo que 0s géneros noise se afirmam enquanto
impactacdo. E ndo por uma relacdo formada entre afeto e significado que um ouvinte possa
desenvolver em expectativa a um determinado conjunto de sonoridades, formas, materiais
musicais, etc. Esta utilizacdo especifica entre som e corpo se dad mediante uma atencao focada
em o quanto som pode ser usado para explorar os limites materiais dos corpos.

Para esclarecer este ponto, retomemos brevemente, como discutimos no capitulo 1, a
discussdo sobre os limites da materialidade. Os 6rgdos dos sentidos podem apenas captar
como estimulos vibracdes que estdo dentro de uma certa faixa para quais sdo sensiveis. Isto
limita de saida, todas as possibilidades de constituicdo de expressdes culturais a se
desenvolverem no interior destas faixas, uma vez que, sem sua capta¢do, uma vibragdo nao
tem meios de promover no corpo nenhuma estimulacao.

Além disso, os 6rgdos dos sentidos, sendo meios, funcionam sob modos especificos
que privilegiam certas caracteristicas em detrimento de outras. Um exemplo classico é a dos
raios de atuacdo distintos pelo qual os olhos e 0s ouvidos operam na captacdo dos estimulos
gue chegam a estes. Os olhos sé conseguem ver aquilo para o qual o rosto esta direcionado

num instante, enquanto os ouvidos podem receber estimulos oriundos de qualquer direcéo.

51 Presenca e sentido para Gumbrecht sdo pdlos de experiéncia calcadas na relacdo que o homem estabelece
com as coisas do mundo. A presenca ocorre quando o corpo do homem é origem ou intensifica a relagdo com
as coisas, privilegiando caracteristicas tributarias do espago. O sentido ocorre mediante uma relacdo de
interpretagdo que emerge em uma tentativa de surprir uma expressdo insuficiente da matéria, onde
caracteristicas de tempo sao intensificadas. Desenvolveremos estes conceitos na pagina 82.
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Uma outra caracteristica importante é a existéncia de pélpebras aos olhos, que se abrem e
fecham a todo instante ininterruptamente, podendo ser rapidamente acionadas caso se queira
cessar imagens de figurar no campo de visdo. Pode-se também facilmente deslocar o ponto
onde o olho esta focado e evitar a presenca de uma imagem. O ouvido, contudo, ndo possui 0s
mesmos protetores, sendo necessario ter que mobilizar os dedos para tapa-los ou utilizar
outros protetores, minimizando a nds a presenca de um som. E se quisermos realmente ficar
livre de tais sons e ndo detivermos o poder para cessar sua origem, a unica solucgéo é deslocar
0 corpo inteiro para longe do seu raio de acao. Isto pode

ir de centimetros, a uma centena de metros ou mesmo a kildmetros em caso de sons de grande
amplitude.

Outro ponto importante se da diretamente na relagcdo entre ondas sonoras e 0 corpo.
Quando nos debrugamos sobre 0s mecanismos corporais capazes de serem afetados por ondas
sonoras, constatamos que aqueles captados pela aparelhagem da audicdo e reconhecidos como
som sdo apenas uma parte. Som e corpo interagem de diversas outras formas que extrapolam
0 audivel, constituindo uma relacdo efetivamente sinestésica. Certas mobilizacbes sonoras se
incidem sobre 0s corpos por caracteristicas que seriam mais tributarias da experiéncia tatil
como a pressdo, ao impacto, ao contato, a imersdo, etc. Os sons, quando veiculados em grande
amplitude, tem este carater tétil potencializado, conferindo a estas caracteristicas maior
importancia em sua recep¢do. Como defende Goodman (2009), o estudo de uma dimensé&o da
vibracdo por si mesma se justifica por ser um tanto anterior e independente de uma escuta
cognitiva ou textual, no sentido de que vibracdes interagem com diversas zonas corporais,
indo da sensacdo de contato do som com a pele, a modulacdo de ondas cerebrais, ao
regulamento hormonal, interferindo nos batimentos cardiacos, na digestdo, na tensdo
muscular, etc. Além disso, nossos aparatos de escuta funcionam mediante certos limites de
sensibilidade e tolerancia, onde determinada exposicao a estimulos pode gerar diminuicéo de
audicdo temporaria ou a longo prazo quando acaba por causar lesdo em células sensoriais ou
no nervo auricular. O ouvido possui internamente mecanismos para proteger-se de sons de
maior amplitude, mas tais protecdes funcionam ocasionando desgaste corporal, devido ao
tensionamento de musculos no interior do ouvido médio.

Uma vez que estes processos descritos guardam relativa autonomia de fatores culturais
e de fatores perceptivos inatos ou adquiridos mediante treinamentos, funcionando num
registro mais automatico da interagdo entre vibracfes sonoras e corpo, 0 sentido de som que
passa a nos ser primordial é distinto daquele comumente empregado nos estudos que

envolvem recepgédo de ondas sonoras. N&o estamos tanto interessados nas atribui¢fes que um
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ouvinte pode fazer dos sons que o circundam, seja mediante paisagens sonoras, masicas etc,
nem nos funcionamentos psicofisioldgicos capazes de possibilitar e permitir o
reconhecimento de parametros ou padrdes no universo sonoro. Deste modo, se estamos nos
focando essencialmente nos limites de tolerancia dos corpos na recep¢do sonora, Nnos
afastamos, nos termos de Goodman, de concepgdes que tratam o som em suas possibilidades
"textuais”, e queremos nos direcionar aos efeitos, sobre o corpo, do uso

sonoro enquanto “forca">?. A preferéncia do autor por uma ideia de forca, segue estas
caracteristicas que viemos desenvolvendo, em especial, a razoavel autonomia do campo
vibracional nas suas atuacdes sobre o corpo, como fica claro nos limites de resisténcia dos
corpos seja na insurgéncia dos limiares de dor na recepcéo do estimulo, seja na ocorréncia de
danos permanentes ao orgdo da audicdo, etc.

Fizemos anteriormente (pg. 51), analises dos aspectos formais mobilizados nas obras
noise, onde enfatizamos os modos pelos quais o som é trabalhado e caracteristicas emergentes
deste tipo de exploracdo. Nosso objetivo neste capitulo é reafirmar que o ponto para o qual
estas exploragcdes convergem se da pelo uso predominante do som enguanto impactacao

material aversiva, ou de ordem repulsiva, como desenvolveremos a seguir.

3.1 Assingularidade noise

O fato de que o som pode funcionar, sob certas condi¢des e certos registros como
forga, parece ndo ter figurado ou foi um tanto secundério nas demais vanguardas sonoras do
sec. XX, embora tivesse sido enunciado, em parte, no movimento futurista e em diversas
formas de rock. Discutiremos isto com mais calma em seguida. Também vale lembrar, que
estamos tentando circunscrever este uso dentro da pratica musical, uma vez que como
mostram Goodman (2009) e Cusick (2008) o uso do som enguanto arma nos contextos
militares tem uma longa histéria atras de si.

Embora o japanese noise® tenha sido o primeiro género que recebeu o termo ruido em

52 Desenvolveremos mais adiante (pg. 71), através de Goodman, de que forma a idéia de som como forca pode
ser desenvolvida em forca atrativa e repulsiva. Ainda que através desta polaridade Goodman aponte que nao
é apenas através de limites e tolerancia dos corpos que é possivel pensar uma idéia da implicagdo do uso de
som como forca, desenvolveremos também que esta é a relagcdo em jogo nos movimentos noise.

53 Esta propria denominacdo do género incluindo o termo japanese ao lado do termo noise, atualmente sé faz
sentido em termos histéricos, pois ndo se trata ja, ao menos uma década, de uma expressdo restrita ao solo



59

seu nome, a mobilizacdo de material musical denominada como ruido ndo é obviamente uma
novidade trazida por este, pela 12. onda do movimento industrial ou outros. O uso do termo
normalmente coloca em jogo o campo sonoro e o campo musical, envolvendo todo o
questionamento sobre se trata-se do mesmo campo, ou se estes recortam duas dimensdes
distintas.

Propomos, no lo. capitulo, resumir em 4 sentidos as acep¢fes em uso que o0 termo
ruido recebe quando associado & som. Quando partirmos de nossa 4a. acepcdo de ruido®,
como definida por Attali, podemos englobar em conjunto os varios personagens da historia
musical do sec. XX denominando como ruido qualquer proposi¢do nova que estes tenham
promovido. Mas seria possivel afirmar que a ideia de ruido como impactacdo material ndo foi
preponderante em nenhuma destas proposi¢coes?

Quando analisamos as intencGes e os resultados das praticas decorrentes de varios
personagens desta historia, vemos que muitas ferramentas foram construidas em torno das
demais noces de ruido que recortamos anteriormente. Houve muitos esfor¢os na conquista de
novos sons e novas formas de organizar estes sons conquistados, mas normalmente tendo
como objetivo ou renovar a linguagem musical disponivel, atualizando os termos, técnicas e
conceitos para a criagdo, ou para o entendimento do novo cenério criado por estas novas
condigdes, ou pela vontade de se produzir um som nunca antes ouvido.

Muitos desses novos sons vinham com espectros de comportamento complexo, se
dirigindo pois a um padrao acustico mais tendente ao ruido. Os instrumentos de percussao sdo
retirados de seus lugares periféricos e trazidos ao centro da musica ocidental, onde a obra de
Varése comparece como primeiro exemplo de peso. Este acimulo de novos sons ao mesmo
tempo vem acompanhado de questionamentos a respeito dos parametros em jogo para a
composicdo musical. Para novos parametros foi necessario novos conceitos. Assistimos, por
exemplo, ao esforco, e de certo modo, ao fracasso, de Pierre Schaeffer na tentativa de criar
tipologias que pudessem se referir aos sons em si mesmos, procurando assim superar a
tautologia presente no conceito de timbre que se limitava a apontar para a fonte causadora do
som.

Essencialmente, as fronteiras entre som e musica se tornam cada vez mais dificeis de

serem estabelecidas, levando a decisdes interessantes como a indiscriminacdo entre a arte e

japonés. Por exemplo, diz-se que Abesta, grupo brasileiro, faz meramente noise, embora sua producdo tenha
forte influéncia e relagdo com este noise consagrado no Japéo.

54 Como definimos anteriormente na pagina 23, a 4a. definicdo de ruido circunscreve o aparecimento de uma
pratica nova dentro de um sistema musical consolidado, e na medida que ndo pode ser compreendida nos
termos deste sistema por ser uma prética nova, comparece para este como ruido.
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vida em Cage, na medida que este queria abrir o universo musical a todo e qualquer evento
sonoro do mundo que ocorresse durante uma performance ou a ideia de paisagem sonora de
Murray Schafer, que unifica os dois campos, passando a ter como referéncia o resultado
sonoro total que cerca a um ouvinte em todas as esferas da vida.

Sendo todas estas propostas novas, podemos dizer que seria impossivel que ao
chegarem a publico elas ndo tivessem mobilizado uma das outras acepg¢des de ruido que
elencamos, a de estimulo desagradavel. Esta acepcdo de ruido também € corrente nas
discussbes envolvendo o quanto a necessidade das vanguardas de atualizar os recursos
composicionais da musica faz com que seja necessario que estas necessitem trabalhar ndo se
guiando pela percepcdo daquilo que é agraddvel aos ouvidos. O fato de um determinado
material musical soar como agradavel ou desagradavel é tomado como instancias decorrentes
do habito e da expectativa gerados no entorno de uma escuta calcada em séculos de
procedimentos em torno de certos pressupostos chave. E para ser possivel que estes
procedimentos possam ser renovados é necessario, de saida, que o compositor rompa um
casamento com uma percepcdo marcada por expectativas que agora se coloca a urgéncia de
superar. Isto conduziria a uma série de ocorréncias na histéria de desenvolvimento destas
vanguardas, cuja discussdo excede os limites deste trabalho, como a primazia em uma
racionalizacdo das formas e materiais e um afastamento de questdes como gosto, desejo,
emocao, etc (McCLARY, 1989). Ainda assim, podemos concluir que em momento algum
trabalhar em torno da irritabilidade parece ter sido o objetivo principal de nenhum destes
personagens.

Para o caso do movimento futurista, as coisas sdo um pouco diferentes. A critica de
Varése (1917) aos futuristas, a de estarem apenas reproduzindo as condi¢des irritantes da vida
urbana, ja da o tom da distancia do trabalho de ambos. Ha no futurismo uma exaltacdo do
impacto e da velocidade, uma celebracdo das novas condicdes trazidas pelas novas
tecnologias de seu tempo e o reconhecimento da fragilidade do corpo e da defasagem das
formagdes culturais que tomadas de assalto se encontram em outro registro de funcionamento
(BERNARDINI, 1980) Talvez tenhamos no futurismo o melhor dos antecessores sonoros para
0s movimentos noise. Contudo, as diferencas existentes no environment tecnoldgico e social
disponivel aos futuristas e aos artistas noise tornam esta distancia um pouco maior. Faltam
maiores ferramentas aos futuristas, ilustrado pelo percurso desenvolvido no 2o. capitulo.
Faltam a estes as tecnologias simples, portateis e mais poderosas de amplificacdo, geracao e
manipulacdo sonora. E ha também outros interesses em jogo aos futuristas, como podemos

ver em Russolo (1986), como a busca pela criacdo de tipologias que os aproximam das
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preocupacOes Schaefferianas, o interesse na mobilizagdo de novas tecnologias para se obter
Novos sons, etc.

As coisas também sdo um pouco diferentes quando se trata do rock e seus
consequentes. O rock e o punk também parecem vislumbrar o uso do som enquanto
impactacdo material quando consideramos 0 necessario uso excessivo dos recursos de
amplificagdo e distor¢do. Ainda que este uso excessivo muitas vezes, seja um tanto mais
explicito nas apresentacdes ao vivo. H&4 uma forte dicotomia entre o resultado sonoro que um
grupo apresenta nos concertos ao Vivo e nas gravacdes em estadio. Embora falarmos em nome
de todo o rock possa soar demasiadamente grande e produzir comentérios imprecisos, nos
parece uma constante o fato de que as técnicas de registro em estidio caminhem para uma
certa assepsia sonora, marcada por uma busca de uma suposta altafidelidade (como é possivel
inferir nos handbooks dedicados ao aprendizado de tais técnicas™), enquanto as apresentacdes
ao vivo sempre cedem mais espaco aos excessos de amplificacdo e maior tolerancia a
"sujeira”, aos erros, as imprecisdes, etc. Esta constante parece se manter indo da pequena
banda independente a uma gigantesca turné do grupo U2 (ainda que tenhamos algumas
excecdes fortes onde as coisas ndo se dao tdo simples assim, comparando com subgéneros
ruidosos consagrados no interior do rock, como o shoegaze, o black metal, etc.).

Deve-se a Hendrix um dos marcos na historia do potencial corporalmente impactante
do casamento de excessos entre guitarras, amplificacdo e distor¢do, sendo sua verséo ruidosa
de Star Spangled Banner no festival Woodstock um verdadeiro divisor de aguas se
considerarmos o impacto de sua divulgacdo. Mas talvez mesmo Hendrix esteja mais
interessado em good trips, ainda que com 0s contornos suicidas presentes no blues. E o punk
esta mais interessado em afrontar com a inaptidao técnica, ou seja, com o fato de ndo poderem
tocar os instrumentos por desconhecerem os cddigos e/ou por quererem confrontar alguma
necessidade implicita de que eles deveriam conhecé-los. Além disso, uma vez que o punk
passa a se constituir como género musical, emerge dai uma gramatica sonora muito forte e
pouco flexivel, formada por um numero bem restrito de configuragdes permitidas ao género,
sendo talvez a mais popular destas o do uso primordial de “power acordes”.

E um tanto dificil suspender no rock ou no punk uma série de elementos que figuram
como presencas obrigatorias, a comecar pela escolha de instrumentos, os bons e velhos "voz,

guitarra, baixo e bateria” (e um teclado ocasional), além da necessidade do formato cancéo,

55 Huber (1997) e Owsinski (1999).
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seja mais ou menos ocultado e distorcido quando visto caso a caso®®. H& limites sobre o
quanto se consegue fugir desta gramética trabalhando com estes instrumentos, nao
importando quantos pedais de efeito se adicione ao processo. Ainda que, em relacdo aos
movimentos posteriores influenciados pelo punk, como analisa Reynolds (2006), esta
gramatica seria um pouco atualizada, anos seguintes, numa série de pequenas direces
interessantes promovidas por uma série de grupos e movimentos, numa confluéncia genérica
de varias propostas denominadas como post-punk®’. Mas isto ocorreria, ainda assim, sem
suspender boa parte destas "presencas obrigatorias™.

De qualquer forma, fechamos com Hegarty (2007) quando argumenta que o nivel de
exploracdo sonora dedicado pelo punk e seus consequentes se encerra muito antes daquele,
por exemplo, empreendido pelo Industrial, embora ambos tenham tido uma relacdo forte com
inaptidao técnica. Como dissemos anteriormente, acreditamos que o rock como um todo possa
ser incluido nestas consideracdes. Estes fatores que recortamos dificultam profundamente ao
rock a possibilidade de se colocar como questdo, de modo mais incisivo, meandros de como o
som poderia se constituir enquanto forca, embora esta apareca, algumas vezes mais
discretamente e outras mais diretamente, no horizonte.

Os géneros noise, o futurismo, e as diversas formas de rock ndo sdo os Unicos a
promoverem um tipo de exploragdo sonora concentrada no uso do som para promover
impacto corporal. HA um outro grupo de géneros musicais onde 0 uso do som enquanto
impactacdo é também central. Trata-se de géneros onde 0 uso excessivo de amplificacdo
também mobiliza 0 som em suas caracteristicas mais tateis. Queremos aqui nos referir a
expressdes musicais mais voltadas ao casamento entre danca e tecnologias de amplificagéo,
aos sound systems, ao funk carioca, ao dub, a eletronic body music, ao techno com seus
inimeros géneros agregados, entre outros. Nao é a estes géneros igualmente importante o uso
do som em suas caracteristicas de impactacdo corporal? Haveria também nesses géneros
portanto um uso sonoro como forca?

Para responder a esta questdo se faz necessario trazer uma distincdo de Goodman
(2009) onde este divide em duas categorias a relacdo entre som e impactacdo corporal. Para o

autor, o uso do som enquanto forca pode ser mobilizado como sendo da ordem de uma forga

56 Como dissemos anteriormente, falar em nome do rock inteiro corre o risco de soar como impreciso sob certos
aspectos. Ndo podemos esquecer da enorme gama de instrumentos mobilizada pelas vérias formas de rock
progressivo, de modelos menos tributarios da forma cangdo como o kraut-rock que o inserem nas demais
vanguardas sonoras, etc. Isto ndo altera contudo o ponto central de nossa analise.

57 Nesse pacote do post-punk emergiram géneros como o caso da No Wave, onde os modos de exploracéo
flerta, ao longe, com as propostas noise. Moore, Coley e Lunch (2008) atribuem isto ao fato do No Wave ter
surgido da troca de ares que alguns artistas plasticos fizeram se engajando em projetos musicais.
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repulsora ou da ordem de uma forca atratora. Embora tratem-se de casos modelos, e seja
dificil num contexto comparecer uma das for¢as sem a outra, podem haver nas expressées
sonoras uma tendéncia em direcdo a um dos polos mais do que ao outro. Como mostra

Goodman,

At opposite poles of the sonic warfare continuum then, two basic tendencies could
be identified, two poles of the continuum of sonic force, perhaps two inverse modes
or tactical tendencies. One is militarized. These extensive and intensive tendencies
of audiosocial radiation can also be usefully described as, on the one hand,
centrifugal, efferent, repulsive, producing a movement that spirals out from source,
and on the other hand, a centripetal, afferent, attractional power producing a
movement that spirals in toward a source. Clearly one tactical deployment of sound
is subordinated to the strategic aim of crowd dispersal, to the dissipation of a
collective energy, to repulsion and dissolution of clusters, and to the
individualization of the movement of bodies. On the other side, we have a tactical
deployment whose objective is that of intensification, to the heightening of
collective sensation, an attractive, almost magnetic, or vortical force, a force that
sucks bodies in toward its source®®. (2009, pg. 11)

Mediante esta distingdo, o autor localiza como exemplos de utilizagdo do som como
forca repulsiva todo um processo historico de usos do som pelas forgcas armadas e policiais,
sejam nos contextos do uso do som em torturas, em manobras militares, ou para dispersar
multidGes. Além destes, o autor também identifica que este uso esteve presente na base de
uma série de estéticas das vanguardas sonoras do séc. XX, sendo o futurismo italiano talvez o
primeiro representante de peso desta tendéncia. Os movimentos que separamos neste capitulo
para contrapor aos movimentos noise estariam, conforme Goodman, todos comprometidos
com usos militarizantes em suas expressdes sonoras.

No outro polo, o autor localiza como exemplares as estéticas que descrevemos
anteriormente como o casamento de danca e amplificacdo, que este chama de Afrofuturismo.
Se 0 som nas estéticas noise mira na resisténcia dos corpos dos ouvintes, no afrofuturismo o
som exerce sua coergdo pela atragdo dos corpos a um centro, "abduzindo-os, modulando seus
movimentos” (GOODMAN, 2009, pg. 60). O ouvinte se torna um "transdutor™ das vibragdes

sonoras, que se convertem em pequenos ritmos levados a cabo pela pele. Os corpos dos

58 “Em pdlos opostos do continuo da guerra sbnica, duas tendéncias basicas podem ser identificadas, dois p6los
no continuo do som enquanto forca, talvez duas téticas de tendéncias inversas. Uma é militarizada. Estas
tendéncias intensivas e extensivas de radiacdo audio-social podem também ser descritas, por um lado,
centrifugas, eferentes, repulsivas, produzindo um movimento que espiraliza da fonte; por outro lado, um
poder centripeto, aferente, atrativo, produzindo um movimento que espiraliza em direcdo a fonte.
Nitidamente um dos usos do som estd subordinado ao objetivo estratégico de dispersar a multiddo, ao
dissipamento da energia coletiva, a repulsdo e a dissolugdo de aglomerados, e a individualizacdo do
movimento dos corpos. E no outro lado, temos um desdobramento tético cujo objetivo é o da intensificagdo,
ao aumento da sensagdo coletiva, um vértice de forca atrativo, quase magnético, uma forgca que suga corpos
em diregdo a fonte.” (tradugéonossa)
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ouvintes numa apresentacdo afrofuturista também tem a tendéncia a se reunir entre si, uma
vez que todos se encontram abduzidos pelos mesmos movimentos.

Para Goodman, os dois tipos de impactacdo também refletem dois modos distintos de
se pensar a intrincacdo entre som e forca. O autor coloca que o som como forca repulsora
segue um mesmo principio comum aos futuristas, principio este que supde uma relagéo
diretamente proporcional entre a intensidade sonica e a quantidade de amplitude mobilizada.
O futurismo traca uma busca pelo estimulo mais alto, mais veloz, mais ruidoso, ao invés de
uma "ecologia mais variada entre sons e velocidades" (GOODMAN, 2009, pg.57). Ja o som
enquanto atrator entende forca como um modo de promover "mobilizacdo” e "contagio"
(Idem, pg.11), no sentido de promover nos corpos a replicacdo dos ritmos que estdo sendo
veiculados no sistema sonoro.

E preciso que facamos agora algumas ressalvas as colocacdes de Goodman. Apesar de
recortar os dois campos como sendo duas formas de mobilizar som enquanto um estimulo de
forga, 0 autor parece condenar 0S movimentos sonoros ou musicais que se servem do som
como forca repulsiva, comparando-os reiteradamente com os usos militares. O autor coloca
tais movimentos musicais como sendo sucessores do futurismo italiano e como estes
tributérios do mesmo "erro" (Idem, pg.20). Isto faz com que seu estudo acabe por ndo analisar
nenhum movimento sonoro que privilegie a forca repulsora®, preferindo focar-se
alternadamente entre, 0 que denomina como movimentos afrofuturistas, sempre vistos como
positivos e mais interessantes, ou entdo nos usos das forgcas armadas e policiais, sempre vistos
como negativos. Para nés esta apropriacdo sonora que Goodman denomina como sendo de
intencBes militarizantes, além de ser a relacdo em jogo para as
estéticas noise, é extremamente necessaria para seus modos de expressdo. Seria um erro talvez
se a considerdssemos como Unica ou como a melhor forma de interagir corpo e som como
forca. Mas quando considerado de dentro das estéticas, ndo vemos como estas poderiam

resultar em “erro”. Trata-se de uma resultante oriunda de diversos fatores®® que cria uma

59 Na medida que o p6lo do uso do som como forga atratora € tributério, para o autor, das incursdes da musica
negra sobre as tecnologias de amplificacdo, ele procura atribuir ao outro pélo, o do som como forca
repulsora, como uma incursdo branca sobre o sonoro. Ainda que isto ndo seja diretamente assumido em
"sonic warfare" (2009) podemos inferir esta posi¢cdo através de ressalvas como "(...) this is not a book about
(white) noise." (pg.16), ou entdo "Man for futurism, is not truly mutated, but is only upgraded in a white
metalicized ubermensch. The futurist legacy has meant “white noise”. (pg.37). Ou ainda, "(...) the futurist,
avant-gardist legacy or rockist legacy of (white) noise music and its contemporary disciples (...) (pg. 28)

60 Fatores que envolvem toda uma rede de determinagdes que foram necessérias e possibilitadoras para a
constituicdo dos géneros noise da forma que o conhecemos, incluindo nisto os gostos e particulariedades dos
artistas envolvidos, a situacdo histdrica sonora, econdmica, geografica, tecnolégica e politica, as
caracteristicas intrinsecas das tecnologias envolvidas, o acaso, etc.
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decisdo em expressar-se dessa forma e nosso Unico intuito neste trabalho é acompanhar os
modos pelos quais esta expressdo se desdobra, seja como ela for.

Que se encontre semelhancas entre as praticas militares e policiais e 0s movimentos
noise ndo é nenhuma surpresa, como discutimos anteriormente. Como visto em Vale e Juno
(1983), um dos fatores que engloba todos os participantes da 12 onda do movimento
Industrial foi o de procurar mapear praticas e elementos na cultura que mobilizassem um
imaginario de agressao ou de ameaca ao corpo e a valores sociais estabelecidos. Isto conduziu
a uma série de exploracdes levadas a cabo quase como pesquisas®’, onde 0s grupos se
interessavam por temas como limites de resisténcia do corpo a estimulos, impactos, ou
submetido a condi¢des adversas como nas guerras, instituicbes mentais, presidios etc, assim
como nos efeitos disto sobre a subjetividade de individuos nestas situacdes permeadas por
agentes estressores. Havia um interesse especial pelas possibilidades destrutivas das novas
tecnologias, de onde uma nog¢do de Industrial emerge, mediante a uma atencdo as
transformacbes da modernidade como desenvolvemos no 2°. capitulo. O sonoro para o
Industrial recebe um tratamento demarcado por estes temas, pela agressao, pela mobilizacédo
de contedo que possa ser ofensivo, pelas caracteristicas do urbano, sons bélicos. Desta
forma, as préaticas militares e policiais figuraram como um campo privilegiado de atencdo
deste movimento, que se apropriou destas para construir seus modos de expresséo.

Um 2°. fator que é também comum a todos os grupos da 12 onda do Industrial € a
mobilizacdo destes temas de forma ambigua. Estes interesses eram mobilizados sem nenhuma
critica ou condenacédo, um tanto "livre de comentarios" (HEGARTY, 2008 , pg.108), de modo
que ndo ficava claro se o interesse pelos temas tinha como intengdo reagir contra tais
contextos ou se estavam meramente os celebrando. Um exemplo interessante desta
mobilizagdo ambigua destes temas pode ser visto no clipe da musica “Geburt einer Nation™
do grupo esloveno de Industrial Laibach. Trata-se essencialmente de uma versdo da mdsica
“One Vision” do grupo Queen realizada sob certas orientagdes correntes do Industrial. A que
chama atencdo de saida, é o fato das letras terem sido vertidas para o alemdo. A letra original
flerta com elementos totalitarios através de frases como “one man, one goal, one mission™ ou

"all we need is one world wide vision", mas isto ndo tem maiores consequéncias devido a esta

61 Isto pode ser ilustrado pelos titulos dos albuns do TG como "Second Annual Report”, "Third and Final
Report", etc.Fatores que envolvem toda uma rede de determinagBes que foram necessarias e possibilitadoras
para a constituicio dos géneros noise da forma que o conhecemos, incluindo nisto os gostos e
particulariedades dos artistas envolvidos, a situacdo histérica sonora, econdmica, geografica, tecnoldgica e
politica, as caracteristicas intrinsecas das tecnologias envolvidas, 0 acaso, etc.

61 Isto pode ser ilustrado pelos titulos dos albuns do TG como "Second Annual Report", "Third and Final
Report", etc.
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inclinag&o ficar restrita ao contexto da letra quando analisamos

0 caso do no uso do Queen. No caso do Laibach, — o fato da letra vir vertida ao aleméo, o
visual adotado pela banda com uniformes militares, simbolos, insignias, além dos gestos,
assim como a musica ter sido arranjada mediante pastiches de mdsica militar, além das
expressdes sérias e fixadas dos membros representando corpos simultaneamente disciplinados
e como que em um éxtase provocado pela forte presenca dos simbolos e das préaticas —
apontam todos para uma forte relacdo com o nazismo. Uma relacdo que ndo é exatamente
positivada ndo ficando claro se trata-se de uma critica, de humor negro ou de uma exaltacéo
resultando nesta ambiguidade que viemos descrevendo.

No caso do TG, que cunhou o termo Industrial e pensou o0 género enquanto proposta, a
postura ambigua vinha como uma ferramenta principal para uma agenda que tinha como uma
das propostas principais a exploracéo de tabus. Tratava-se de usar um olhar atento a codigos e
contetdos banidos da cultura procurando trazé-los a tona, ndo para criticd-los ou para
defendé-los, mas para quase que experimenta-los e permitir que possam ser vivenciados de
alguma forma. Procurava-se por formas de trazer tais conteldos a tona, quase que para
mobiliza-los por sua mera “presenca” no sentido Gumbrechtiano. Para que estes elementos
possam ser vivenciados, a ambiguidade se torna como que uma estratégia pedagogica
necessaria, mantendo esta aura de que ndo se sabe muito bem se esta mobilizacdo de tabus
tem como fungdo a critica ou & uma celebragdo. Sobre os motivos da escolha do termo

Industrial, podemos ver em Gold,

Industrial music was a term coined by TG and Cazazza to emphasize that the music
they made was a vivid and accurate reportage, a precise description of the ailing
industrial society in which they found themselves alienated and socially ill. It was
then an obvious step to adopt and turn into graphics, industrial buildings, factories,
corrugated iron, to re-romanticise through cynical appreciation the landscape of
inner city production and decay. Clothes became functional and drab, images grey
and stark; sounds of machinery, streets, a cassette tape existentialism were grafted
into music. Rhythms based on conveyor belts, alienating work, instead of distracting
and patronizing dance pap were used. Industrial music was closest to journalism and
to a documentary in black and white of the savage realities of fading capitalism.
(GOLD apud FORD, 1999, p. 7.18)

62 "Mdsica Industrial foi um termo cunhado pelo TG e por Cazazza para enfatizar que a mdsica que estavam
desenvolvendo era uma reportagem vivida e acurada, uma descricdo precisa da sociedade industrial
patologica em que estes se encontravam alienados e socialmente doentes. Era um passo 6bvio para adotar de
modo grafico as construgds industriais, fabricas, ferro franzido, e re-romantizar através de uma apreciagao
cinica a paisagem do centro da cidade, em sua producéo e decadéncia. As roupas se tornam funcionais e
tediosas, as imagens cinzas e rigidas, e sons maquinarios, das ruas - um existencialismo em fita cassete
transformados em mdsica. Ritmos baseados em rodas dentadas, no trabalho alienante, eram usados, ao invés
de uma papa de musica dancante e paternalista. A masica industrial era proxima ao jornalismo e ao
documentario em preto e branco das realidades selvagens de um capitalismo em declinio." (tradugdo nossa)
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A escolha do termo Industrial reflete o objetivo de fabricar uma estética que tenha sido
tocada por um olhar atento aos contextos emergentes da revolucdo industrial e da
modernidade com todas as suas transformacOes intensas, como abordamos no capitulo
anterior. Seguir todo o imaginario associado as maqguinas, com o trabalho arduo, as cargas
horérias e as condigdes de vida sub-humanas; os corpos frageis, de dificil acoplagem com as
grandes maquinas industriais, frequentemente sob ameaca de mutilacdo e facilmente
descartaveis frente a estas novas demandas; a formagdo dos contextos urbanos
hiperestimulantes, com sua exigéncia redobrada de atencdo; as duas grandes guerras com a
extensa utilizagcdo da racionalidade a servico de morte, controle e destruicdo em todas as
aparelhagens montadas nestes conflitos, etc.. Ainda que estas novidades urbanas, num
contexto de final dos anos 70, j& sejam em muito parte do passado, o grupo acreditava que ndo
havia nenhuma estética que houvesse dado conta de se utilizar destes contextos sem cortes ou
restri¢cdes, aceitando-0s do modo como séo.

Além disso, como mostra Hegarty (2007), ndo se deve entender com o termo
Industrial que o TG tem alguma crenca de que a vida industrial transformou em opressivo um
mundo pacifico. Um dos motivos pelos quais o industrial € ambiguo se da exatamente por nao
acreditarem na possibilidade de um “outro mundo” que ndo esteja ja condenado de saida por
condicBes hostis, opressivas, alienantes, insatisfatorias, etc. O Industrial vive num mundo
onde nada é verdadeiro, mas percebe-se que algumas proposi¢des ocupam este lugar de
verdade na forma de tabus. E preciso identificar estas proposicdes e colocar em pratica uma
outra proposicdo ou acdo que realize o que é negado por estes tabus. Trata-se portanto de
“transgressao” e ndo de “revolucdo”. (Idem, pg. 106)

Isto toma contornos distintos de acordo com que tipo de campo e contextos cada grupo
estava interessado em explorar. No caso do Laibach, o0 que estava em jogo eram as tensdes da
ex-lugoslavia nos anos 80, sobre entre estarem dentro do estado comunista possivelmente
mais aberto a0 mundo ocidental, assim como o atravessamento forte da influéncia alema na
cultura de seu pais natal Eslovénia. Para o caso do TG, além deste papel na defini¢éo do local
e dos objetivos do movimento Industrial, o grupo advogava uma relacdo forte com o
consumo, com a propaganda, com a ideia de comercializar tabus. No caso do grupo SPK, o
que estd em jogo € todo o contexto de discussdo da loucura, se perguntando sobre a fronteira
nas praticas entre sanidade e loucura, sobre a constituicdo do saber psiquiatrico (onde
Foucault e Guattari tornam-se os autores chaves para 0 grupo) e tomando a loucura em suas
caracteristicas como uma inspiracdo estética. Diversos outros grupos também mobilizariam

pontos especificos dentro desta tendéncia geral que estamos aqui apontando.
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Este contexto de exploracdo de tabus, contudo, ndo figura com peso no japanese noise
como dissemos anteriormente, na medida que o0s artistas japoneses se dedicavam na maior
parte do tempo apenas a desenvolver uma sonoridade especifica, ndo se interessando por
outras expressdes pensadas estrategicamente como no caso do Industrial. O motivo que
justifica para nés agrupar a 1a. onda do movimento Industrial junto do movimento japonés se
da pelo ponto central de nossa pesquisa, que ¢ a mobilizacdo do uso de som enquanto
impactacdo material, ou como uma forca. No caso do Industrial isto figura como mais um
elemento que é mobilizado com frequéncia, mas pode ndo comparecer. Além disso, jamais
este uso compareceu no Industrial com a intensidade que aparece no japanese noise, onde esta
mobilizag&o € central e necessaria.

Se conseguimos entender as ressalvas que Goodman manifesta aos usos sonoros
militares, ndo poderiamos estender de modo algum tais ressalvas aos movimentos artisticos. O
motivo é simples. Os usos sonoros das forcas armadas e policiais é imposto, enquanto 0s usos
dos movimentos noise sdo meramente oferecidos e é preciso desejar estar sob sua afetagdo.
Podemos retomar neste ponto uma uma questdo discutida por Hegarty (2008), sobre se seria
valido pensar 0s géneros noise como uma espécie de mobilizacdo "fascista” do sonoro. Uma
vez que estes géneros mobilizam som como uma forca aversiva (diriamos nos seguindo
Goodman), pode surgir a questdo se 0 que esta envolvido nas praticas noise tem alguma
relacdo com outras praticas de aplicacdo de forca e poder como no caso do fascismo.
Concordamos com Hegarty que a chave para esta questdo ndo esta no uso de for¢ca mas sim no
tocante ao quanto estas expressdes sdo ou ndo impostas a quem as recebe.

Devido aos movimentos noise estabelecerem uma relacdo mais de ordem contratual,
ndo poderiamos levar a analogia com o fascismo tdo distante. Os géneros noise se oferecem
Ccomo expressao a quem possa interessar, ndo havendo nenhum tipo de coercdo de nenhuma
ordem a ninguém para ser exposto a essas expressdes. Ainda que o Industrial tenha tentado
promover intervencfes mais diretas na cultura, o0 movimento na sua 1% onda ndo obteve
grande alcance, ficando mais restrito a culturas undergrounds. Para se tornar um consumidor
destas estéticas € necessario, portanto, ir até elas, pelo tempo que se desejar, e se dirigindo
apenas aos expoentes do género que se quiser. Ndo sdo inclusive faceis de serem encontradas
no mundo, ndo estdo em outdoors, ndo ha concertos frequentes, enfim, é necessario todo um
esforgo de se dirigir até elas e de permanecer em contato com elas. Sem contar as inumeras

possiveis dificuldades de assimilagdo que podem ser encontradas neste consumo tendo em
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violéncia e agressdo da expressdo sonora™. As forcas armadas e policiais, a0 mobilizar som
como forcga, tem portanto interesses um tanto distintos daqueles visados pelos géneros noise, 0
que faz com que a primeira seja imposta e a segunda nao.

Novamente, € importante frisar que estamos considerando as expressdes noise do
modo como se apresentam dentro de um contexto cultural mais amplo que nos permite Ié- las
como rupturas ou didlogos e nunca como expressdes pingadas no vazio, que poderiam ser
boas ou mas em si mesmas, como parece sugerir Goodman na sua argumentacdo algo
maniqueista. Além disso, consideramos reduzir esta dicotomia a culturas do branco e do negro
um tanto simplista, especialmente devido aos movimentos noise terem o Japdo como um dos
seus principais expoentes. Para fazer esta ponte, teriamos que afirmar que as questBes
culturais japonesas sdo as mesmas das questdes européias. Mas se amarelo ndo é negro, talvez

também nio seja bem branco.®*

3.2 Comunicar-se com o limite material dos corpos

Vamos agora ao nosso 2°. argumento, o de que para ser possivel utilizar o som como
arma material se faz necessario procurar modos de se comunicar com os limites materiais dos
corpos dos seus receptores.

Pensar 0 corpo com foco nos seus limites materiais nunca sera uma tarefa das mais
faceis. Como poderemos elucidar melhor a seguir em Gumbrecht, as ciéncias humanas tem
uma histdria fortemente marcada por uma busca hermenéutica, onde, em especial, no caso das
ciéncias sociais, as coisas do mundo costumam comparecer como objetos de estudo apenas
mediadas pelos usos e sentidos atribuidos por individuos particulares e culturas. Este foco
acaba por negligenciar a dimensdo material da cultura, como se as coisas fossem involucros
neutros apenas aguardando o toque mégico do simbolico para Ihes conferir sentidos.

Podemos ver em Boivin (2008) uma série de consideracdes a respeito dessas

premissas. Naquilo que alguns autores passaram a denominar como uma "virada linguistica"

63 como discutimos anteriormente no cap.l, (pg. 28 e seguintes) sobre a dificuldade de constituicdo de
sensorialidades para os géneros noise

64 Um exemplo interessante de cruzamento destas duas formas de tratar o sonoro pode ser visto na
Ultima fase do grupo Whitehouse, quando estes passaram a incorporar ritmos em padrfes comuns a musica
tradicional africana, denominando o género de afro-noise. Musicas como "wriggle like a fucking eel" (CD
Anexo FAIXA 19) parecem sintetizar bem esta dupla demanda de abdugo ritmica e impactacédo aversiva.
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em diversas correntes tedricas de pensamento no séc. XX, uma ideia de linguagem passou a
ser a base para o entendimento das expressdes culturais, conduzindo a uma "énfase no
significado, no simbolismo, na representacéo, significacdo e interpretacdo” (BOIVIN, 2008,
pg.13). Esta inclinacdo teorica tomou de empréstimo algumas premissas das linguisticas de
Saussure e Jakobson, em especial a ideia de arbitrariedade do signo linguistico, ou seja, a de
que ndo h& nenhuma relacgdo direta e voluntéria entre o significante que é usado para designar
uma coisa ou ideia e o significado desta coisa representada. Se as redes simbolicas das
culturas eram entendidas como uma espécie de linguagem dentro destas orientacdes, o par
significante/significado passava a operar como as coisas, atuando como o significante
arbitrario para o qual culturas e individuos designavam sentido. Ainda que as coisas e 0S
corpos possam receber grande atencdo nos estudos marcados por esta orientacdo, Sao
normalmente atravessados pela busca de se constatar de que modo sao social ou culturalmente
construidos. A esta posicdo da-se o nome de “construtivismo".

Como mostra a autora, a partir do momento que se dedica uma atencdo aos
constituintes materiais, somos cercados pela constatacdo de que o sentido atribuido as coisas
podem ndo ser totalmente arbitrarios, mas que ao contrario, sua constituicdo material atua
como um dos fatores no contexto das atribui¢cdes de sentidos e usos que fazemos delas. O
modo como as coisas e 0 corpo estdo configurados, simultaneamente restringidos e
privilegiados por certas formas de atuagdo, em muitos casos "motivam™ 0s usos e os sentidos
que Ihe sdo, neste caso, posteriormente atribuidos.®

Como discutimos no 1°. capitulo, a busca pelo entendimento dos constrangimentos e
marcas da materialidade nas expressfes culturais ndo tem como intengdo inserir uma
metodologia calcada por determinismos tecnoldgicos, materiais ou bioldgicos. Reivindicar o
corpo por sua materialidade como objeto de estudo néo significa acreditar numa primazia do
"bioldgico™ sobre o "cultural”, mas ao contrario, pensar em outros fatores que trabalham em
conjunto com os demais fatores comumente ja envolvidos na atribuicdo de sentido. Se o
material atua de modo determinante, ele € mais uma determinagdo em conjunto com outras.

Deste modo, se privilegiamos as questdes da materialidade em nossa pesquisa € por acreditar

65 A autora analisa varios casos envolvendo pesquisas de campo proprias e de outros autores para mostrar que
em alguns casos, o constituinte material é predominante na motivacdo dos sentidos que lhe sdo atribuidos.
Alguns dos casos envolvem: a pesquisa de Turner dos Ndembu e de que modo o sistema de cores utilizado
em sua cultura parece ser derivado das cores dos fluidos e secre¢cBes dos processos organicos do corpo
humano, como o sangue, a urina, as fezes, 0 semén, o leite, etc.; as analise de expressdes linguisticas como a
relacdo que algumas expressbes textuais fazem dos termos "calor" e "frieza" para designar estados
emocionais que tem forte correlagdo com processos corporais que envolvem aumento ou diminuicdo da
temperatura corporal; o campo de estudos dedicado as pinturas das cavernas, e 0 uso de sitios de dificil
acesso para realizacdo das pinturas; aos estudos da correlagdo entre gestos e usos do corpo com estados
emocionais como no caso da correlagdo, entre outros.
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que as expressdes envolvidas neste trabalho privilegiam um contato com esta dimenséo em
suas exploragdes. Como nos mostra Csordas (1994), ndo se trata de substituir um
determinismo por outro, e sim de complementar tais estudos, inserindo "uma dimens&o
aumentada de materialidade as nossas no¢des de cultura e histéria” (CSORDAS, 1994 pg.4).
O corpo é um sistema aberto e portanto atualizavel. N&do se deve fazer disto um dilema do
"ovo e da galinha" (BOIVIN, 2008, pg.64), na busca por definir quem — se as materialidades
ou as atribuicbes simbdlicas — é a origem e quem € consequente desta origem. Tratam-se na
verdade de processos que atuam e colaboram mutuamente, sendo que apenas analisando caso
a caso podemos encontrar ou ndo uma predominancia de uma expresséo cultural em um dos
polos, sem excluir o p6lo ndo predominante.

Queremos reivindicar que 0s movimentos noise dedicaram uma atencdo primordial as
materialidades, mesmo que seja 0 caso desses personagens ndo saberem disso ou nao
concordarem. Os movimentos noise se apoiaram excessivamente num uso do som em niveis
que o mobilizam enquanto uma estimulacdo tatil. O fato do som chegar aos ouvidos como
padrdes, qualidades, configuracbes sonoras detectaveis torna-se um tanto secundario para
estes movimentos, como uma espécie de traco particular que diferencia um artista do outro.
Mas o ponto que evidentemente os une, é que este estimulo deve se apresentar neste nivel de
impactacio esperado. E preciso que a mobilizagio de volume faca sentir um som enquanto
uma pressdo aplicada diretamente nos corpos. E necessério sentir o espaco audivel sendo
totalmente ocupado, ndo se deixando brechas ou vazios a escuta. Disto advém outras
experiéncias. E mobilizada uma relacdo com o risco, na forma da ameaca que este som possa
estabelecer no seu contato para com 0s corpos. A ameaga mais direta é sem ddvida a de
danificar o aparelho auditivo, mas o0 que se encontra em jogo é também um imaginéario de
estar sendo mobilizado em excesso, na medida que as respostas corporais ao estimulo se
oferecem como um indice da ocorréncia desta mobilizacdo. Os movimentos noise atuam de
um certo modo experimental no sentido de que ndo se sabe bem onde os limites de tolerancia
dos corpos se ddo. Ndo se sabe muito bem o que pode advir desta exploracdo, mas nao se
reconhece entre os artistas ou entre os consumidores da cena um outro modo de estimulacdo
que ndo seja demarcado por mirar neste excesso. Embora o cliché, na forma de repeticdo de
procedimentos consagrados pelos movimentos, numa apresentacdo noise seja tolerado, a falta
de mobilizagdo impactante descaracteriza profundamente o género.

Uma outra abordagem que podemos somar as reflexdes dos autores acima nos é
sugerida por Gumbrecht (1994, 1995, 2004). E também por estes termos que podemos

entender que 0s movimentos noise parecem reivindicar como campo de exploracdo
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caracteristicas que apontam mais a presenca do que ao sentido (GUMBRECHT, 2004). Néo
apenas sao primordiais, mas como todo o0 processo passa por uma questdo de limites de
resisténcia dos corpos na recep¢do de estimulos que podem lhe ser destrutivos, hd nos
movimentos uma questdo com o0 quanto a potencializacdo da presenca pode expandir
experiéncias de intensidade. Estes movimentos tem uma especificidade no trato do sonoro, de
modo diferenciado de outros movimentos, que os qualifica para o tipo de abordagem aqui
proposta.

A presenca, em sua definicao, é aquilo que nos atinge diretamente em nossos corpos. E
tudo aquilo que é tangivel a eles, que pode alcanga-los, toca-los ou se fazer sentir por apenas
estarem em contato com estes. E portanto uma experiéncia calcada em relacdes de espaco,
cujas caracteristicas se desdobram por configurac@es de proximidade e de intensidade. Num
processo de comunicacdo, uma relacdo onde se produz presenca se da no contato travado
entre a materialidade dos corpos e das coisas.

Segundo Gumbrecht (2004), poderiamos compreender a histéria da metafisica no
Ocidente no modo como um contato com a presenca teria sido colocado "entre parénteses”
(em especial ap6s a nocdo Cartesiana de "cogito™), mediante uma crenca na separacdo entre
corpo e espirito, conferindo ao Gltimo aos poucos um lugar de primazia. As faculdades
"espirituais™ ou "mentais” conferiam ao homem um local de destaque e separacdo sobre as
demais coisas do mundo, sendo portanto aquilo, essencialmente que caracterizaria 0 humano
frente as demais coisas. Toda a existéncia passaria a ser vista como essencialmente
dependente de movimentos da mente humana. Isto conferiria ao corpo um lugar secundario ou
consequente da mente, e nogdes calcadas em algum tipo de substancialidade das coisas e dos
corpos se encontrariam restringidas nas reflexdes sobre as condi¢cdes humanas. A chave, pois,
para o entendimento das coisas estaria dada, ainda que com inimeros contornos nesta histéria
do pensamento, nas faculdades humanas e ndo diretamente advindo das coisas do mundo.

Esta crenca na possibilidade de separacdo nitida e radical entre corpo e espirito, da
origem a separacao sujeito e objeto, se conferindo ao sujeito o lugar responsavel por dizer
aquilo que o objeto é, ou seja, aquilo que cabe e que ndo cabe as coisas do mundo. As coisas,
0S Ccorpos e 0s eventos sdo vistos de saida como insuficientes, como sendo uma mera
expressao que contém sentidos que Ihe estdo ocultados exatamente por esta insuficiéncia
intrinseca da matéria. Desta exata insuficiéncia da expressdo surge a necessidade da
interpretacdo. Sua realizagdo se sustenta sobre a ideia de "profundidade”. E esperado do ato
interpretativo que, para que o observador possa atingir o profundo sentido das coisas do

mundo precise estar a uma grande distancia da coisa observada, pois s assim deixa de estar
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atrelado a estas.

Ainda que a formalizagdo desta necessidade tenha cabido a Dilthey, na fundagédo da
"hermenéutica” como disciplina, conduzindo as recém-criadas ciéncias humanas no sec. XI1X
para ter a interpretacdo como tarefa, como analisa Gumbrecht, estas premissas se encontram
em uso desde o séc. XV quando se buscava pensar a relacdo entre 0 homem e o mundo. Deste
modo, a matéria, seja a do corpo ou a das coisas no mundo, esta sempre em defasagem e em
segundo plano, podendo ser enganosa, ocultando o verdadeiro sentido, ou no maximo uma
expressao que o articula mal.

Se 0 que caracteriza 0 homem esta nas suas faculdades mentais e 0 corpo € visto
inteiramente destacado dessas funcdes, um outro ponto central que emerge é a exterioridade
gue homem e as coisas do mundo, incluindo seu corpo, se encontram um em relacéo ao outro.
O homem passa a ser um observador do mundo, ao invés de ja estar no mundo como uma
parte dele. O exemplo central para Gumbrecht da diferenga entre estes dois modos de
referenciacdo se da na comparacdo entre os sentidos distintos dos rituais empregados na missa
medieval e na missa protestante. Nos primeiros, o uso do pdo e do vinho deve produzir uma
"epifania”, permitindo no culto que se sinta como se estivesse diante da presenca do corpo de
Cristo novamente. Nos segundos, passa-se a uma relacdo de interpretacdo, onde o pdo e o
vinho estdo em uso como representantes do corpo de Cristo, numa relacdo de significacdo
onde 0 que estd em jogo é evocar os eventos da Ultima ceia, mas destes ndo se espera que
possam "fazer a ultima ceia presente novamente” (GUMBRECHT, 2004, pg.28)

Sentido e presenca atuam essencialmente como modelos que tratam dos critérios pelos
quais uma cultura promove suas préprias referéncias dentro de seu grupo social. Embora
componentes com caracteristicas de ambos comparecam em diferentes situacdes é possivel
encontrarmos elementos mais tributarios da experiéncia da presenca ou da experiéncia do
sentido.

Para o autor alemdo a musica € sempre mais tributaria do campo da presenca do que
do campo do sentido, ao contrario da literatura e da producdo de conhecimento. Contudo,
talvez o campo musical, conforme se desenvolveu no Ocidente, ndo esteja tdo longe deste
contexto. E possivel detectar, na historia da mosica ocidental desenvolvimentos em
contiguidade com o0s processos epistémicos descritos por Gumbrecht. O campo musical,
mesmo as musicas atreladas as vanguardas sonoras do séc. XX, talvez esteja por demais
demarcado por valores fabricados no seio da centralidade da interpretacao.

Como podemos ver em Dufourt (2007) a historia da musica ocidental foi construida

em torno da historia da incorporagdo dos meios da escrita para a criagcdo musical mediante as
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técnicas de notacdo. O desenvolvimento de uma notagdo trouxe consequéncias para 0 modo
como a musica poderia ser pensada e construida, fazendo com que esta mudasse de "registro e
de regime" (ldem, 2007, pg. 10). A notacdo conduziu a uma forte parametrizacéo,
privilegiando altura e duracdo como elementos preponderantes para se trabalhar no universo
musical, excluindo e condenando perpetuamente a oralidade o que nédo se pudesse ser grafado.

No intervalo de alguns séculos, um procedimento que comegou para poder registrar a
producdo musical sacra pre-existente e permitir que ela pudesse ser padronizada nos seus
diversos centros clericais, passa a se tornar o ponto de partida da criagdo musical. Uma pratica
musical originalmente calcada na voz, na memoria, € na repeticdo e variagdo de
procedimentos adquiridos em séculos de pratica religiosa passava agora a ir em busca dos
limites e dos poderes possibilitados pelos recursos graficos. Os simbolos notados seriam
explorados cada vez mais em si mesmos, tendo que negociar uma busca pelos limites de suas
possibilidades de combinacgéo e construcdo de relacbes com as demandas da tradi¢cdo. Como

mostra Dufourt,

(...)o que é particularmente surpreendente, neste longo periodo de incubacéo, do
século IX ao XIV, é a ambivaléncia. A notagdo musical permanece dividida entre
duas exigéncias antagdnicas que se interpenetram, que se estracalham mutuamente
sem conseguir explicar suas oposi¢des: de um lado os resquicios de uma experiéncia
vivida, com suas regulacBes espontaneas, seu poder de memdria, suas intuicbes
dindmicas que prolongam, de alguma forma, os esquemas de a¢&o; de outro, a ordem
da composicdo, das relacBes espaciais, o poder signalético e combinatdrio da
notacdo, a exatiddo dos esquemas construtivos, em resumo, o regime da quantidade,
dos condicionamentos explicitos e das implicagdes precisas. (DUFOURT, 2007, pg.
12)

O que é central na emergéncia das praticas de notacdo é que a mdasica,
anteriormente subordinada ao ouvidos, passa a ter os olhos como principais mediadores
entre 0 universo sonoro e o universo da criacdo. Os olhos trazem consigo um conjunto de
caracteristicas marcadas pelo seu poder de separar, destacar e diferenciar. A masica, que
de saida trata-se de uma arte que se desenvolve sempre no tempo, passa a ser
paulatinamente coordenada por mecanismos que pensam em termos de espago®. Os olhos
lancam as bases para uma formalizacdo do sonoro, medindo o tempo, visualizando o todo
da obra, "introduzindo o ouvido no espago das operagdes e func¢des” (DUFOURT, 2007,

pg. 9). Estes passam a exigir dos ouvidos um esfor¢o sobre-humano de acompanhar, pela

66 ainda que este espaco mobilize algumas caracteristicas diferentes daquelas quando tomamos o espaco como
desenvolvido por gumbrecht. Quando comparados a partitura e a articulacdo de sons propriamente dita, em
VOzes ou instrumentos, vé-se que a partitura se distancia mais de relagdes de proximidade e intensidade
como descrevemos anteriormente.
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escuta, os artificios criados pela escrita.

Deste modo, o campo musical esteve muito demarcado pelas questbes de
demarcacdo dos corpos, vozes e instrumentos ao poder congregador e explicitador da
notacdo, 0 que aproxima o campo musical das caracteristicas engendradas no campo literario
e no da producdo de conhecimento.

Ainda que a notagdo seja um tanto secundéria ou inexistente quando comparamos o
caso da historia do jazz (um tanto formado pela escuta reiterada que um jazzista fazia de outro
ao vivo ou em gravacbes), como discute Chion (1994), ou da musica popular em
geral, ndo podemos esquecer que estes géneros tomaram para si de saida, um verdadeiro
universo fabricado por séculos de mdsica cléassica ocidental. Neste universo poderiamos
incluir os instrumentos musicais, que foram fabricados e aprimorados para executar masica
em afinacdo temperada (e nisto podemos incluir o sistema temperado), os encadeamentos e
as progressoes de acordes, melodia acompanhada, etc.

Isto retoma a discusséo que tratamos anteriormente sobre o rock ndo fugir do peso
de certas gramaticas. Mesmo que algumas destas configuracdes variem, e 0S géneros
tenham criado gramaticas que lhe séo proprias, num certo sentido, quase todo género musical
ocidental estd muito atrelado de saida as configuracdes da "nota musical" como referéncia
elementar no tratamento dos materiais musicais.

Este modelo da "nota musical" encontrou inimeras formas de suspensdo nas
vanguardas sonoras do séc. XX, todas partindo do surgimento de novos sons trazidos pelas
novas tecnologias. Esta pluralidade de novos sons, como exploramos no cap. 2, conduziram a
constatacdo de uma insuficiéncia dos 4 parametros consagrados pela escrita: altura, duracgéo,
intensidade e timbre para manipular os novos sons do mundo. Para lidar com esse impasse, as
producdes de musica eletroacustica da vertente concreta ou influenciadas por esta, procuraram
novas tipologias, encarnadas em modelos como o do "objeto sonoro™ para substituir a agora
insuficiente, para suas intengdes estéticas, ideia de "nota". O objeto sonoro passa a ser 0
material musical a ser trabalhado, ndo dependendo mais diretamente das velhas redes
centradas na "nota musical" como o compositor que compde e registra 0 que deve ser tocado
em uma partitura para ser executada por um intérprete.

No terreno dos instrumentos musicais ndo-eletronicos, assistimos ao desenvolvimento
de estéticas que tentavam extrair estes novos sons dos velhos instrumentos, e também
mediante a exploragdo dos limites de percepcdo da nota, como no trabalho com texturas,
oriundo da acumulagdo de muitas notas sobrepostas ao ponto de ndo se conseguir ouvir nem

notas isoladas nem acordes. Em relacéo as formas de notacéo, isto conduziria ao uso de novas
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grafias, como vemos em Nyman (1999) na sua analise da vertente experimental, procurando
agora notar algum som especifico sem parametrizad-lo com a precisdo que a partitura
tradicional realizava ou mesmo a procedimentos de improvisacdo, onde nota-se apenas
processos que comportam grandes ou alguma dose de abertura a indeterminacéo e ao acaso.

Uma suspensdo do conceito de "nota" também se da nos movimentos noise, em
especial quando consideramos o noise japonés. Com a diferenca de base que viemos
desenvolvendo neste capitulo, a de que os movimentos noise teriam conferido ao som um uso
de impacto material que figura antes mais como um efeito colateral ou um recurso secundario.
Obviamente estamos falando de casos gerais, no sentido de que estas praticas se mesclaram
profundamente, encontrando artistas, ou épocas da producdo de um artista, mais tributarios de
um modelo ou de outro.

Podemos juntar as reflexdes de Gumbrecht sobre a presenca, e as analises de Dufourt
sobre a primazia da escrita na histéria da musica ocidental, o pensamento da Escola de
Toronto (em especial aqui Havelock e McLuhan) sobre de que forma o Ocidente teve seus
valores, conceitos e paradigmas demarcados pelo modo como o sentido da visdo teria se
destacado de todos os outros e assumido papel de sentido principal em uso na vida humana.
Para McLuhan (1988), a primazia do visual emerge a partir do surgimento do alfabeto
fonético, consolidando na cultura modos de funcionamento que privilegiam caracteristicas
predominantes do sentido da visdo, regulando o uso dos outros sentidos, na construcdo de
conceitos, no modo de estabelecer conhecimento sobre o préprio homem e sobre 0 mundo.
Posteriormente, a partir da invencdo da prensa, que automatizava a producdo de copias dos
textos, este processo seria ainda mais intensificado.

A primazia da visdo traz como caracteristica esta énfase na abstracdo, oferecendo
através da escrita a possibilidade de transcrever qualquer linguagem em conjuntos de
caracteres abstratos, sem significado em si mesmos. Com a abstracdo a busca pela
objetividade se torna regra. A especialidade da visdo, segundo McLuhan, é a possibilidade de
destacar com facilidade "figuras” em alta definigdo recortadas de um “fundo”. Ou seja,
separar ou destacar objetos, coisas, eventos ou relagdes umas das outras.

Isto conduz a um outro ponto que abordamos em Gumbrecht: a distancia necessaria
que emerge entre o observador e o observado. O ato de conhecer passa a ser demarcado pela
possibilidade de destacar figuras, e separar objetos e qualidades uns dos outros. Isto teria
langado as bases para o racionalismo cientifico, e pela passagem da religido como base para o
entendimento do mundo & filosofia pela invencdo da dialética, onde figuram em jogo

exatamente a possibilidade de conectividade das proposicdes, ou as implicagdes que uma
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proposi¢éo gera sobre a outra.

As reflex6es de McLuhan e Havelock vao em direcdo as analises de Gumbrecht e do
distanciamento da presenca. Nas duas analises 0 que estd em jogo sdo 0S inUMeros processos
que promoveram uma separacdo entre aquele que conhece e a coisa a ser conhecida.

Os movimentos noise modificam de que forma esta relacdo de presenca entre 0 som e
0 ouvinte se da. A partir do momento em que exploramos o0 som nas suas qualidades
sinestésicas, tendo como referéncia o uso do som como um elemento de for¢a, damos um
passo além em direcdo ao campo da presenca, pois passamos a mobilizar outras caracteristicas
que ndo comparecem em um tipo de relagdo com o som mais calcado na escuta. Os
movimentos noise procuram através de mobilizacbes de presenca o atingimento de
experiéncias de intensidade. Tais movimentos parecem portanto criar uma modalidade de
escuta que ndo se encaixa bem nos modelos existentes um tanto calcados nos termos de Sterne
(2003) num modelo “timpanico”, na complexa identificacdo de padrdes sonoros audiveis e na
atribuicdo de sentido a estes sons envolvidos. A expressdo parece demandar de seus
consumidores competéncias e interesses outros, ndo sendo mais claro se aquilo que estamos
tratando é do campo de uma musica ou mesmo do campo de uma escuta, como abordamos
anteriormente no 1°. Capitulo.

Tentamos neste capitulo desenvolver a ideia de que, devido a um interesse no
potencial do som em impactar as materialidades do corpo, movimentos como a la. onda do
movimento Industrial, o power electronics e o noise japonés, desenvolveram um uso do
som que ndo parece ter sido preponderante em nenhum outro movimento anterior. Através
de um conceito tracado por Goodman do “som como forca repulsiva”, pudemos constatar
que o termo ruido ou o termo som para estes movimentos ganha um sentido distinto. Ruido
passa a ser aplicado a sons que possam promover uma impactacdo aversiva nos corpos,
mirando diretamente na sua capacidade de resistir a estimulos. Deste modo, o corpo dos
ouvintes se torna o alvo principal, tendo como consequéncia mobilizar outras partes do
corpo sensiveis a ondas sonoras ndo privilegiando unicamente os ouvidos. Notadamente,
recursos como 0 excesso de amplitude, a escassez de momentos de siléncio, a ocupacao do
espectro sonoro audivel ou a énfase em frequéncias em regides onde o aparelho auditivo é
sensivel, entre outros, sdo responsaveis por convocar 0 Som enquanto pressdo, como um

estimulo que é mais da ordem do tatil do que do auditivo.
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CONCLUSAO

Nossa pesquisa colocou como tarefa estudar os movimentos noise, procurando
investigar o que os caracterizaria e de que modo estes se configuram enquanto expressdo
sonora.

Ficou um tanto claro para nés, no decorrer deste estudo, que era necessario fazer um
percurso por algumas referéncias distintas daquelas que os autores que abordam o noise
normalmente se propdem. Os autores procuram ressaltar que 0S movimentos noise
emergem na continuidade de um processo que se inicia nas vanguardas musicais do sec.
XX. Este processo consistiu na ideia de se produzir um som novo meramente por ser uma
novidade.

N&o estamos de modo algum afirmando que ndo haja continuidade, em muitos
niveis, com este processo. Contudo, ao nos focarmos sobre o que poderia desdobrar de
singular nos movimentos noise frente a estes outros movimentos histdricos, pudemos
detectar como relacdo essencial o modo como estes pareciam abordar o0 corpo como se
fosse um verdadeiro alvo. Esta preocupagdo com o corpo, embora fosse feita por diversas
vias ndo-sonoras na 12 onda do movimento Industrial, parecia ser predominantemente
levada a cabo pelo som no caso do japanese noise: sem letras ou cangfes, sem conferir
muita importancia ao vestuario, e sem algum pensamento manifesto geral que unificasse as
praticas. A extremidade do impacto sonoro parecia ja falar suficientemente por si. Isto
indicava para nds que o estudo das materialidades era muito adequado para se compreender
0S movimentos noise considerando a preponderancia dos elementos concretos e materiais
que estes movimentos langam mé&o nas suas expressoes.

Encontramos em alguns momentos, um tipo de reflexdo semelhante sobre o potencial
destrutivo da mobilizacdo sonora em musica mas se referindo a outros géneros musicais®’.
Ainda que estes comentarios fossem normalmente breves e ndo tivessem muita importancia
no todo da andlise destes autores, podemos ver, por exemplo, numa das reflexdes de Reynolds

e Press sobre o rock,

Rock's premium on volume (decibels and cubic) takes music's ability to drown the
listener to the limit. It replaces the intermediary with immediacy, interpretation
withimpact. Another quality that makes music the supreme art form for expressing
regressive, incestuous longings is its ability to induce synaesthesia (confusion of the

67 como em Jourdain (1998), Goodman (2008), Reynolds (2005), Reynolds & Press (1995).
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senses). (1995, pg. 218)

Ja que usamos as metaforas de arma e alvo, poderiamos quase dizer que talvez
voassem destas mobilizagOes anterioras de som como forga alguns estilhacos. Isto néo
diminui o possivel impacto de algumas delas mesmo neste terreno metaforico. N&o
esquecamos que estilhacos podem causar danos vitais. Precisamos sempre lembrar que rock
tem um boa lista de musicos surdos consagrados. Vimos varias vezes se repetir nos autores,
em forma de piada, a necessidade de se abrir centros de protecdo aos ouvidos de roqueiros.
Mas isso de modo nenhum uniformiza as propostas do rock e as propostas do noise. Tratam-se
de duas experiéncias muito distintas, a que acreditamos que este estudo possa ter auxiliado a
estabelecer. Embora Reynolds e Press advoguem brevemente que o rock substitui a
interpretacdo pelo impacto, isto ndo os impede de fazer um livro

“interpretativo"®®

sobre rock e género, exatamente porque o rock é um tanto adequado a este
tipo de abordagem. Os sons mobilizados pelo género sdo apenas um dos materiais disponiveis
a serem analisados, que € bastante rico em outras formas de expressdo. Sendo o japanese
noise um movimento pouco estudado até a presente data, acreditamos que nosso estudo
deveria se concentrar no que era preponderante e central na constituicdo do género e, deste
modo, a ideia de impacto através do sonoro emergiu.

Acreditamos que o surgimento do japanese noise tenha resignificado profundamente o
que viria a ser 0 uso do som enquanto forca, fazendo que, de tal forma, toda a mobilizagéo
anterior soasse, nas demais estéticas, como mais um efeito colateral do que como objeto
principal em jogo. Como coloca Hegarty (2007, pg.133) ha mais "volume, distor¢do e nao-
musicalidade™ no japanese noise do que em toda as demais producGes musicais na historia.
Sendo assim, acreditamos ser valido o reconhecimento de uma ruptura neste processo
histérico que viemos descrevendo, ou a0 menos uma sensivel troca de niveis neste modo de
exploracao.

Para ter sido possivel a nds entender o modo como os corpos sdo afetados pelos sons
foi preciso abdicar, por um instante a0 menos que seja, do sentido forte do conceito de ruido
em Attali. Este observa o ruido no seu nivel mais geral possivel, enquanto os efeitos causados
por uma pratica nova no seio de uma antiga. Desta forma, qualquer pratica que tenha
emergido sera tomada como ruido neste sentido geral. Contudo, uma pratica silenciosa e outra
com grandes amplitudes e inclinada a ocupagdo total do espectro audivel diferirdo

profundamente enquanto experiéncias sensoriais.

68 Poderiamos dizer que Hegarty faz um estudo filoséfico e histdrico sobre o noise.
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O conceito geral de ruido trabalhado por Attali, Hegarty e outros, parece ter sido
inspirado no funcionamento do aparato visual, na medida que Ihe é central o vislumbre do
novo. Ao se concentrar meramente na irritabilidade ou na transgressdo promovida por um
ruido, Hegarty traz um exemplo via Bataille®® do desgaste de uma imagem que inicialmente
irrita mas passa a ndo mais irritar com o tempo. O autor argumenta que semelhante as
imagens chocantes que param de chocar com a sua reexposi¢cdo, 0 mesmo pode se dar com 0s
sons. Deste modo, a experiéncia de estar exposto aos movimentos noise estaria condenada,
conforme se aumentasse 0 tempo de exposicdo, a ter a sensacdo de impacto dissolvida.
Apostamos, contudo que no caso sonoro, isto ndo é tao simples.

E possivel que o fato de uma imagem parar de chocar néo venha a ser nunca da mesma
ordem de um som parar de chocar, pois tratam-se de duas experiéncias sensoriais com
funcionamentos distintos. A ideia do abrandamento da experiéncia de choque a partir da
repeti¢do do ruido talvez seja mais valida para as linguagens ruidosas nos sentidos das demais
vanguardas. Se quisermos procurar paralelos da experiéncia do japanese noise no campo da
visdo teriamos que pensar ndo na exposicdo a imagens degradantes, mas na exposi¢do do
corpo a excessiva luminosidade. Ou entdo, teriamos que pensar em possiveis atuacfes de
novas formas tecnoldgicas que atuem diretamente sobre os aparelhos visuais e possam lhe
atribuir caracteristicas tateis, como as tecnologias 3D, 0s equipamentos de realidade virtual,
entre tantos ainda por vir.

Livrar-se de uma imagem que irrita talvez seja muito mais facil do que se livrar de um
som que irrita. Basta mudar a angulacao do rosto ou fechar os olhos. O ponto onde as coisas
ficam realmente dificeis ¢ ter de se livrar de um contato tatil que irrita. E por esta via que
normalmente atos de violéncia e abuso sdo cometidos. Sem a aplicagdo de constrangimentos
tateis ficamos apenas no terreno das ameacas, ou talvez fiqguemos mais no campo do
imaginario. Quando estamos diante de um uso do som enquanto forca ndo estamos lidando
com estimulos que podem nos impactar por estarem mobilizando codigos banidos de uma
cultura, e que por isto, poderiam nos causar algum desconforto. Trata-se de um impacto
sonoro que, ao buscar atingir os limites das materialidades auditivas, promove uma

experiéncia que parece estar, Como ja mencionamos, em regimes da comunicagdo pré ou para-

69 trata-se de uma discussao levantada por Bataille em “L ‘experience Interieur” (1944), falando de seu proprio
fascininio com imagens da “morte por mil cortes”, uma técnica utilizada como pena capital na China antiga
até o inicio do séc. XX que consiste em se extrair lentamente partes do corpo do condenado, até seu
falecimento. Hegarty (2009) discute através deste exemplo, a idéia de que uma imagem que nos choca pode
parar de chocar se a observarmos muitas vezes, para argumentar que caso semelhante se da com os sons que
nos chocam.
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simbélicos.”® Os movimentos noise sio expressdes que procuraram explorar no som um
registro onde ndo é tdo simples relativizar a sensacdo de estar sendo mobilizado em excesso.
E como se tentassem através do som arrancar algum tipo de resposta de um corpo que n3o
poderia ficar impassivel frente a este conjunto de estimulos.

Como discutimos no capitulo anterior, o Industrial tinha como agenda uma intensiva
exploracdo de elementos e tematicas tabus, sendo o som apenas mais um dos muitos
elementos estratégicos utilizados. O som foi mobilizado pelo género na maior parte do tempo
pelos mesmos motivos que as imagens. Este intuito promoveu: o uso de samples de ditadores,
de serial-killers, assim como as letras de conteudo violento, sons de violéncia e abuso
simulados variados sendo cometidos; os sons de maquinario industrial, e de demais usos de
ruido no sentido das vanguardas, como sons sem altura definida, forma free-form, nao
necessitarem trabalhar no formato cancdo, etc; registrarem e lancarem as mausicas
intencionalmente "mal gravadas e mal tocadas”, ndo operando dentro das regras de
altafidelidade comuns ao mercado fonogréafico, entre outros recursos. Estes fatores acima
apontam a uma exploracdo da impactacdo mediante a énfase em caracteristicas simbolicas.

Contudo, trabalhar neste tipo de proposta também tornou possivel a exploracédo, ainda
que de relance, de um modelo de sonoridade que viria mais pura e intensa no power
electronics e no japanese noise: sons que poderiam impactar explorados predominantemente
nos registros das materialidades.

Aideia de que o que esta por tras destes géneros seja um fim estratégico para o0 sonoro
pode ser sempre colocada em discussdo. Possivelmente trata-se de fruicdo musical também
desde sempre, mas estes dois fatores andam juntos, ao invés de se invalidarem. Um
reconhecimento de um registro corporal para o qual esses sons atuam de forma impactante
ndo invalida os interesses que levam ao uso desses sons. Ou seja, desejo sons que agridam e
gosto de quando este processo esta em andamento, aprecio 0 modo como meu corpo recebe
estes sons.

Quando analisamos o caso do Whitehouse ou do SPK, é dificil dizer o que é

preponderante. As jaunty fairy tales’> de Best e Bennett pré e p6s Sotos’® ndo podem

70 como desenvolvemos no cap. 3

71 termo usado por Hegarty para descrever o tipo de cenario mobilizado em algumas letras de Industrial e do
power electronics. Trata-se frequentemente da mobilizagdo de cendrios e personagens criados tendo sempre
presente o indice de opressdo de um dos personagens pelo outro.

72 Ha uma fase no grupo Whitehouse que o escritor Peter Sotos fez parte do grupo atuando no fornecimento das
letras e também nas performances ao vivo, onde interagia aversivamente com o publico como arrumando
brigas, urinando sobre estes, ofendendo-o0s e os ameagando, etc. O estilo de Sotos enquanto escritor envolve
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prescindir tanto assim deste nivel estratégico de funcionarem como agentes agressores. Mas ja
se encontra nessas propostas um certo nivel de fruicdo que delimita de saida bastante o
universo musical a disposicdo do estilo. SO se passa a reconhecer nesse universo niveis de
exploracdo sonora onde 0s corpos se encontram extremamente impactados. No caso pds
japanese noise isto ja se encontra extremamente extrapolado, mal dando para reconhecereste
uso sonoro estratégico, ou algum outro uso para além da fruicdo tatil-estética.

Embora o imaginario de impactacdo continue |4, quando algum artista resolve
mobilizar imagens violentas das capas (ainda que isso ndo seja regra geral), nos titulos das
musicas, etc., hd um apagamento profundo de qualquer fim estratégico. E por isso que o
Industrial determinou bem menos o universo de materiais musicais que poderiam entrar no
género, pois tinham maiores demandas estratégicas no horizonte. O ponto que evidentemente
chegamos é que ndo foi uma coincidéncia ou uma predilecdo pura e simples que o japanese
noise, o power electronics, e a 1% onda do movimento Industrial, entre outros, tivessem
trabalhado procurando sempre ocupar simultaneamente o espectro inteiro de frequéncias
audiveis no maximo de amplitude possivel. Ndo é uma coincidéncia que o power eletronics
tenha tido como modelo a emergéncia de uma frequéncia aguda numa regido onde a audi¢édo
humana é extremamente sensivel, e reconhece estes sons como mais altos. E dificil de
eliminar a sensacéo de presséo, a sensacdo de mobilizagdo corporal geral ao se estar diante de
um estimulo desta ordem. Possivelmente este impacto ird doer. Talvez possa ndo doer para
sempre, e a reiteracdo ao estimulo substitua a dor por alguma outra coisa. Mas parece que 0
gue permanece nesses movimentos, € o uso do som como mediador numa tentativa de se
comunicar com estes limites dos corpos, por onde quer que eles se deem.

Saindo da esfera sonora ou musical, podemos encontrar em nosso objeto alguns
pontos de contato com outros fenémenos da cultura na contemporaneidade. Analisando outras
esferas do campo do entretenimento detectamos outros desenvolvimentos que também
apontam para a mobilizacdo de estimulos de ordem sinestésica, e semelhante ao caso dos
movimentos noise, a uma escalada crescente de incorporagdes de caracteristicas tateis a meios
dominados anteriormente por um outro sentido. Podemos citar como exemplos de ponta desta
tendéncia a incorporacdo do 3D aos cinemas, 0s novos modelos de joystick focados em
respostas corporais do video-game Wii, as telas de touchscreen presentes em diversas midias,
entre outros.

Para o caso do cinema 3D, h&a um esfor¢o em reconstruir o cinema como um espago

descrigcBes de contextos de humilhagdo sexual, sem muita metafora e livre de comentério positivos ou
negativos, ou mesmo reflexdes muito gerais sobre o que esta envolvido.
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mais integrado ao corpo, na medida que procura dar aos olhos um espaco que reduza a
distingdo entre 0 mundo que estes veem na tela e 0 mundo que os estes veem fora dela. Se
como dizia Sobchack, o cinema nos faz ver o que "alguém estaria olhando” na medida que
nos inunda com imagens associadas a perspectiva deste alguém que é a camera, o cinema 3D
tenta nos fazer sentir como se povoasse nosso préprio ambiente. Por mais que num filme
como "Avatar" tenhamos uma constru¢do narrativa um tanto semelhante aos codigos
tradicionais de narracdo e de cinema, ha esta diferenca de experiéncia que estd sendo
proposta, que ndo é da ordem de uma imagem nova, diferenciada, mas de uma experiéncia
imersiva, dado o fator profundidade que se insere no processo. Isto acarreta uma aproximacgéo
entre o corpo e o filme de um modo que ndo tem diretamente a ver com os sentidos da
narratividade do filme, podendo, para este fator, tratar-se de qualquer histéria.

No caso do video-game Wii, o console inverte uma tendéncia dos video-games desde
0s primeiros consoles, que sempre procuraram investir numa construgdo cada vez mais
sofisticada de imagens e audio, para se dedicar a repensar 0 modo como usuario e video-game
interagem. O usuario para operar as fungdes do jogo ndo conta com os tradicionais botbes e
teclas que disparam comandos de modo a operar personagens na tela, e sim com um controle
que reconhece detalhes dos gestos e da posi¢do com que 0 usuério o opera. Com isso, 0 video-
game faz uma equivaléncia direta entre 0s seus gestos e 0s gestos em andamento na tela,
aumentando o envolvimento do corpo do usuario no jogo, passando a requisitar a presenca
deste mais diretamente.

As préticas noise, pelo seu caratér efetivamente sinestésico, talvez possam encontrar
didlogo nestes vetores que parecem almejar uma intensificacdo da presenca. Neles
encontramos como ponto de contato o fato de terem reorganizado, em torno de uma
requisicdo do corpo como um todo, praticas anteriores que se davam atreladas a um sentido
especifico ou predominantes em apenas uma de suas partes. E incerto, contudo, até que ponto
estas expressdes podem estar reivindicando uma outra forma de arte ou se encontram
submetidas aos contextos artisticos de onde emergem. Neste sentido, a pesquisa procurou ser
mais um encaminhamento do que uma conclusdo sistematica sobre o impacto e o alcance das
expressoes estudadas. Esperamos deste modo, que este estudo tenha
possibilitado quem sabe néo apenas lancar algum entendimento sobre a experiéncia do noise
mas também inspirar outros mapeamentos de experiéncias culturais que inauguram novas

dimensdes sinestésicas ou sensoriais.
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ANEXO - Faixas do cd de audio

1. Exemplos de japanese noise. Trechos de “Untitled #6” de Masonna (do album “frequency
LSD” - 1998); "Noisembryo I” de Merzbow (do album “Noisembryo” - 1994); “peony
crackers part 8" de Incapacitants (do album “Pariah Tapes” - 2006)

2. Exemplos da la. onda do movimento Industrial. Trechos de "Abfacklen!" (do album
“Drawings of the Patient O.T.” - 1984); “Hit by a rock” de Throbbing Gristle (do album
“D.0.A.: The Third and Final Report” - 1978); “Slogun” de SPK (do album “Auto-da-fé&” -
1983)

3. Exemplos de power electronics. Trechos de “Pro-sexist” de Whitehouse (do album
“Dedicated to Peter Kurten” - 1981); “Campaign” de Sutcliffe Jiigend (do 4dlbum “Campaign”
- 1982); “Military Road” de Prurient (do album “Pleasure Ground” - 2006)

4. “Untitled #2” de Masonna (do album “hyper chaotic” - 1996)

5. “Ionosphere” de Aube (da coletanea “The American-Japanese noise treaty” - 1995)

6. “Spiral Blast” de Merzbow (do album “Pulse Demon” - 1996)

7. “Will for rhythm machine” de K2 (da coletanea “The American-Japanese noise treaty” -
1995)

8. “Overture” de Tetsuo Furudate (do album “Othello as a noise opera” - 2001)

9. “Emanation Machine r. Gie 1916” de SPK (do album “Information overload unit” - 1981)
10. "You don't have to say please" de Whitehouse (do album “Great White Death” - 1985)

11. "Steh auf Berlin" de Einstiirzende Neubauten (do album “Kollaps” - 1982)

12. "Memory Repeating" de Prurient (do album “And Still, Wanting” - 2008)

13. Exemplo de ruido branco

14. “Daughters of Lonesome Island” de John Cage (1945)

15. “lonisation” de Edgard Varése (1929-1931)

16. “Dammeérschein” de Iannis Xenakis (1994)

17. “Crack Groove” versao original de Merzbow (do album “Release your mind” - 1995) e
versao Zeitkratzer (do album “Noise ... \ [Larm]” - 2002) respectivamente.

18. “Poem for tables, chairs and etc.” de La Monte Young. (1960)

19. “Wriggle like a fucking eel” de Whitehouse (do album “Bird Seed” - 2003)



