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Introducao a arqueologia da escuta - Do
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Towards an archaeology of hearing - Sounds and voices as
objects of enunciation
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RESUMO A arqueologia da escuta rompe com os limites estreitos da historia da misica e abre a possibilidade
de uma nova compreensao da historicidade dos regimes de escuta, ndao mais entendidos apenas como o reflexo
passivo de uma percepcao dos sons determinada apenas pela fisiologia da audi¢do, mas epistemologicamente
reconfigurados pelo conceito de objeto-som, de Pierre Schaeffer.
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ABSTRACT The archaeology of hearing breaks up with the strict boundaries pertaining to the history of music
in order to open up new possibilities of understanding the historicity of different hearing régimes or orders, no
longer conceived as passive reflexes of an exclusively physiological sound perception process, but actually
re-configured, in an epistemological way, by Pierre Schaeffer's concept of object sonore.
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as ultimas paginas de sua Arqueologia do

Saber, Foucault levantou a possibilidade
de uma investigagdo arqueoldgica que “fizesse
aparecer a regularidade de um saber mas nao se
propusesse a analiséd-lo na direcdo das figuras
epistemoldgicas e das ciéncias” (1972, 233). Embora
a investigacao arqueoldgica tenha se constituido ao
redor de pesquisas de carater epistemologico sobre
a formacdo dos discursos cientificos e sobre a sua
respectiva configuracdo doutrinéria e disciplinar em
ciéncias especificas, isto é, restritas a areas bem
delimitadas da atividade e do conhecimento humano?®,
Foucault aponta aqui para os pressupostos de uma
arqueologia mais abrangente, que possa ser aplicada
aqueles campos de atividade e conhecimento que
jamais lograram ultrapassar totalmente o limiar
de cientificidade necesséario @ sua consolidagao
integralmente disciplinar. Areas do saber e do fazer
humanos, como a politica, a sexualidade ou o olhar
podem ser submetidas a investigagdo arqueoldgica
tanto quanto a linguistica ou a biologia, pois mesmo
irredutiveis a tentativas tedricas de cientificizagdo e
normatizagao conceitual (portanto a rigor irredutiveis
a qualquer episteme historicamente dada), nao
cessam de oferecer a investigagdo arqueoldgica
conjuntos de objetos e modos de enunciacgdo,
conceitos e praticas sociais, além de uma série de
estratégias e de dispositivos os mais variados em sua
natureza e finalidade. Tais conjuntos se inscrevem na
« positividade de um saber » (para usar uma expressao
do proprio Foucault) e desenvolvem constantemente
os seus proprios limiares de epistemologizacao, isto é,
demandam e produzem conhecimentos e habilidades
especificos que sdo necessarios a sua pratica’.

3 Ver, a este respeito, FOUCAULT, Michel. As palavras e as
coisas, Martins Fontes Editora, Sao Paulo, 1995.

4 Acerca dos sucessivos limiares (de positividade, de episte-
mologizagdo, de cientificizacdo e de formalizagdo) que uma
determinada formacéao discursiva pode atravessar, ver FOU-
CAULT, Michel: A arqueologia do saber, Editora Vozes, Rio de
Janeiro, 1972, pp.225-229.

Embora ndao apontem, assim, diretamente para a
episteme de sua época, essas areas podem orientar
a investigacdo arqueoldgica para outras diregoes.

Ao pensar tais possibilidades, Foucault adensa a
investigacaoarqueoldgica, que sefazmaisautonoma
em relagdo as configuragcdes epistemoldgicas por
ela mesma tracadas, e estabelece as bases para
uma compreensao mais precisa da relacao entre as
epistemes e as demais formacgdes discursivas: uma
investigacao sobre o olhar, por exemplo, ndo deve
desvincula-lojamais dos saberes a que se acopla, ao
mesmo tempo em que nos remete a irredutibilidade
deste mesmo olhar a enunciagao, conferindo-lhe
uma discursividade propria que - se nao chega a se
constituir em episteme (se nao ultrapassa o limiar de
cientificizagdo, como diria Foucault) possui, mesmo
assim, uma ampla margem de expressao em relagcao
as grandes formas de subordinacao epistémica dos
enunciados®.

A irredutibilidade final da aisthesis a episteme,
ou dito de outra maneira, dos modos de percepcgao
sensorial aos modos de cognigao intelectiva, ndo €,
portanto, um problema insollivel para a investigacao
arqueoldgica, pois constitui-se, pelo contrario,
na confirmacdo ultima da consecucdo de seus
objetivos, quais sejam, a historiciza¢ao radical das
epistemes a partir de suas condi¢gdes materiais
concretas de emergéncia e o delineamento de um
mapa ou cartografia das constelacdes discursivas
em que formacdes e nebulosas das mais diversas
caracteristicas - epistémicas e “aisthéticas”,
politicas e éticas - entrecruzam-se e entrechocam-
se em incessante reconfiguragao. Olhar e escuta
inserem-se, aqui, como catalisadores em potencial
de sistemasdeformacao discursivanao epistémicos,
séries especificas de arquivos que estdo, por

5 Sobre Nietzsche, Foucault e a questdo do olhar, ver SHAPIRO,
Gary: Archaeologies of Vision - Foucault and Nietzsche on
Seeing and Saying, The University of Chicago Press, Chicago,
2003.



definicdo, excluidos da historia das ciéncias - mas
que podem ser extraidos da histéria da cultura
através da investigacao arqueoldgica.

Uma investigacdo arqueolégica da escuta estd,
portanto, perfeitamente fundamentada através das
mesmas condi¢cdes que ja possibilitaram a outros
autores a investigagcao arqueoldgica sobre o olhar,
baseando-se nas mesmas premissas: ndo analisa
nem interpreta “as grandes obras dos grandes
compositores” de um ponto de vista estilistico,
semiologico ou hermenéutico, mas também nao
procura determinar o sentido final de uma obra ou
peca musical a partir de esferas extrinsecas ao
campo do audivel, tais como a economia, a politica
ou a sociologia. Nem semiologia da musica, nem
sociologia do concerto, a arqueologia da escuta
descreve as transformacdes histéricas do campo
do audivel através das regularidades especificas
que o habitam transitoriamente, como discursos.
Os enunciados que conformam seus arquivos
compreendem um corpus muito rico e vasto de
material, um material que ndo se refere apenas
as frases, melodias e cangdes populares de um
determinado repertério ou periodo, nem se limita
as obras e pecas musicais mais representativas de
um certo extrato ou periodo histérico, pois também
abrange os seus dispositivos técnicos (instrumentos
musicais, aparelhos de registro e reproducdo do
som) e as suas estratégias de difusao (igrejas, salas
de concerto, radio e TV), assim como os conceitos
que lhe sdo correlatos (acUsticos, eletromagnéticos,
digitais).

A arqueologia da escuta deve servir-se da
histdria da mdsica com a mesma distancia prudente
e reservada que deve manter em relagdo a historia
do cinema, por exemplo. A reparticdo dos seus
arquivos nao corresponde necessariamente as
grandes periodizagdes e divisdes estilisticas da
historiografia musical, mas ndo tem como deixar de
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referir-se a elas em um primeiro momento. Atém-se
tanto as mutacdes em seu interior como as inimeras
modificagdes no campo do audivel que ocorrem ao
lado e por fora dos codigos musicais. Por isto, ndao
implica em absoluto o estabelecimento de uma lista
de sons “j& dados”, supostamente & disposi¢ao
de uma escuta eternamente idéntica a si propria,
“natural”, e referida, por sua vez, a uma fisiologia
da audicdo humana integralmente determinével
através das leis da acUstica e da psicoacdUstica.

Ao propor uma compreensdao do campo do
audivel como um campo perpassado por diversos
extratos, ou camadas de organizacdo do material
sonoro a disposicdo em determinada época e
lugar, a arqueologia da escuta deve determinar ndao
sO os respectivos objetos de escuta socialmente
produzidos e compartilhados em cada extrato
histérico, mas também avaliar, a cada extrato, a
dominancia relativa que certos objetos exercem
sobre osdemais, seus diversosmodosde enunciagao
caracteristicos (géneros, estilos e autores, por
exemplo), os conceitos que suscita, as estratégias
que provoca e os dispositivos que produz. Uma de
suas primeiras funcdes é avaliar os diversos modos
historicamente determinados de escuta (ou regimes
de escuta), mapeando e precisando suas diferencas.
Se a percepgao sonora de um homem do século XV
era de tal forma diferente da nossa que o mdsico
Robert Jourdain chega a afirmar que “de alguma
forma, aprendemos aignorarum nivel de dissonancia
que os ouvidos do Renascimento ndo podiam
suportar” (1998, 142), como pensar historicamente a
escuta? Em que bases podemos fazer qualquer tipo
de afirmacao acerca das percepgdes auditivas do
passado, recente ou distante?

Segundo Jourdain e outros musicos/escritores,
como Nicholas Harnoncourt®, a historicidade nao

6 HARNONCOURT, Nicholas: 0 Didlogo Musical, Jorge Zahar
Editor, Rio de Janeiro, 1993.
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habita apenas as formas e os estilos de composi¢ao
musical, mas também os dispositivos de que esta
se serve para capturar a escuta. Esses variam
enormemente de natureza e funcdo e ndo devem
ser assimilados integralmente a nogdo de musica
ou de instrumento musical, pois ha outros tipos de
dispositivos de escuta igualmente importantes para
a arqueologia, como os dispositivos arquitetonico-
aclsticos de escuta (anfiteatros, igrejas, salas de
concerto) e os dispositivos de transducao elétrica
ou eletro-magnética do som (telefones, microfones,
alto-falantes).

A arqueologia da escuta s6 é possivel quando
a historicizacdo dos dispositivos sonoros rompe
com os limites estreitos da histéria da mdsica
para historicizar o préprio som como um objeto,
possibilitando uma compreensao da escuta em que
esta ndo se encontra subordinada passivamente a
percepcdo auditiva. A escuta, entendida como um
campo de possibilidades aberto para o inaudito,
engendra a cada novo extrato histérico seus proprios
objetos de elei¢cdo. Ao contrario do que poderiamos
suporpeloexemplodaarqueologiadoolhar,que pode
remontar os vestigios de sua investigagao a alguns
milhares de anos (as imagens rupestres de Altamira
e Lascaux, por exemplo), o som representa para a
escuta um objeto necessariamente recente, tanto
no sentido estritamente histdrico e cronoldgico de
sua fixagdo material em um suporte qualquer (algo
que sO veio a ocorrer nas sociedades ocidentais
industrializadas da segunda metade do século XIX’)
como no sentido, a0 mesmo tempo mais preciso
e abrangente, de um produto (ou residuo) de uma
operacdo fenomenoldgica consciente de redug@o
da escuta a seus elementos puramente auditivos.

0 som é, neste sentido, o objeto arqueolégico
por exceléncia: o Gltimo a ser escavado e a vir

7 Ver, a este respeito, CHION, Michel: Le Son. Editions Nathan,
Paris, 2002, pp.197-199.

a tona, embora se encontre sempre ao alcance
imediato dos ouvidos. O som se subtrai a escuta na
medida mesma em que a ela se expde: encoberto
por uma série de extratos ou camadas distintas,
dos quais a musica representa, ainda nos dias de
hoje, o principal paradigma, o som possui a peculiar
caracteristica de furtar-se ndo s6 ao pensamento
conceitual como também a si proprio, desviando-
se incessantemente do registro perceptivo em
que, teoricamente, deveria estar inscrito: 0 campo
do audivel. A historia da arqueologia da escuta
€ a historia desta escavagdo do audivel pela
modernidade, escavagdo em que o0 som emerge nao
s6 como um objeto de investigagdo, mas, sobretudo,
como um objeto concreto de captura e apreensao,
processamento e manipulag@o material.

A extraordinaria novidade representada pela
“descoberta do som” nao foi até hoje enfatizada
de forma suficiente, pois ha uma série de objetos
e de formas que se interpdem entre o som e a
escuta, na superposi¢cao arqueolégica dos extratos
historicos. Assim, o cinema e a mdsica inscrevem-
se freglientemente nesta arqueologia como
formas de expressao para varios objetos de escuta
perfeitamente distintos do som como um objeto:
harmonia e melodia, palavra e voz, ritmo e ruido
sao objetos do campo do audivel de que amhos se
utilizam, escamoteando involuntariamente, para o
pensamento, o problema do som como objeto.

Nietzsche foi um dos primeiros pensadores
deste soterramento do som, invocando-o como
uma espécie de fluxo subterrdaneo sempre pronto a
emergir por debaixo de uma série de figuras que o
recobrem:

E agora imaginemos como, nesse mundo
construido sobreaaparénciae o comedimento,
e artificialmente represado, irrompeu o tom
extatico do festejo dionisiaco em sonancias
magicas cada vez mais fascinantes, como



nestas, todo o desmesurado da natureza

em prazer, dor e conhecimento, até o
grito estridente, devia tornar-se sonoro

(NIETZSCHE, 2007, 45).

A arqueologia da escuta deve estabelecer
uma distingdo precisa entre os diversos modos
de enunciacdo possiveis (linguagens musicais,
verbais, mistas) e as ndo menos diversas
condi¢des concretas de audibilidade: instrumentos,
dispositivos, configuracdes. Para determinarmos
a relacdo entre a invengdo do cinematagrafo,
a dissolucdo do sistema harménico da mdasica
européia e o surgimento de novos dispositivos
baseados na transducdo elétrica do som como o
telefone, o microfone e o gramofone, por exemplo,
faz-se necessaria a compreensao dos possiveis
elos subterrdneos que podemos tracar entre
estes desenvolvimentos técnicos e estéticos
especificos e certos acontecimentos que lhes séo
contemporéneos, como a proibi¢do das linguagens
visuais dos surdo-mudos em prol do aprendizado
da leitura labial em 1880, durante o Congresso
Internacional de Fonoaudiologia em Mildo,® ou o
surgimento da psicanalise, nos anos 1890, como um
dispositivo clinico voltado para a escuta do paciente.

Através da arqueologia da escuta também sera
possivel uma reinscricdo mais precisa do cinema
sonoro como um entrecruzamento de linguagens
e dispositivos de séries transversais e multilaterais
de transformacdes histdricas do nosso regime
de escuta. Arqueologicamente falando, apenas a
modernidade conhece o som como uma questdo
e como objeto, e este aparece inserido no mesmo
ambito de transformacdes sdcio-econdmicas e de
desenvolvimento técnico que levou a invencado do
cinematografo. Mas, assim como a polifonia vocal
do século XV ainda ndo fazia da musica o seu

8 Ver SACKS, Oliver: Vendo Vozes - Uma Viagem ao Mundo dos
Surdos, Ed. Companhia das Letras, Sao Paulo, 1998.
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verdadeiro objeto de escuta®, o século XIX também
nao fazia do som propriamente dito um objeto de
escuta.

0 som, como objeto, surge apenas em finais do
século XIX, possibilitado (mas ndo determinado)
pelo advento dos ja mencionados novos dispositivos
de escuta que permitiram, pela primeira vez na
historia da humanidade, a fixagcdo de ondas sonoras
eletricamente transduzidos: “nao ha objeto sonoro
observavel se este nao estiver fixado e estabilizado
sobre um suporte, podendo assim ser reescutado,
reexplorado” (CHION, 2002, 204). Isto nao significa
que tais dispositivos devam ser considerados
como a U(nica causa registravel ou observavel
de um som, mas sim que o que estes dispositivos
apresentam é uma nova possibilidade para a
escuta: a possibilidade de estudo e manipulagao
dos sons como sons, e ndo como tons, palavras ou
vozes. Tal possibilidade sera exercitada ao longo do
século XX tanto por meios exclusivamente sonoraos,
como o radio e as masicas concreta e eletronica,
quanto por meios mistos, como 0 cinema sonoro
e a televisdo. Neste sentido, portanto, o som é um
objeto ainda mais recente em nossa historia do que
o cinema: a exploracdo comercial do radio e do
cinema sonoro data apenas dos anos 1920 e 1930.
Quanto a televisdo, surgiu somente ha cinquenta
anos, sendo assim contemporénea da criagdo do
conceito de objeto sonoro por Pierre Schaeffer e
de suas primeiras pesquisas no campo da mudsica
concreta e eletrdnica.

Para situarmos adequadamente as relacdes
histdricas do cinema com o som e relativizarmos

9 “0s mestres ‘flamengos’ ndo sdo artesdos. Sao cientistas da
mdsica, exercendo uma arte que s6 o misico profissional é
capaz de compreender. As incriveis artes contrapontisticas de
escrever até em 36 e mais vozes independentes, de inverséo e
reinversao de temas, em ‘escritura de espelho’ ou em ‘passo
de caranguejo’, nem sempre parecem destinadas ao ouvido; a
complexidade da construgdo so se revela na leitura. E masica
que menos se dirige aos sensos do que a inteligéncia. E arte
abstrata.” (Carpeaux, 1959,9).

"
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0 impacto quase folclorico do advento do cinema
falado, devemos tracar a origem do som como
objeto. Seguiremos a articulagao histérica, proposta
por Michel Foucault em As Palavras e as Coisas,
entre “duas grandes descontinuidades na epistémé
da cultura ocidental: aquela que inaugura a idade
classica (por volta dos meados do século XVII) e
aquela que, no inicio do século XIX, marca o limiar
de nossa modernidade” (1995, 12). Verificaremos,
com efeito, que ha dois grandes momentos de
ruptura nos padrdes de escuta da cultura ocidental,
momentos em que o objeto privilegiado da escuta é
inteiramente reconfigurado, assim como a prdpria
logica inerente aos seus respectivos dispositivos
de producdo, necessariamente determinados pela
énfase concedida seja a emissao, seja a captura
dos sons.

0 primeiro destes momentos é precisamente
0 século XVII: a opera aparece entdo como um
modelo de espetaculo audiovisual radicalmente
inovador para o campo da escuta, pois implicava
modificacdes profundas na forma como se concebia
0 acompanhamento harménico do canto, exigindo a
simplificacdoradical das complexidadesharmonicas
que caracterizavam o canto coral polifénico,
frequentemente a capela, dos séculos XV e XVI (a
musica de Josquin des Prés e de Orlando Lassus,
mas também ainda a misica de um Palestrina ou
de um Gesualdo) em prol de um acompanhamento
instrumental, geralmente a cravo ou 6rgao, continuo
e discreto da melodia. Esta ultima passava, por sua
vez, a ser composta homofonamente para canto
solo, 0o que contribuia para a maior clareza de
compreensao, pelo ouvinte, do texto entoado, uma
preocupacado comum aos reformadores da musica e
da religiao nesta época.

As crescentes dificuldades enfrentadas pelos
compositoresdaépocaparaharmonizarasdiferentes
vozes e instrumentos de sopro e cordas com o0s

instrumentos de teclas que deveriam acompanha-
los levaram a uma modificacdo radical na propria
concepcao da idéia de harmonia. Até o século XVI
a harmonia era concebida no ambito da categoria
da ‘similitude’™, respondendo por uma série de
correspondéncias entre fendomenos que atualmente
recortariamos de forma inteiramente diferente' e
situando a mdsica mais como um ramo da metafisica
do que como uma disciplina auténoma. A partir do
século XVII, a reforma protestante da liturgia e a
revolugdo da dpera barroca contribuem para uma
reconfiguracao total de sua fungdo. A harmonia nao
sera mais um dos signos imediatamente legiveis da
ordem cdsmica, devendo ser elaborada de acordo
com regras exclusivamente musicais. Os tratados
de harmonia aparecem, entdo, como o equivalente,
no dominio dos sons, das gramaticas gerais de que
nos fala Foucault'* articulam “o discurso dos sons”,
parausar afelizexpressao de Nicholas Harnoncourt,
constituindo-se ao mesmo tempo nas condigdes
gerais de exposicao das perspectivas sonoras e na
propria representagdo destas condigdes no campo
do audivel. Para a arqueologia da escuta, 0 Cravo
Bem Temperado, de J. S. Bach, estéa para o século
XVIl como o Harmonices Mundi de Johannes Kepler
esta para o século XVI: uma sutura continua a
sustentar-se, epistemologicamente, sobre o campo
das audibilidades, mas agora a sua determinag@o
matematica nao busca a correspondéncia exata
entre as esferas infra e supra lunares, mas entre a
ordem fisica das ondas sonoras (as leis da aclstica)
e a ordem musical que as representa como sistema
de signos (as leis da harmonia).

Ha também a importancia cada vez maior que

10 FOUCAULT, Michel: As Palavras e as Coisas, Martins Fontes
Editora, Sao Paulo, 1995, pp.33-41.

11 Como arazdointervalar supostamente precisa e proporcional
que regeria as relacdes entre as sete notas musicais e as
distancias entre os sete planetas entdo conhecidos do sistema
solar, por exemplo.

12 FOUCAULT, Michel. Op. Cit. p.107.



a musica, entendida aqui como a ordenac&o tonal
do campo das representagcdes sonoras, atribuird
a voz como um objeto autdnomo: portadora de
um sentido linguistico extramusical, a voz era ao
mesmo tempo um modelo e um problema para a
masica, desde o surgimento da 6pera™. Com a ja
mencionada dissolugdo do sistema tonal classico a
partir de meados do século XIX, a voz desvencilha-
se gradativamente de seus lagos originais com a
mdsica e suscita uma nova linhagem de dispositivos
de escuta destinados a sua captura.

0 segundo momento historicamente importante
para a arqueologia da escuta é a passagem do
século XIX para o XX, mais precisamente 0s anos
1870/1930, marcados pelo desenvolvimento de uma
série de dispositivos (que vao do telefone ao cinema
sonoro, passando pelo gramofone e pelo alto-
falante) de transdugao do som que visavam, antes de
qualquer outra coisa, a captura da voz como veiculo
de significacdo. Um sinal de dudio ndo precisa estar
necessariamente inserido em uma ordem qualquer
de representagdes, musicais ou extra-musicais;
simplesmente deixa passar os elementos sonoros
selecionados em fungdo da transmissdo ou do
registro de uma mensagem qualquer, destacando o
som de seu sentido.

Neste extrato historico, a harmonia ndo é mais
um objeto privilegiado da escuta, e a musica nao
€ mais capaz de costurar as visibilidades e os
enunciados através do campo do audivel. A dupla
disjuncdo entre enunciados e audibilidades, entre
o sentido de um som e as suas caracteristicas
especificamente sonoras - a parte do sinal e a parte
do ruido, e entre estas e o campo do visivel torna-
se manifesta: a 6pera de Wagner ja se utilizava de
um jogo cénico que contrapunha sons acusmaticos
(i.e., sem causa ou fonte visualmente determinaveis)
de sua orquestra a visualidade teatral dos cantores.

13 A este respeito ver POIZAT, Michel: Variations sur la Voix,
Anthropos, Paris, 1998.
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Os novos dispositivos de escuta baseados na
transducdo do som permitirdo a radicalizacao deste
procedimento, desvinculando totalmente as vozes e
os sons do contexto em se inscreviam originalmente.

Os primeiros anos do cinematdgrafo assistirdo
assim a toda sorte de experiéncias que visavam ao
reestabelecimento da conjuncdo entre as imagens
e 0s sons, mas € apenas com o advento do cinema
falado, nos anos 1930, que os campos do visivel e do
audivel poderao voltar a se articular em enunciados
de forma estavel. A arqueologia da escuta deve
demonstrar aqui como o cinema gradativamente
substituiu a mdsica, para a modernidade, em sua
func@o de suturar a disjuncdo ente o enunciavel e o
visivel através da voz.

Avozfuncionanocinemacomooobjetoprivilegiado
da escuta: estranha a musica, porque portadora de
um sentido ndo redutivel as suas caracteristicas
intrinsecamente sonoras, ela sera considerada,
a principio, como estranha também ao cinema,
pelos mesmos motivos. Mas isto ndo a impedira de
constituir-se como o objeto por exceléncia do cinema
sonoro, substituindo a harmonia musical em sua
costura sincronica dos elementos visuais e sonoros
de que se compde o0 espetaculo cinematografico.
Assim, a consolidagdo das possibilidades de
reproducdo audiovisual do mundo realizou o sonho
wagneriano de uma obra de arte total em que a
voz, como ponto de jungdo entre 0 som, a cena € 0
texto, situa-se no fulcro do processo de significagao
e supera a dicotomia entre o som e a palavra que
a caracterizava quando ainda se subordinava, na
Opera, a demanda por uma representacao objetiva do
lugar ideal dos sons através da musica.

Se a tensdo ndo se estabelece mais no puro
campo do audivel, entre as palavras e a musica, entre
o texto e o som, transfere-se agora para o proprio
campo em que se situa a investigacao foucaultiana:
o de uma fundamental disjun¢@o entre os enunciados

13
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e as visibilidades. Se as palavras e os sons, inclusive
musicais, podem coexistir livremente no espago-
tempo do filme, remetendo-se umas as outras e as
imagens que os acompanham, numa semiose sem
fim, s6 o fazem gragas ao desvelamento, possibilitado
pelos novos dispositivos técnicos de escuta, desta
irredutibilidade intransponivel doimaginario (o sentido
enunciado por imagens e sons) a superficie sensivel
das (audio)visibilidades. A modernidade reconstruiu
imaginariamente a homologia entre as palavras e as
coisas, atraves do cinema sonoro falado, da utilizagao
da voz como um objeto de sutura entre enunciagdes
e visibilidades: enquanto o cinema narrativo classico
dos anos 1930/40/50 permanecera vinculado a este
esquema, que se perpetua nos telefilmes atualmente
produzidos, os “cinemas novos” dos anos 1950/60/70
explorardo precisamente as possibilidades oferecidas
por esta disjuncao:

0 arquivo, o audiovisual, é disjuntivo. Assim, nao
é de espantar que os mais complexos exemplos
da disjuncao ver-falar se encontrem no cinema.
Em Straub, em Syberberg, em Marguerite
Duras, as vozes estdo para um lado, como uma
‘historia” que ja nao tem lugar, e o visivel esta
para o outro lado, como um lugar esvaziado que
ja ndo tem historia (...) fala cega e visdo muda.
Foucault encontra-se singularmente proximo
do cinema contemporaneo. (DELEUZE, 1986, 71-
72).

Tal disjung@o entre o ver e o falar permite-nos,
enfim, escutar o som como um objeto. O objeto-som
nao representa, portanto, apenas a possibilidade
técnica de fixar, transmitir e manipular um som, mas
implica toda uma nova estética, um novo modo de
escuta do qual o surgimento da mdsica concreta e
eletronica no mesmo periodo em que se consolida
0 cinema sonoro € o testemunho mais eloquente,
assinalando um terceiro e mais recente extrato em

nossa arqueologia.

A técnica e a estética do objeto-som determina
os contornos deste objeto improvavel de nossa
contemporaneidade através de seus multiplos
desdobramentos: entre os modos de reprodugdo
analdgica ou digital do som, por um lado, e entre a
mdsica concreta modernista e a mdsica eletronica
pop contemporanea e suas diversas conexoes
audiovisuais com a televisdo e com o cinema em
todas as suas vertentes : do cinema monofonico
e voco-centrado (ora realista e conjuntivo, como
em Hitchcock, ora modernista e disjuntivo, como
em Godard) ao cinema estereofénico, baseado na
engenharia hiper-realista de efeitos sonoros em
relevo.

A estereofonia marca a passagem, no cinema,
de um regime de escuta ainda baseado na voz para
um regime de escuta baseado no som como objeto.
A voz resiste tecnicamente a este processo, assim
como, mais recentemente, ao de sua digitalizacao,
mas, esteticamente, vé a sua importancia diegética
diminuida em funcdo de uma gama cada vez mais
expressiva de efeitos sonoros objetivamente
explorados por suas caracteristicas eminentemente
sénicas. Em termos estéticos, tal mudanca
corresponde a passagem, efetuada em meados dos
anos 1980, dos estilos modernistas e surrealistas
dos anos 1960/70 (Bresson, Bufiuel, Tati, Godard,
Tarkovsky, Bergman...) de cinema sonoro, que
sucederam ao naturalismo e ao realismo dos anos
1930/40 (Renoir, Ophuls...), ao estilo hiper-realista
dos atuais filmes de Lynch e Tarantino. A novidade
havia sido anunciada, é claro, nos filmes dos anos
1970 de Coppola e George Lucas, mais do que pelo
neonaturalismo de Robert Altmann™.

14 A este respeito, ver SCHREGER, Charles: « Altman, Dolby,
and the Second Sound Revolution » in Film Sound - Theory and
Practice (Weiss, Elisabeth & Belton, John, orgs.) Columbia Uni-
versity Press, New York, 1985, pp.348-355, e também PAINE,
Frank: « Sound Mixing and ‘Apocalypse Now’: an Interview
with Walter Murch », idem, pp.356-360.



As inovagdes técnicas que contribuiram para
a estereofonizacdo do cinema constituem-se,
portanto, em mais um indice das transformacgdes
por que passa o0 nosso regime atual de escuta. O
carater conjuntivo do objeto-voz como condutor
da significacdo vem sendo suplantado pela
simulacdo tridimensional de objetos-som os mais
diversos, transformando inteiramente o audiovisual
contemporaneo. Enquanto o cinema sonoro classico
narrativo dos anos 1930/80 era um dispositivo
voltado para a producdo de signos visuais e sonoros
articulados monofonicamente em torno da voz como
objeto, o cinema estereofonico atual caracteriza-
se pela possibilidade de imersdo do espectador na
percepcao de objetos audiovisualmente articulados
ndo so a partir de conjungdes signicas, mas também
através da propria disjuncdo perceptiva que os
constitui em seu relevo.

Entre o visivel e o audivel, o objeto-voz
emerge dos cénones da representacdo musical
ocidental para assumir uma funcdo cada vez mais
dominante como o centro perceptivo da significagao
audiovisual. A reprodugdo dos sons pelo dispositivo
cinematografico inscreve-se historicamente como o
auge deste processo e como o inicio do seu declinio,
pois entre a reproducdo da voz e a simulagdo do
som, o0 cinema sonoro contemporaneo mostra-se
capaz de conjugar as possibilidades disjuntivas
apresentadas pelo som como um objeto concreto,
distinto da voz e da masica, da fala e do siléncio.
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