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NOTA PREVIA

Existe, portanto, uma outra arte para 1a do espetaculo
e da berraria cacofonica do presente.

(Pereira, 2016)

4’34” carece de uma justificacio.

O titulo deste trabalho constitui-se como um segundo mais face a icoénica obra de John Cage (1912-
1992) e merece uma atenuante circunstancial em jeito de interrogacdo: observados que estdo 65
anos daquela obra, o que resta dela? O que é que dela ficou? Ou, o que estara para la dela? Ha um
excesso, ou ha uma mingua de palavras e de ideias sobre ela?

O que mais desejamos é, com 4’34”, provocar um entendimento sobre o que é pensar o mundo
através do ouvido e o que significa refletir criticamente sobre o mundo, partindo desse oraculo
labirintico e auricular.

Trata-se aqui de mapear hermenéuwticamente o siléncio cageano e, com ele, deslocarmo-nos em
direcdo a uma semiologia sua, a uma poética e a uma retorica sobre o siléncio, para podermos
inaugurar um discurso que o enobreca, questionando o porqué da sua fragil presenca entre nos,
no hoje, e do seu potencial e urgente (re)aparecimento no ato de (co)criar, de rececionar e até de
“des-produzir” (Pereira, 2014, p.26).

Procurando também dar conta do seu desgaste atual, interessa-nos aqui conquistar metaforica-
mente um segundo mais para, com ele, nos debrugarmos sobre esse fator de perturbacio — a auséncia
de siléncio - que, no nosso entender e nos dias que correm, dificulta muito a criagdo de vozes singulares.
O presente trabalho emerge dos escombros de pensamentos, de agoes e do registo de ambos, procurando
um caminho, num estilo andarilho, que o vai aproximando e afastando, aqui e ali, do seu parceiro
cageano de viagem — 4'33” — ora glosando-o, ora sobrepondo-se-lhe, ora robustecendo-o no cruzamento
de ideias, de tarefas, de desvios, de recusas e congeminacoes tidas, e a continuar a ter.

Podemos agora dizer que, pela maturacao e pelo esforco empreendido, este nos ofereceu uma reno-
vada energia para que, com ele — siléncio — n6s possamos confirmé-lo como uma auténtica dimensao
humana predisposta a descobrir o verdadeiro estatuto poético de um qualquer homem no mundo.
Aqui convém-nos convocar, e confirmar, as vozes de Giorgio Agamben (1942- ) e de Hannah Arendt
(1906-1975) quando estes nos remetem para a pluralidade e a liberdade enquanto conceitos politicos
fundamentais para justificarmos o aberto que vemos em John Cage. Este, o aberto, tornou-se - de
alguma forma se p6s em nos tal qual o grilo falante de Pindquio - muito subtil e capaz de sussurrar
aos nossos ouvidos, a todos os ouvidos, que os homens est@o condenados a liberdade.

Enquanto espago e tempo de aten¢do profunda ao mundo em que nos pusemos a viver, este



trabalho da conta da nossa jornada e faina laboriosa — escrita enquanto lado A (exérdios I, I e
capitulos I, I1, III, IV e V) e oficina como lado B (apéndices I, II, III, IV, e V) — e esta ancorado no
espaco de intersecgdo entre a arte (musica em destaque), a educacao, a estética e a filosofia.
Parece-nos agora claro que este 4’34 ”se desloca na procura de pensar o artistico e a educacao a
partir de um siléncio promotor de diferentes configuracoes do gesto criativo, da atitude educativa e
estética, dedicando um cuidado intenso a filésofos, a artistas, compositores e pedagogos que muito
tém contribuido para a transfiguracio da arte e da educagio.

Tal supGe necessariamente a abertura a singularidades do pensamento critico quando se estabe-
lece comunicacdo rizomética e andarilha entre o ouvido-reificado que resgatamos a Theodor W.
Adorno (1903 - 1969), o ouvido-em-transito que imaginamos em John Cage, o aberto declarado de
Giorgio Agamben, o mundo e a natalidade enquanto ancoras do pensamento de Hannah Arendt e
o acontecimento de Michel Foucault (1926 - 1984) e de Jacques Derrida (1930-2004).
Adicionando a este universo o nosso acordedo de papel inspirado no organetto de Leonardo da
Vinci e concebido enquanto instalagdo sonora sobre e do siléncio, projetamos e precipitamos sobre
ele evidéncias que constituem, no nosso entender, fraturas/ruturas de sentido na contemporaneidade.
Ora, é nesta atualidade que ouvimos a voz de Fernando José Pereira, numa comunicacdo nos nos-
sos Didlogos Silenciosos II, a avisar-nos da importancia desanestésica’ de nos situarmos perante
um deliberado afastamento da cumplicidade amével e positiva da imagética global, o que querera
dizer, a necessitarmos de “um siléncio como opcao, por oposicao a gritaria cacofénica das opgoes
comunicativas da pandemia global das imagens” (Pereira, 2016).

E ¢ neste hoje que ouvimos José Carlos de Paiva a confrontar-nos com a emergéncia da presenca
enigmatica do siléncio entre nés enquanto poténcia para o ato de criar e a avisar-nos de que, tal
como o fez Jean Baudrillard (1991), os homens ao viverem num mundo repleto de simulacoes, di-
riamos nos, ao viverem sem o siléncio enquanto ensaio sobre a atencao profunda a dar ao mundo,
perdem facilmente a sua causa.

E perante este conjunto de pressupostos que ganhamos ainda mais coragem para nos dedicarmos
a esse siléncio enquanto espago para a liberdade, enquanto exercicio que arendtianamente pressu-
pOe ressonancias coletivas — i.e. a construcao singular do acordedo de papel inspirado em da Vinci,
a efabulacao sonora da gravacao de um corpo numa sala semi-anecoica (carragca-Cage) — e antevé
uma comunidade de iguais que nao se evidencia pela busca estatica de gramaticas comuns. Busca
sim, mas de outra maneira, singularidades.

4’34 remete-nos para a assuncao do dissenso, a assuncao do conflito entre multiplas interpreta-
¢Oes possiveis do mundo, da arte, da educagio, com o siléncio a ter o papel incontornéavel e vital de
tornar ainda mais claro o que queremos dizer quando dizemos ao que vamos, o que queremos fazer

€ 0 que pensamos.

! Desanestesia, segundo Fernando José Pereira (2016), corporiza, no seu jogo de significacdes, uma aproxima-
cdo ao real, expondo a conexao do prefixo des ao conceito de anestesia (originalmente enquanto negacdo da

beleza e, mais recentemente, usado enquanto anulacdo da dor.)



Isso remete-nos para John Cage — na obra-rutura 4’33”- que, a nosso ver, e isso constituiu a nossa
differentia ultima face a ele, depois de tantos anos instalado em nos, fez dele assunto reivindicador
de modernidade musical, e que agora seja, por via da nossa leitura, uma modalidade de pensamen-
to, uma atencao profunda ao que nos rodeia, um siléncio independente e desobediente. Que seja
entdo, nem mais nem menos, um grito.

Um grito em forma de siléncio delator do status quo que se vai fortalecendo cada dia que corre na
sociedade contemporanea ao destacar o homem-sem-contetido que é gerado nos dominios politico
e juridico, representado nas arenas da arte autoindulgente, exposto nas aporias curriculares dos
sistemas de ensino e agitado na hiperatividade ruidosa e propositada dos mass media.

Este siléncio que agora trazemos é, obviamente, um siléncio que resulta da vontade de desmontar
uma das condicOes primeiras da sua existéncia: a da sua associacdo com a desisténcia.

Ha no siléncio, como todos sabemos, mais do que uma natureza.

O nosso siléncio - 4’34”- é um siléncio com poder disruptivo. Suspeitamos até que esta declaragao
poderé constituir-se como um verdadeiro ostinato ao longo do presente trabalho. Sobre isso, desde
ja, pedimos para que sobre ele possa ser derramada a boa vontade dos leitores.

A premissa da nossa problematica, da nossa investigacao parte exatamente desse poder disruptivo
e tem como vontade fixa-lo no presente. Dai sublinha-lo, parafrasea-lo e repeti-lo.

Sabemos hoje que, quem se abstém de falar, traduz esse modo de estar numa capitulagao. Isso
soa-nos, de imediato, a retirada e a demissao. Nao é, nao sera nunca, o nosso caso. Vivemos na
escola e nela queremos permanecer em siléncio, ou melhor, iremos permanecer nela, olhando-a e
ouvindo-a de fora. Far-nos-4 bem ao discernimento.

O siléncio que aqui trazemos nao soa, nao pode soar, a fuga nem a desisténcia.

E um grito que se manifesta na possibilidade, ai est4, de — enquanto modo de pensar — sair de cena
e de podermos ouvir de fora.

O que nos atrai no siléncio? A permissao de obter uma distdncia que potencia o pensamento critico.
O ouvir e o pensar com distancia dao-nos a possibilidade de podermos néo capitular.

E essa forca imensa que emana do siléncio — a bartlebyana poténcia da impoténcia — que nos pde fora,
nos exila e, contudo, nos deixa mais esclarecidos.

Eis-nos perante um siléncio — 4’34 — enquanto espaco-tempo de reflexao critica sobre como nos puse-
mos a viver no presente. E, mais do que um siléncio resistente, €, sobretudo, um siléncio desobediente.
Eis-nos perante um siléncio capaz de declarar que em arte h4 sempre e indeterminadamente algo
que falta, ha sempre algo que faz com que as manifestacoes e procedimentos artisticos resistam ao
tempo pela imensidao de coisas e pensamentos que deles se podem extrair.

Infere-se daqui que, se arte estiver proxima da educacao, antevemos o sublinhar do homem-devir,
por acreditarmos que a doenca, aquilo de que a arte sofre é mesmo o futuro.

O siléncio nao so6 presta culto a essa comunidade que vem, como nos remete para uma agambeniana



comunidade de seres quaisquer, como sussurra a arte a ideia de que esta se deve deixar envolver
pelo manto do inatual, produzindo um efeito de negatividade face ao presente, ao que emerge do hoje.
Essa utopia constituinte da arte — o devir do homem — constitui a sua propria poténcia obrigando o
siléncio a deslocar a sua polissemia ao medir, ao auscultar o grau de atemporalidade que esta pode
e deve exercer no tempo.

4’34 nao poderia estar mais de acordo sobre o sdo convivio com esta ostensiva intemporalidade
com que Cage nos brinda exercendo e derramando sobre a musica, através da sua obra-viva-em-
-imanéncia, um caudal de propostas tal, que ao homem s6 lhe restara ser livre.

Via siléncio, eis pois, um destino especial a dar a masica, a dar as artes.

Um siléncio enquanto peticdo sobre o futuro do homem admitindo que o destino da arte, da musica
em particular, foi sempre dirigir-se ao que ainda n@o somos e aos outros que ai vém (Agamben, 1993).
Assim podemos afirmar que o siléncio apoia a ideia de que uma manifestacao sonora, um procedimento
artistico e sonoro deve correr sempre o risco de potencializar o que falta.

Eis um siléncio consciente da poténcia da vida das artes enquanto utopia. Melhor ainda, enquanto

heterotopia.



(tacere)

B
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RESUMO

Titulo:

4’34”

SOBRE O SILENCIO E DA SUA ENTROPIA
A PARTIR DE JOHN CAGE

There is no such thing as silence. Something is always happening that
makes a sound. No one can have an idea once he starts really listening.

(Cage, 1961, p. 191)

A partir da vivéncia subjetiva do siléncio em acontecimentos singulares fomos levados a
analise da obra 4’33” de John Cage. Neste trabalho, colocAmos e mantemos a questao
de saber se a forca dessa obra ndo estara para além dela propria. Para obter resposta(s)
propusemo-nos, em primeiro lugar, perspetivar a obra a luz dos conceitos de siléncio,
acontecimento, aberto e de indeterminacao e onde houve lugar para tratar herme-
néuticamente esses conceitos expondo-os as varias camadas de leitura etimologi-
ca, epistemoldgica e semantica, tentando procurar o fundamento ontolégico para a
abertura da musica e da escuta como possibilidades permanentes do devir singular.
Num segundo momento, ampliamos o trabalho e a reflexdo com os conceitos de
mundo e natalidade de Hannah Arendt encontrando desta maneira a entropia certa
para colocar o siléncio num cenéario rizoméatico e capaz de ressondncias com a
comunidade. A educacio e a arte jogaram, e jogam aqui, um papel fundamental por
possibilitarem predispor o siléncio enquanto modo de pensar a abertura e a respetiva
expansao do mapa humano de experiéncias.

Num terceiro momento, com a hip6tese em cena de entendermos o siléncio enquanto
tempo e atengdo profunda ao que pensamos, COmMo pensamos, e sobre o que temos
a nossa volta, focamo-nos no facto de a contemporaneidade ser ruidosa e procu-
ramos, via Theodor W. Adorno, compor uma leitura critica sobre a fragilidade da
escuta contemporanea enfatizando os conceitos de ouvido-reificado adorniano e de
ouvido-em-transito cageano, para agora podermos defender o siléncio enquanto

convite a renovacao e a criacdo permanentes.



O dltimo momento fez-nos regressar a John Cage e, com ele, criar um estado de excecao
para o nosso corpo e pensamento permitindo-nos encontrar no siléncio uma forma
singular de reinventarmos a vida.

Partimos, neste nosso andarilhar e em vez de irmos em busca de uma outra camara
anecoica, a descoberta de um novo 6rgao humano - a voz-orelha - cuja acao surge de
um entendimento e de uma reflexao sobre como pensar o mundo através do ouvido
- pensamento e da voz-declaracdo sempre acompanhados por José Carlos de Paiva
e por Fernando José Pereira que nos permitiram mudar de posicao e protagonizar
em nos a possibilidade de ouvirmos o inaudivel, ou até o incognoscivel.

Com eles demos conta de que iniciamos este caminho do siléncio com os ouvidos
junto aos joelhos e as pernas e que agora, com eles apontados a um acordedo de
papel que acaba de nos sair das maos, podemos imaginar o nunca-ouvido-antes.
Ficamos assim, perante esta instalacdo sonora sobre o siléncio, sem palavras e sem
gramatica suficiente para responder a hipotese de ele ser mesmo silencioso.

Por causa disso iremos continuar empapados em siléncio.

Palavras chave:
Siléncio, acontecimento, aberto, indeterminacdo, mundo, natalidade, ouvido-reificado, ou-

vido-em-transito, voz-orelha e acordedo de papel.
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ABSTRACT

Title:
4’34”
ABOUT SILENCE AND ITS ENTROPY FROM JOHN CAGE

There is no such thing as silence. Something is always happening
that makes a sound. No one can have an idea once he starts really
listening.

(Cage, 1961, p. 191)

From the subjective experience of silence in singular events we were led to the analysis
of John Cage’s work 4°33”. In this work, we put and keep the question of whether the
strength of this work is not beyond itself.

To get answers, we proposed, firstly, to prospect the work in the light of the concepts
of silence, event, openness and indeterminacy and where there was place to con-
sider these concepts hermeneutically reading them in various levels of etymology,
epistemology and semantics. This is meant to search the ontological foundation of
revealing music and listening as permanent possibilities of the singular becoming.
Secondly, we expanded this text and reflection with Hannah Arendt’s concepts of
world and natality, thus finding the right entropy to place silence in a rhizomatic
and resonant setting with the community.

Education and art have played, and here play too, a fundamental role enabling the
silence as a way of thinking to open and expand the human map of experiences.

In a third moment, with the hypothesis of understanding the silence as time and
deep attention to what we think, how we think, and about what we have around us,
we focus on the fact that contemporaneity is noisy and we worked on, via Theodor
W. Adorno, composing a critical reading on the fragility of contemporary listening
by emphasizing Adorno’s concept of reified-ear and Cage’s ear-in-transit. This, to
be able to defend silence as an invitation to permanent renewal and creation.

The last moment brought us back to John Cage and, with him, create a state of
exception for our body and thought allowing us to find in silence a unique way of

reinventing life.



We started our walk, moving on, but instead of going in pursue of another anecho-
ic chamber, we go in the path of uncovering a new human organ - the voice-ear-
whose action arises from an understanding and reflection on how to think the world
through the ear-thought and voice-statement always accompanied by José Carlos
de Paiva and Fernando José Pereira that allowed us to change position and to carry
out in us the possibility of listening to the inaudible, or even the unknowable.

With them we realized that we started this path of silence with our ears near our
knees and legs and now, with them pointing at a paper accordion that has just been
released from our hands, we can imagine the never-heard-before. We were thus
facing this sound installation about silence, without words and without sufficient
grammar to answer the hypothesis that it is truly silent.

Because of this, we will remain soaked in silence.

Keywords:
Silence, event, open, indeterminacy, world, natality, reified-ear, ear-in-transit, voice-ear

and paper accordion.
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EXORDIO I

Silentium musicae origo

O caminho que empreendemos sobre o siléncio — e sobre a sua negatividade com-
pulsiva — conduziu-nos a uma tomada de consciéncia sobre o mundo que habita-
mos.

Da sua apeténcia pela descontinuidade face ao discurso instituido, ele permitiu e
permite-nos observar e ouvir com clareza a irrupg¢ao de acontecimentos propagado-
res de ideias e de coisas ainda nao-ditas e ainda nao pensadas.

Estes acontecimentos, quando registados em continuo, deixam-nos agora desenhar
outros sentidos, outros pensamentos sobre o que desejamos ver e ouvir no mundo.
E como se pudéssemos inaugurar ao contrdrio, com a ajuda do siléncio, um movi-
mento de pensamento que poe em xeque, que faz mesmo xeque-mate as tradicoes
de um pensamento iluminista demasiadamente naturalizado na significacao, na
verdade e na teleologia.

Foi esta calcificacdo do pensamento que nos levou a gritar em siléncio face ao equi-
voco gerado por uma conce¢ao do mundo, de arte e de escola, excessivamente li-
near, exposta ao peso das grandes narrativas salvificas da humanidade, toldada pela
gestao aflitiva e permanente das crises atras de crises — excesso de presente — e
alienada na (super)visdo do caos e desordem contemporanea.

A este modelo de verdade sugerimos, com este trabalho, que a negatividade do si-
1éncio se lhe oponha e lhe apresente uma outra conce¢ado, uma viagem indetermina-
da pelo interior da singularidade humana.

Talvez possamos assim, e por causa disso, afirmar que nao ha nenhum sentido ma-
tricial na histoéria. O que existe € um enorme e complexo conjunto de sentidos que,
indeterminadamente, constitui a tessitura propria do tempo dos homens.

O que temos a nossa frente, o que ouvimos a nossa volta nao é a soma aritmética
simples de factos ou de objetos. O que temos a nossa frente é um inesgotavel choque
de forcas que metaforiza e metamorfoseia a vida. E exatamente ai que sentimos o
siléncio como um sitio privilegiado para aplaudir a indeterminacio e o acaso. E essa

a sua poténcia.
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Assim, talvez possamos problematizar e partilhar ideias sobre:

- as artes como o avesso de qualquer interpretacao;

- amusica e o siléncio como um lugar para desobedecer;

- o0 encontro entre o artistico e a educacao como algo que sucede com todos os sen-
tidos improvaveis;

- aeducacao artistica como convite a permanente e instavel (re)organizagao de pen-
samentos plurais e singulares sobre o mundo;

- um siléncio capaz de nos propor ouvir a efemeridade dos objetos e das ideias;

- um siléncio capaz de permitir espacos de abertura a outras contemplacoes audi-
tivas;

- um siléncio a lidar com o aberto e o imprevisivel;

- um siléncio com a vontade politica de ndo deixar anquilosar os pensamentos e os
sons ja ouvidos;

- um siléncio a favor do ser-devir.

O caminho que queremos continuar a empreender aparece agora do lado de um
corpo dotado de um ouvido particular, com um ouvido que comeca a coabitar com
palavras-chave como a posse e a reniincia, raiz e desenraizamento, com o exilio e
com a revolta.

Se ele esta acomodado no nosso lado de dentro, no nosso interior, como deveremos
fazer para o exteriorizar? Como devemos fazer para o partilhar e para o podermos
confrontar com a alteridade, num plano mais coletivo? Como poder expor e parti-
lhar este nosso siléncio?

E assim que toma lugar uma escrita quase acidental, apoiada em fontes empiricas
que, naturalmente, irdo evidenciar uma visdo particular do mundo. E esse o nosso
gesto, o de poder dar um sentido aos pensamentos que se tém vindo a precipitar em
nés mesmo quando impregnados por estranhezas.

Sem a obediéncia a quaisquer cronologias ou a teleologias, deixamo-nos conduzir
pela maneira quase espontdnea com que os textos nos foram saindo das méaos, ma-
nietados pela ideacgao e pela vontade de registar acontecimentos.

O nosso tique némada — o homem em transito - aparece ainda mais vincado pelo
contacto erratico, ndo calculado, com uma espécie de desfile de ideias que tornam
este caderno de viagens bem mais proximo de uma putativa anatomia do siléncio.
Sem querer, abeiramo-nos de Bruce Chatwin (1940 - 1989) — viajante temerario
- quando anunciou ter a ambigao de querer escrever sempre a partir de uma maxima

de Pascal, a possibilidade de escrever sobre um homem silencioso sentado numa sala.



E sobre este fascinio que os homens sempre tiveram pela errancia que agora nos
prontificamos a partir, ndo sem antes nos certificarmos que levamos connosco o
essencial para podermos pensar o mundo — o da arte e o da educacdo em particular

— através do ouvido e pensar o siléncio enquanto aten¢ao profunda a ele dedicada.

(tacere)

B
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Solvitur ambulando

Comecamos com o ouvido colado as pernas e, com isso, criamos um estado de ex-
ceco para o nosso corpo. Esta posicao permitiu-nos encontrar no siléncio, e na sua
hermenéutica, uma forma atrevida de vermos os homens a reinventar a sua forma
de viver.

Esta posicao, estamos convictos disso, autorizou-nos a esculpir, nos caminhos rea-
lizados, palavras e sentidos para o mundo.

Colocamos entao o siléncio no corpo e no centro das nossas atividades e pensamen-
tos, como se de um implante se tratasse e, com ele, ativamos aquilo que é essencial
para o corpo e para o pensamento se tornarem inesgotaveis e nele poderem permanecer.
Aolongo da viagem vimos crescer em n6s um novo 6rgao. Cresceu em nds a voz-ore-
lha® que conquistou em noés o desejo manifesto de nos desfazermos dos mecanismos
disciplinadores que se abateram sobre o corpo e sobre o pensamento humano.

A voz-orelha tornou-se em noés a possibilidade de deixarmos falar o entre silencioso
que existe — julgavamos nds nao existir — no espaco mediador entre as palavras,
aquilo que as palavras nos suscitam, e aquilo que os objetos e ideias significam.
Com o seu crescimento em ndés demos conta que podiamos deslagar, ou romper,
com o acordo ancestralmente selado entre a palavra e a coisa.

O que é que dai resultou? O que é que dai est4 a resultar?

A permissao de viajar por lugares onde a estranheza e o lugar do outro, de um qualquer
outro, ganharam, e continuam a ganhar, espessura e densidade em nos.

Cage alertou-nos para essa necessidade de ouvirmos o outro.

E foi assim que partimos em busca de uma imaginéria cartografia do siléncio acom-
panhados pelos sons e siléncios nunca antes ouvidos de um acordedo de papel que
tardava a sair dos desenhos de Da Vinci. Esta experiéncia de ouvir o ainda nao-ou-
vido, em formato de instalacado sonora, deixou-nos afetados.

Ao mesmo tempo, ausentamo-nos erraticamente em busca dos siléncios, dos sons
vitais e inusitados do corpo ficcionado de John Cage. Como o fizemos?

Vivemos essa ficcdo numa outra viagem empreendida pelo interior — eis um outro
tipo de instalacio sonora — de uma carraga-Cage que, em camara semi-anecoica,
teima ainda em surpreender-nos dada a sua propensao por uma indeterminada e

desconhecida arquitetura corporal-sonora.

2 Conceito a ser apresentado nas pp. 93 e 100, seccio 2.1., e desenvolvido na seccio 5.1., na p.

302 e ss.



Foi aqui que, no siléncio do esttdio e na auséncia de uma qualquer determinacao ou
gramatica, demos conta de que o siléncio mais nao é do que uma atencao profunda
ao que nos rodeia. Isso deixou-nos sem palavras.

Doutra forma temos vindo a adicionar-lhe vestigios sonoros dos diferentes silén-
cios-acontecimento que se espraiaram em no6s enquanto fissuras (i.e. Monte Tabor,
Yazd, Varanasy, ...).

Da viagem, e na viagem, fica-nos o retrato de um siléncio muito particular, aqui e ali
distante do de John Cage, pelo menos em mais um segundo. Fica-nos a imagem de
um siléncio enquanto inquietagdo pessoal, enquanto espaco de reflexao que se ini-
ciou em nds porque atravessamos mundos e nos deixamos atravessar por eles. Em
particular pelo mundo da musica, da educacao artistica, da estética e da filosofia.

A medida que a viagem tem vindo a ganhar dimensdo sentimos a necessidade de
guardar memorias para que, nos escombros delas e encavalitadas nas memorias de
outros viajantes, pudéssemos dar rumo a esta expedicdo sobre o siléncio.
Desenhamos locais do pousio — Didlogos silenciosos — em que outros pensadores
em transito foram convidados a expor os seus siléncios (i.e. John Baldacchino, Fer-
nando José Pereira, Madalena Soveral, Telmo Marques, Bruno Pereira, ...) e, com
eles, pudemos registar a possibilidade de falar e escrever sobre um siléncio que des-
taca sobretudo a sua relevancia em poder constituir-se enquanto poténcia para a
rececao, a interpretacao e a criacao.

O ritmo da viagem ganhou constancia e cadéncia 8 medida que os caminhantes
acompanhadores se foram juntando a no6s pelo caminho fora. Entre eles encontra-
mos Hannah Arendt a convocar-nos para vermos nos homens a poténcia inesgo-
tavel de podermos (re)comecar sempre de novo, e Dennis Atkinson a propor-nos
desobediéncias sérias ao nosso ato livre de caminhar.

John Cage, Michel Foucault, Theodor W. Adorno sdo outros dos pensadores mais
proeminentes nesta saga. Continuando...

Ensaiamos, pois, ir escrevendo sobre o mundo que se ia fixando em nés. Fica aqui
assinalado este nosso tique ontologico ao amontoarmos nos nossos cadernos pretos
de viagem, pensamentos, testemunhos, citacoes e acontecimentos que nos permi-
tem agora falar sobre o siléncio.

No momento presente, e congratulamo-nos por isso, vemos na academia a possibili-
dade de podermos mostrar humildemente aquilo de que o nosso espirito tem vindo
a ser capaz.

Eis a nossa vez e a nossa voz, parafraseando Foucault (2010) quando clarifica que os

universais nao existem, apenas singularidades.
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No momento exato em que agora falamos imaginamos o nosso siléncio instalado
num exercicio profundo e inquietantemente resistente e reflexivo.

Vemo-lo enquanto movimento de pensamento capaz de nutrir e ensaiar outros pen-
samentos. Um siléncio disposto a ensaiar o mundo.

Aqui surge uma dificuldade: se é verdade que este modo de pensar existe em nos —

vive dentro de nés- como podemos nos, atrevidamente ou nao, coloca-lo fora de nés?

(tacere)

B




Sendo o mundo da fala e o da escrita um cosmos que nos permite dizer ao que vamos
— que nos poe fora de nos — e, sendo o mundo da orelha um universo que se mate-
rializa dentro de nés, vemos a voz-orelha — ora dentro, ora fora — como um 6rgao
apto a tornar-nos a todos mais capazes de compormos — é exatamente disso que se
trata — um exercicio sobre a dilatacdo da autoconsciéncia onde a escola no mundo
desempenha um papel fundamental.

Digamos que o nosso siléncio passa a encontrar, no seio da educacao artistica, o
camplice ideal para nos auto propormos a estados de vir a ser potenciadores de in-
determinacoes e de dilatagdes, essas sim, promotoras de um qualquer gesto criativo.
Aqui fica registada a vontade de vermos o siléncio como uma dimensido humana
predisposta a descobrir um estatuto poético para qualquer homem e a opor-se ao
simulacro com que os homens se puseram a viver.

Um siléncio enquanto ensaio sobre a liberdade.

Esta nossa voz-orelha captou-o em varios acontecimentos-fissura que agora fixa-
mos no tempo para podermos enaltecer o uso deste novo 6rgao e, com ele, permitir
o comeco indeterminado de algo.

Hoje, porque temos vindo a conviver muito com ele, ja podemos falar melhor deste
novo 6rgao humano.

De que falamos quando falamos de voz-orelha?

De um 6rgao estranho, metade Cage, metade Bartleby, que vive como um parasita
num qualquer corpo humano a espera de poder exibir a sua radicalidade invejavel.
Vive na sombra, é uma sombra — solidario com a sombra auricular de que o siléncio
é feito — e opta pelo siléncio, ndo para anular o que vé e ouve, mas para o poder pou-
sar sobre as ideias e as coisas, dando-lhes espaco e oferecendo-lhes ar para respirar.
Tal como a vemos — a voz-orelha - quando associada ao siléncio, promove em nos
uma inaco catapultadora para uma mestria ilimitada sobre o ato de ouvir. Por cau-
sa disso instauramos em nds, quase sem nos apercebermos, uma poética da rececao
muito sensivel ao ilimitado sonoro que constitui o universo. Talvez seja por isso facil
admitirmos que, estando esta condicao satisfeita, possamos ir a procura do ouvinte
emancipado’.

Estes testemunhos — alguns deles fixados ja no registo audio In Silentium? — cons-
tituem hoje uma fratura, uma fissura que nos possibilita atravessar o ouvido pelo
pensamento, e ndo ficarmos retidos por uma qualquer gramatica hierarquizadora

do mundo dos sons.

3 Referéncia implicita a Jacques Ranciére e ao seu texto O Espectador Emancipado (2010)
4 In Silentium é um registo 4udio realizado no Ambito desta investigacio que se encontra no

Apéndice (ver Apéndice I)
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Esta viagem, podemos dizé-lo agora, galvanizou-nos para a experiéncia do ouvir,
para a afetacao que a audicao pode constituir.

O acordeado de papel inspirado em da Vinci — qual instalacao sonora sobre o siléncio
— por nunca ter sido ouvido antes permite-nos enriquecer essa experiéncia e usa-lo
como um troféu sobre o nunca-antes-ouvido. Perante ele ficamos nus, sem palavras
e sem gramatica suficiente para responder a hipdtese de ele ser mesmo silencioso.
Eis a cesura, eis o acontecimento.

O som, melhor ainda, o ndo-som do acordedo de papel torna audivel a auséncia.
Uma auséncia que se constitui, ela propria, como um testemunho do siléncio.
Theodor W. Adorno (2003, 2010) admoesta-nos para a galopante regresséao da es-
cuta que se instalou na modernidade. Nele encontramos a leitura critica e distan-
ciadora necesséaria para diagnosticarmos como estamos e para podermos optar por
uma nova posicao envolta numa negatividade construtora de pensamento critico.
Eis 0 nosso compromisso. Eis o0 nosso manifesto.

E, com José Carlos de Paiva e Fernando José Pereira, ampliamos essa vontade de
nos manifestarmos e, por causa disso, disciplinarmos em nos a possibilidade de

ouvirmos agonisticamente o mundo.

(tacere)

B




In magno silentio cordis

Do estado atual do nosso corpo e do nosso pensamento atrevemo-nos a olhar para
tras, a olhar para a frente, e nesse duplo movimento conseguimos poér em cena o
nosso caminho ja caminhado, como se de um método se tratasse.

Usamos para isso Antonio Machado (1998) que nos sussurrou que “caminante, no
hay caminho, se hace camino al andar”; fazemo-nos acompanhar por Theodor W.
Adorno quando nos convoca subtilmente para a ideia de que o caminho a percor-
rer, 0 método a utilizar, nos chega avisadamente dos intersticios do pensamento
e decorre da nossa agdo; tornamo-nos companheiros do filésofo Stephan Toulmin
(1922 - 2009) que nos diz que uma reflexao nunca é exclusivamente formal e que
deve aspirar, isso sim, a ser substantiva (Vilela, 2010); constituimos uma visao me-
todologica acompanhados por Christopher Frayling(1946/-); atrevemo-nos a ser
acompanhados por autores que tiveram que ser por nés traduzidos, com a inevita-
vel impossibilidade de traduzir o siléncio cageano; e viajamos com o escritor Bruce
Chatwin (1997) que nos marcou o pensamento ao dizer-nos que partimos, sobretu-
do, para nos conhecermos melhor e, finalmente, deixamo-nos seduzir pelas leituras,
em edi¢cOes mais proximas de nés temporalmente, dos autores que ainda agora nos
acompanham na nossa rota do siléncio. Aqui, até talvez possamos falar dos siléncios
dos proprios autores que, insinuadamente, se vao instalando em nés. Fica a nota.
Foi e é este 0 nosso caminho, o nosso método. Ao lado de uns quantos cadernos
pretos de viagens propusemo-nos registar um 4’34” originariamente empirico e
contextual revelando singularidades que foram, e continuam a ser, tragadas pelos
acontecimentos que as moldam e as penetram.

Um caminho percorrido num espaco de intersecc¢ao entre a musica, as outras artes, a
estética, a educacao e a filosofia procurando potenciar, nestas sobreposicoes, colagens

ou tangentes, lugares de pousio para a reflexao e para a criacao em aberto.

| | (silere)



28

Com o presente trabalho - 4’34” — procuramos pensar as condi¢des que podem fazer
do siléncio um gesto que irrompa no contemporaneo produzindo reconfiguracoes
sobre o humano — outras maneiras de pensar os homens e o mundo — nas suas mul-
tiplas dimensoes politica, artistica e educativa.

Esta escrita e este fazer da-nos a possibilidade de nos atrevermos a destacar, como
jé atrés dito e agora sublinhado - a relevéncia do siléncio enquanto poténcia para a
rececao e criacao.

Facto curioso: - o que leva um musico, um professor, a fazer do siléncio o seu locus
amoenus?

A resposta s6 pode ser uma: - a agir!

| | (silere)

Ha uma fonte de legitimacao antiga sobre o siléncio que o coloca como parceiro da
alma humana. S6 isso bastaria para dele — e a partir dele — pensarmos criticamente
o contemporaneo. S6 isso bastaria para podermos medir o peso e a influéncia que
tem a sua auséncia entre nos.

Eis chegada a ambicdo: partirmos para uma viagem em torno de um siléncio de-
sobediente e intimo do ato de pensar, do ato de inventar e do ato de se manifestar.
E bem possivel que esse caminhar seja um caminhar involutivo e devemos estar
atentos a isso mesmo.
Aproximamo-nos agora de John Cage, companheiro intrépido de viagem, e imagi-
namo-lo como o nosso silence-byte.

O que foi que John Cage nos fez a forma de pensarmos a musica, de pensarmos a
modernidade, a escola, a vida?

Dele, pelos seus procedimentos, pensamentos, agoes, fica claro que ja nao é mais
possivel afirmar que tudo ficou na mesma depois de o ouvir, de o ler, depois de o
interpretar.

Com ele, e claramente ao lado de outras vozes, questionamentos varios irromperam
de imediato sobre a musica, a arte, os intérpretes, os compositores, os auditores.
Na sua obra iconografica — 4’33 — Cage permite-nos ouvir o ainda nao ouvido e isso
deu-nos logo a possibilidade de analisar o que somos no momento presente.

Com 4’34” — com esse segundo a mais — inscrevemo-nos no territério do desossa-
mento das normatividades que nos vao definindo e nos vao governando.

4’34” tem sede de desgoverno e quer apelar a isso.



Se é verdade que 4’33” interrompe os discursos hegemonicos que ainda continuam
instalados na musica, 4’34” tenta — é disso que trata a sua viagem — promover o
abandono desses discursos que tém em si incorporados pensamentos essencialistas
sobre o que somos.

Ao lado de Foucault, Cage vem duvidar de uma qualquer verdade universal e até
intemporal.

Nos, nesta viagem, juntamo-nos a estes autores para questionar os universais e ad-
mitir que s6 existem singularidades. E isso mesmo:

4’34” tem a ambicao de querer questionar o modo como deixamos naturalizar em
nos os discursos essencialistas sobre o mundo, a musica, as outras artes e a educa-
cao.

Podera dar-se, entdo, o caso de estarmos perante um registo de viagem-pensamento
que faz apelo a ndo governacao dos homens no mundo.

4’34 trata de falar-nos sobre um siléncio enquanto espaco/tempo de confronto, de
resisténcia, procurando repensar o presente e, com isso, fazer perguntas no exato
lugar onde tantos outros encontram respostas.

4’34 é um siléncio-desconforto, um siléncio-dor disposto a visitar, e a voltar a visitar,
modos de pensamento que considerem a educacao artistica como lugar para propor
amanh3s, indeterminadamente.

4’34” é uma atencdo profunda sobre o mundo deixando ao sentido de audicao
humana as despesas de uma tarefa ardua em diregdo ao aberto e, com isso, convo-
ca-nos para uma reflexdo madura sobre as condi¢oes em que vivemos.

4’34” é um elemento heterodoxo face aquilo que aparenta ser a musica. E algo
parecido com a exploracao da fissura que existe entre o som e o seu sentido.

Um espaco artaudiano para gritar.

[> | | (tacere)
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Siléncio para agir?

Esse grito artaudiano®, esse gesto silencioso manifesta-se, toma a palavra e desloca
o seu discurso para uma cartografia que arrasta consigo todas as vozes anteriores as
suas e espraia-se por cinco pontos capitulares de escrita.

A saber:

Um exoérdio I, inicial a esclarecer ao que vamos expondo o mapa concetual, os
itinerarios realizados e as exaltacoes obtidas.

Um primeiro capitulo afeicoado ao siléncio propriamente dito, onde se da conta
da sua etimologia, da sua epistemologia e do seu manifesto caracter semantico e po-
lissémico. E, na verdade, uma exposicdo dedicada a um enquadramento concetual
sobre o siléncio enquanto poténcia para a criacdo e a vida.

Um segundo capitulo a manifestar a possibilidade de predispor o siléncio para a
abertura, para a exploracao e para a expansao do nosso mapa de experiéncias dando
realce a voz de John Cage, as ressonancias do seu trabalho e as vivéncias subjetivas
sobre o siléncio em acontecimentos singulares vividos por nos.

Um terceiro capitulo a exteriorizar o desejo de ver o siléncio enquanto possi-
bilidade para ampliar o gesto criativo humano e a encontrar nele a desobediéncia
necessaria para dele contextualizar e fazer a critica da presenca das artes, da musica
em particular, nos ambientes educativos.

Um quarto capitulo proximo da constatagdo de que a modernidade é ruidosa e,
por essa causa, podermos admitir que a auséncia de siléncio é um dispositivo mo-
derno para impedir os homens de terem uma consciéncia mais aguda sobre o tempo
em que vivem. Adorno terd aqui espacgo para ser ouvido sobre a sua visdo critica a
regressao da escuta contemporanea.

Um quinto e altimo capitulo enquanto espaco para refletirmos sobre como criar

5 Artaud, no seu texto seminal “Teatro e o seu duplo” (1935), expde e concebe o grito como
assunto e acao primordial para o ato teatral. O grito, ao lado da respiracao e do corpo huma-
no, da-lhe a possibilidade de rejeitar a supremacia da palavra, ao mesmo tempo que procura
uma aproximacao entre criador, intérprete e recetor. O teatro torna-se, desta forma, num
lugar onde se refaz a vida e o corpo.

Ao estabelecermos uma relacao direta entre grito e siléncio estamos a atribuir a este tltimo a

prerrogativa de se assumir como um grito inquiridor face a vida que levamos.



um estado de excecdo® para o nosso corpo e pensamento desejando, para isso, que
o siléncio se torne algo de imprescindivel para podermos desmontar a governacao
das nossas vidas.

Um exodrdio II, tal como um outro lugar de pousio, para recuperar forcas e conti-
nuar empapado de siléncio, e fazer o balanco possivel. E um tempo para questionar
as opgoes e decisOes até agora tomadas e ensaiar outras possibilidades de ver e ouvir
o siléncio enquanto companheiro sério no desdobramento de no6s proprios. Assim,
talvez possamos ficar fora deste tempo e do nosso corpo e, com isso, ensaiarmos a
reinvencao das nossas vidas.

Rematamos este trabalho, para 14 da bibliografia consultada e referenciada, com um
Apéndice que patenteia o nosso retrato autoral e cocriativo que, inesperadamente,
fomos compondo — curadoria do acordedo de papel, producao do In Silentium, da
rota do siléncio por nés empreendida, da encenagio dos Didlogos Silenciosos — e

nos ajudou a fortalecer uma maior abertura de espirito ao desconhecido, ao outro.

(tacere)

B

Tomamos a decisdao, como ja anunciado por nds, de deixar a voz de Cage intacta por
considerarmos que, sobretudo na sua voz em Silence, aos seus siléncios nao deve-
riamos adicionar quaisquer ruidos que pudessem perturbar o muito que nos quis
dizer, nao dizendo.

Criamos também espacos - mérito da cesura que, em poténcia, o siléncio nos propde —,
literalmente espacos em branco e separadores a negro, para que algum campo de
siléncio sobre o que ficou escrito pudesse oferecer aos leitores um tempo de reflexao
sobre possiveis fugas aos nossos dizeres, tal como Mallarmé o teria sugerido.

Esses espacos sdo acompanhados pelas expressoes verbais tacere e silere, sendo
a primeira indiciadora do siléncio da fala e do seu caracter transitivo, e a segunda

tomada como signo com caracteristicas intransitivas.

6 A excecdio aqui reivindicada encontra a sua raiz na abordagem feita ao conceito primeiramente
por Carl Schmitt, e trabalhado por Giorgio Agamben (2015), sintetizando-o nos, a partir do
seu significado etimologico, lat. ex capere - “prender fora” - como que a colocar um limite ao
excesso de poder imposto, como um ponto limite que exige um direito a abertura de outros

comportamentos.
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Ao mesmo tempo injetamos na escrita um conjunto de énfases em italico para um
conjunto alargado de palavras-conceito na ansia quase disférica de enaltecer, enriquecer
e adjetivar esses elementos-forca constituintes do nosso pensamento.

Ora, sendo o siléncio sinébnimo de auséncia e de excesso quisemos, neste nosso
deambular em itdlico e por vezes a negrito, expressar também a dificuldade que
sentimos em declarar que siléncio ndo é falta de som.

Quando usamos o termo siléncio ele é, outrossim, o som em falta, ou melhor ainda,
o todo que queremos expressar e que sd pode acontecer contando com a sua presenca,
e que o italico e o negrito mais ndo fazem que enaltecer essa milsica continua, ina-
cabada e indeterminada que constitui propriamente o siléncio.

E aqui que aproximamos o siléncio do sentido do “real” lacaniano”: o espaco e o tempo
onde tudo cabe e tudo sobra, na linha fronteirica entre o irredutivel e o simbolico.

Sera o siléncio de que agora falamos essa possibilidade de aproximacio a esse irredutivel?

Neste ato de escrever ajustamo-nos ao acordo ortografico vigente, as orientacoes
APA, 6°edicao, e demos uma particular atencao as citagdes por nelas encontrarmos
registos de pensamento suficientemente audazes para expandir, ou até provar, o

nosso dizer ampliando os nossos espacos de siléncio.

Ao mesmo tempo, aos textos descritos em referéncias bibliograficas e por se terem
tornado companheiros incansaveis de viagem, fomos incapazes de os destacar, a excecdo
de SILENCE, assim como nos predispusemos — responsabilidade nossa - a traduzi-los

sempre que se tornou necessario.

Damos nota também de uma caracteristica estilistica que detectamos na nossa escrita
—realce a interrogacdo — e que se espraia ao longo do trabalho. Isto s6 poderia acon-
tecido por vivermos em espacos de trabalho onde o artistico quase coincide com o

espaco/tempo propicio ao questionamento.

7 Para Jacques Lacan (2005) o real é aquilo que sobra, é o resto do imaginario a que o simboélico
¢é incapaz de capturar. De alguma maneira é o impossivel. Como o proprio diria: “O real é ou

a totalidade ou o instante esvanecido” (p. 45).
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(tacere)
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CAPITULO 1 - IN SILENTIUM

1. DO SILENCIO E DA ENTROPIA

O destino social da arte nao s6 lhe advém do exterior, mas constitui
igualmente o desdobramento do seu conceito.

(Adorno, 2015, p. 469)

Com efeito, a liberdade absoluta na arte, que é sempre a liberdade num
dominio particular, entra em contradi¢cao com o estado perene de nao-li-
berdade no todo. O lugar da arte tornou-se nele incerto. A autonomia que
ela adquiriu, apos se ter desembaracado da funcio cultual e dos seus
duplicados, vivia da ideia de humanidade. Foi abalada a medida que a
sociedade se tornava menos humana.

(Adorno, 2015, p. 12)

O siléncio de que aqui se fala, do latim silentiu — sigilo, segredo, privacao de falar
— remete-nos para o sujeito que coloca a si proprio o exercicio da sua propria sus-
pensao por forma a potenciar, num amplo movimento de consciéncia, o seu pensa-
mento em palavras e acoes.

A entropia de que aqui damos conta, do grego entropia — medir o que se encontra
armazenado e distribuido num sistema; mensurar a desordem de um sistema; uma
funcao que obedece a um maximo de maximizacao — coloca o enfase na possibilidade
de aumentar o nimero de micro-estados (neste caso em particular: configuragoes
de escuta) acessiveis aos homens dando azo a aleatoriedade, a indeterminacao, a
incerteza, a variacao e a imprevisibilidade.

Sendo a entropia essa medida sobre a desordem de um sistema, torna-se, por isso mes-
mo, uma funcdo de estado que obedece a um principio de maximiza¢ao: num determi-
nado estado de equilibrio termodinamico, a entropia sera sempre a maxima possivel.
Ora, se em Fisica, a entropia de um sistema é uma medida da sua desordem, em
Misica ela aumenta o nimero de configuracoes de escuta associadas a agitacdo das
moléculas do ar. Assim, podemos falar da entropia como uma medida que evidencia
0 maior, ou menor, caracter aleatorio, imprevisivel e indeterminado de um determinado

aglomerado sonoro.



Postos a par, siléncio e entropia, ddo-nos a oportunidade de podermos tracar uma
critica a racionalidade moderna que submete os homens a uma nova servidao que
tem apostado tudo no fetiche auditivo, na seducao pela técnica e d4 tudo pela unifor-
mizacdo de critérios conducentes a uma clara intromissio na partilha do sensivel®.
Assim, o siléncio irrompe seriamente em nos pela possibilidade que lhe conferimos
de poder dizer ndo a vida contrarrelogio que vivemos, dando-nos a oportunidade de
convivermos connosco proprios.

Vemo-lo como um ato de responsabilidade humana, outorgando e construindo em
nés uma voz preventiva e valorizando o siléncio como um qualificador do nosso
pensamento. Uma voz e um ouvido, juntos numa voz-orelha, capazes de compreen-
der melhor os homens na sua relacdo com o mundo.

Vemo-lo, pois, como uma categoria negativa, tal como Theodor W. Adorno (1989)
o faz em relacdo a arte, estando e colocando-se esta apta a compor uma critica ao
mundo tal com ele é e esta.

Ambicionamos propor o siléncio como algo intersticialmente capaz de subversao,
capaz de metamorfosear o sujeito num fora-de-si e de lhe ensinar a escutar e a sabo-
rear a pele sensivel do mundo.

Falamos aqui de um siléncio como uma necessidade ontolégica para o homem o poder
reivindicar como um dispositivo atencional diferenciado que lhe permita reparar
nas coisas. Que o ajude no trabalho de selecao, que o ajude a delinear, a depurar e
que lhe permita ler melhor o mundo que tem pela frente.

Diriamos que o siléncio tonifica 0 homem e exige-lhe que se foque na atencdo que
deve dar as coisas do mundo. Falamos aqui de uma ascese do homem exercitando a

superacao e a sua imanéncia-transcendéncia.

(tacere)

B

8 Alusdo especifica a Jacques Ranciére (2010) e ao seu dizer — a partilha do sensivel — en-

quanto sistema de evidéncias sensiveis que torna claro a existéncia de um “comum” que se

presta a participacao e toma parte na ideia de governar.
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Imaginemo-nos, por momentos, em busca de um siléncio etimolégico, hermenéutico,
epistemologico e até semantico.

Ao fazer-lhe assim o elogio compromete-nos ao destaca-lo como agente de questio-
namento permanente sobre o sentido que queremos dar a nossa vida.

E, ao interrogarmo-nos, empreendemos uma tarefa a partir da qual entendemos
o siléncio como a poténcia maxima do que desejamos expressar, e a possibilidade
méaxima de nos acercarmos do ser que Somos.

O que promove a nossa existéncia?

O que da forca a nossa existéncia?

Talvez seja o que escolhemos para preencher o nosso pensamento, o que decidimos
fazer com o nosso trabalho e o que, em aberto-e-em-escuta” permanente, optamos
ter por horizonte.

No caminho encetado, encontramos o homem silencioso com vontade de se ver pro-
vido de mundo, de se ver homem presente e fazedor. E, com essa escolha no pen-
samento, vemo-lo a aceitar a possibilidade do deslimite das artes, vemo-lo a abrir o
seu corpo e pensamento a um inédito campo de experiéncias.

Assim, tratara da masica enquanto testemunho singular a salvaguardar, a preservar.
Se imaginarmos a musica como uma pré-cursao a construcdo de mundo, eis-nos en-
voltos numa musica, numa manifestacgao artistica, capaz de esculpir sonoramente o
corpo e o cérebro humano. Isso da-nos uma forca enorme e deixa-nos mergulhar no
siléncio de que fazemos aqui apologia, enquanto poténcia ontologicamente consti-
tuinte de um qualquer homem.

Presumimos que seja inerente a qualquer procedimento artistico, a qualquer obra, uma
possivel discursividade virtual, uma vontade de querer dizer, de afirmar, de justificar.
Esse querer dizer é uma manifesta expressao da afecao do ser, o que pode implicar
uma outra coisa, algo que a linguagem nao alcanca: dizer e expressar o que as pala-
vras nao podem dizer, ndo podem transmitir. Aqui, exatamente aqui, tem o siléncio
um dos seus espacos possiveis de exposicao.

Porque é que dizemos isso? Por encontrarmos no binémio miisica-siléncio uma ma-
nifestacao possivel de uma indeterminada, mas profundamente humana, dimensao

ontolégica do sensivel.

9 aberto-e-em-escuta designa a nossa disponibilidade para um movimento nosso de dentro

para fora e sensivel a rececao do universo dos sons.



Essa dimensao ontologica do siléncio apazigua-nos na medida em que a dinamica
deste ndo se presta a ser simples numa sociedade dominada pela permanente obri-
gacao da fala. Seguindo este pensamento, ficamos a conjeturar a ideia de que o si-
Iéncio acaba por se tornar algo encantatorio, algo capaz de nao se deixar dominar
pela palavra e pela significacao.

Isso pode fazer com que possamos aventurarmo-nos por campos de trabalho musi-
calmente hibridos, por fronteiras nio definidas, entre o sonoro e o silencioso e que
promovam, via siléncio, experiéncias muito ricas e diversificadas para a escuta, para
o audivel campo humano das afecoes.

Interrogamo-nos agora se, entre palavra e siléncio, ndo havera um jogo de forcas
destinado a subsumir o sensivel ao inteligivel? Sera a musica e o seu parceiro de
binémio — o siléncio — o alvo de uma diatribe de que o pensamento humano se pode
socorrer para evitar a irredutibilidade do sensivel?

Melhor sera socorrermo-nos de um pensamento sobre miusica e significa-la — o si-
léncio ajudara nesta tarefa impossivel — enquanto expressao do inexprimivel, do
inefavel, tal como a paradoxal arte do siléncio.

Assim sendo, atrevemo-nos a imaginar a muasica enquanto descomunicagdo'’. Tudo
isso porque € o seu siléncio que expoe o seu lado indizivel, o seu rosto incognoscivel,
propondo-nos a audaz manobra de imaginar a musica enquanto significante em
busca de significado.

Dito doutra forma, musica é mesmo pensamento e enquanto tal ela manifesta-se
enquanto ideia puramente musical.

O siléncio, parceiro intemporal da musica, reveste-se de uma importancia capital
por lhe ser outorgada a faculdade de fender todas as latitudes e longitudes, de rasgar
todas as coordenadas da musica, abrindo com essa tarefa a possibilidade nobre de
enunciar novas sensibilidades, novas formas musicais para sentirmos o(s) mundo(s).
Talvez seja aqui que podemos encontrar na musica o pretexto certo para anunciar,

através do siléncio, que esta se presta a fazer jus a criacao humana.

De regresso a entropia silenciosa.

10 Esta descomunicacdo é fruto do enigmatico que envolve uma qualquer manifestacio sonora.
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A forca significante da palavra desacredita-se ou enfraquece perante o
imperativo de dizer, de dizer tudo, de que nada fique por dizer, de que
reine uma transparéncia impecével, que nao possa deixar em suspenso

nenhuma zona de segredos, nenhuma zona de siléncio.

(Breton, 1997, pp. 14-15)

Se, por um outro prisma, quisermos interpretar o siléncio como um facto linguistico,
talvez ai seja s6 possivel considera-lo apenas do ponto de vista da fala e nao propria-
mente da lingua. E porqué?

Imaginemos perguntar o que significa siléncio e imaginemos perguntar o que sig-
nifica algo bem delimitado e determinado? O que querera dizer que alguém, num
determinado momento, nada diz? Presumimos que seja dificil encontrar um signifi-
cado sobre aquele nao dizer nada, melhor dizendo, sobre aquele dizer tudo.

Tudo isto é muito curioso, porque num mundo tao intensamente visual, este perde o
seu poder perante a ligagdo tao forte existente entre o falar, ou o nao falar, e o ouvir.
Podemos dizer talvez que o siléncio € essencialmente auditivo e nao visual.

Por causa dessa circunstancia anima-nos considerar o siléncio como um signo, e ao
trata-lo dessa maneira colocamo-lo num exercicio de discernimento entre significa-
do e significante.

Ao fazé-lo assim, ao exp0-lo desta forma fica mais clara a hipotese de o observar
semioticamente e de o imaginar a vestir as suas roupagens de cariz estético.

O siléncio, na sua acecao metaférica, é apreciado como uma entidade, é um cons-
tructo abstrato com uma historia ligada, conectada, com o pensamento mitico.

Ao mesmo tempo, e agora transfigurado pela sua ace¢do metonimica, é visto aqui
como ag¢ao, como constatacao, ou até como um facto.

O siléncio é o nome que encontramos para designar algo que nao esta, que desapa-
rece, e isso, pela forca que tem, outorga-lhe imediatamente uma energia com cono-
tacOes metafisicas, estéticas, culturais e artisticas muito relevantes.

O siléncio dos homens, no seu estado taciturno, permite-lhes conquistar algo de
muito profundo, de algo a que os poetas, os misicos, os artistas acorrem para dar
solidez a sua voz, a sua singularidade: um espaco interior no seu pensamento para
que a poesia, os sons se agigantem e ganhem vida.

Presumimos estar perante um siléncio que, mesmo pelo interior das suas polisse-
mias, se constitui enquanto acdo. Esse é o nosso siléncio. Um siléncio para agir e
nao para colecionar, apreciar ou até etiquetar. Isto € muito significativo para nds neste
trabalho, porque pode vir a dar-se o caso de o vermos a protagonizar uma intensa dialética

negativa de aproximacao e de afastamento face ao mundo que temos pela frente.



E de um siléncio enquanto poder de discernimento que nos interessa expor aqui, e é
de um siléncio enquanto manifestacdo de poder que nos leva a imagina-lo parceiro
de pensamento e de criacdo artistica.

Caprichosamente, as flutuacoes de sentido que o revestem — i.e. despotismo, tortura,
meditacao - ndo cabem neste nosso transito de pensamento sobre ele.

Estamos em crer que a sociedade tecnologica em que vivemos apostou em criar uma
politica de colonizacao sobre os espagos de siléncio pessoais e publicos, através do
ruido, para sobre ele arquiteturar uma conspiracdo ruidosa.

E devido a esse exorcismo silencioso posto em marcha pela civilizacio tecnolbgica
que estamos aqui. Esse ruidismo, esse exorcismo tem-nos manietado e distraido.
Demos conta disso no nosso trabalho, demos conta de que o 6cio e o siléncio de um
pensamento singular eram, e sdo considerados uma ameaca.

Quando o antropoélogo e socidlogo francés David Le Breton (1997) nos avisa de que
a modernidade é ruidosa, sem querer, esta a dizer-nos que as geragoes vindouras
podem estar a ser preparadas, a ser educadas, no horror ao siléncio.

O melhor sera explicar a alguém que a opcao pelo siléncio - de resto € isso que aqui
nos traz e nos basta — é um dos direitos humanos que, curiosamente, nao esta ex-
posto nas declaragoes oficiais.

Porque sera?

Talvez por ele ser proximo e estar bem relacionado com as formas simbélicas que
podem acercar-se da realidade das coisas.

Talvez por ele poder ser pensado enquanto uma reflexao sobre o seu lugar no seio de
um sistema — i.e. a sociedade, a escola - que é, em simultaneo, produtor de cultura.
Sobretudo porque a sua auséncia nessas declaragoes talvez possa querer dizermos que
estamos muito pouco dispostos para o imaginar capaz de inverter a nossa maneira de
pensar e de sentir.

Sobretudo porque o siléncio, visto como uma luta contra a doxa, ira criar um pensamento
facilitador em aumentar a superficie de contacto com a realidade e de desenvolver

uma sensibilidade humana alargada.
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1.1. A FORCA HERMENEUTICA DO SILENCIO

A arte do nosso tempo é ruidosa, com apelos ao siléncio.

(Sontag, 1987, p. 19)

H4, no siléncio, mais do que uma natureza.

Ao analisarmos quem se cala, ou até, ao examinarmos quem se abstém de falar,
damos nota de que isso mostra atitudes que nos permitem, como exemplo, observar
modos de estar e de ser que decorrem de potenciais materializacoes sobre o ato de
potenciar o siléncio.

Em John Cage a auséncia de matéria sonora, ou da aparente falta dela, é indicadora
de uma experiéncia sonora concreta: a ndo intencionalidade cageana conduz-nos
a uma abstinéncia da fala que é habitual aos instrumentos e, por isso, da-nos azo a
uma nova, uma outra, experiéncia sonora.

Se em Mahler o siléncio nos é anunciado pela tibieza, pelo enfraquecimento e pelo
esgotamento sonoro, em John Cage o siléncio ganha a forca e a presenca de que
tudo pode acontecer.

Estamos perante um enunciado: o siléncio é o devir. Heidegger teria gostado muito
desta assuncao.

Este siléncio-devir, pela sua natureza, estd muito proximo do preferiria nao bartle-
byano'* (Melville, 2011), escapando a quaisquer dualidades ou maniqueismos, e ndo
enjeita manter-se numa espécie de ceticismo face ao mundo.

E, de que é feita esta negatividade?

E feita da matéria intersticial que apoia a manifestaciio da poténcia da impoténcia
em estado puro.

Da capacidade de dar origem a mundos até agora ignorados e, até, insondados.

Da vontade de ndo doutrinar. Esta é a poténcia do siléncio cageano.

Um siléncio capaz de des-significar e de ndo estar disponivel para a obrigatoriedade
de referenciar.

Assim, os sons e as palavras ganham nova forga, resistem e ficam plenas de energia.

E noés?

1 Ao expor-se numa posicio dificil, entre o querer e o dever, Bartleby promove uma expe-
riéncia de contingéncia total. Ser4 o siléncio essa contingéncia? Se assim for imaginamo-lo

como um lugar de indeterminacao para a musica e para as artes.
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Somos claramente mais adeptos do éxodo, da mobilidade, da plasticidade sob pena
da nossa maneira de existir ficar seriamente afetada.

Ganhamos for¢a com essa demanda cageana e deslocamo-nos em dire¢do a um siléncio
gravido de entropias, de desobediéncias e proximo de uma leitura critica sobre o que
vemos a nossa frente.

Cage e Bartleby 14 teriam as suas razoes para nao acatarem ordens.

Ambos ambicionam, digamos assim, o significante puro, ponto a partir do qual a
criagdo nao cede, nao d4 espaco nem lugar a copia. A nossa interpretacao do siléncio da
azo a uma ligagao a Cage por esse siléncio-devir comum nos deslocar para fora, e nessa
mudanca darmos conta que nos tornamos observadores e auditores mais acutilantes.
Estamos em crer que 4’33 quebrou com todos os significantes deixando a todos os
referentes possiveis um lugar.

Sera aqui que poderemos dar um abraco ao incognoscivel?

O siléncio, depois de Cage, revela-se-nos como a experiéncia sonora por exceléncia.
E aquela que nos abre todas as possibilidades.

Por isso, o siléncio dos artistas leva a sua ininteligibilidade, a sua invisibilidade e in
extremis a sua inaudibilidade.

Na historia do passado recente um acontecimento destes configura a oportunidade
de algo ter provocado, e ainda hoje continuar a provocar, uma espécie de comuni-
cacao ineficaz.

Com 4’33” John Cage ativa uma tensao metaforica muito feliz: ninguém ouve e, no
entanto, o siléncio tudo permite ouvir.

E exatamente ai que um outro acontecimento feliz se manifesta: de uma forma
6bvia e natural o acaso e a indeterminacao das nossas vidas imiscuem-se na obra
tornando esta permeéavel aquilo que na vida acontece.

Sendo assim, o siléncio torna-se a pré-condicdo para que a criacao tenha ainda mais
possibilidades de se manifestar.

Falamos aqui de um siléncio errante, de um siléncio em transito, e de uma criacao,
pois entdo, mutante.

E falamos aqui de uma misica imaginada como uma refutacdo ao dominio que o
logos fez abater sobre esta, expondo-a a uma experimentacao que recuse entender
qualquer manifestacdo musical como algo que se prontifica a dizer, ou a querer dizer.
Digamos que estamos aptos para encontrar uma outra discursividade musical.
Essa outra discursividade pode até, dada a manifesta pulsao ontolégica de que a
musica se serve para se expressar, ja nao necessitar de expressar nada de exterior a

si propria.



A forca hermenéutica da musica poder4 entao residir na sua emancipacao face a natureza
da matéria sonora, tornando-se autorreferencial e podendo utilizar o siléncio como
representacdo da ressonancia estética do gesto artistico de qualquer homem.
Focando-nos em Cage, no seu 4’33” (1952) e em Silence (1961) podemos questionar
como é que uma obra que tudo nos da a ouvir, por nada nos dar a ouvir, constitui-se,
ela propria, como uma das mais fascinantes experiéncias da arte moderna?

Sera esse siléncio a opacidade, a negatividade representativa de uma imagem sonora
impossivel do mundo?

Adensando, se 4’33” se pode assemelhar a uma manifestacdo do nada libertado,
isso podera querer dizer que o siléncio, ao representar a infinita virtualidade do ser,
se manifesta enquanto poténcia ilimitada desse mesmo ser.

Digamos que o situamos como um repouso dindmico do som e, por transitar por
entre todas as finalidades possiveis de criacdo sonora, evidencia-se — eis uma outra
robustez interpretativa sua — como uma recusa a qualquer tipo de filiacao discursivo-
-musical, afirmando-se como uma rutura com os discursos contemporaneos.

Desta forma, o siléncio permite colocar a musica no proscénio de uma experimentacao
sobre as revelacoes possiveis de uma ontologia do presente, que se manifesta, se
recusa em cair na tentacao de acreditar que o sonoro ja passado, o sonoro histérico,
contém tudo o que ha para descobrir hoje.

Antes pelo contrario, o siléncio e a sua pujanca hermenéutica deriva mais da sua
possibilidade infinita em nos oferecer pistas — em transito, hibridas e mutantes -
para nos podermos expressar sobre os regimes que sempre governaram o que nos
ouvimos e o que nos, sonoramente, construimos.

Tudo isto sem tentagdes historicistas que, a maioria das vezes, nos dao narrativas
evolucionistas que nao oferecem as ferramentas certas para podermos discernir sobre
0 presente.

Essa for¢a também se pode manifestar ao repossibilitar a misica enquanto arte e
pensamento, produzindo silenciosamente um manifesto ruidoso contra a artificialidade
técnica do universo sonoro contemporaneo.

Aqui assumimos o risco de, silenciosamente, vermos a musica possuida pelo pensamento
e dele podermos dizer, ruidosamente, que com ele poderemos combater o fluxo amnésico
de sons com que o nominalismo musical contemporaneo nos tem brindado.

Essa forca do siléncio alerta-nos para a perigosa quantidade de efeitos sonoros que
tem reduzido a muisica a uma banalidade produtiva avassaladora.

Esse manifesto vigor do siléncio ajuda-nos a ver que quanto mais a musica puder
procurar explorar a vida interior de um qualquer homem, mais ela se depara com o

inapreensivel, com a indeterminacao.
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Na indeterminacao, nesse jogo de permanentes mutacées sonoras sem picos de
exceléncia a evidenciar, o siléncio encontra uma outra energia para nos confidenciar
que sdo os acontecimentos imprevisiveis que vao definindo — os eventos que emer-
gem da possibilidade da impossibilidade — as singularidades das nossas vidas.
Sendo a musica uma produtora de mundos, mal nos ficaria se ndo pudéssemos usar
a sua sombra auricular — o siléncio — para nos auxiliar a experimentar a expansao
desses para outros novos mundos, por neles encontrarmos as manifestagdes sonoras
que se movem, se deslocam e passam a viver, entre outras formas de pensamento.
A forga hermenéutica do siléncio reside na possibilidade de criarmos condigbes para
podermos pensar com 0s sons.

Na passagem do 4’33” de Cage para o nosso 4’34” aparece-nos um entre que nos
conduz a uma critica ao logo-centrismo, aparece-nos um espaco de pensamento si-
lencioso reservado a um contrarrelogio filosofico-estético que nos motiva a reins-
talar o corpo, o som e o siléncio naquilo a que chamariamos a partitura pessoal do
pensamento.

A forca hermenéutica do siléncio esta precisamente na possibilidade de o ouvir
como um rasgao de sentido e de o ver como sbcio de pleno direito do homem-deuvir,
desejando lutar contra o atual pelo atual e tornando-o uma capacidade em podermos
destacar o inatual, no sentido nietzschiano do termo. Por isso mesmo ficamos a
pensar, agora, na forca que constitui o siléncio na sua busca em dire¢do a uma “oto-
-revoluc¢ao” (Dias, 2016b, p. 257) a acontecer aos homens.

Cage declara isso mesmo quando nos apela ao deixarmo-nos levar, sem escopo e
sem meta, por uma escuta obliqua'® que nos permita aceder ao universo vivente

dos sons.

D | | (tacere)

12 Conceito a ser referenciado no capitulo 2 e desenvolvido no capitulo quarto (seccio 4.2).



O siléncio e a palavra nao sao contrarios, um e outro sao ativos e signi-
ficantes, o discurso nao pode existir sem a sua ligacdo mutua. O siléncio
nao é um residuo, uma escoéria a ser rejeitada, um vazio a preencher, mesmo
quando a preocupacdo do demasiado cheio da modernidade se esforca
incansavelmente por erradica-lo para induzir uma permanéncia sonora.

(Breton, 1997, p. 17)

A hermenéutica do siléncio pde-nos a caminho e desafia-nos para uma busca
permanente de sentidos que poderao até afrontar a finitude da compreensao humana
sobre a presenca, ou da nao presenca, do siléncio entre nos.

Hé pouco, quando ousamos falar de siléncio como um rasgao de sentido queriamos,
ao menos, nao o deixar sé e, outrossim, fazé-lo acompanhar por essa atitude herme-
néutica de caminhar com, mas sem pretender chegar ao fim do caminho.

Ao quimérico hermenéutico sobre a compreensio do siléncio, mais nos atrevemos a
po-lo em cena para dele podermos retirar aspetos singulares sobre o que queremos
falar quando falamos de siléncio.

Fizemo-lo convictos de que a for¢ca hermenéutica do siléncio advém da infinita
possibilidade da intuigdo interpretativa e particular de alguém poder, tangencial-
mente, influenciar outrem.

Interpretar e tentar compreender o siléncio exige exatamente ter por prerrogativa
um movimento, uma tensao, entre a finitude da capacidade dele nos podermos
expressar e a infinidade de significados que o siléncio, por si s6, contém no interior
de si mesmo.

Mas, se doutra forma, pudermos imaginar que a forca hermenéutica do siléncio
reside sobre a possibilidade de podermos falar sobre aquilo a que poderiamos
chamar um falar por dentro, um falar interior, talvez possamos admitir entdo a
existéncia de um discurso hermenéutico silencioso, ja ndo determinado exclusiva-
mente pela linguagem.

Ora, a forca hermenéutica do siléncio estara, pois, a aproximar-se perigosamente de
uma experimentacao sobre o estranho, o ilogico, o ignoto.

E assim, o estranhamento que o siléncio possa conter em si mesmo, talvez possa
passar a conviver e a comunicar com todos.

A forca da hermenéutica do siléncio estd em interrogar-se sorrateiramente sobre
como poderemos compreender e, a0 mesmo tempo, comunicar sobre aquilo que é
Unico, particular e talvez, mesmo, incomunicavel.

Dirfamos que a forca hermenéutica do siléncio esta nessa tensao criada entre o dentro

e o fora, entre o p6r em comum e 0 seu inverso.
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Como lidar com tudo isto?

Pormo-nos a caminho, dirdo os poetas, e procurar viver em transito, dirdo os filosofos.
Mas, e o que dirao os musicos, o que dirdo os professores?

Ambos tém a tarefa ardua de deixarem o siléncio poder falar para, depois, todos o
poderem auscultar. Talvez assim possa acontecer que neles possam eclodir pensa-
mentos Unicos, particulares e indeterminados de quem deseje ser livre.

Por ai vamos nds, até porque se a hermenéutica é um produto resultante da mo-
dernidade, o que mais ambicionamos é que ela propria, com o apoio inestiméavel do

siléncio, se possa superar.



1.2. DO SILENCIO LEGITIMO AO SILENCIO LEGITIMADO

O siléncio € o tltimo gesto extraterreno do artista: através do siléncio
ele liberta-se do cativeiro servil face ao mundo, que aparece como patrao,

cliente, consumidor, oponente, arbitrario e desvirtuador da sua obra.

(Sontag, 1987, p. 14)

Nao sabemos se alguma vez tivemos sorte com a escrita. Nao sabemos se alguma vez
tivemos sorte com textos. Pior, nunca ninguém nos disse quem somos como escre-
ventes, mas ousamos partir — eis a metafora da errancia — do lugar onde estamos,
como diria Foucault (1997), e das condi¢des que temos expressando a ideia de nos
podermos situar em algo sem comeco, mas onde desejamos tomar a palavra.

O nosso problema? O nosso ponto de partida?

Sofremos da doenca compulsiva do ouvir e este problema, eterno em nos desde que
nos conhecemos, transtorna-nos e poe-nos do lado daqueles que perguntam por
onde anda o que ouvimos? Por onde anda aquilo que escrevemos? Neste novo milénio,
o que é feito da musica? O que é feito da musica que fazemos nas escolas?
Vejamos: como sera a musica depois de a escrutinarmos, como sera a musica depois
de a colocarmos perante o labirinto do siléncio?

Nao sabemos, mas queremos saber.

Ora, este querer saber chegou-nos para ver surgirem a nossa frente caminhos que nos
ofereceram alento ao pensamento e a escrita que agora surge e que nos tem absorvido.
E, pois, sobre essa musica-fantasma, essa miisica-sussurro, essa miisica-siléncio
que agora nos faz suspender in silentium para a ver e a ouvir mais de perto.

Eis, pois, a legitimacdo de um siléncio em nés enquanto poténcia da impoténcia
provinda de Bartleby, de Melville, de Heraclito, de Nietzsche e de Cage.

Eis um siléncio enquanto desobediéncia face aos maus tratos infligidos, nos dias que
correm, ao NOSSO COrpo € a0 NOSso pensamento.

Adivinha-se agora facilmente por onde comeca a alinhar esta nossa escrita: na
rutura entre o siléncio e o uso decorativo dos sons, da atomizaciao musical e do re-
gisto fetiche desses mesmos sons.

Olhando para o nosso percurso, vemos nitidamente a misica como uma das coisas
mais importantes para a nossa independéncia. Uma musica, acolhida por nos in-
conscientemente, para nos livrar do que nos rodeava.

Com ela sentimo-nos nds pela primeira vez.
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Depois, veio a escola e com ela demos conta que era muito facil tornarmo-nos copistas.
Isso chamou-nos particularmente a atencao.

Com a segunda escola de Viena, entre outras aventuras contemporaneas, pensamos,
também pela primeira vez, que todos deveriamos pensar a escola como um lugar
onde se ensina a dizer ndo de mais de mil maneiras diferentes. Isso até nos confortou.
O pior € que, passado algum tempo, demos conta que todos de la iamos saindo a copiar.
Como legitimar o nosso 4’34”? Imaginemo-lo como um segundo a mais para dizer
nao*’. Um 4’34” do tamanho de um néo.

4’34” é sobre 0 nao querer ser copista, com todo o respeito que temos pelos copistas.
Mas, numa sociedade tao imersa no sample, s6 nos resta afastarmo-nos. Eis, pois,
um 4’34” em forma de éxodo.

E por isso que nao o confundimos com o 433" de John Cage.

Sentimo-nos por ele atraidos, constituindo para nés um referencial fundamental
para o pensamento musical contemporaneo, mas ndo nos encontramos nas mesmas
condicoes para termos sobre ele exatamente o(s) mesmo(s) significado(s). Ai, a polisse-
mia sobre o siléncio injeta em nos o seu fel e permite-nos, delicadamente, dele nos
afastarmos sem deixarmos, no entanto, de Ihe declarar o nosso eterno agradecimento.
Se Cage é a favor e trata de enaltecer a intransitividade dos sons que emanam do
mundo, 0 nosso siléncio é mais um siléncio disruptivo. Talvez seja esse 0 nosso querer
ontologico que nos afasta de Cage, embora permanecendo a seu lado.

O siléncio cageano é, musicalmente, mais delicado querendo chamar-nos a atencao
para o beco sem saida em que andamos metidos. Tornou-se por isso uma obra seminal
para o século XX.

A rastrearmos Cage vemo-nos confrontados com uma escrita quase idéntica a um
conjunto de notas de viagem, ou de notas de rodapé, sobre o siléncio, essa matéria
invisivel e ontologicamente indeterminada.

Partimos do lugar onde estamos seguindo uma ténue e delicada linha dedicada a um
siléncio ontologico — aquele que se pds em nds — rumo a um outro siléncio, enquanto
maneira de negar o mundo que temos pela frente.

Esta escrita provém de alguém que recusa o som-décor, contemplando uma pulsao
pelo ainda nao conhecido, pelo nada (sileo) e apoiando-se na atitude emergente de
querer mandar calar (taceo) sem querer, no entanto, tomar a vez e a voz dos outros

e sem se atrever a desenhar futuros. Uma escrita idéntica a uma escritica, sobretudo

13 No nosso caso este nfio é de resisténcia, até de critica e de reflexdo para observarmos os
processos que controlam as representagdes que temos e fazemos do mundo. Este néo assume
a hipotese da recodificagio das linguagens e deseja quebrar com a reificacdo do pensamento.

E um nao reavaliativo.



num momento como o que vivemos, tao pouco afoito e tdo pouco dador de critica.
Uma escrita com um destino: para depois do siléncio, e com ele, podermos todos
voltar a inventar, a escrever, a declarar.

E, pois, uma viagem pelo labirinto do ndo e é como se disséssemos que decidimos
conhecer o mundo, assim como se conhece alguém, mas s6 pelo ouvido.

Nessa viagem transportamos connosco uma interrogagao, uma declaragio, como se

fosse 0 nosso ponto de partida: serd possivel, hoje, o siléncio?

| | (silere)

Como podemos agora mais facilmente adivinhar é, pois, sobre as dificuldades de o
siléncio se manifestar contemporaneamente que antevemos o desejo de lhe dar vez
e voz. Partimos dele, e regressamos a ele num movimento espiral do pensamento,
dando conta até da sua polissemia matricial.

Da sua fragil presenca hoje entre nos, pretendemos revisitar John Cage para pensar
esse siléncio como condigdo necessaria a vida e a criagao.

E, porqué revisitar, hoje, John Cage? Volvidos que estdo quase 70 anos da sua primeira
manifestac¢do, o que havera para dizer?

Em John Cage ha um siléncio sem aspas, ha um siléncio sonoro, fisico.

Ha mesmo um siléncio reivindicador de anomia sonora, ha um siléncio revolucionério,
um siléncio em luta contra o excesso de regras, de hierarquias e de padronizacoes estilisticas.
Em John Cage, a apropriacao do siléncio, enquanto organismo musical vivo, permite
observar o som enquanto escultura espacio-temporal, e isso oferece-nos a possibi-
lidade de expandir o universo da musica no espago, perspetivando novas possibilidades
para que a musica se manifeste como sonosfera anarquica.

Eis, pois, o siléncio como elevador para que a musica ascenda a condicdo de uma
outra musica, a condicao de miisica nova.

De uma outra maneira, o nosso siléncio instalou-se em nés sub-repticiamente e, de
momento, surge enquanto siléncio desobediente, critico e disruptivo.

E um siléncio reivindicador de uma salutar e preciosa reivindicaco: a de querer uma
outra vivéncia para o mundo, em particular para o mundo da musica em contexto
educativo, ou da construcdo de um manual de sobrevivéncia para limpar o excesso

de fancaria e de fealdade espalhada por este mundo fora.
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E um siléncio contra a estetizacio do quotidiano, contra a abundancia em demasia e
contra a integracdo consumista e a sistematica poluicao da paisagem sonora huma-
na, no que diz respeito aos seus sentidos e a forma como esta se apropria do mundo.
E um siléncio - grito em rutura com o modo de regulacdo, digamos, fordiano com
que nos puseram a viver.

E um siléncio malcomportado, capaz de rir na cara da racionalidade contabilistica e
da rentabilidade maxima com que temos vindo a lidar com o mundo, em particular
com a educacao, a musica e o mundo das artes.

Por isso decidimos partir, nao sem antes passar pelo essencialista Parménides, pelo
homem do é, eterno e imutavel, e, sem o desrespeitar, dizer-lhe que preferimos ir
acolher e abracar, no nosso modo de ver o mundo, o existencialista Heraclito.
E abracéi-lo sobretudo quando nos diz que o homem é devir e estid em perma-
nente afetacio.

Com ele podemos dizer que somos o que ouvimos, que o ser nao é vazio e que se
forma permanentemente e de multiplas maneiras.

O que afeta, entao, o0 nosso corpo?

No nosso entender, e acima de tudo, o que nos afeta é a experiéncia estética.

Para legitimar o nosso siléncio, diriamos que a experiéncia estética é aquela que
nos da o ser e, sem o siléncio necessério a sua realizacao, sem o distanciamento
indispensavel, tornar-se-a dificil refinar o nosso papel de seres abertos e disponiveis.
E, entdo, seres abertos e disponiveis a qué?

Abertos e disponiveis a reconfiguracdo permanente, por osmose com o mundo, e
assumindo o papel de cocriadores de poéticas e de outras sensibilidades.

Eis, pois, um siléncio disposto a ser parceiro confidente dos homens, de quaisquer
homens. Os mais antigos chamariam assim aos homens: seres em devir.

Agamben, hoje, chamar-lhes-ia seres em aberto. Que assim seja.

E, amplificando, abertos a qué?

No nosso entender, s6 pode ser as afetacoes permanentes.

Ora o que pretendemos observar é o escutar, exatamente, esse poder das artes, es-
pecialmente o poder da musica, em afetar-nos, a comover-nos.

Sendo assim, sentimos o som e a misica como formas singulares em devir e, por
isso, vamo-nos convencendo de que usar o siléncio, enquanto seres-em-transito
que somos, nos permite estar abertos a pluralidade dos territérios e, convivencial-
mente, dispostos a ouvir a alteridade.

Eis um siléncio legitimado a exprimir a sua predisposicao para a exploracao, para a

possibilidade de aumentarmos o nosso mapa de experiéncias.



(tacere)

Ol

Recordemos, por instantes, o grito de Artaud (1896-1948). Em que € que ele consistiu?
Uma leitura possivel € a de que foi um grito-siléncio que transformou um auditério.
E isso o siléncio, este siléncio de que falamos. Um grito que nos transforma, que
nos muda, que irrompe pelo pensamento adentro. Um siléncio que nos impele a
uma mudanca.

Diriamos que o siléncio existe em noés enquanto dimensao estética que se dispoe
a estar na origem e a ser companheira das demais. Um siléncio que potencia, que
apoia e amplia o gesto criativo humano.

Esse siléncio — lugar para a criacdo — significa ir ao encontro de todas as possibi-
lidades estéticas. Por causa disso, até pode dar-se o caso de, com ele, podermos
pensar em novos atributos e defini¢gdes para o conceito de misica. Voltando a John
Cage, e na nossa espiral de pensamento, sentimos cada vez mais clara a sua inter-
pelagdo. Sentimos que, com ele, ficaram ainda mais claras, as inscri¢oes para novas
possibilidades de o ser humano poder ser, ainda mais, um ser em devir.

Fica assim a legitimacao do siléncio pronta para nos confidenciar que o siléncio se mani-
festa plural, se evidencia — talvez seja o mais acertado de dizer — e se mostra disponivel
para nos dizer que nao existe enquanto siléncio, mas outrossim, enquanto siléncios.
Apesar de existirem muitos autores apaixonados pela tematica silenciosa — i.e. Anton
Webern (1883 - 1945), Arvo Part (1935- ), Mallarmé (1842 - 1898), Rimbaud (1854
- 1891), Beckett (1906 - 1989), Vergilio Ferreira (1916 - 1996), Paul Celan (1920 -
1970), Fernando Pessoa (1888 - 1935) - em Cage encontramos um acutilante sentido
em evidenciar que o siléncio nao se esgota nos cenarios actisticos, expondo-se este

tal qual um modo de pensar, como uma mudanca, uma reviravolta.
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There is no such a thing called silence. Something is always happening that

makes a sound. No one can have an idea once he starts really listening.

(Cage, 1961, p. 191).

Esta afirmac@o cageana marca a importancia do siléncio no seu pensamento e no
seu fazer artistico permitindo-nos, legitimando-nos a discernir sobre a sua pertinéncia

e, direcionando-nos a legitimar a sua inscricao, hoje, no mundo.



1.3. DO SILENCIO ENQUANTO HETEROTOPIA

Quando se escreve é para que as coisas
Respirem o seu siléncio

E para que nos proprios respiremos
Enquanto no fundo das palavras

Se depde o que nao pode ser pronunciado

(Rosa, 2001, p. 177)

O siléncio, a palavra interior, o som de dentro ou o interior de noés, confirma-se em
no6s como uma auténtica dimensao humana predisposta a descobrir o verdadeiro
estatuto poético de um qualquer homem no mundo.

O siléncio sussurra aos nossos ouvidos, a todos os ouvidos, que os homens estao
condenados a liberdade.

Isto basta-nos para que, em sotto voce, possamos avisar a quem esta connosco de
que, se os homens se puserem a viver no mundo como quem vive num mundo repleto
de ilusGes e de simulagdes, facilmente darao conta de que sem ele, sem o siléncio —
esse estilhaco sobre o continuum da vida — perderao, melhor, perderemos a nossa
causa, a nossa voz, a nossa singularidade.

E, pois, um siléncio como opcao de vida que aqui trazemos. Um siléncio como escolha
e por oposicao a gritaria cacofénica das preferéncias comunicativas da pandemia
global das imagens e dos sons que nos inundam e nos sufocam.

Com ele do nosso lado podemos remeter-nos para a assuncao do dissenso, para
a assuncao do conflito entre multiplas interpretacdes possiveis do mundo, tornan-
do-se assim nosso companheiro, nosso irmao, enquanto ensaio sobre a aten¢ao pro-
funda que deveremos dar ao mundo.

Este siléncio é, no nosso habitdculo do pensamento, a luta contra a pobreza da
significaco, é a raiva contra a indiferenca neoliberal de uma humanidade globalizada,
é a inconveniéncia a espectacularizacdo das nossas vidas, € um obstaculo ao esva-
ziamento da historia, € um siléncio a favor de um mundo por construir. Sobretudo
porque todos sabemos que o mundo ainda néo esta feito.

Este siléncio que agora aqui trazemos, e que é objeto da nossa profunda atencao,
tende a ser, na nossa interpretacdo, um delator do status quo que, se nada se lhe
opuser este aumentara o seu dominio sobre a criacao e expansiao do homem-nu,
do homem-sem-contetido gerado nos dominios politico-juridico, na arena da arte

indulgente e na hiperatividade dos mass-media.
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(tacere)

D

O nosso verdadeiro mundo é um mundo submerso,
Onde as palavras sao intrusas.

(Vergilio Ferreira, citado em Rodrigues, 2016, p. 17)

Os animais habitam a terra e os homens fazem mundos. Estes mundos, em contexto,
s20 os espagos publicos e, pela sua ressonancia, sao aqueles que nos animam enquanto
seres predispostos a vida em grupo.

O que acontece é que, pelo nascimento, tornamo-nos uma presenga singular no
mundo. Predispomo-nos a fazermos habitar em n6s uma dupla poténcia — Zoé - e a
predisposic¢ao para a reproducao da vida e — Bios - enquanto sequéncia simbdlica.
Admitindo que o que preserva o mundo € a natalidade, € por ai que se vai enraizando a
nossa faculdade de agir. Ao lado da natalidade vemos o mundo, no dizer de Hannah
Arendt (1998), cujo “o tnico atributo que nos permite avaliar a sua realidade é o
facto de ser comum a todos noés.” (p. 260)

Podemos entdo afirmar que, pelo nascimento, todos nés somos um devir.

E aqui que ndo podemos deixar escapar a ideia de pensar a nossa educacio como
como uma novidade, como uma pluralidade, como uma liberdade. Talvez a natalidade
seja essa experiéncia do principio e, rematamos nds, sem o siléncio necessario a sua
fazedura, ficaremos reféns e manietados de algo que nao nos deixara ser tnicos.
Invocando e observando o caminho cultural percorrido pelo homem no tempo, damos
conta da participagdo do siléncio na construcdo do que somos e ficamos forcados
a admitir que, da sua interpretacdo, poderemos fazer nascer em nés um melhor
conhecimento sobre o que fazemos e sobre o que somos.

Estamos, pois, inclinados a afirmar que o siléncio que para noés reivindicamos é
aquele que nos é posto em cena como uma forgca hermenéutica enquanto poténcia para

a criacdo e para a vida. Trata-se de um convite a renovacao e a criagdo permanentes.



Do latim silentiu — sigilo, privacdo — vemo-nos inclinados a deambular entre a
dupla expressao - tacere e silere - procurando evidenciar a legitimidade do siléncio
enquanto matéria de trabalho fornecendo pistas semanticas, sintaticas e — no nosso
caso particular — artisticamente metaforicas.

Sera o siléncio uma saga sobre o cultivar do imaginario intimo de cada um de nés?
Sera ele uma topiaria por dentro de nds?

Vejamos: tacere é um verbo ativo movendo-se pelo interior do sujeito, da pessoa.
Assinala uma paragem ou uma auséncia de palavra relacionada com alguém.
Silere é, doutra natureza, um verbo intransitivo que ndo se aplica as pessoas e que
manifesta tranquilidade, sossego e a nao perturbacao.

Diriamos que a transitividade de tacere induz-nos a uma acao especifica e silere ma-
nifesta a auséncia de ruido. David Le Breton (1999) fala-nos da distin¢ao entre tacere
e silere contrapondo aquilo a que chamou de desisténcia do falar ou a absteng¢ao
da palavra ligada a essa nulidade com que nos surpreende o mundo animal ou o
vegetal. O autor est claramente a falar-nos de um siléncio enquanto desisténcia
do falar e de um outro enquanto inaptidao, esquecimento, ou atributo da matéria.
Esta danca silenciosa e precisa entre tacere e silere é-nos muito importante, desde
logo, por nos deixar claro que o siléncio nao é oposto ao som, que o siléncio é uma
miusica continua e que, pasme-se agora, escuta-lo implica uma alteracdo no nosso
modo de escutar.

Este aspeto relacional entre o som e o siléncio presta-se a oferecer-nos uma possivel
representacao heterotopica do siléncio na medida em que o seu caminho percorrido
nao nos transporta para reafirmarmos o ja dito, mas outrossim, a expressarmos o
que ainda esta por dizer.

Cage diz-nos isso mesmo no seu famoso 4°33”, obra-ensaio sobre o que significa ou-
vir ou, talvez mais acertadamente, sobre o proprio siléncio enquanto impossibilidade.
Se assim é, se ndo existe grau zero do som, se nao existe siléncio, sera que quando dele
falamos estamos a fazer uma interpretacao afetuosa do lugar onde nos encontramos?
Ou uma derivacao mental do sentido que damos as coisas e as situacoes criadas?

Auscultando novamente David le Breton (1997) ficamos ainda mais despertos
para a questao atras levantada quando este autor nos avisa de que o siléncio absoluto
apenas habita o territério utopico da teoria. Na realidade, diz-nos este pensador,
que o siléncio esta prenhe de ruidos da vida como o batimento cardiaco, as vibracoes

musculares, o aparelho respiratorio em agao.
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1.3.1 SERA O SILENCIO UMA HETEROTOPIA?

O siléncio nao é uma supressao da voz, é um intervalo, € uma expectativa,
¢ uma fenda, é a condicao de toda a musica e de toda a palavra, o sossego,
a espera sem macula no jardim primitivo.

(Molder, 2005, p. 151)

Sera o siléncio uma heterotopia? Algo que resulta de uma deambulacio entre o mito e
o real? Ser4 o siléncio — este nosso siléncio — uma saga sobre o cultivar do imaginario
intimo de cada um de nos, isto é, uma topiaria de dentro, como referiamos atras?
Sera o siléncio um quadro, um plano referencial repleto de memorias e de visdes
particulares sobre o mundo?

E, serd a escuta desse siléncio a viagem necessaria — essa visao némada sobre o
homem no mundo — para que ocorra em nds um discernimento, uma possibilidade
de ouvirmos de fora?

A escuta, ela propria, serd um imago do compromisso ético e estético de um
qualquer homem?

O siléncio, enquanto hortus conclusus latino, ou enquanto pairidaeza persa, coloca-
-nos perante a inevitabilidade de nos confrontarmos com um lugar de reclusao, de
pousio, de calma tao necesséaria aos dias que correm, para nos fazer balancear entre
a vita activa e a vita contemplativa.

Sabemos hoje, pelo esforco que lhe temos dedicado, que o siléncio contém poténcia
semantica suficiente para ir desde os claustros de um mosteiro beneditino portugués
até as torres iranianas do siléncio.

Ora, sera essa poténcia semantica capaz de se impor em nés como uma causa que

nos predispoe ao espanto?



Aparentemente, o siléncio esta mais préximo do homem do que podemos imaginar.
Assim, talvez ele nos permita a todos, porque nos d4 a ouvir, nos da a escutar todas
as possibilidades das manifesta¢Ges sonoras.

Da sua enigmaética presenca entre nos, o siléncio coloca-nos o desafio de podermos
destilar e exilar sons — homo habilis e homo musicalis — ruidos e as palavras que
melhor nos denunciem na nossa singularidade e nos dominios da esfera publica.
Damos conta até que o siléncio nos permitiu inventar técnicas de suspensao e praticas
de intervencao na fala, no discurso e na comunicacao.

Descobrimos que ele pode significar reflexao, atencdo, mas também pode acontecer
que, aquando da sua manifestacgao, ele queira desaprovar e condenar.

Sera por causa disso, desse siléncio enquanto estado-de-alerta-em-permanéncia,
que ele nos € sonegado?

Sera, por causa disso, que o siléncio fica nas margens, ou nos bastidores, do tempo
em que vivemos?

Regressando a ele, sabemos que o seu culto tem e teve lugar de destaque em muitas
comunidades e que, em muitas culturas e em muitas circunstancias, a sua presenca
favorece o destaque do sujeito que dele imanesce e o ultrapassa, o transcende.

E aqui que o aberto e o indeterminado ganham forca e, talvez seja por causa
disso que ele - o siléncio — fique propositadamente amarrotado na engrenagem
do neoliberalismo. Imaginamos até que ele possa ser considerado uma ameaca a
narrativa utilitarista dos dias que correm.

Admitimos que o presente, muito marcado pelo bit e pelo pixel, esteja demasiadamente
marcado pelo agora e pelo aqui. Temos entao a vontade de abandonar este presente
e remar contra a atomizacgao do tempo e lutar contra o exagero com que o espaco e
o tempo para a imanéncia inundam o hoje.

Interessa-nos, sobretudo, usa-lo a favor da reflexao e da construgao de pensamento, a favor
da vontade de partir, pensando. Nomadismo em curso, pois entdo... e silenciosamente.
Presumimos entdo que a acontecer uma autobiografia do siléncio — algo que ainda
nao vimos acontecer — ela serviria para enunciar a paixao humana pela reconstrucao
de um espaco publico plural, fecundado pelo inevitavel exercicio compulsivo do ato

de refletir, do calar e do falar. Até mesmo do simples gesto do registar, do escrever.

(tacere)
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Tudo de se passa ao nivel do ouvido, escrevo como se estivesse cega,
com dedos sonoros.

(Llansol, 2009, p. 219)

O melhor seria se, regressando aos bons habitos das sociedades orais, nos pudéssemos
tornar em escancoes linguisticos perfeitos para melhor escolhermos, filtrarmos e
apurarmos o pensamento, as palavras, os sons e os siléncios que dai resultassem.
Seria mais fecundo para o labor e pensar humano se tornassemos este siléncio, que
continuamos a perseguir, em algo nao turistico, new age ou psicologico, mas, ou-
trossim, num siléncio estruturante em nos.

Um siléncio como um locus amoenus privilegiado a partir do qual o homem renasce e co-
megca a experimentar, através do discurso e da acdo, algo novo e disponivelmente aberto.
Este passo coloca-nos perante a possibilidade de observarmos o aberto como um
aberto permanente, fazendo do homem um construtor de sentidos na sua relacdo
com os outros e com o mundo.

Assim, poderemos observar varias possibilidades de ler e sentir o siléncio nas suas
naturais entropias, numa contemplagdo/acao propositora de um descentramento
de n6s mesmos.

Entendemos por isso ser necessario acordar o siléncio, elogia-lo, ressuscita-lo dos
textos ou dos ruidos da fala, permitindo-lhe que manifeste melhor a sua inscrigio
no pensamento e na emog¢ao humana contemporaneas.

Até porque poderemos fazer dele a hesitacdo, a autocorrecdo e a clarificacao de
ideias tao necessarias a liberdade e a consciéncia critica.

Presumimos, sem presuncao, que uma mente silenciosa sera uma finalidade e um
posto avancado no percurso humano a ser empreendido por cada um de nos.

O que dai advira?

Nao sabemos, mas imaginamos mais prudéncia, menos alienacao e mais riqueza na
singularidade do pensamento e nas acées dos homens.

No que nos diz respeito, artistas e professores, tal como os misticos sufis, quakers,
cristdos e hindus, talvez nos possamos até tornar os artesdos do estranhamento,
lancando ao mundo sinais da interioridade humana.

Na verdade, seria como fazer do siléncio uma estratégia de sobrevivéncia, uma in-
terpretacao do sensivel tornando-nos, a todos, mais atentos a solidariedade entre
sensacao, percecao, experiéncia e acao/reflexao.

Havera pensamento sem siléncio?

Sem siléncio, havera obra de arte?



Todos sabemos que as mais luminosas obras de arte tatuam em nos a ideia de
acedermos a um lugar, a um tempo e um espaco, em que interrompemos a ilusoéria
linearidade do tempo pelo estilhago que o siléncio-acontecimento produz em nos.
As vezes esta-lhe associado um estranhamento, uma impossibilidade de nomear o
que aconteceu.

Ora, é nesse siléncio reivindicador de anomia sonora que desejamos habitar, pro-
movendo-o contra a estetizacao do quotidiano, contra a abundancia e contra a inte-
gracao consumista e sistematica poluicao da paisagem humana no que diz respeito
aos seus sentidos e a forma como ela se apropria do mundo.

Em todo o caso, é, possivelmente, um siléncio malcomportado capaz de rir na cara
da racionalidade contabilistica e da rentabilidade maxima com que vamos lidando
com o mundo.

E é, por isso, um siléncio cheio de vontade de possibilitar o renascer ontologico dos
homens.

Novamente o siléncio. Do latim silentiu, essa ideia de sigilo, de recato, remete-nos
para um qualquer homem que coloca a si préprio o exercicio da sua propria suspensao
por forma a potenciar, num amplo movimento de consciéncia, o seu pensamento
em palavras e agoes.

Aqui chegados importa valorizar a preocupacgao em afirmar que, sem siléncio, o que
fica alienado é o sentir, deitando fora e, por inteiro, o horizonte da sensibilidade.
Este elogio do siléncio traz a superficie um gesto adamico: o de poder nomear novos
e renovados sentidos para a presenca dos homens no mundo e, por razoes de forca
maior, observa-la enquanto convite a criacdo permanente.

Este elogio, ou este siléncio sobre o siléncio — siléncio ao quadrado — em que queremos
continuar a trabalhar, permite-nos acalentar a ideia de ver a aparecer uma apologia
do siléncio em que o ouvir para sentir — eis o primeiro impacto do sensorial em acao
— da as méos ao escutar para refletir e guardar — eis a percegio e a razao a ganhar

corpo — e que nos auxilia a inaugurar uma forma livre de sentir e pensar o mundo.

Ja ha muito tempo que a minha sabedoria se acumula, a maneira de uma
nuvem, tornando-se mais silenciosa e mais escura. Assim faz toda a sabedoria
que, um dia, ha-de parir pirilampos.

Para esses homens de hoje ndo quero ser luz, nem significar luz. A esses...
quero eu cega-los: relampago da minha sabedoria, arranca-lhes os olhos.

(Nietzsche, 1998, p. 338)
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D | | (tacere)

Invocamos aqui a ideia de siléncio enquanto heterotopia usando essa nogao a partir
de Michel Foucault (2001). Na sua concecao sobre heterotopia o autor permite-nos
entender o que a faz distinguir de utopia. Estas ndo tém lugar certo, real, ao passo
que heterotopias sao espacos reais — i.e. espelho, barco - que coabitam com formas
de representacao particulares e num vai-e-vem de normas particulares.

As heterotopias, a do siléncio em particular, ndo cuidam de idealizar ou de representar
espacos irreais. Sao-no na medida em que se manifestam enquanto espacos
possiveis no uso-fruto das suas multiplas exteriorizagdes, com regras proprias.

A heterotopia da musica, ao ser representada de uma outra forma pela do siléncio,
questionamos nos, sera que podera permitir-nos perceber melhor a sociedade em
que vivemos?

Oucamos Foucault:

Estamos na época do simultdneo, estamos na época da justaposicio,
do proéximo e do longinquo, do lado a lado, do disperso. Estamos num
momento em que o mundo se experimenta, acredito, menos como uma
grande via que se desenvolveria através dos tempos do que como uma
rede que religa pontos e que entrecruza a sua trama.

(Foucault, 2001, p. 411).

Fixemo-nos nesta assuncao foucaultiana para podermos afirmar, em conjunto, que
numa sociedade democratica como aquela em que vivemos constatamos a sua vida
composta por aposigdes, por viver préoximo ou afastado, ou por tangentes.

O que queremos dizer é que pensar no siléncio como uma heterotopia significa
podermos encontrar um caminho para questionarmos o que andamos a fazer, ou
para questionarmos o que andam a fazer as nossas pluralidades, as nossas vozes.
Presumimos, pois, que a pertinéncia de falarmos de siléncio enquanto heterotopia é
a de nos podermos auxiliar a questionar como podemos nés hoje fazer vincar a ma-
triz identitaria do nosso pensamento e de como podemos manter viva a pluralidade

das vozes humanas.



Pensar o plural, o indeterminado, pode querer significar enriquecer as percecoes
sobre o lugar que o outro pode ocupar em nos.

A heterotopia do siléncio é a consciéncia, € um pensamento sobre a possibilidade
da existéncia de outros espacos, é uma leitura abrasiva que contesta a facilidade, o
entretenimento alienante e a ideia naturalizada, instaurada em nos, de vermos as
sociedades, e a forma de como nos pomos a viver nelas, lisas e uniformes.

A heterotopia do siléncio, tal como a ouvimos e vemos, da-nos forca para podermos
pensar sons ainda ndo pensaveis, permite-nos ver a alteridade musical e da-nos
acesso ao que esta fora-de-cena.

Estamos em crer que a heterotopia silenciosa rapidamente se podera tornar numa
metafora acintosamente democratica.

A heterotopia do siléncio ndo deixa de ser, neste nosso trabalho, uma vontade em
querer interpretar a complexidade do mundo em que vivemos e inscrever todo o
constructo deste nosso labor num tépico, num espago de convivéncia onde uma
multiplicidade de individuos se pdem a pensar como devem relacionar-se com as
suas identidades e alteridades.

A misica, e a sua sombra auricular que é o siléncio, ¢ um bom cenario heterotpico
para justapor, num mesmo espaco € num mesmo tempo, compreensoes distintas
sobre o enigmatico sonoro que ela propria constitui.

Oucamos novamente Foucault:

A heterotopia é capaz de justapor num tnico lugar real, diversos espacos,
diversos lugares que sao, eles mesmos, incompativeis.

(Foucault, 2001, p. 419).

Na verdade, para compreendermos melhor o fenémeno polissémico do siléncio
necessitdvamos de encontrar um conceito que melhor nos pudesse fazer entender
o um e o seu multiplo.

O siléncio, posto desta maneira, s6 pode sobreviver em contextos que o desdobrem.

| | (silere)
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1.3.2. A MUSICA E A HETEROTOPIA NOS HOMENS

No caso particular da musica como heterotopia por dentro dos homens podemos
afirmar que se a musica se constitui como a luz auricular dos homens, nao nos ficara

mal dizer que o siléncio é a sua sombra auricular.

Imaginemos, por instantes, o caso particular da musica e da sua presenca junto
do siléncio, sobretudo, quando este se predispde cultivar e enriquecer o nosso
imaginario intimo.

Sabemos da sua existéncia por esta ocorrer na dupla dimensao espaco-tempo.
Tal como o movimento — esse dado imprescindivel para a demonstragao da existéncia
de vida humana - a miisica fixa-se-nos na memoria e saboreia o nosso esforco,
mais ou menos conseguido, de a evocarmos.

O que decorre dai depende de nos, da nossa circunstancia e da nossa capacidade
de a expressarmos, colocando a nossa assinatura e o nosso testemunho sobre o que
dela conhecemos.

O termo miisica raras vezes aparece isolado e, normalmente, evidencia-se acompanhado
de termos qualificativos: popular, classica, étnica, sacra, de danca.

Por causa destas representacoes talvez nos fosse til poder afirmar que, afinal, existem
musicas e ndo apenas musica. Esta constatacdo pode ser corroborada pela existéncia
de muitos dialetos musicais e por muitas categorias que lhe sdo atribuidas.

Apesar de isso acontecer é razoavel podermos afirmar que, as musicas, lhes é comum
um ethos muito particular.

Vejamos: a musica é sempre uma declaracdo, um testemunho. Nao é s6, e em exclusivo,
apenas uma expressao.

Houve um tempo, na cultura ocidental, um tempo medievo, em que a musica se
desenvolveu num plano fechado em si mesmo. Consideramos até que o que acontecia
¢ que nao havia separacao entre os que a faziam e os que a ouviam.

A transmissao oral vingava e, por via disso mesmo, pressupunha a participacao de
todos. Dentro deste circuito fechado nao havia planos de futuro e a musica tendia
a orbitar sobre si mesma, deixando aos seus fazedores o 6nus da responsabilidade
face a quase-tnica interpretacao do constructo musical.

Na verdade, o que existia, aquilo que era exposto instrumental ou vocalmente, era
aquilo que podia ser visto e ouvido. Tudo o resto rapidamente se evidenciava como
uma memoria, um dito, um mito.

Os limites da cultura dependiam muito, naquele tempo, dos limites das proprias
capacidades humanas. O tempo musical medievo foi, sobretudo, um tempo so-

noramente efémero.



No periodo da Renascenca, o tempo tornou-se, ele proprio, protagonista de se afirmar
enquanto eixo comum de referéncias entre os cidadaos que habitavam as cidades.
A organizacdo urbana sofreu muitos refinamentos e passou a ser acompanhada
por visiveis preocupacdes na elaboragdo das estruturas espago-temporais que
marcavam o dia-a-dia das cidades.

Na Renascenga, a imprensa criou mecanismos para a transmissao de conhecimentos
que ja ndo dependiam da tradi¢do, mas outrossim, da reprodu¢do daquilo que foi dito.
Assim, surge a possibilidade de nos projetarmos temporalmente de modo a garantir-
mos uma memoria mais ativa e, naturalmente, de nos propormos a realizar mais acoes.
Talvez possamos afirmar que na Renascenca o tempo é dilatado.

Avancando, nos periodos Barroco e Classico da cultura ocidental, assistimos, e por
acordo comum renascentista, a ideia de que passado e futuro passam a determinar
aquilo a que chamamos presente.

O museu, a biblioteca, a enciclopédia e a academia fazem surgir a nocao de arte a
ser preservada e glorificada. Ao mesmo tempo, o valor especifico de cada uma das
obras, de cada uma das suas realizacoes fica agora prisioneiro de um outro atributo:
o valor econémico.

No que diz respeito a musica, a sua materializacdo fica refém do legado medieval
até finais do séc. XIX, fazendo da partitura uma etapa mediadora da interpretagao,
tornando-se esta um estimulo. Na verdade, e apesar da evolucdo, continuava a ser
preciso estar presente para conhecer e fruir musica. O efémero musical a agitar as
aguas e a marcar pontos.

Tudo mudou com Thomas Edison quando, em 1887, o protagonismo da musica se
transformou radicalmente: a muisica enquanto artistico sonoro efémero passou a
ser um artistico sonoro registado e preservado.

De um momento para o outro, a musica registada rompeu com os limites espaco
temporais, dilatou a sua presenca no espectro sonoro — com repercussoes enormes
no futuro préximo - e, com isso, operou-se uma mudanca radical: a memoria musical
ja nao fica cravada exclusivamente na esséncia sonora do ato, mas pode ser trabalhada
incidindo sobre o detalhe, sobre a precisao e sobre a acutilancia da composigao.

Dai para ca, com o nascimento da industria da musica e da aceleracao do seu comér-
cio tudo se alterou na forma humana de imaginar, interpretar e rececionar musica.
Nada ficou na mesma e até podemos dizer que a par do refinamento sonoro que

passou a conferir valor a obra musical, assistimos a fetichizagdo* da obra musical

14 Adorno (2010), em 1938, ao analisar o que ocorre em pleno séc. XX diz-nos que a misica
foi invadida pela ética capitalista o que tornou a sua producio e rececao vitimas do valor de

troca da comercializacdo contemporanea.
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e a regressao da escuta'®, sendo estes assuntos trabalhados com mais pormenor no
Cap. IV (A agonia do siléncio).

Uma possivel leitura heterotopica da musica coloca-a perante a ideia de que ela é
uma estrutura viva que, em permanéncia, reconfigura as suas praticas.

Defini-la — afastemo-nos da pretensao — é, possivelmente, encontrar pontos de vista
restritivos relacionados com contextos diferenciados - i.e. sociais, culturais, biol6gicos
- aos quais ela se une.

Na sua forma de se expor no tempo, a masica tornou-se autébnoma artisticamente
e o seu corpo extenso de trabalho resulta, cada vez mais, de experiéncias comuns
entre compositores, intérpretes e ouvintes.

Aplaudindo o ato de cultivar o imaginario sonoro dos homens vemos as artes da
gravacao a seduzirem-nos e a realizarem uma espécie de namoro aos nossos ouvidos.
Assim, uma outra forma possivel de contar a historia dos sons, que também ¢ a
histéria dos seus siléncios, é a de tornar audivel e visivel as transformacoes que
ocorreram no armazenamento - para efeitos de memoria, de comércio e de industria
- da criacdo musical.

A ideia de que cada novo meio, forma, ou atitude tecnolégica muda o modo de
experimentarmos a musica, tem implicacdes na maneira como nos relacionamos
com ela e na maneira de como a pomos ao servigo das nossas agoes culturais.
Sabemos que as mudangas ocorridas em tudo o que é aparato tecnoldgico ofereceram
mudancas nas oportunidades de organizar, disciplinar e propor musica.

As tecnologias da musica — producio, gravacao, reproducao e disseminagdo — nao
devem ser consideradas isentas de culpa pelo aparecimento do ruido que se insta-
lou na modernidade, mas também nao devem ser diabolizadas por serem, pela sua
natureza, facilitadoras das praticas que promovem, num sentido mais alargado, o
consumo da musica.

Curiosamente, ao olharmos para o discurso musical no tempo e numa relagio direta
com as tecnologias que lhe estdo associadas podemos admitir dizer que houve um
tempo em que a musica foi, sobretudo, preservada no corpo humano e s6 poderia
ser exposta e divulgada a medida em que era interpretada.

Houve um outro tempo em que a musica e os sons passaram a ser preservados,

guardados, através da notacdo musical escrita e em que uma experiéncia sonora

15 Aquando da sua participacio no “Princeton Radio Research project” que estava em fun-
cionamento desde 1937, e registado no seu ensaio “Sobre o caracter fetichista na musica e a
regressao da audicao” (escrito em 1938), Adorno (2010) deu conta do estado de regressao da
audicio em que se encontravam os ouvintes americanos. Estes estavam dominados por uma
espécie de infantilizacdo psicologica, estando aptos apenas a reagir a repeticoes do ja ouvido.

Dai a regressao.



equivaleria a um contacto com um ideal artistico, com uma qualquer manifestacao
de transcendéncia sonora.

H4, mais proximo dos dias que correm, um momento em que a musica e os sons
passam a poder ser armazenados e, depois, restituidos através de meios mecanicos,
digitais e eletrénicos.

Admitimos aqui que esta situacdo modifica a experiéncia material da musica e do
mundo dos sons.

A masica, entre outros exemplos possiveis de dar, passa a ser ouvida por enormes
audiéncias, ultrapassa a barreira do tempo e do espago e transforma-se num bem
de consumo.

Ouvir, ou escutar musica torna-se uma atividade paradoxal e simultaneamente
estatica e dinamica, privada e puablica.

Assim, escutar musica tornou-se, ela propria uma experiéncia a partir da qual é
possivel unir o passado ao presente num continuum permanente.

Esta constatacio ajuda David Le Breton (1997) a confirmar o caricter ruidoso da
modernidade, como ja foi expresso anteriormente, e auxilia-nos na compreensao
sobre uma coisa interessante a emergir: a modificacao da linha de demarcacao entre
aquilo a que cultural e subjetivamente chamamos musica e aquilo a que invocamos
como nao-musica.

E até possivel podermos dizer que a complexidade do universo dos sons se expande
e, com ela, vemos dilatarem-se os espacos da (in)determinacdo musical.

Eis, pois, a indeterminagao como um espelho outro, como uma outra forma de heterotopia.

(tacere)
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1.3.3.0 CAMINHO HETEROTOPICO DA MUSICA

A historia da musica — numa perspetiva de causa e efeito — ndo sei o que
é. Sera um aspeto apenas por que ser encarada a musica e que poe de
lado milhoes de aspetos.

(Nunes, 2011, p. 360)

Uma outra maneira de teorizar e meditar sobre o facto musical é a de tentar fazer o
percurso estético que a musica realizou e se propoe realizar.

Dentro da tradicao ocidental, sobretudo da polifonia em diante, toda a misica se
baseou quase sempre mais nos intervalos/melodias do que no ritmo, apoiando e
sustentando assim a funcdo privilegiada da harmonia.

O problema ritmo, como temporalidade que estrutura a musica, emergiu como assunto
muito recentemente no seio da musica contemporanea e foi trazido pela mao da
alteridade cultural, pela mao da tradi¢do musical extraeuropeia.

E até possivel que o problema da temporalidade e da espacialidade tenha vindo a ser tra-
balhada e exposta mais pela mao da especulacio filosdfica, e menos pela bitola musical.
A conceciio racional e estrutural da musica ocidental corresponde uma concecio
espacial da sucessdo temporal caracteristica da musica universal:

- a musica tradicional imobiliza-se; o seu fluxo, dentro de uma determinada
arquitetura formal ligada a nexos linguisticos, cria um todo organico;

- a percecao desta musica acontecer no tempo, mas lado-a-lado com o espaco, em
que o todo é, em boa parte, previsivel e em que as esperas, as suspensoes, as incertezas,

o antes e o depois, sao recompensados e resolvidos.

Pela sua maneira de funcionar, a harmonia tonal encarna esta concecao de miusica,

melhor até que um modo gregoriano ou uma qualquer composi¢ao polifénica.

A miusica tonal tende a nao se deixar sujeitar pelo tempo. Captura-o, fa-lo seu, e
submete-o as suas proprias regras e leis. Esta tradicdo, tipicamente racionalista,
que havia sido acusada de antropocentrismo e de etnocentrismo entrou em crise no
instante em que tomou consciéncia que existiam outras tradi¢oes, outras maneiras
de fazer muisica, num mundo variado, distinto e plural.

A crise da nossa tradi¢do musical ocidental coincidiu, exatamente, com a crise da

nocao de obra musical, tal como a tinhamos imaginado e concebido no passado.



E agora? Que alternativa?

O ponto de referéncia talvez se possa construir a partir da possibilidade de
construirmos uma contraposicao entre tempo vivo, tempo interior e tempo espaco.
A acusac¢do que ainda se imputa a musica de tradicdo europeia, seja ela tonal ou
serial, é a de ter cristalizado o tempo, alterando-lhe a sua natureza e tornando-o
mecanico através do ritmo, na sua ace¢ao métrica tradicional.

A intuicdo de uma natureza diferente de ritmo aparece-nos, justamente, no séc.
XIX, a partir de Claude Debussy (1862 - 1918), apesar dos vinculos que este ainda
manteve com o naturalismo e com o impressionismo.

Em Debussy encontramos a primeira tentativa de deixar de conceber a musica como
um discurso linear e retilineo, gragas a coexisténcia de varias sucessoes temporais,
mediante a recusa a forgas pré-estabelecidas, a pesquisa sobre assimetrias ritmicas
e a atomizacao da substancia tematica.

Neste exercicio, neste percurso alternativo, tal como o concebe a vanguarda, o tempo
pode identificar-se com o instante.

Cada instante encerra um valor, ndo em funcao do que se seguira, mas, outros sim,
em funcao do seu valor intrinseco.

Assim, poderemos afirmar que um tema musical nao é verdadeiramente uma sucessao.
Autossuficiente do instante, o tempo assume uma outra dimensao. Até mesmo uma
dimensao sagrada.

O tempo é o ato, a vida em si mesma, em plenitude.

Fica em evidéncia uma concecdo de temporalidade musical como puro devir, que

nao permite que ele se encapsule dentro de uma qualquer forma pré-existente.

A vanguarda decidiu, entdo, cumprir uma dupla tarefa:

- Impor a si prépria a rutura sistematica com todo o nexo linguistico tradicional,
gragas ao emprego do ruido, da descontinuidade, de sons eletrénicos, de instrumentos

tradicionais fora de contexto, e recorrendo ao gesto profanador e provocador.

- Levar adiante o programa assinalado por Webern (1883 - 1945) ao serializar

integralmente todos os parametros auditivos possiveis.

E, com o impacto de um verdadeiro acontecimento, quem se destaca nesta jornada?
John Cage, ele proprio, como uma heterotopia. Em John Cage encontramos provocacao,

escandalo, ironia, gesto iconoclasta, misticismo oriental/Zen, irracionalismo nietzs-
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cheano e experimentacdo em quantidade suficiente para nao nos podermos atrever se-
quer a etiqueta-lo.

Um exemplo, entre outros possiveis, para podermos justificar o que foi dito atras tem
que ver com o uso que Cage faz do acaso propondo-lhe lugar de destaque na constru-
¢ao das suas esculturas sonoro-musicais.

O acaso, em Cage, ndo € uma abertura interpretativa, é a estrutura em si mesmo. Me-
lhor dizendo: a ndo-estrutura do real. Cage parece querer interrogar os seus auditores
ao por em cena uma das suas perturbacgoes: - Que fim tem o de escrever, compor,
imaginar, musica? Possivelmente, o fim de nao ter fins.

Como se um apelo se tratasse, Cage reivindica a manifestacao artistica tal como uma
afirmacao da vida. Promove, por isso, o engajamento entre arte e vida e vice-versa. A
vida como um jogo que vale a pena ser vivido. E por isso, ndo se trata de dar ordem
ao caos por este ja possuir a sua propria ordenacio cadtica que lhe é peculiar, ou de
alcancar progressos no ato de criagio.

E algo de mais simples: o jogo é uma maneira de despertar a vida enquanto vivemos.
Pode até ser a propria exaltacdo da vida. De uma vida indeterminada.

Um jogo — caminho desprovido de metas — é como uma aventura. E um verdadeiro
exercicio experimental como descrigdo de um ato, cuja forma de se manifestar des-
conhecemos de todo. Isto coloca-o na vanguarda das ideias em fazer-pensar a musica
de uma outra forma — talvez até o conceito de miusica seja aqui desinstalado — de uma
musica enquanto possibilidade de ouvir o mundo através dos sons, perfurando-os,
em vez de os perspetivar, ou admirar.

Admitimos ver Cage a trabalhar os sons de uma forma inclusiva abolindo todo o género
de hierarquizacao.

Cage, aparentemente, parece querer nao fazer mais do que procurar a inocéncia original
dos sons, assim como alguém que deseja expor as diferentes camadas que estao so-

brepostas por cima de uma palavra, para sentir o que 14 estava antes.
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Sem querer responder de uma forma instantanea, podemos dizer que tentar fazer
um glossério da musica é cair em todas as tentagGes, € somar construcoes, desconstrucoes
e reconstrucgoes sonoras. Sem cair numa reflexdo que tenha uma carga demasia-
damente historicista podemos afirmar que, ao observarmos as funcoes da miusica,
tomamos consciéncia das mutacoes do pensamento musical que lhe é inerente e
damos conta das suas manifestacoes e procedimentos artisticos.

Olhando e ouvindo o séc. XX reparamos que a musica parece regressar ao principio:
o som manifesta-se enquanto matéria. Este regresso ocupa o imenso desejo de vanguarda a
que se associara uma outra dimensao — a da produgio musical — ja para 14 da criacdo
e da interpretacao.

Face a uma heranca historica de peso assistimos hoje, com frequéncia, ao refundir
de muitas ideias musicais que se precipitam sobre si — caso do impressionismo e
dodecafonismo musical — e que tém por ambicao derrubar esse mesmo legado.
Podemos dizer que ao propor-se o desmoronamento da matéria sonora, recriam-se as
suas categorias — i.e. negacao de escalas, negacao de forgas atrativas — e, a0 mesmo
tempo, buscam-se singularidades — i.e. timbres — questionando-se os vinculos a si-
metria do tempo musical (novas estruturas ritmicas, formas renovadas).

Doutra maneira, para o bindmio interpretacao-traducao procura-se, contemporaneamente,
usar de novo a funcio reciclar para dar corpo a outros exercicios —i.e. a voz falada, o pia-
no como percussao — e confrontam-se fungées com mutacoes (i.e., piano preparado).
Na relagdo complementar com a criacao cabe agora ao intérprete emancipar-se —
i.e. na musica indeterminada e na musica improvisada — ou até eclipsar-se (i.e.: na
musica concreta ou musica eletronica).

Na saga do siléncio, enquanto ato de cultivar o imaginario intimo dos homens, damos
conta da sua acdo particular quando surge o registo sonoro e a transmissao sonora a
distancia, o que promove um novo tipo de audi¢ido, um novo tipo de atencao auditiva,
que possibilita o armazenamento sonoro.

Surge, entdo, algo que é ao mesmo tempo o berco e a tumba da experiéncia sonora,
e que até se poderia apelidar de distopia sonora.

Surge assim a possibilidade, hoje manifestamente real, de eternizar a matéria sonora
e, com isso, de criar um dispositivo de governacao sobre o ato de ouvir, sob a capa
sedutora do ampliar a plasticidade musical para fora dos limites dos instrumentos
tradicionais.

A permissao de novos atos de amplificagdo, a possibilidade de gerar eletronicamente
sons e de novos processamentos dos diferentes sinais-audio, transforma aquilo a
podemos chamar, via Michel Chion (2008) (1947 -), a produgdo, a natureza e a

difusdo sonora.
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O homem contemporaneo esta refém desta artimanha, Foucault (2001) apelidou-a
de dispositivo, e necessita do siléncio, dizemos agora nos, precisa desse siléncio disruptivo
de que falamos, para se desfazer desse dispositivo.

Enquanto empirista e filosofo do entendimento teve sempre dificuldade, dai o seu
ceticismo permanente, em admitir quaisquer transcendéncias fundadoras. Fala-nos de
dispositivo enquanto expressao a ser usada pelos sucessivos discursos que podemos
encontrar nas leis penais, no poder, nas institui¢des, nos costumes, na indastria
e comércio.

E aqui que nos propomos afirmar, caminhando com Foucault, que a auséncia de
siléncio que constatamos na contemporaneidade é uma particularidade do hoje,
enquanto fenémeno. Esta particularidade, esta singularidade esta assoreada num
discurso que urge por a nu.

Ha um trabalho a ser feito, h4 uma anélise a ser realizada em torno dessa auséncia
de siléncio para a podermos pensar, como Foucault o teria feito, como um disposi-
tivo moderno para impedir os homens de ganharem consciéncia sobre o tempo e o
modo em que vivem.

Fazer uma pesquisa sobre esse dispositivo — o ruido da contemporaneidade — auxi-
liar-nos-4 a compreendermo-nos melhor.

Se nos focarmos, por exemplo, na particular presenca da musica em contexto es-
colar, daremos conta, no imediato, da importancia do siléncio - enquanto atencao
profunda — para desmontar, para desvelar e por de fora o ruido dos curriculos
que eternizam estere6tipos e acalentam praticas discursivas prenhes de verdades
absolutas e universais.

Embora sabendo que Foucault nunca instituiu uma relagdo de, digamos assim,
causa e efeito entre discurso e realidade, e nunca pensou considerar o conceito de
discurso enquanto infraestrutura marxista, a vontade que nos da em usar esse seu
conceito é o de o imaginar como um convite, risco assumidamente nosso, a uma
atencdo profunda a dar a auséncia de siléncio na contemporaneidade.

H4, pois, uma origem empirica e contextual no nosso 4’34”. Sabendo noés que o
conhecimento é uma interagao entre duas realidades espacio-temporais claras - o
homem e o seu habitat — interessa-nos deslocar este saber empirico das coisas sin-
gulares - entre elas a presenca/auséncia do siléncio — para uma espécie de mudanca
de saber perspetivando um fora reflexivo e emancipado.

Eis a possibilidade de criar uma densificacdo para a presenca do siléncio entre nos.
Se uma civilizacdo é, também, uma pratica discursiva aplicada a forma a dar as coisas
que constroi e ao modo de viver, gostariamos de imaginar o seu siléncio — um siléncio

civilizacional — como a sua metafisica, ou a sua poténcia de poder pensar.



Para isso, talvez baste desfazer o ruido da modernidade, embora este nosso volunta-
rismo, digamos assim, nao queira decidir que € preciso fazé-lo.

Melhor sera dizer que, tal como os livros de Foucault ndo apontam as pessoas aquilo
que devem fazer, também nos apenas desejamos trazer ao pensamento a constatagao de
como nos vamos comportando na contemporaneidade, ndo nos atrevendo a profetizar.
Ao mesmo tempo, o ceticismo foucaultiano cedo nos alertou, pela sua negatividade,
que nao se pode proibir alguém a revoltar-se, que nao se pode recusar o futuro que
nasce em nome de uma qualquer racionalidade do presente.

Este dizer deixa-nos confortaveis com a hipotese de observarmos o siléncio de que
falamos como uma capacidade de nos auxiliar a desdobrarmo-nos, a ficarmos fora
do nosso tempo e do nosso corpo.

Mas também nos convida a termos cuidado para o nao trabalharmos como uma
doutrina, apenas como um auxiliar de memoéria da ménada que cada um de nos
pode ser, apurando o nosso sentido critico face aos universais que se vao apode-
rando de nés e nio nos deixam ldcidos, deixam-nos manietados, e muitas vezes

precipitadamente teleologicos.
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CAPITULO 2 - A FISSURA DO SILENCIO

2. A RASTREAR O SILENCIO

Toda a pesquisa sonora precisa concluir com o siléncio — esse
pensamento requer que se espere por seu desenvolvimento nos
capitulos finais.

(Schafer, 1997, p. 29)

” «

Do latim “eventos, evenire” que significa “vir de”, “chegar”, o acontecimento silen-
cioso é aqui perspetivado a partir da singularidade dos siléncios que, em nds, mar-
caram e marcam fundo o que somos e o que fazemos.

A enunciacao de um facto-problema a partir da vivéncia subjetiva do siléncio em
acontecimentos particulares e, em especial, do confronto com o siléncio-aconte-
cimento- 4’33”de John Cage, promoveu em nos, de hé trés décadas para ca, um
questionamento em torno da forca hermenéutica do siléncio enquanto poténcia de
escuta para a criagao e a vida.

A vivéncia atrds mencionada, povoada por muitos outros siléncios, levou-nos a
questionar o porqué da fragil presenca do siléncio, hoje, entre nos.

Dai desejarmos segui-lhe o rasto, apalpar o seu modo de estar no mundo, numa es-
pécie de silenciosissimo estado-da-arte ja anunciado em sotto voce, e dar caminho e
um limite — uma finisterra — ao que ambicionamos fazer.

Assim mesmo! O pressentimento de que o siléncio se esta a extinguir em nos. Essa
davida, persistente em no6s desde ha muito tempo, exige-nos uma atencao profunda
sobre o que temos a nossa frente. Esta intui¢io faz-nos estremecer e é parecida com
o jeito que temos quando viramos o corpo para algo que nos acontece e por isso
mesmo, ao fazermos zoom, isso mesmo nos perturba e até nos pode manietar.
Suspeitamos deste siléncio por imaginé-lo como o nosso pied-a-terre — reftigio intimo e
pessoal — capaz de atitudes desafiadoras face ao que ouvimos e ao que temos vindo a ser.
Assim, ao escrevermos sobre o siléncio expomos o nosso “manifesto” estético, cultural
e politico.

Esse siléncio de que agora falamos, tem a tarefa e o dever de recuperar o som, a pa-
lavra, e o que deles constitui o seu sentido primeiro e original. Um siléncio capaz de
expor o que vai por dentro dos sons e das palavras.

Isto é nao ¢ tarefa pouca, dado que uma palavra ndo é apenas um simbolo. Uma
palavra é o nome de uma ideia. E o som tende a metaforizar-se, a maioria das vezes,

no meio das nossas vivéncias.

77



78

Torna-se assim, este siléncio de que agora falamos, um espaco-tempo que da acesso
a outros mundos e nos permite ficar a espera de ir ao encontro do enigmatico que as
artes contemplam, iniciando-nos a uma espécie de poesia/musica, uma espécie de

musilingua'®

, essa sim, que nos ajuda a ir ao encontro de conhecimentos desconhecidos.
Temos a ideia de que este siléncio que perseguimos, ha mais de trés décadas, nos
apoiara nas experiéncias que desejamos ter sobre aquilo que provavelmente ainda
nao conseguimos entender.

Se o mundo — talvez seja melhor falarmos de mundos - esta plenamente justificado
enquanto fendmeno estético, o que devemos fazer nos, o que deveremos nos andar
a fazer, para o conhecermos?

Admitimos que viajar em siléncio se torna um imperativo. E o que sabemos nos das
viagens? Que todas elas tém em comum um perigo. Ora, esse perigo faz incorporar
em nos um deslocamento, um estremecer.

Mesmo numa leitura rapida podemos imaginar-nos a encontrar o singular, o estra-
nho, o ndo-familiar, mesmo o novo.

Porque sera que partimos em siléncio? Para deixar para tras a monotonia. Por ter-
mos medo que as manifestacoes artisticas e expressivas se tenham deixado enredar,
se tenham deixado condicionar e se tenham transformado em meros ornamentos,
em fechamentos.

Quando viajamos em torno do 4°'33”de John Cage o que sentimos, apos a perple-
xidade dos primeiros momentos, € que uma obra de arte como esta se manifesta
enquanto algo profundamente sensorial.

4’33” disse-nos, na viagem que com ela empreendemos, que a contemporaneidade
artistica tem a ver, sobretudo, com a vida em si mesmo. Ela ndo nos interpela se ino-
va ou nao. Vem muito simplesmente dizer-nos que Arte € para ser, de facto, vivida.
Tal como a vida.

4’33”, para la do siléncio revelador de muitas outras audi¢oes possiveis, faculta a
possibilidade de experimentar fruicoes estéticas que iluminam, com uma luz muito
propria, outros espacos-tempos desafiadores e propulsores de outros imaginéarios.
4’33” foi e é algo que nos empurra, nos incita a andar. A sermos andarilhos. Prova-
velmente para nos dizer que devemos avancar, ir ainda mais longe.

Algo nos diz, algo nos aponta para ouvirmos 4’33” como quem aspira a pensar.
E, possivelmente, a atividade nuclear, digamos assim, dos artistas contemporaneos.

Precisamos, por isso mesmo, de artistas-pensadores como do pao para a boca.

16 Conceito mais tarde desenvolvido a partir da p. 85
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Esta ideia propde-nos enfatizar o desejo de vermos o mundo como um espago
humanizado e profundamente ligado, inseparavelmente colado, as acoes e investi-

gacOes mais contemporaneas.

Este siléncio de que falamos é uma espécie de exilio, uma espécie de estimulo para
um pensar dentro e para um recolhimento interior suscetivel de partir em busca da
lucidez, da maturidade.

Um siléncio que, por isso mesmo, afirmara que o mundo e a nossa existéncia se justificam
intimamente enquanto pares criadores de manifestacoes estéticas.

Que procura este siléncio?

De um instante estético, de um vislumbre desse instante capaz de nos ajudar a um

recolhimento pelo interior de n6s mesmos. Para pensar.

Este momento crucial, no nosso entendimento, tornou claro o pensamento artistico
contemporaneo: o de colocar o conceito num sitio preferencial. Tal como se
imaginassemos uma obra de arte como uma teoria e vice-versa.

Ora, estamos a falar de um siléncio que assinala a marcha de um tempo fragil e que
entende as dificuldades que temos nos dias que correm.

Um siléncio quase igual a necessidade que as maquinas, ou quaisquer outros artefactos,
tém de ter periodos de repouso.

Exatamente, um siléncio como pousio.

E para qué? Para podermos pensar por fora, para podermos refletir sobre a nossa
condicao, para podermos empenhar-nos em agir culturalmente e protagonizar uma
dissonancia e um alerta contra o momento que a cultura atual atravessa.

Um siléncio como uma espécie de siléncio profundo, capaz de esculpir e desenhar
espacos e tempos promissores de outras possiveis transformagoes.

Uma espécie de siléncio capaz de nos empurrar em direcao ao nada. Um siléncio
obreiro de pensamentos e de escritas, até porque todo o siléncio é pouco para nos
ajudar a registar o que nos vai ficando no pensamento.

Esse siléncio, essa espessura do pensamento, assim posto em cena podera até expor
as dificuldades que hoje temos em aceitar o triunfo exclusivo da razao, da vitéria do
iluminismo e questionar essa linha reta — o nosso problema é mesmo essa linha reta

— a que poderemos chamar de entronizacao do progresso.
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Este questionamento corresponde a vontade de querer deslocar e de instabilizar as
condicbes que constroem e domesticam o presente. Um siléncio questionador da
exatidao retilinea do nimero, da transparéncia e da utilidade do calculismo.

Um siléncio pensador que, nas palavras de Derrida (2003), se exprime assim:

Chamamos aqui pensamento aquilo que por vezes comanda, de acordo
com uma lei acima das leis, a justica desta resisténcia ou desta dissidéncia.
E também o que poe em movimento ou inspira a desconstrucao como

justica. (p. 85)

Um siléncio posto a caminhar como quem deseja ter o pensamento solto para que se
exponha por inteiro, auténtico, singular e a ser esvaziador de totalitarismos.

Um siléncio parceiro da vontade que todas as vanguardas tém de se inquietarem, de se
projetarem e de se colocarem perante o que pode ter lugar e o que podera acontecer
amanha. De fazerem reset, de se tornarem opacas, negativas, impenetréaveis e indiziveis.
Um siléncio, enquanto outra oportunidade de voltar a nascer e, por causa disso,
atrevermo-nos a redescobrir a arte, a musica.

Um siléncio repossibilitador e capaz de curvar a linha recta, capaz de se constituir
como um incentivo a uma certa messianicidade (Derrida, Vattimo, 1996), que nao
um messianismo, por se evidenciar tal qual um desejo cauteloso onde podemos depositar
as nossas esperangas.

Uma espécie de ceticismo moderado que, a0 mesmo tempo que se demora e atenta
a esperancas, nao deixa de se constituir, de se habilitar a ser um siléncio sem fim, a
um siléncio sem redencao e sem teleologias.

Um siléncio capaz de nos envolver numa declaracdo sobre o mundo das artes a
partir da ideia da intempérie, da turbuléncia, lugar multiplo a partir do qual esse
mesmo siléncio nos expde face a manifestagoes artisticas incomuns e desorganiza-
damente surpreendentes.

Como se o siléncio pudesse ser o antidoto e o elixir ideal para o rejuvenescimento de
um qualquer manifesto artistico.

Assim posto, este siléncio s6 poderia existir a partir de uma narrativa errante, uma
deambulacio pelo mundo, sabendo que este vive transtornado.

E assim vemos esse siléncio como a historia de registar, de escrever o que a vida nos
mostra. Um siléncio afirmado na ideia de que nunca chegamos por acaso a musica,
a poesia, a literatura.

Talvez seja aqui que este siléncio de que falamos se abre a responsabilidade desmedida

da desmesura.



E ai que Derrida (2003) nos diz que “nada se faz quando nao se faz o impossivel!
Nada acontece também...” (p. 87) transcrito no posfacio de Fernanda Bernardo incluido

no texto do autor em causa.

Fixemo-nos perante um siléncio questionador sobre o que sabemos fazer.

Sem mais demoras: um siléncio acompanhador de John Cage (1912 - 1992) e de
Marcel Duchamp (1887 - 1968) quando, quer um quer outro, teorizam artistica e
implicitamente, e nos dizem que a alteridade é uma saida possivel perante a vida,
face a angtstia existencial.

Um siléncio cepticamente otimista, apesar de tudo.

Quando falamos da alteridade, estamos a falar de algo que sempre esteve aqui, entre
ou afastado de nés, mas por vé-lo, ao virar da esquina, bem nos pode dar um impulso
face ao mundo que temos pela frente.

E isso: um siléncio promotor de impulsos.

Se é verdade que as artes podem intensificar a nossa vida, dirilamos que o siléncio
torna claro o trabalho a que nos devemos devotar para podermos continuar vivos.
Entdo a questao que este siléncio nos traz é, num golpe de simplicidade, a de como
¢é que nos pomos a viver?

De que é feita a vida sendo do que imaginamos que ela pode ser?

Agora, pensemos que o que imaginamos para a vida é, seguramente, parte integran-
te do que j4 nos aconteceu. O que separara realmente o que imaginamos do que ja
nos aconteceu?

E, se por causa desse siléncio que perseguimos, nos imaginassemos como uma instalacao
cuja curadoria é repartida entre o acontecido e o imaginado? Um procedimento entre
aquilo que somos, o que podemos vir a ser e sobre os que connosco trabalham.

Um siléncio produtor da ideia ja atras manifestada de que a arte é uma saida para
pensar o mundo, uma saida para a musica, para a escrita, para a cultura. Uma saida
que, tal como Deleuze o diria, poderia ter por definicdo minima a resisténcia e o
dissenso, a divergéncia a respeito do que ja esta instituido.

A essaresisténcia devemos fazer corresponder o seu correlato indeterminado em algum
processo de criacdo, posto que sera este a perpetuar o movimento de formacao do
nosso pensamento, predispondo-o a agir.

Assim podemos assistir a um siléncio que alimenta a hipotese de cada um de nds
poder ser pensado enquanto instalacao.

Talvez estejamos a fomentar a ideia de que ao nascermos colocamos, desde logo, um
problema ao mundo: - Estou aqui, e agora? Dirijo-me a quem? Penso em diregao a

qué? Deixo-me estar, ou parto? E, sera que se partir isso me deixara mais perto de
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Duchamp e de Cage? Porque preciso eu deles?

Dirfamos que o siléncio de ambos é um siléncio clandestino e irreverente. Exala
uma vanguarda exposta a uma intensa clandestinidade que nos mostra que o que
promete fazer € realizar coisas para um remetente que ainda ndo existe.

E esta a promessa indeterminada desta vanguarda que entusiasma o siléncio que

nos acompanha.

Sabemos nos porque nos seduz tanto John Cage? Atrevemo-nos a imaginar a sua
musica, a sua arte como um caminhar atrevido e indeterminado.
Atrevemo-nos a dizer que assim as artes — Duchamp, Cage - nos vao avisando ja ha

algum tempo que nao ha conclusées na vida. Quando muito, indeterminacées.

| | (silere)

Imaginamos, por isso, este siléncio de que falamos, como algo que insufla na musica
algo que, antepondo-se e antecipando-se a palavra nos liberta e nos deixa desafiar a
razdo, a propria logica das coisas.

Talvez seja este o proposito da musica, o propdsito das artes.

Isso mesmo: o propdsito de gritar, pura e simplesmente.

Exatamente um siléncio parecido com o grito de Artaud, expresso anteriormente,
quando questionou os intelectuais sobre a funcionalidade das artes.

E assim este siléncio agora exposto aparece disposto a assinalar, a invocar a com-
plexidade para o interior das manifestacoes artisticas por serem estas capazes de
estontear as certezas de um mundo excessivamente habitado pela razao.

Estamos convencidos que algumas destas manifestacdes, acompanhadas por este
siléncio astuto e intrometido, poderao ter o efeito de nos modificar. Talvez seja a
Unica coisa que este siléncio poe em cena nesta escrita: a possibilidade de ver os homens a
mudarem a posi¢ao do corpo e a porem-se em pé. Prontos para caminharem erraticamente.
Al esta o siléncio a conjeturar e a permitir-nos viajar para conhecermos a nossa

propria geografia. E disso que se trata.



Este grito artaudiano é parecido com as reticéncias de uma qualquer ortografia,
nada dado a pontos finais e nada confortavel com linhas retas.

Um siléncio amante de uma representacgio da condicdo humana enquanto gigantes-
ca reticéncia, enorme errancia e desproporcionada indeterminacao.

Um siléncio propiciador da ideia de que as obras de arte, afinal de contas, sio como
a vida, tal como Tino Sehgal (1976 - )'” as imagina, e vice-versa.

Possivelmente é s6 isto que este siléncio tem para dizer.

Um siléncio capaz de nos ajudar a detetar o impulso que as obras de arte possuem
quando nos arrastam para o imprevisivel.

O que dai ficara?

Nao sabemos. Talvez uma outra velocidade de vida em nés. Talvez um grito singu-

lar. Em nos.

A arte, a musica e o seu siléncio em particular, produzem em nés um impulso - vis
motrix — que nos deixa bem posicionados para nos deixarmos levar pelos ventos
erraticos que compodem a vida.

Olhando para n6s damos conta de que a edi¢do da nossa vida — pensamos cada vez
mais nisso — carece de conceito. Podemos por isso dizer que a indeterminag@o nao
descola de nos. Por isso mesmo achamos que o siléncio que aqui trazemos nos ajuda
a fazer um melhor escrutinio de todas as interrogacoes insoliveis que em nos habi-
tam: arte, educacao, vida, pensamento.

Com esta reflexao sobre o siléncio o que dai advira?

A possibilidade de escolher. A possibilidade de afirmar que arte/musica nao significa
expor, significa afetar, exaltar, significa dispormo-nos a qualquer impulso.

A possibilidade de afirmar que a educagao, na errancia da vida, é inevitavel e ha que
fazer escolhas e tomar decisdes.

A possibilidade de afirmar que, com o siléncio, poderemos exilarmo-nos, desapare-
cermos suavemente e sem ruido para um qualquer outro lugar mais livre.

Como poderemos nos fazer tudo isto?

7 Formado em Economia Politica e em Danca, Tino Seghal é um artista contemporaneo cuja
singularidade passa por conceber a arte enquanto politica do impossivel. Os seus trabalhos
resultam de uma sintese laboriosa entre a pratica artistica e a acao politica numa confron-
tacdo entre estes dois mundos aparentemente nio-conciliaveis. Dai resulta a sua chamada
de atencdo para as nocoes de des-producdo e de decrescimento, assuntos agora instalados
no panorama da arte contemporanea, mas que se manifestam nos seus live encounters sem
nos deixarem duavidas sobre o seu grau de acutilancia politica e da qualidade do seu trabalho

artistico.
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No que nos diz respeito, poderemos dizer que nio estamos s6s. Estas ideias, esta
escrita ja foi precedida por outras que, por sua vez, ja foram precedidas por outras
tantas. Na verdade, ndo estamos sos. De que falamos quando falamos do efeito
Cage? De que falamos quando falamos do efeito Duchamp?

De um indicio, de uma fratura, de um tempo para fazer a musica que ha de vir.
Imaginemos, por instantes, um qualquer homem desiludido com o mundo.
Imaginemos por instantes um homem a ver o mundo a desmembrar-se, a desabar.
O que lhe restara fazer? O que nos resta fazer?

Auscultar o mundo e dar conta que esta tudo ainda por fazer.

O que é necessario fazer?

Esforcarmo-nos por afastar o cliché e deixarmo-nos apoderar pelo deslocamento
produzido por um pensamento desobediente.

Estamos com medo? Sim, claro, mas acreditamos que o medo tende a favorecer o
conhecimento.

E isso que desejamos afirmar aqui. Afirmar que, quando falamos de arte e de educa-
¢ao estamos a tratar de fazermos mundos novos.

Em siléncio, e mais do que nunca, devemos permitir aos artistas, aos educadores,
aos fil6sofos que digam o que tém para dizer. O que fara com que, possivelmente,

haja muitas logicas a (des)instalar.

| | (silere)

Por instantes, vai sendo assim, regressemos a Cage. O seu siléncio mostra-nos uma
arte sonora nas margens do sistema. Nas bordas do que foi instaurado e instituido
em nos.

4’33 ndo é uma criacdo comum. E - muito mais do que isso— uma qualquer outra
coisa. E algo sobre o qual nos pomos a viver e isso ir4 interferir imenso, e sempre,
em nos.

Olhando para o nosso trabalho - 4’34”- vemo-lo agora ironicamente com um espaco-
-tempo, um caminho erratico, um locus solus inquietante e como um deslocamento
nosso face ao mundo.

4’34” talvez se atreva a expressar que cada um de nés € uma ideia, uma verdade

indemonstravel.



E isso, como poderemos imaginar, traz-nos muitos problemas. Mas também muito
alento!

Sobretudo pela possibilidade de pensarmos que a musica — algo que nos toca em
particular — se possa transformar num gigantesco espaco silencioso, algo de muito
reservado, em que tudo est4 ainda por fazer.

Sobretudo, pela possibilidade de imaginarmos a misica como uma viagem em-
preendida, sem chegada e meta definida. Sem fim...

Talvez assim a complexidade do mundo fique muito mais em evidéncia, particular-

mente se o podermos auscultar, em siléncio.

O mais curioso sera, por causa disso mesmo, imaginar a arte como sendo aquilo que
nos coloca perante um mundo inédito, povoado de impulsos invisiveis, silenciosos e
a ocorrerem a toda a hora. Irresistivel.

Aideia de um 4’34” como um siléncio portador de uma desobediéncia, de um siléncio
objetor de consciéncia face a critérios deterministas, um siléncio critico a ideologia
da prescricao.

Um siléncio vigilante, usando como soundbite a ideia de que a singularidade nao
pode ser categorizada.

Um siléncio ao lado de ideias, projetos e objetos desobedientes.

Um siléncio exposto em texto que se transforma num pedaco do mundo, numa
miniaturizacao do pensamento em que o seu autor habita e que tem como ambicao

deix4-lo ressoar.

B. G. Bardi (1990) usa o termo musilingua para tentar aperceber-se em que consiste
0 jogo comunicacional existente entre som e linguagem. Este conceito — que re-
laciona configuragao sonora com representacao espacial — diz-nos que uma qualquer
forma de pensar baseada no som, e nao considerada como lingua do ponto de vista
convencional, possibilita estados de consciéncia expandidos, e até desconhecidos.
Esta faculdade, por si s6, inaugura no homem o ensejo de atribuir valor semantico
ao som e a sua sombra: o siléncio.

Som e siléncio poderao fazer, nesta sua nova investidura, uma interpretacao do homem
no mundo?

Nob6s somos, sabemo-lo bem, uma caixa-de-ressoniancia com leitura continua do e
sobre o mundo. Isso, nos sabemos.

Ora, perante esse exercicio de decifracdo do mundo que parte cabera, hoje, ao som e
ao siléncio? E, ja agora, a sua sala de ensaios designada por musilingua?

Estamos em crer que pouco lhes é pedido.

Para isso, bastara darmos conta dessa berraria cacofénica com que a modernidade

nos tem aturdido.
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Apesar de tudo, ha uma coisa que podemos experimentar:

- Sendo n6s uma caixa-de-ressonancia perfurada por muitos orificios semiéticos,
com todo o seu potencial de traduzibilidade, imaginamo-nos ao lado do som, do siléncio,
da musilingua, a polir esses mesmos orificios para lhes permitir que coloquem em nés
o dizivel, mas também o indizivel. O cognoscivel e também, se assim for possivel, o

incognoscivel.

(tacere)

B

Imaginemos a musica tal qual o dezembro da humanidade. Assim sendo, nao nos
sera facil suspeitar que som e siléncio poderao constituir-se enquanto o seu janeiro

e, concomitantemente, a musilingua o seu junho.

Este aforismo, com os seus tiques adornianos, propde-nos ensaiar, € sem recurso a
biologismos de qualquer espécie, um aplauso ao homem enquanto maquina antro-
pologica.

E isso que nos propomos experimentar dizer, e cuja forca-motriz advém de um principio
ativo em que uma manifestacdo artistica é sempre um jogo entre todos, em qualquer
lugar e tempo.

Presumimos que, no nosso caso, possamos por em evidéncia essas experimentacoes
em didlogo com muitos autores, cujas exaltagdes tém vindo a procurar estar imunes
a defini¢bes, ou a categorizac¢oes, num amplo exercicio plural de cocriacdo, expondo

0 enigmatico com que o sonoro, € o seu siléncio respetivo, nos contemplam.

O que pode um corpo? O que pode um som? O que pode o siléncio?

O que pode a musilingua, questionamos nos?

A matéria sonora ndo é uma realidade simples. Exemplo disso é a manifestagio
do som enquanto jogo escultorico trabalhado e depurado entre o antes e o depois.
Dai a musilingua e a4 mtsica vai um pequeno movimento interno do nosso proprio
pensamento, e um pequeno passo para a evidéncia efémera com que sons e siléncios

nos brindam.



Quando ha pouco esbocamos, sobre nos proprios, uma linha a delimitar a nossa
caixa-de-ressonancia, secciondmo-la por pequenos orificios.

Isto deve-se, metaforicamente, a qué?

A ideia simples de imaginarmos o nosso corpo impregnado de porosidades permi-
te-nos imagina-lo, em contacto livre, prenhe de relacoes abertas, nao logicas e
indeterminacdes nio lineares.

O efeito poroso do nosso corpo insiste em alertar-nos para que estas quatro experi-
mentagdes constituam um aberto ao mundo. E, um aberto a qué?

De imediato a:

- Sons, siléncios a vestirem personagens espectrais e fantasmagoricas proximas do
logo-de-seguida, sombras sonoras enquanto entidades complexas;

- Sons e siléncios a refinarem ontologicamente a natureza dos homens;

- Sons e os siléncios que nao estdo no lugar das coisas. Eles sao a coisa propriamente
dita.

Entao, onde esté o problema, se é que é de um problema que estamos a falar?

O moderno, o antrop6logo e sociélogo francés David Le Breton (1997) disso nos avisou,
trouxe muita surdez e cegueira incluida no modus vivendi das suas manifestacgoes.
E nos, paralelamente, autosseduzimo-nos com a tecnologia e mudamos de compor-
tamento, de pensamento e até de paradigma. Temos vindo todos a ficar, sabemos
disso, cada vez mais narcisicos, até mais infantis.

Anselm Jappe (2012) disso nos alerta no seu Sobre a balsa da medusa a que iremos
aludir no cap. IV (A agonia do siléncio).

Abandonamos a distancia respeitosa, esse delay esclarecedor, e estendemos 0 nosso
ouvir, comprometemos o nosso escutar ao alinha-lo junto a teia finissima do espetaculo
do ruido.

Dessa embriaguez pouco sabemos, mas suspeitamos o pior.

O homem é indeterminado e isso é o que torna dificil pensa-lo.

Mas, é nessa indeterminacao que o mundo toma forma e se torna produtor de significado.
John Cage apercebeu-se disso mesmo e assim se exp0s na sua confrontagiao com o
mundo.

Aceitemos, pois, tal como ele o fez em passear por entre mundos incognosciveis, por
ndo sermos capazes de partilhar nem o mesmo tempo, nem o mesmo espaco.
Necessitamos, por isso, de ativar os nossos desinibidores particulares para podermos
projetar a singularidade do nosso pensamento. Aqui a escola pode ter um papel
determinante.

Talvez isto nos deixe, nos permita abandonar a nossa animalidade.
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Lineu, que definiu homo como o animal que o é apenas se ele proprio reconhecer
nao o ser, deixa-nos pensar que o sapiens é uma maquina antropologica — expressao
devida a Furio Jesi (1941 - 1980) e exposta por Giorgio Agamben (2015) no seu
Aberto — que, para ser humana, manifesta-se enquanto capaz de reconhecer, iden-
tificar e falar sobre o ndo-humano.

Diremos que, por causa desse falar, o homem se vai afastando do animal pela linguagem.
O problema é que esta ndo é um dado natural j inscrito na estrutura psicofisiologi-
ca do homem. E, doutra forma, uma producao histérica que, como tal, nio pode ser
precisamente atribuida nem ao animal, nem ao homem.

Aqui estd, na realidade, a constatacdo sobre uma zona de indeterminacao aonde é
possivel animalizar o humano e, vice-versa, humanizar o animal.

Esta zona de indiferenca faz acontecer a articulacao entre o humano e o animal, o
homem e o ndo-homem, o falante e o vivente.

E sobre o humano e o inumano que podemos, ou queremos, tentar observar o seu
funcionamento nestas nossas deambulacgoes pelo siléncio. Cage sempre esteve aten-
to a este jogo entre o humano e o inumano.

Se olharmos para o mundo-ambiente a partir de uma lupa classica, iremos conjetu-
ra-lo tal como um mundo tinico em que as espécies vivas existem numa ordem hie-
rarquica movimentando-se do mais elementar ao mais complexo e, digamos assim,
superior.

Mas, doutra forma, se olharmos para uma variedade infinita de mundos percetivos,
todos imperfeitos, mas ligados entre si- como se de uma partitura musical se tratasse
- talvez nos possamos imaginar a fazer os tao desejados “passeios-em-mundos-
-incognosciveis” (Agamben, 2015) (i.e.: carraca).

A ilusao de que as relagdes de um determinado animal com o meio ambiente tém
todas o mesmo tempo e espaco que o humano constroi e estabelece, é desfeita pela
evidéncia de que nio existe um tempo e um espaco igual para todos os viventes.

As marcas, ou portadores de significado, de um determinado meio ambiente, nao
sao as mesmas para diferentes viventes, bastando para isso observar como o marinheiro
olha o mar ou, doutra maneira, de como o guarda salva-vidas o analisa.

H4, pois, que reconhecer diferentes portadores de significado para cada vivente e
talvez assim possamos por em evidéncia essa danca abismal que se coreografa entre
a animalitas — aquilo que € dificil de pensar — e a humanitas que nao deseja, ao que
sabemos, abandonar o seu lugar.

Vimos dando conta da pobreza de mundo enquanto caracteristica substancial do
mundo animal. Porqué?

Porque o estatuto ontolégico do ambiente animal é aberto, mas nao desvelado.



Ha4, pois, uma abertura sem desvelamento que inevitavelmente conduz os animais a
ficarem desprovidos de mundo.

E ai que o aberto entra. O aberto ai est4 para nos afetar. Cage ¢ um exemplo claro
desta assuncao que nos chega, via Martin Heidegger (1984) recentrando a filosofia
enquanto aletheia'®, enquanto desvelamento.

O aberto desvela o ser e, na fratura da definicdo entre homem e animal, procura
fixar o espanto ontoldgico paradoxal cravado no ambiente animal.

Dito isto: o animal é, ao mesmo tempo aberto e nao-aberto, e por isso vive num
aturdimento. E o homem, o humano?

A humanidade é uma suspensao da animalidade. Deve, por isso mesmo, esforcar-se
por se manter aberta. A escola deveria estar a piscar permanentemente os olhos a
esta oportunidade até porque os verdadeiros conflitos na nossa cultura sao aqueles
que existem entre a animalidade e a humanidade do homem.

O problema é que a maquina antropolégica roda, hoje, em falso.

O que é que esté a acontecer:

- O homem pos-histérico procura preservar a animalidade através
da técnica;
- O homem apropria-se da sua propria animalidade, como puro abandono,

em busca de um fora-de-si, um fora-de-ser.

Se nos considerarmos como homens de acao e pensamento talvez possamos admitir
que aquilo que a arte nos propde é simultaneamente uma experimentacao e um
pensamento constantes. Dai podermos dizer que a arte é, ela propria, pensamento.
Uma forma especial de pensamento e John Cage sabia muito bem disso. A arte é
enigmatica e resiste a linguagem.

H4, por assim dizer, uma pulsao ontolégica na afirmacao artistica, no espirito da
arte, no ato de ser sensivel, mas indizivel. Uma obra nao comunica. Excede todo o
dizer. Uma manifestacio artistica precipita-nos para um outro tempo, coloca-nos
em rutura com o tempo presente. Entendemo-la como uma possibilidade de dar
espaco e tempo ao aberto.

E aqui que entendemos o mundo, e a escola em particular, como os lugares onde o

aberto pode ganhar vida e sair robustecido.

18 para os gregos Aletheia era sinénimo de verdade e de realidade. Heidegger (1984) dirige a
sua atencao ao conceito para nele encontrar a possibilidade de compreender a verdade, atri-

buindo-lhe o significado de “desvelamento” e, assim, procurando encontrar uma clarificacao.
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E aqui que podemos chegar & miisica, esse poiso que tende a conduzir-nos a lado
nenhum.

O que nos une? Adivinhamos: o ndo querer fazer musica ventriloqua. Pensé-la e
fazé-la de um outro modo. Entender que a misica pode ser outra coisa, uma outra
pratica, uma outra tedrica e em interferéncia com outras praticas e outras teoricas.
Falar de misica significa repossibilitar radicalmente os sons. Fazer musica significa
coloca-la entre o saber e o que ainda-nao-se-pode-saber. Este saber-que-ainda-nao-
-se-sabe permite intercetar o mundo a partir de n6s mesmos sobretudo para ativar
exteriorizagdes do nosso pensamento.

Dai ser importante direcionar uma pratica silenciosa para o presente em que se an-
tecipa o devir, em que se desenham linhas de fuga.

Que pensamentos — estéticos, artisticos, politicos — emergem hoje como uma inter-
rupgao, como uma via refrataria aos poderes instituidos?

O siléncio podera constituir-se como uma saida para a vida?

Eis-nos perante o siléncio como oposi¢io ao fechamento do pensamento.

O que os filbsofos contemporaneos fizeram a filosofia — estabeleceram outras relacoes
com areas nao filosoficas - os artistas, os educadores deveriam observar essas relagoes
e dar-lhes também uma oportunidade para se exporem, para se poderem manifestar.
A musica pode fecundar-se assim, sem perder a vontade de resolver os problemas
inerentes a criacao sonora.

A mtsica, enquanto explorac¢io conceptual do som e do siléncio, ¢ um campo aber-
to, uma espécie de rizoma deleuziano.

E assim que vemos a musica a deslocar-se para novos campos, novas regides onto-
l6gicas, num processo de pensamento em aberto.

Se o pensamento é uma respiragcdo que nao descansa, suspeitamos que o siléncio

possa ser a condicao ontolégica para a sua existéncia.

Assinamos, com esse tipo de pensamento, uma procuracao a um qualquer homem
que se permita e torne inevitavel a si mesmo nomear novos sentidos.

Eis o siléncio como re-ignic¢ao da legitimidade do plural em habitar o mundo.

A saida do homem da sua presente situacio passa necessariamente pelo pensamento.
Dito doutra forma, a saida do homem passa pelo poder ilimitado dessa impoténcia
do homem que é o pensar.

Silenciosamente...






92

2.1. O SILENCIO EM NOS

Se o que acontece pertence ao horizonte do possivel, seja de um per-
formativo possivel, no pleno sentido da palavra coisa alguma acontece.
Como tantas vezes tentei demonstrar, somente o impossivel pode acontecer.

(Derrida, 2003, p. 69)

Neste nosso movimento agudo de aproximag¢ao-em-permanéncia ao siléncio cageano,
cartografamos um conjunto de siléncios singulares, agora inscritos em nos. Ao desejarmos
continuar a manter e a expandir, no futuro, esta rota imaginaria - tal como a Alice
o fez com o espelho: - serd que ha um siléncio que perdura e persiste para la do
4°337? Se sim, de que siléncio se trata? — colocamo-nos perante a possibilidade de
discernirmos sobre as nogoes e conceitos de acontecimento em Foucault (2001),
Deleuze (1995) e Derrida (2003) e da nocao de aberto de Agamben (2015) no uni-

verso estético de John Cage.

Agora — eis a inevitabilidade da rota do siléncio — e antes de nos fixarmos nos con-
ceitos e nas suas respetivas analises, levantamos a ponta do véu sobre a singularidade
dos siléncios — aplausos para a sua polissemia — que, em no6s, marcaram e ainda

marcam fundo o que somos e o que fazemos.

Siléncio 1 ESMAE, 2000

Café-Concerto, Porto, Portugal

Numa tentativa pedagdgico-artistica em homenagear o trabalho composicional e
colaborativo de John Cage, Rauschenberg e Merce Cunningham, produzimos um
happening composto por momentos pré-organizados tais como 4’33” e Piano Prepa-
rado de Cage, ladeados pela turbuléncia de experiéncias aleatérias e indeterminadas
induzidas no publico estudantil.

Apesar do aviso prévio, em forma de texto, e do apelo a participacio ativa dos estudantes
em contexto de aula-projeto, o escandalo e o incomodo instalou-se naquele café-concerto.
As risadas, o mal-estar e a estupefacao dos alunos-espetadores levou-nos a uma
constatagio: estdvamos perante um acontecimento. Estdvamos perante algo que,
inevitavelmente configura uma rutura com o que tinhamos feito até ali.

Sem palavras os alunos foram abandonando a sala e nés, também sem palavras,

ficamos em siléncio. Um siléncio, um acontecimento'® que nos deixou mudos.

19 Ouvir faixa 2 — Siléncio Acontecimento — do Apéndice 1.



Ainda hoje o sentimos. Aparentemente, pareceu-nos que nada tinha mudado entre
1952 e 0 ano 2000. Cage e Agamben, de maos dadas, ainda esperam naquele café-
-concerto pela oportunidade de nos voltarem — voltarao sempre — a falar sobre o

aberto... sobre o siléncio-indeterminacao.

Siléncio 2 2005-2015

Varanasi, India

Numa viagem prometida, e recentemente reinventada, propusemo-nos visitar o lugar
mais sagrado dos locais da India: Varanasy. Apesar de estar muito congestionada
por peregrinos e turistas o chamamento e a magia desta cidade era-nos, e é-nos,
muito caro: a cidade “que brilha” estava e esta referenciada como uma cidade muito
especial para as escrituras budistas e para a grande epopeia hindu, o Mahabharata.
Pelas seis horas da manha, com o sol a nascer, navegando lentamente pelo Ganges,
observamos, em absoluto siléncio, os peregrinos e os ioguis a mergulhar, em meditagio,
naquelas aguas.

Aquela imagem hipnotizante de um coletivo de gente realizando as suas ablucdes, as
velas flutuando pousadas em folhas a deriva e navegando sem rumo, o peso dramatico
dos rituais religiosos, a forca expressiva do olhar doce dos mais velhos em busca da
salvacao — a moksha - e em paz com o desejo, agora concretizado, de ali morrerem,
tornou-se para n6s um acontecimento oferecido pelo indizivel, pelo inimaginavel. A
vida a surpreender-nos e, por isso, ainda hoje permanecemos em siléncio.

E, para ele partiremos novamente em busca dos homens-santos que, nas ruas esconsas
e estreitas de Varanasy, se predispoem a limpar-nos as orelhas. Estamos certos de
que este gesto delicado de limpar o sentido de audigdo podera capitalizar em nos
a metafora perfeita para podermos mergulhar num siléncio ainda mais profundo.
Eis-nos chegados ao siléncio-mundo e a voz-orelha®®, 6rgao metaforicamente
fundamental para nos confirmar que o siléncio que nos vai invadindo é parecido

com a atenc¢dao profunda que devemos dar as coisas, as ideias, ao mundo.

Siléncio3 1979

Dachau, Alemanha

Enquanto estudantes de misica e pedagogia visitamos, com amigos alemaes o campo
de concentracdo de Dachau. Dias antes tinhamos dialogado seriamente sobre as
diferencas culturais que marcavam o grupo de trabalho em que estdvamos inseridos.
Quando chegou a vez dos alemaes se manifestarem sobre as suas caracteristicas

culturais e musicais fomos, por eles, convidados a visitar Dachau. Ao longo das trés

20 Quvir a faixa 3 — Acordedio de papel Voz-orelha — do apéndice 1.
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horas mais longas das nossas vidas fomos confrontados com a ignominia, o horror
e a perversidade da suspensao do juizo humano.

Retiramo-nos todos em siléncio — um siléncio-limite — e ficamos com vontade de
nao querer voltar aquele lugar, aquela memoria.

Dachau, e todos os campos de concentracao ou tal como os refugiados em permanente
deslocacdo dos dias de hoje, tornaram-se para nos, naquele momento um lugar-a-
contecimento que constituiu uma verdadeira fratura em nos.

Pela marca do siléncio causado ficou-nos uma inquietacao dolorosa idéntica a interrogacao
adorniana que nos atormentou quando nos questionou sobre a hipdtese de a poesia,
toda ela, poder sobreviver a Auschwitz.

E, pela voz de Eugénia Vilela (2010) quando nos interpela sobre como pensar o cor-
po como lugar de resisténcia em Siléncios Tangiveis, ficAimos em choque por nos ter
sido mostrado em Dachau o nunca visto.

Siléncio sepulcral, siléncio ininteligivel, siléncio-acontecimento.

Siléncio 4 2013

Massada, Israel

A surpresa, a chegada a Massada, é enorme. Um monte-fortaleza apela a sua dificil
e serpenteante escalada. Na ansia de podermos admirar a quietude do Mar Morto
nao demos conta do peso histérico do lugar.

O carécter tnico deste sitio — lugar para aprender a resistir, espaco coletivo para
lutar e para afirmar que mais vale partir do que torcer — ensaiou em noés a possibi-
lidade de nos darmos bem com o dizer ndo, com o dissenso, com a recusa.

O suicidio em massa de 967 judeus em 72 d.C., sitiados pelas forcas romanas, rapida-
mente tornou-se um acontecimento e deu espaco a interrupcao e a descontinuidade.
Este siléncio-recusa, este siléncio-grito, i.e. artisticamente representado pelo mo-
vimento judeu radical nova-iorquino de John Zorn (1953 - ), ofereceu-nos, num
amplo movimento reativo, a vontade de declaramos a nossa profunda inquietacao
face ao modo rude como se toma o lugar, a vez e a voz dos homens.

Declara-se aqui um siléncio do tamanho da desobediéncia, de um siléncio profun-

damente subversivo.



Siléncio5 2013

Monte Tabor, Israel

A presente estrutura que ornamenta o topo do Monte Tabor é de origem franciscana
e permite-nos observar, com elevada intimidade, um dos momentos mais marcantes
do preceito religioso cristdo: o evento da transfiguracao de Cristo.

O lugar silencioso da verosimilhanca de tal acontecimento é enaltecido pelo trabalho
arquitetonico do frade franciscano e arquiteto Barluzzi (1884 - 1960) e conduz-nos
para um olhar lento sobre a Galileia, dando-nos tempo para fazer acontecer em nos,
de uma forma quase inusitada, a ideia de um certo ceticismo moderado, de uma
esperanca inusitada e indeterminada.

Enraizada numa moldura cultural judaico-crista este sonho, no Monte Tabor, gerou
em nos, e acintosamente, a ideia de que nos sentimos irremediavelmente arremes-
sados para um futuro que, a0 mesmo tempo se constitui, ele proprio, sem fim e sem
redencgao.

Aqui, assumindo esse ceticismo moderado, ganhamos coragem para ver nascer a
hipétese de reinventar o mundo e de fazer desse momento um espaco e um tempo
para que o impossivel aconteca e nos dé a possibilidade de dizermos que existe sempre
uma alternativa para a vida em que nos pomos a viver.

Aqui encontramos um siléncio-forca capaz de ligar John Cage, Agamben e Hannah

Arendt, capaz de nos confidenciar, em sussurro, que o futuro esta em aberto.

Eis-nos perante o siléncio-natalidade®*.

Siléncio 6 2014

Konya, Turquia

Uma visita saborosamente repetida ao mundo sufi e, desta feita, a mesquita verde
de Konya colocou-nos perante a realidade mistica do islao sunita. A palavra sufi, que
nos chega do arabe suf designando a 13 usada nos habitos dos profetas, esta inscrita
na histéria do Islao de uma forma discreta, ascética e sem estatuto social claro e
reconhecido.

Ficamos em verdadeira suspensdo ao participarmos numa cerimonia sufi — um
acontecimento deveras marcante pelo caracter encantatorio da danca/oracao dos

dervixes esvoacantes — dada a delicadeza dos gestos, da passagem da boca a orelha

21 Quvir faixa 4 — Mundo Natalidade — do apéndice 1.
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da poesia do poeta Rumi, e ao timbre silenciosissimo do nay.

A existir uma homenagem ao carcter intimo que a musica e a poesia podem constituir,
esta cerimonia serd uma das mais perfeitas a concretiza-la por nos obrigar a uma es-
cuta delicada e atenta. Porque nos obriga a ir ao encontro do som e da sua sombra,
Adorno (2010) 1€, em 1938, ainda mais criticamente o processo de fetichizacao da
escuta com que o mundo contemporaneo nos tem vindo a brindar.

Acusado atualmente de heterodoxia e libertinagem, o movimento sufi persiste na
vontade de expressar uma espiritualidade sobre o amor e a contemplacao através de
um conjunto fluido de contos, cantos e poesias delicadamente expressos na circularidade
extasiante das suas dancas-oracao.

Deste acontecimento resultou em nés um profundo siléncio — escuta®”, resultante
de um ouvido-reificado®® que se desejou metamorfosear em ouvido-em-transito™*,
capaz de insuflar em nds uma genuina relacao de sentido e a abertura a um vortice
do tempo que nos transportou para um mundo ido e que nos propée um mundo a

vir, poderoso e desconhecido.

Siléncio7 2014

Yazd, Irdo

Num fim de tarde, a sudoeste da cidade de Yazd tivemos o privilégio de dialogar com
um dos ultimos zoroastrianos encarregado das cerimonias finebres daquele cemitério.
Confidenciou-nos, através do tradutor, que ainda se lembrava muito bem das historias
que sussurrava aos mortos que transportava para as duas torres do siléncio que
dominavam aquele lugar.

Eram historias que tinham por funcao libertar a alma dos defuntos dos meandros da
terra e, assim, poderem partir em paz.

Este sitio ingreme e de dificil acesso permitia aos praticantes do culto de Zoroastro
— uma das primeiras manifestacoes religiosas monoteistas e éticas — fazer os seus
rituais finebres.

Dado que os mortos eram considerados impuros, Mazda, segundo a Avesta,
recomendava a Zoroastro depositar os corpos em lugares muito elevados — as tor-
res do siléncio — para ai serem devorados por aves de rapina.

Foi neste lugar, e com aquele zoroastrismo por perto, que demos conta de estarmos

a viver um acontecimento-narrativa.

22 Ouvir faixa 5 — ouvido-reificado ouvido-em-transito — do Apéndice 1.
23 Conceito a ser apresentado na p. 99

24 Da mesma forma, este conceito sera apresentado na p. 99



Alguém nos sussurrou aos ouvidos que, pelos vistos, narramos histérias porque somos
feitos indeterminadamente por elas. Entao, pelo seu caracter imprevisivel, fomos e

ainda somos alimentados pelo imprevisto e pelo indeterminado.

Foi em Yazd que contactamos novamente com o sabor do siléncio-indeterminacado,

fomos tocados pelo siléncio enquanto abertura®.

Siléncio 8 2016

Tiananmen, China

Manha cedo deslocamo-nos para a praga de Tianamen. Tinhamo-la observado de
autocarro na noite anterior e sobre a sua vastidao tinhamos sentimos que poderiamos
dela fazer uma auscultacio - gravagio da sua grandeza e fantasiar sobre a sua historia.
O nosso espanto, mesclado de desapontamento, aconteceu quando, ao prepararmo-
-nos para gravar a sonosfera envolvente da praca, fomos impedidos de o fazer por um
seguranca/policia que se mostrou irredutivel face ao nosso gesto, ao nosso pedido.
Ja tinhamos desconfiado que a visita a praga — invocando-se sempre razoes excecionais
de seguranca — poderia constituir uma desilusao.

A praca de Tianamen tornou-se para nos, naquele momento, um siléncio-mundo.
Sentimo-nos impotentes e, a0 mesmo tempo, revoltados por sabermos que os homens

s6 o podem ser na condicao de serem livres.

| | (silere)

25 Quvir faixa 1 — Aberto Indeterminacio — do Apéndice 1.
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Numa leitura-sintese e focada deslocamos agora, e por momentos, esta nossa cartografia
do siléncio para as palavras-chave que marcam o caminho reflexivo do nosso labor.
Agrupando-as, e dando-lhes corpo e substancia, encontramos o seu particular modo
de viverem em nos, assim:

Siléncio como atencao profunda, como modo de pensar criticamente o mundo, a
sociedade, a escola e a presenca do artistico musical na educacao. Um siléncio como
um ideal de emancipacao perseguindo a possibilidade de transformacao e de rutura
face a0 modo como a musica tem a sua experiéncia na escola. Um siléncio disruptivo,
pois entdo. Sabendo que nele habitam polissemias quanto baste, atrevemo-nos a rei-
vindicar um siléncio desobediente e ndo um siléncio contemplativo. Ao deambularmos
entre a dupla expressao tacere e silere procuraremos extrair, deste siléncio, matéria
de trabalho e de reflexado suficientes para nos aventurarmos numa saga sobre como
cultivar o imaginario intimo de cada um de nos, reforcando a nossa singularidade e
ficando atentos a tendéncia para a normatividade e regularizagao dos discursos que

irao tomar o lugar e a voz do outro.

Acontecimento aproxima-nos do conceito de evento e no espaco proprio da educacao
artistica compreendemo-lo e observamo-lo como uma experiéncia. Algo como
uma atualidade que nos dd que pensar e, por si, constitui uma provocacio ao
nosso pensamento. Assim visto, o acontecimento introduz em nos ruturas,
fraturas, surpresas. E algo que rompe com o estabelecido anteriormente, produzin-
do a partir dessa rutura uma novidade radical. Por isso, a partir dele é possivel um
novo comeco. Observando com cuidado e detalhe, o acontecimento marca um antes
e um depois. E como se pudéssemos afirmar que ha uma miusica antes de John Cage
(J.C.) e uma outra depois dele (p6s- J.C.). No caso da educagao, e se a imaginarmos

como um acontecimento, estaremos perante o devir depois da transformacao.

Indeterminacdo como o nao-determinado. Como aquilo que nao é claro quanto a
extensdo, tamanho, forma, nimero, natureza. O ambiguo, o incerto, o irresoluto, o
indistinto. Indeterminac¢io como algo que convive com o nao conhecido e, até, com
o incognoscivel. Algo indefinivel e permeével ao acaso. Indeterminagdo como um
estimulo ao exercicio radical de nos desapossarmos do eu e da abertura a outras
interpretacoes do mundo. A possibilidade de, na sua presenca cimplice, criarmos
espacos propositores sobre o que ainda nao sabemos e sobre o que ainda nao pude-
mos dizer, ou afirmar. Indeterminacao enquanto acidente que nos concede novos

cenarios e pensamentos inusitados.



Aberto como uma operagido que atua em nds sobre o que podemos dizer, sobre o
que podemos declarar. Ei-lo enquanto uma possibilidade qualquer que desativa as
fungbes comunicativas, informativas e naturalizadas da masica - até mesmo da pro-
to-musica, ou musilingua — e a coloca disponivel e aberta a novos e possiveis usos.
O aberto torna-nos aprendizes do surpreendente, introduzindo em nés algo de novo
que rompe com o estabelecido anteriormente e, agora, se manifesta pleno de forca.

E a liberdade intensa de qualquer individuo no mundo.

Mundo e Natalidade como ideias a partir das quais podemos observar os animais a
habitarem a terra e os homens a fazerem mundos. Mundo aqui aparece-nos como
contexto, como que alojado em espacos publicos e, como tal, como um espaco prodigo
de ressonancias. Isso torna-se um indicador para nds por nos tornar uma presenga
singular no mundo. Zoé - reproducao da vida — e Bios — sequéncia simbolica — poe-
-nos em cena a sentir e a pensar o mundo.

E neste mundo que se enraiza a nossa faculdade de agir, de fazer, de potenciar criacio.
Tudo o que é criado, podemos entdo afirma-lo, existe num modo especial: num
modo de devir. E aqui que ndo podemos deixar escapar a ideia de educacéo enquanto
espaco/tempo para a novidade, para a pluralidade, para a liberdade. Talvez seja a
natalidade a experiéncia do principio. John Cage que o diga, melhor, talvez ja o tenha

afirmado na sua obra-limite 4’33”.

Ouvido-reificado e ouvido-em-transito sao, digamos assim, as tipologias da escuta
em Theodor W. Adorno e em John Cage. Adorno confronta forma, funcao e contet-
do da misica olhando para ela e vendo-a, tristemente, como uma sonora ilustracao
colorida exposta numa decorativa encenacao de um tempo vazio.

O ouvido-reificado é aquele que sente a musica como algo funcional e como fonte
de uma falsa e inquietante consciéncia social. A musica, assim sentida, veste a camisola
do consumo e passa a ter uma funcao disciplinar: a de estandardizar modos especificos
de comportamento musical/social.

O ouvido-em-transito que atribuimos a John Cage é aquele ouvido mutante que
permite uma experiéncia tactil, Gnica, e que supde a condi¢ao do ouvinte-andarilho
que estabelece relacoes rizomaticas entre o som e o sentido, o som e o contexto
histérico e geografico e o som e a cultura. Este nomadismo evita, desta forma, a
banalizacao do ato de ouvir e evita, ou pelo menos tenta, a fixacdo em gramaticas e

sintaxes fixas num eidos musical.
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A voz-orelha e o acordedo de papel expostos a partir de n6s mesmos assumem a
possibilidade de encontrarmos um outro entendimento sobre como nos podemos
debrucar sobre como pensar o mundo através do ouvido e de como nos podemos
propor contribuir para nos afastarmos da dessimbolizacao dos procedimentos artisticos
a que temos vindo a assistir. Estes conceitos mais nao sao do que um abraco sério a

autonomia da criacdo humana e a rejeicao a infantilizacdo dos seus sentidos.

Ao fazermos esta resenha das palavras-chave, esclarecemos ao que vamos e logo nos
acercamos do siléncio cageano para lhe apreciarmos, e com mais detalhe, a sua fibra
estética e o seu calibre cultural.

Ao mesmo tempo interessa-nos instalar e proceder neste trabalho a uma fundamentacao
sobre a opgdo que tomamos quando elencamos estas palavras-chave.

Da sua compreensao resultara, cremos nos, um melhor entendimento sobre o que
queremos dizer quando nos expressamos aplicando termos como, i.e., ouvido-reificado,
ouvido-em transito, aberto, indeterminacao.

A colocacao destes termos advém da vontade de nao nos colocarmos ao lado de
uma visao historicista das artes, e da musica em particular, mas sim ao lado da
possibilidade de uma leitura topolégica da arte que avalia as diferentes experién-
cias artisticas no seu modo continuo de se expressarem e dento dos seus proprios
constrangimentos.

Esta possibilidade topologica, digamos assim, entendemo-la como muito til, delimita
o poder de condicionar uma qualquer reflexao historicista e temporal sobre arte que
se questiona prioritariamente, e quase sempre, sobre a atualidade, ou sobre a nao
atualidade das obras e manifestacoes artisticas.

No entanto, essa mesma topologia levanta um problema na medida em que estabelece
correspondéncia entre, i.e., lugares, ou zonas, e estilos o que nos faz dispor a observar
até com bons olhos a chegada de uma espécie de etno-estética, veja-se o nascimento
das chamadas musicas-do-mundo.

Nao ficaria mal se ao formular em si mesma o desejo de identificar culturas particulares,
colocando em cima da mesa a preocupacdo de as preservar, isso nao significasse,
também, a criacdo de um conjunto de problemas — i.e. autenticidade, originalidade
— que de alguma forma da azo a dificuldades de autonomia das expressoes culturais
autdctones.

O que é que dai resulta? A instauracao de um movimento em que os artistas se tornam
némadas, mas em que a deriva-mudanca, na maioria dos casos, nao se consegue
afirmar marginal, ou até, transgressora. Ora, o nosso ouvido-em-transito sabendo

disso, nao procura no seu caminhar, no seu andarilhar, terras prometidas, ou até



mesmo a salvacdo. Tende até a querer afastar-se dessa leitura salvifica com que muitas
vezes sao brindadas as manifestagoes artisticas e/ou educativas.

De um outro modo, o ouvido-reificado, comprometido com o lugar de permanéncia,
do domicilio, estd imbuido de um espirito conservador que nio o deixa imaginar a
deriva. Isso, naturalmente, preocupa-nos e deixa-nos muito céticos.

Ao mesmo tempo sentimo-nos animados por podermos dizer que as poéticas do século
XX recorreram muito ao conceito de simultaneidade, de mistura e de circulacao o que
as tornou, por assim dizer, permeéveis a porosidade de é que feito o homem.

Se isto é uma evidéncia podemos até falar de um presente fértil em derivagoes e hi-
bridismos, o que faz de todos nds agentes possiveis de transmissao, de comunicagao.
Talvez estejam assim reunidas condicOes, em forma de palavras-chave, para
podermos dizer que os conceitos que aqui trazemos pretendem afirmar que o ho-
mem moderno vive em transito e permanentemente entre entres.

Talvez estejam assim reunidas as condigdes para nos podermos afirmar ontologi-
camente — espaco de pensamento muito em desuso em termos contemporaneos
— como seres em transito e em aberto. Homens moéveis e porosos, portanto. E, se
assim é, também podemos dizer que os homens nao nascem pré-definidos e s6 o
ficarao se, mais cedo ou mais tarde, claudicarem.

Homens em transito, homens entre, sdo aqueles que fazem do siléncio, do seu
siléncio, combustivel para se poderem deslocar - como a biologia molecular o faz
hoje na reforma que propoe do pensamento darwiniano — tal qual como as repro-
ducoes celulares o fazem mudando, alterando, provocando e nao selecionando as
mutacoes do modelo original.

Estas acontecem, pelo interior de uma determinada topologia, para garantir o transito,
assumido aqui como um mutante neutro, entre culturas e pensamentos diferenciados.
Se observarmos o que nos vai sendo confidenciado pelo pensamento cientifico, a
biologia molecular - justamente uma disciplina em transito entre a biologia e a
quimica — pode conduzir-nos em direcdo a um horizonte teérico que nao é nem
hierarquico, nem reducionista.

Assim, acompanhdmo-lo nesse dizer, nesse pensar a arte enquanto mutante neutro o
que nos pode comprometer com a possibilidade, agora mais clara, de estarmos perante
um constructo humano indeterminado. Os conceitos exarados por nos neste trabalho

nao lhe poderiam estar mais gratos.
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2.2. JOHN CAGE NO DESERTO

Agora, as notas dolorosas comec¢am a fazer-se entender.

(Alighieri, 2011, Canto V, Versos 25/26)

Face a absoluta singularidade do acontecimento, a sua afirmacao sel-
vagem de sentido, cada individuo enfrenta o deserto. O acontecimento
é uma extensao desértica violentamente presente. Um deserto que
avanca incessantemente, e cuja presenca €, nao apenas ele, mas feita
por ele mesmo.

(Vilela, 2010, pp. 409-410)

A importéncia do pensamento e da obra — em particular de 4’33”- de John Cage
emerge, quanto a nos, pela simples circunstancia de ela se constituir como uma voz
invulgarmente viva num universo musical que, aparentando o deserto, se vai tor-
nando cada vez mais exausto, anémico e moribundo.

O tonalismo, enquanto discurso ocidental hegemonico, levou a composicao a um esgo-
tamento, a um beco sem saida, e digamos que a conduziu a um quase estado aporético.
Ora, esta exaustao nao se deveu exclusivamente ao esgotamento dos materiais e das
técnicas usadas.

Deveu-se ao facto de este discurso estar assente em critérios de racionalidade.

Cage afirma-nos, com a sua obra e pensamento, que o esgotamento do sistema tonal
nao é, nem mais nem menos, do que o esgotamento de um discurso particularmente
sediado na razao.

Se os dispositivos usados no mundo tonal foram gerados a partir da dicotomia con-
sonancia/dissonancia, do motivo versus desenvolvimento, do som versus ruido, da
musica-mimesis versus musica-declaracdo/autonomia, estamos em condicoes de
poder afirmar que a crise do tonalismo é, ela propria, a crise da razao, tal como
afirmamos antes.

Entao, ao negar os critérios e as categorias que sustentavam e davam forca a essa ra-
zdo iluminista, Cage coloca-se numa viagem infindavel de regresso, de retorno, ao que
existia antes, ao que existia no arcaico, no primitivo, para provocar um deslocamento
em direcdo a muitos futuros possiveis.

Esta dobra, essa forc¢a, encontramo-la em 4°33”, numa encenacao sonora idéntica a
uma miusica-da-imanéncia capaz de — tal e qual como um organismo vivo — viver
num mundo produtor de acontecimentos férteis e irrepetiveis.

Cage procura naturalizar uma ideia de musica, até de forma musical, profundamente



afastada da reificacdo de um discurso alimentado, digamos assim, pelas visdes sobre
o que declarar como miisica a preceito provindas de Boécio (ca.480/525), de Zarli-
no (1517/1590), de Rameau (1683/1764), ou até de Berlioz (1803/1869).

Esta acdo — a negacdo da afinidade mimética da musica — opde-se a violéncia de
uma ideologia paternalista sobre os modos que devemos ter em mente quando que-
remos fazer acontecer musica.

De regresso a Cage podemos dizer que, com o seu siléncio, a misica fica mais exposta
a sua propria natureza, a sua forca, a sua insuficiéncia ou tibieza.

Depois de Cage, a musica ainda ficou mais exposta a metéfora de odor sonoro, que
Se esvanece no preciso momento em que poe o fora, o exterior, no nosso seio e torna
inexprimivel o que passamos a sentir.

Passados estes anos todos depois da sua primeira representacido, 4’'33” operou em
noés um 4°34” do qual resulta uma dor, um mal-estar a exigir de n6s uma reflexao,
um manifesto.

Se 4’33” se manifesta como a apari¢do de uma ideia — a de que a vida dos sons pode
existir em registo proprio e até de uma forma singular — o nosso 4’34” impele-nos a,
perante a ideia do fracasso com que nos pomos a viver, cogitar sobre isso e a promo-
ver em nos a criagdo de uma espécie de teatro do ndo. Uma dramaturgia enquanto
exercicio profundo de aten¢io sobre o mundo.

O siléncio instala-se em nés como uma delicada construgio de sensibilidades, de
uma forma especial de musica. Um siléncio como um rito, como uma coreografia
sobre a sonosfera que nos encolhe e enquadra. Um siléncio que devolve e responde
ao mundo a nossa singularidade.

E assim fica o siléncio, catapultado por Cage, como o desabotoar da camisa e o poder
respirar em ambientes profundamente formais e demasiadamente estéreis.

O nosso siléncio é um gesto ousado a permitir do qual a nossa memoria se agiganta
e grava, antecipando ou farejando, o futuro dos acontecimentos.

Um siléncio-sismografo € este que nos oferece Cage para podermos ver crescer em
nos o jeito legitimo de compor o ainda nao composto e de dizer o ainda ndo dito.
Talvez o deserto que Cage viu esteja agora diferente, mas a verdade é que sem o seu
siléncio nao sera possivel engendrar um bloco de notas imprescindivel para o que
temos que fazer. Ora, sermos portadores desse bloco de notas implica, no minimo,
cartografar a ideia de que a esséncia da musica é o de estar em permanente inven-
¢ao. De novo, de novo, e de novo...

Um siléncio em forma de uma insisténcia particular sobre o que ha de vir.
Paradoxalmente, e depois da padronizacgio tonal com que a musica lidou ao longo dos
altimos trés séculos, a misica do século XX expds-se plural, questionou os territ6-
rios sonoros, deslocou as suas fronteiras e experimentou novas e proficuas expe-

riéncias estéticas.
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Incidindo este seu labor e dinamica em toda a sua extensao — i.e. geografica, cultural,
social, antropologica, estética - a musica revelou a poténcia da sua forma de estar
no mundo ao por em evidéncia a sua natureza rizomatica, acontecimento este que,
ao ser desvelado, se sobrep0s a concecao hierarquizada e focada na tonalidade
europeia dos séculos XVIII e XIX.

Essa dimensao rizomatica da musica tornou-se uma forma explicita e sintomética
de esta se predispor a recriar-se e, com esse gesto, a reconfigurar o mundo. Esse
mundo, numa concec¢ao arendtiana enquanto espaco politico por exceléncia, passou
a constituir-se como um espaco identitario de um grupo de pessoas, de um povo que
tem o desejo de partilhar a singularidade do sensivel.

O siléncio cageano, nas suas miultiplas metamorfoses, solidariza-se com esta ideia
de podermos reconhecer a contemporaneidade e a ancestralidade das formas
musicais plurais.

Esta conjugacio de forgas permitiu a Cage abalar a definicao de territorios e do es-
tabelecimento de fronteiras musicais e, assim, questionar a razio da existéncia do
estranho e do diferente que, por norma, ficam sempre do lado de fora, ficam sempre
do outro lado.

Ora, foi essa perplexidade potenciadora de tensdes que Cage nos trouxe, alertando-nos
para as possibilidades que decorrem desse gesto de profanacio.

Aparentemente, o ancestral e o contemporaneo passam a coabitar, passam a realizar
um jogo de sons, ruidos e siléncios que os conduzem a cisoes, justaposicoes e
deslocamentos dos velhos/novos territérios sonoros em que se poem a viver.

A um qualquer observador descomprometido este olhar e ouvir de Cage fa-lo reconhecer
nas suas obras essas deslocacoes de fronteiras causadoras de uma estranheza.

A sua exploracao sistematica do mundo dos sons, a sua apeténcia por aquilo a que
poderiamos chamar de pansonoridade silenciosa, da construcao efervescente de
sons organizados em qualquer estrutura, ou escala, de sons aleatorios e oriundos de
muitos lugares (im)possiveis, faz de John Cage um némada, faz de John Cage um
explorador que deambula por territorios em constante mutacgao, cujas fronteiras The
escapam, em permanéncia.

E nesse devir imanente que a musica encontra outras manifestacdes sonoras possiveis,

num mundo sonoro irredutivel.

Por vezes, uma mausica inteira — da primeira a dltima nota — é, pela sua
ineficicia homogénea, um verdadeiro objecto de luxo.
Andando pela cidade, ouvindo aqui e ali, numa estacgio de radio e noutra:
tanta interrupc¢ao do siléncio que ndo era necessaria.

(Tavares, 2015, p. 79)



2.2.1. JOHN CAGE EM PLENO DESERTO A ABRIR UMA FISSURA

De facto, que pena nao sabermos o que o primeiro homo sapiens cantava.

(Tavares, 2015, p. 38)

Se objetivamente desejarmos compreender a relagio existente entre o siléncio e a
singularidade do pensamento de John Cage, partindo da sua obra-enredo 4’33”,
presumimos que possa suceder, que nos possa ocorrer obtermos uma ressignificacao
da nocao de siléncio. O que presumimos, entdo, no imediato?

Estamos perante uma obra disposta a evidenciar uma multiplicidade de sons que no
compositor e no seu trabalho coabitam, colocando no auditor o 6nus e a responsabilidade
de se tornar camplice do criador e, a0 mesmo tempo, cocriador da obra.

Ficamos a saber que o labor de Cage é animado por questdes que dizem respeito a
uma tentativa sua, persistente, em procurar respostas para o suposto esgotamento
do conceito moderno de sujeito e a da sua respetiva exoneracao. O seu trabalho sobre
indeterminacao é prova evidente disso mesmo.

A estranheza que se pode sentir no momento em que cada um de noés se confronta
com 4’33” de John Cage estara na origem dessa voz sem nome, que nos precede ha
muito. Assumimos aqui o conceito filoséfico de acontecimento uma vez que € algo
que tendo ocorrido, permanece, instiga, provoca inquieta¢io e nos obriga a pensar.
O retorno a John Cage ¢é inevitavel, nao podemos permanecer-lhe indiferentes, ele
estimula-nos e orienta-nos para um repto interminavel de questionamento em torno
da natureza da musica.

Depois de J. Cage, sentimos isso hoje, nada ficou como dantes. A sua obra é acontecimento
que provoca descontinuidade relativamente ao passado e introduz perplexidades
que nos deixam sem palavras.

Cage é uma fratura na nossa experiéncia musical, naquilo que os nossos ouvidos
estavam habituados a ouvir e reconhecer como criacao, composicao e arte musical.
O seu siléncio torna-se rizomatico, questionador, propde-nos um momento paradoxal
a partir do qual se torna possivel darmos conta do nascimento e de uma catadupa de
multiplas interrogacoes e sentidos.

Havera musica no siléncio de Cage? O que significa a sua dedicagdo silenciosa a
causa da musica?

A natureza da musica nao é questao nova e a sua definicdo implicou sempre uma
orientacdo de natureza estético-filosofica. Nao se pretende pegar agora num nao-di-

to, ou ndo pensado, para finalmente articular e encontrar a sua significacao. Trata-
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-se de, ao partirmos de John Cage, pensarmos na fratura por si criada ao pensamen-
to estético-filoséfico e a propria musica.

John Cage, nas suas deambulacGes silenciosas, inspira-se no contacto que tem com
a pintura de Rauschenberg (1925/2008), edifica um pensamento proprio observan-
do meticulosamente as propostas filosoficas de Henry David Thoreau (1817/1862) e
deixa-se deslumbrar pelas experiéncias significativas que tem numa camara anecoica.
Especificamente, e face a tela branca Rauschenbergiana, admitimos ver Cage en-
volto numa espécie de tabua rasa, numa espécie de grau zero que lhe transtorna o
pensamento e transforma o seu olhar. Dai ao ouvir silencioso, a escuta obliqua, vai

um pequeno passo para los pdjaros.

| I (silere)

A 29 de Agosto de 1952 o pianista David Tudor (1926,/1996) foi convidado a interpretar
em Woodstock, no estado de Nova York, a peca 4'33”. Ela aponta o principio e o
fim de cada movimento, que devia ser assinalado pelo pianista abrindo e fechando
a tampa do piano. Consta que as janelas da sala de concerto deveriam permanecer

abertas durante a interpretacdo dos andamentos.

TACET, é posto em evidéncia e é um imperativo de siléncio. A palavra é usada nas
partituras convencionais solicitando aos musicos intérpretes que nao toquem durante
o periodo de tempo expresso e determinado. A estrutura da peca constava de trés
movimentos, numa clara alusao ao principio classico da sinfonia, sendo o primeiro
interpretado em 33”, o segundo em 2°40” e o terceiro em 1°20”.

Sem uma tnica nota para ser tocada, a musica tornava-se, desta maneira, num
organismo vivo composto unicamente por siléncio. O siléncio permitiu que o sonoro
ganhasse protagonismo e o musical fosse colocado em standby, por desejo expresso
por Cage em querer experimentar a desgramatizacao em misica.

David Tudor, ao lado e enquanto camplice de Cage, agiu de acordo e protagonizou
uma interpretacao perante um publico aténito e com dificuldade em expressar por
palavras o que lhe estava a acontecer (aquele momento era de facto um aconteci-
mento): o impensavel acontecia e o escandalo estava instalado.

Ao fim de algum tempo o siléncio tornou-se e revelou-se enquanto matéria inclusiva:



tinha dentro de si os ruidos, as palavras e as reclamacoes daqueles que estavam presen-
tes, incrédulos que estavam por nao ouvirem nada, embora estivessem a ouvir tudo.
Razdes multiplas, e algumas até anedoéticas, avancaram para aclarar o sucedido: a
escolha de 4 minutos e 33 segundos tera sido pensada a partir da soma aritmética
temporal (273 segundos) que, em graus Kelvin -273, representa zero K, que
corresponde ao zero absoluto, ou seja, teoricamente acomodado ao estado de repouso
completo das moléculas. Eis uma possibilidade de siléncio molecular.

Segundo outra observacao, 4’33” tera sido pensado como o tempo maximo que um
qualquer publico levaria a reagir ao siléncio. Esta ac¢do, esta provocacao, colocava
o publico confrontado, ele proprio, com a exigéncia de uma nova atitude de escuta,
com uma nova e enérgica maneira de ele, o proprio publico, ser agente participante
da obra.

As pessoas velavam por ouvir musica ja escrita e acabada, mas era-lhes dada a
possibilidade infinita de escutar o siléncio. Eis um acontecimento, eis uma rutura do
status quo, deixando adivinhar desgramatizagoes a acontecerem no seio da criagio e
da rececdo musical. Presumimos que este é o momento a partir do qual multiplas ques-
toes podem ser levantadas. O que Cage querera ter querido expressar com 4°'33”?
Cage ha muito que vinha afirmando que o siléncio, tomado a sério, significava nao
dar privilégio exclusivo ao som musical, significava por causa disso, ampliar a ideia
de som em si mesmo. Apesar desse seu testemunho, afirmou que, embora ha muito
tempo a pensar sobre isso, nunca ninguém o levara a sério.

Douglas Khan (2001) (1951 -), relaciona Cage com Duchamp através da influéncia
causada pelo ready-made duchampiano, A fonte.

Mas se atendermos ao Silent Prayer, trabalho produzido por Cage em 1948 para
ser difundido pela Muzak CO>°, parece a Khan que estas similaridades sio mais
de natureza ideologica e estratégica, colocando Cage a musica na vanguarda dos
acontecimentos artisticos da época.

Maria Joao Mayer Branco, citada por Isabel Cristina Rodrigues em A Palavra Sub-

mersa, diz-nos a esse proposito:

A experiéncia de uma sala insonorizada, onde esperava ouvir o som do siléncio,
revela-lhe que «o siléncio nao é a auséncia de som, mas a operacao involuntaria do
sistema nervoso e de circulacio sanguinea». Foi esta experiéncia que esteve na origem
de 4’33”, peca onde os sons apresentados sdo os que rodeiam o ouvinte e onde o

desafio é a concentracdo da atencdo no presente, nos sons do mundo, na musica

26 Muzak é uma marca americana que produz musica ambiente, também descrita por eleva-
tor music, desde os anos vinte do séc. XX. Ganhou notoriedade a partir de 1937 quando foi

adquirida pela Warner Brothers.
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cosmica que se oferece e da qual nos encontramos habitualmente distraidos. (...)
4’33” é a expressao (...) da relac@o entre a musica e o siléncio, mas mais do que isso
¢ uma reflexdo sobre o que é ouvir. Na medida em que cria uma intimidade com o
movimento presente, trata-se de uma obra constitutivamente avessa a gravacgoes

(ainda que tenha sido gravada e editada).

(pp.75-76)

Proximos desta leitura deixamos desvelada aqui a ideia de Cage em nos convocar
para o conceito de siléncio enquanto milisica continua e, por causa disso, a nossa
pretensao em escuta-lo implicara, inevitavelmente, uma mudanca no nosso modo
de ouvir.

Digamos que se em Cage hi a emergéncia em nos convocar para o espanto que
constitui a musica do cosmos, em nos fica mais efervescente a atencao profunda que

podemos dar ao mundo.

O

Cage explicava a Daniel Charles, em Para los pdjaros (p. 37) que siléncio pertencia,

(tacere)

sempre pertenceu, ao dominio do musical e que 4’33” ndo seria mais do que uma
obra musical composta apenas pelo siléncio, o que correspondia a inclusdo, 8 mu-
sicalizacdo - se nos é permitido usar esta expressao antagonicamente cageana - de
tudo aquilo que nao era considerado musical e que agora, via 433", se convertia em
miusica. Era uma espécie de convite a inclusao de todos os sons.

Mario Perniola, na sua visao contemporanea sobre o homem-em-transito, também
nos convoca para a nossa abertura a esse exercicio sobre a indeterminacao, num
jogo entre um qualquer homem e os recursos inesgotaveis do mundo “e a cada ins-
tante porque o «mundo» estd, ele também, sempre por inventar.” (Fernanda Ber-
nardo, citada em Derrida, 2003, p. 87)

Em 4’33”, na verdade, nenhum som é produzido intencionalmente. A misica é nao
intencional, o misico promove e encena a sua nao intervencao, e somente o publico
é convidado, interpelado, a intervir, tornando-se a musica indeterminada e sempre
nova, cada vez que € interpretada. Neste particular quase que podemos afirmar que
4’33” é amusica das esferas em eterno movimento inacabado e indeterminado.
Chegados aqui importa dar conta do cruzamento possivel que pode ser feito a partir
da indeterminacao cageana em 4’33’ e da sua ligacao ao conceito de aberto expresso

por Giorgio Agamben, no seu texto seminal, O Aberto (2015).



Quando Agamben (2015) nos diz que “o aberto nio é sendo um apreender do nao-
-aberto animal. O homem suspende a sua animalidade e, deste modo, abre uma
zona «livre e vazia» onde a vida é capturada e a-bandonada numa zona de excecao”
(p.110) e quando Cage nos propoe, a propoésito de 4’337, ensaiarmos sobre o que
significa escutar, estamos convictos que este ponto de encontro agora sugerido mais
nao seja do que um convite para que os homens, quaisquer homens, possam viver

na exaltacdo de uma abertura ao mundo.

| | (silere)

Desta forma imaginamos 4’33” como um procedimento artistico que se manifesta
mais como um organismo vivo, mais como um mutante neutro, talvez mesmo mais
como algo que acontece apenas quando € convidado a ser interpretado e interpelado.
Cage vem defender que nao ha espaco nem tempo vazios, que ha sempre alguma
coisa para ser ouvida e isso, deve ser merecedor da nossa atencao. Na verdade, se
tentarmos fazer siléncio daremos conta que nao o conseguiremos realizar.

Cage, via Bigazzi (1993), na sua assertiva deambulagao intelectual, acrescentava que
“ha sempre sons para ouvir e a musica, na verdade € feita de sons e eles rodeiam-nos
por toda a parte e se pararmos de fazer o nosso proprio ruido, temos a oportunidade
de ouvir todos os outros” (p. 15).

Querera Cage ter querido dizer que a experiéncia sonora por exceléncia é, na ver-
dade, a experiéncia do siléncio? Ou, mais incisivamente, que no siléncio perdurara
sempre a musica que nunca foi escrita e desta forma nao ha limites, ndo h4 determi-
nagdo — eis o seu piscar de olhos para o aberto agambeniano - na experiéncia sobre
0 que € 0 sonoro?

Ou, questionando de uma outra forma, o que ¢é afinal a musica? Eis um questiona-
mento fraturante. Porque é que nos concentramos apenas, assim tem sido a tradi¢ao
do pensamento musical ocidental, no ardiloso universo do som musical — apropria-
¢ao cultural nossa - e ndo nos deixamos seduzir e apaixonar pela possibilidade de
todos os sons?

John Cage abriu, no nosso entender, desta forma ingreme e obliqua, uma fissura na
porta da percecao sonora, actistica e estética e com isso algou os ouvidos de todos e
o pensamento de todos para questionamentos antigos, ao mesmo tempo que coloca
novas questoes que nos interessam relativamente a musica, a filosofia, a estética e

a educacdo.
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A visita de Cage a uma camara anecoica levou-o a acreditar na impossibilidade da
auséncia sonora. Desse continuum sonoro Cage celebra a hip6tese de, com 4’33”,
viver permanentemente em transito, de viver entre sons, ruidos e siléncios. Quando
foi questionado sobre o proposito desta sua musica experimental Cage (1961) disse:

“No purposes. Sounds”. (p. 17)

(tacere)

D

2.2.2 MUSICA E SILENCIO NO DESERTO CAGEANO

Os sons que escutamos sao musica.

(Cage, 1968, p. 163)

A misica parece ser constituida nao apenas por som e siléncio, mas destacam-se-lhe,
sobretudo na cultura ocidental, uma multiplicidade de outros fenémenos, variaveis
e pensamentos, tais como as aproximacoes cientificas da acistica e da organologia.
A representacao do que é audivel na sala de concertos, nos instrumentos, nas partituras, nos
criadores, nos auditores, a que se acrescenta uma determinada conce¢ao de som, de
ruido, de siléncio, de espaco e de tempo é musicalmente compreendida numa extensa

area de producao de conhecimento e da exaltacio da criagdo humana.
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O estatuto atribuido ao siléncio parece ser o de figura de fundo sem ruido sobre o
qual a musica se destaca. Na sala de concertos, o siléncio é concebido como moldura,
como um cenario, que define o limite dentro do qual decorrera a musica.

Sem querer parece estarmos perante uma visao aporética da arte musical quando se
determina que o publico acede aos seus lugares, se senta relaxa e se prepara confor-
tavelmente, os musicos partilham do esfor¢o comum de afinacdo dos instrumentos,
e quando entra o maestro — o mestre de cerimonias - ouve-se o estertor das palmas
e, finalmente, se faz siléncio. Comeca a musica, tal qual uma corrida de atletismo ou
um espetaculo.

O siléncio é exposto assim como a auséncia de ruido, sinal de educacao e respeito,
é referenciado enquanto cédigo de atuacao e que, em espaco proprio, acentua
a expectativa dos primeiros acordes. Na partitura, no mundo ocidental, o siléncio
tende a ser o intervalo de tempo que decorre entre dois hipotéticos sons. Esse tempo
¢ medido com a precisdo duma sintaxe musical sofisticada o que faz do siléncio, um
gesto particular no interior da prépria musica.

Sera esse o siléncio que cria a expectativa do som que se segue? Estamos nos deter-
minados a aceita-lo dessa forma? O siléncio entre andamentos € sinal de repouso e
respiragao, nao ¢é siléncio que se escute por ele proprio, é a preparacao, é a expectativa
para o que se segue. Esta visdo utilitaria do siléncio deixou Cage meditativo e com
vontade de o obsequiar com outras formas de o potenciar, tal como uma forca de
dissidéncia que se manifesta a partir do irredentismo e da convocagao de outros
pensamentos para esse mesmo siléncio.

Inquieto perante este cenario vem afirmar que o siléncio nao existe, que s6 hd som e,
por isso mesmo, comeca a dar-se conta de que até ja nem necessita de ter em linha
de conta uma qualquer estrutura para se manifestar musicalmente.

Ougamo-lo: “o som ja ndo é um obstaculo para o siléncio, o siléncio ja ndo serve de
ecra para a manifestagio sonora.” (Cage, 2010, p. 37)

Ora, ja em pleno século XX, Debussy (1862/1918) admitira o siléncio como agente
de expressao, como obreiro musical, no interior da obra tornando-se fundo necessario,
num exercicio dialético entre figura-fundo, sobre o qual a musica se destaca. Anton
Webern (1883/1945), um outro criador essencial para a compreensao da musica oci-
dental da primeira metade do séc. XX leva o siléncio muito a sério tornando-se, por isso
mesmo, um dos precursores desta aventura cageana pelo interior do siléncio e da mtsica.
Dando mais um passo, e para enquadrarmos melhor o zeitgeist cageano, encon-
tramos Pierre Boulez (1925/2016) a observar a musica tal como um contraponto
congeminado a partir do som e do siléncio. Ligeti (1923/2006), num outro movi-
mento interpretativo, introduz um novo tipo de siléncio — uma espécie de suspensao

- entre o ultimo registo sonoro escrito e a aclamacao do ptblico, numa motivante e
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interpelativa maneira de chamar a atenc@o dos ouvintes para a nocao de limite, de
finisterra sonoro, procurando fazer com que a batuta do maestro permaneca levantada
— uma pronunciada suspensao - e, deste modo, estancando o repentismo do aplauso

dos auditores.

D | | (tacere)

Aqui ja se fazem sentir os rumores que comegam a abalar a finitude da obra de arte
e avanca a passos largos a visao de obra aberta de 1962, ja anunciada por Umberto
Eco (20009), filésofo importante para a conquista de um pensamento contemporaneo
sobre o que queremos dizer quando falamos sobre o conceito de obra de arte.

A este proposito, e porque 4°'33” se manifesta enquanto obra aberta, propomos uma
leitura de proximidade as palavras de Antonio Augusto Aguiar (2012) que, em Forma

e Memoria na Improvisagao, nos refere que:

O conceito de obra em Eco € ligeiramente diferente da ideia tradicional
de arte, onde a obra é fundada no acto da sua criagdo e ndo no acto da
sua recepcao. Na verdade, Umberto Eco comeca por reflectir que, na
perspectiva do ouvinte, todas as obras sdo abertas pois todas permitem
varias leituras, que variam nao s6 entre sujeitos,

como podem fornecer interpretagdes ao mesmo individuo dependen-
do do momento da sua experiéncia. Mesmo a audi¢do de uma mesma
versdo gravada de uma mesma obra pode produzir multiplas leituras.
Portanto, todas as obras sao abertas. Contudo, o autor reconhece que
hé organizacoes que permitem a transformacao interna da obra e, con-
sequentemente, que podem proporcionar uma versao diferente da mes-
ma obra a cada nova performance, sem que esta perca as suas propriedades
caracteristicas. Estas obras sdo chamadas por Eco de “obras em Mo-
vimento”. A obra em movimento encerra na sua estrutura uma forma
ndo-fixa que permite a recombinacdo dos seus elementos e dos seus
constituintes. (...). Da leitura progressiva da Obra Aberta vamos rapi-
damente percebendo que a sua problemaética é centrada no espectador, no
fruidor (e coincidente com uma das possibilidades abordadas por Dahlhaus:

a perspectiva do ouvinte). (p. 58)



O que atras constatamos de Antonio Augusto Aguiar, numa alusao clara ao conceito
de obra aberta, desloca-nos para uma interpretacio sobre a esséncia da semiotica e
dai podermos partir para encontramos no dizer de Eco — obra em movimento — uma
marca de pensamento que toca no universo concetual de Cage na medida em que
ambas projetam para a escuta um campo enorme de possibilidades para a criacao e

a rececao musicais.

H4 neste cruzamento de ideias um impacto sério no fervilhar de planos que irao
conduzir Cage a pensar em 4’33” como um passaporte para um territorio hetero-
topico em que a arte se manifesta como uma maneira de n6s podermos pensar o
mundo. De algum modo 4°33” desmembra, desaloja o formalismo associado
as manifestagOes artisticas que, no seu modo de ser, aparentemente se dedicam
apenas a evidenciarem-se enquanto produtos acabados e etiquetados. Agudamente
Cage faz desfalecer a ideia de que arte, a muasica em particular, é uma sinalética que

veicula uma encenacao artistica prevista e pronta para ser consumida.

(tacere)

B

Cage (2010) inquieto, ndo s6 se serve do siléncio para nos propér um outro olhar e
ouvir sobre a obra musical, como nos vem chamar a atengao, através da subtileza si-
lenciosa, para a hipotese de se poder, agora, aclarar e acolher uma qualquer estrutura
da musica ao ampliar-lhe os seus designios, as suas fronteiras.

Cage coloca-nos na situagdo desconfortavel e paradoxal ao sermos confrontados
com a peca 4’33” com o subtitulo Siléncio, em que todos os conceitos musicais entram
em faléncia, provocando uma cesura inapreensivel, a primeira vista e ao primeiro
ouvir. Cage parece querer confrontar-se e confrontar-nos com a questao do siléncio
absoluto. Onde sera que podemos, entao, procurar e encontrar esse siléncio absoluto?
No inicio dos anos 50 John Cage visitou uma cAmara anecoica na Universidade
de Harvard. Essa camara era uma sala projetada e preparada para cancelar todos
os ruidos ambientais, sendo totalmente a prova de som (ouvir de novo faixa 1, In

Silentium, anexo I).
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As camaras anecoicas sdo usadas para medir as propriedades acusticas de instrumentos,
microfones, desempenho actstico de materiais e para executar experiéncias psico-
-acusticas. Cage entrou nessa cdmara com o intuito de experimentar o siléncio absoluto,
mas como ele escreveu mais tarde, ouviu dois sons, categorizando-os como sendo um alto
e um baixo.

Atentemos a Cage (1961):

One enters an anechoic chamber, as silent as technologically possible
in 1951, to discover that one hears two sounds of one’s own unintentional
making (nerve’s systematic operation, blood’s circulation), the situation
one clearly in is not objective (sound-silence), but rather subjective
(sounds only), those intended and those others (so-called silence) not
intended. If, at this point, one says” Yes! I do not discriminate between
intention and non-intention,” the splits, subject-object, art-life, etc.,
disappear, an identification has been made with the material, and actions
are then those relevant to its nature, i.e.: (...) A sound accomplishes

nothing; without it life would not last out the instant. (...)” (pp. 13-14)

Quando Cage descreveu os sons que sentiu ao engenheiro de som, este informou-o
que o som alto era proveniente do seu sistema nervoso e o baixo provinha do sangue
em circulagdo. Assim, aquilo que pensamos ser o siléncio é, na realidade, ruido. Ao
aperceber-se disso, gracas ao siléncio, os ruidos entraram definitivamente na sua musica.

Cage, referenciado por Bigazzi (1993), tornou-se assim um compositor inclusivo.

Ouco todos os sons do siléncio. Gosto de ouvir com atencdo. Por regra,
gosto tanto de ouvir que nunca paro...Penso que quem adora sons adora

o siléncio que esta cheio de sons. (p. 64)

Sera com 4’33” que colocara o pablico confrontado com o siléncio, dentro da classica
sala de concertos, encenado e preparado o ritual que ira dar inicio ao evento. Este
siléncio, mais do que a negacao de toda a obra, ou de todo o objeto musical é, de
sobremaneira, um convite aliciante para a atengdo profunda a dar a um siléncio
revelador de todos os sons circundantes, a um siléncio capaz de desvelar todos os
sons possiveis. Consta que, na sua primeira performance, o primeiro andamento foi
acompanhado por um vento que antecipava chuva. Esta foi o0 marcador sonoro do se-
gundo andamento e deixando ao terceiro a indeterminacgao sonora por companheira.
Vergilio Ferreira (2009) sem nomear Cage, faz-lhe um elogio muito curioso quando

nos descreve:



Um dia fez-se uma experiéncia interessante. Meteu-se um homem num
estanque absolutamente impermeéavel a qualquer ruido exterior. E que é
que o homem ouviu? Pois ouviu o coracao, é claro, mas mesmo o ranger
das vértebras. Colossal. A riqueza imprevista de um mundo novo. A mu-
sica das esferas. NOs ndo a ouvimos, como o moleiro nao ouve o moinho.
Ouvi-la um dia. E o limite inatingivel, é claro. E, por enquanto, evidente-

mente. (p. 263)

Presumimos que o que Vergilio Ferreira nos diz é que é possivel podermos imaginar
um siléncio fundador. Nao um siléncio como auséncia de algo, mas como condicao
da producao de sentido e como principio para toda a significacao. De que é que comegamos
a falar quando nos aproximamos de Cage? Evidentemente, nao é de um siléncio na
sua qualidade fisica de que estamos habituados a falar, mas outrossim, de um siléncio
como sentido, como histéria do homem, de um siléncio como matéria significante.
Cage apoia-nos, incita-nos a falar e a descobrir um siléncio enquanto limiar de sentidos.
Possivelmente, até poderemos agora estar em condi¢Oes para nos descartarmos des-
se siléncio fisico, tal como o linguista o pode fazer na sua relacao com o ruido, quando
o abandona e nao o usa como objeto de reflexao.

No que nos diz respeito, até para podermos falar aqui do que nos inquieta, interes-
sa-nos poder afirmar que se para Cage o siléncio representa um salto ontolégico,
para nos e partindo dele e sem dele fazermos tdbua rasa, interessa-nos falar de um
siléncio disruptivo que se manifeste contra a armadilha das gramaticas instituido-
ras da convencao e do discurso insuflador da norma.

Regressando a Cage, da rutura inicial com todas as expectativas, assistimos agora a
irrup¢ao de uma nova concecao de siléncio, a um siléncio primordial, com valor sig-
nificante em si mesmo, ele proprio como obra musical total, ou organismo musical
vivo, que nos solicita para a escuta de todos os sons que ele, em si mesmo, contém.
Assim, o siléncio permite que o som fale por si, indeterminadamente. E é também
aqui que vemos esta matéria indeterminadamente sonora a comunicar com o aberto
agambeniano e a relacionar-se com conceito de obra aberta de Eco. Retinem-se agora
as condigOes para ficcionarmos esse encontro ha muito desejado por nos entre Cage e
Agamben. Um e outro, certos da possibilidade infinita dos sons se poderem repos-
sibilitar e de se manifestarem aberta e indeterminadamente, ajudam-nos a pensar
que, afinal de contas, a maquina antropolégica que constitui o homem nao precisa
de rodar em falso.

O que acabamos de dizer revela uma importancia grande porque quando nos abeiramos
da visao tradicional da musica parece haver, aparente e tradicionalmente, sempre

alguém que nos fala, ou o compositor ou o intérprete nos conduzem para uma narrativa,
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enquanto que no siléncio é o som que se desvela, se desnuda, fazendo parte quer
do siléncio propriamente dito, quer do sonoro musical. Cada som torna-se tnico,
singular, e vale a pena ser ouvido por si mesmo. Cage confirma assim a hipdtese de
som e siléncio poderem interpenetrar-se.

O siléncio nao ¢ acustico e na verdade nao existe. O que existe € um mundo de sons
disponiveis e preparados para serem ouvidos e fruidos musicalmente. O sonoro
resulta entdo de um siléncio que se faz culturalmente musical, e que dele floresce o
universo elementar e essencial de toda a musica possivel.

Se é verdade que no momento da sua primeira apresentac¢io, a peca chocou um
publico que, perplexo, reagiu a sua estranheza, com o tempo, 4’33” foi ganhando a
sua verdadeira dimensao ao levantar a questdo da natureza da musica e da expe-
riéncia musical. Sera musica tudo o que ouvimos quando estamos em siléncio?

Se até entdao Cage se tinha revelado contestatario e inovador, revela-se agora
profundamente provocador colocando 4’33” no patamar do acontecimento e com
ele inaugura uma revolucdo, claramente, fundacional. Ponto de regresso e ponto
de fuga permanente. Com 4’33” anuncia-se o grau zero da musica segundo a logica
da tradicao, faz-se dela tabua rasa, e, ao seu estilo, abala toda a rotina e costumes
musicais, toda a musica enquanto representacao ou expressao da subjetividade e faz
anunciar a sua proposta: a vontade e o prazer de ouvir o mundo infinito de todos os
sons possiveis.

Ao libertar a misica do seu alfabeto limitador — qual borboleta no interior de um esca-
fandro — John Cage decide por em causa a linearidade do discurso musical ocidental
suscitando arquiteturas de espacializacao sonora inabituais e dando ao sonoro um
lugar primordial. Sobre essa questdo valera a pena acompanharmos Dominique e

Jean-Yves Bosseur (1990) quando nos dizem que:

Sonoro é o que eu capto, musical ja é um juizo de valor. O objeto é

sonoro antes de ser musical. (p. 35)

2.2.3.AS DIMENSOES CAGEANAS DE ESPACO E TEMPO

Question: I have noticed that you write durations that are beyond the
possibility of performance.

Answer: Composing’s one thing, performing’s another, listening’s a
third. What can they have to do with one another?

(Cage, 1961, p. 15)



Olhando para o paradigma musical dos séculos XVIII e XIX, apercebemo-nos, no
imediato, que este assume uma particular conceco de espaco e tempo. Ha por assim
dizer uma linha que atravessa toda a musica para esta se desenrolar no tempo e,
concomitantemente, o tempo se espraiar na musica. O tempo é entendido como um
valor determinante da métrica, do ritmo do som musical e dos intervalos que decorrem

entre o som-antes, o som-agora e o som-depois.

Seguindo um silogismo primario, podemos até afirmar que, dado o entendimento
anterior, o siléncio é duraco e que, nessa representagio linear, o siléncio nos permite
observar o antes e o depois.

Cage rompendo com esse conceito classico de siléncio permite-nos abrir novas possibi-
lidades de espaco e tempo musicais, o que provocou e ainda provoca, uma tensao
permanente entre aquilo a que culturalmente chamavamos musica e um outro
universo enorme de manifestacoes sonoras que ainda nao foi apropriado pela categoria
muisica, mas talvez agora cageanamente expressa pela categoria de organizagdo sonora.
O tempo musical em Cage distende-se, torna-se elastico. Da fracao de segundo a
eternidade, da visdo microscopica do tempo até a escala macroscodpica do tempo
cosmico em obras como ASLAP*7* Cage propde-nos viagens musicais que vao desde
o tempo marcado a rigor com métricas precisas, sintaxes rigidas e compassadas ao
ritmo de um metrénomo ao tempo intensificado entre os andamentos que vao de
presto a largo e pelo interior de estruturas musicais predefinidas. Viagens estas que
se atrevem agora a passar do disciplinar tempo linear a abertura a outros tempos.
Aqui chegados, o desnorte temporal acontece com manifestacbes musicais em que
tempo aleatorio e tempo indeterminado convivem com o tempo do arbitrio, do acaso,
da ocorréncia imprevisivel, do tempo aberto da performance. Assistimos a uma exem-
plar hipétese de nos colocarmos perante a simultaneidade entre tempo distendido,
entre tempo ndo linear e até A possibilidade da existéncia de um tempo vertical. E
associado a este tempo onde radicalizam as manifestacées da musica do imprevisivel.
Quebra-se a linearidade temporal com um tempo que nao se impée ao ouvinte, que
nao se imiscui com o intérprete e permite entrar em contacto com a temporalidade
subjetiva e a afirmacao duma singularidade tnica.

O tempo musical transforma-se em pura duracao. Cage (2010), desta forma, faz a
critica aos homens que “organizam todas as coisas sem descanso! E muito particu-
larmente o que é inttil organizar; por exemplo a musica. (...)” (p. 46).

E, por essa forma de ajuizar, remete-nos para a ideia de que é possivel deixar o tempo

livre sem o prender, sem o pensar como algo seguro e previamente delineado.

27 ASLAP — As slow as possible (1985)
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Assistimos igualmente a coexisténcia, a sobreposicdo entre tempo antropologico de
escala humana e tempo coésmico indefinido, sem escala humanamente percetivel.
Encontramos exemplos disso mesmo - tempos sobrepostos, cruzados, justapostos
- em Walk for Piano, onde deveriam ser tocadas, em simultaneo, as pecas Fontana
Mix, Cartridge Music e Solos para voz. Um universo de conceitos sobre simultanei-
dade, hibridismo e de transito - muito préximo das caracteristicas da contempo-
raneidade ja expressas anteriormente e que fascinam Cage nas suas deambulacoes
intelectuais ao ler Proust, Kafka, Joyce e Beckett.

Todos os tempos e todos os espacos numa profusa e entusiasmante fusao entre espago
e tempo. Eis uma possivel tese de Cage sobre a criacdo musical inscrevendo-a numa
clara anunciacao sobre musica enquanto alegoria sonora e escultorica.

Quando Cage nos diz que pensa a musica ndo no tempo, mas no espago, como uma
escultura sonora, feita por diferentes sons vindos de diferentes lugares, articula uma
outra ordem de preocupacoes adicionando a equagao musical dados que revelam uma
vontade enorme em abandonar a visao euclidiana da musica por uma outra, uma
visdo einsteiniana.

Ei-lo a valorizar a partir dos seus primeiros happenings uma hipdtese de criacao,
procedimentos artisticos em que a noc¢ao de espacgo e de tempo dao lugar a relacoes
convivenciais e colaborativas entre espago alargado, espago partitura, espaco cruzado,
espaco aberto e espago indeterminado.

Como se de um mapa astral se tratasse, Variations I abre ao musico todos os espacos
e tempos da sua imaginacao e inventividade. A partitura, uma representacgao grafica
radical do som, rompe radicalmente com a tradicao e remete o intérprete para si mesmo
e para o que o rodeia, facultando-lhe a possibilidade infinita de se ligar criativamente a
vivéncia do aqui e do agora.

Hé aqui, até pela relacdo que Cage estabeleceu com as culturas orientais que provém
da década de 40 do séc. XX, uma vontade expressa em tornar a dimensdo tempo
idéntica a nogdo de instante, entendido este como um eterno renascimento do homem
e uma tentativa de ir além da nocao de tempo compreendido como uma organizagao
intelectual humana.

Vale a pena ouvir Cage quando, a proposito da interpretacao de Vexations de Eric
Satie e dos obsessivos 840 da capo que corresponderam a um total de dezoito horas
e 40 minutos de interpretacao no Pocket Theater de Nova Iorque, nos fala dessas
repeticoes dizendo que: - talvez o melhor seja citar a famosa frase de René Char: “O
ato, embora repetido, é virgem” (Cage, 2010, p. 47).

Comeca aqui a desenhar-se uma ideia de romper com o circulo estatico posto em

cena pela dupla repeticao/variagao, pelo caracter dual que estd muito expresso na



vivéncia composicional ocidental, ideia essa a que nao tera sido alheia a confrater-
nizacdo - confrontacio entre Arnold Schoenberg e John Cage e, ao mesmo tempo,
também nao serdo de afastar as manifestacoes composicionais de Terry Riley e de
La Monte Young que tinham em comum com Cage o desejo e o desafio de surpreender
aimagem do eu, da imagem que o homem tem de si proprio.

Anuncia-se, remontando ja aos fins da década de 30 do século XX, uma atividade
composicional que ira colocar Cage como um miisico experimental. Ele proprio fala
dessa circunstancia quando nos diz que: “musica experimental é uma musica utilizada
para procurar. Mas sem saber o resultado.” (...) (Cage, 2010, p. 49).

Ora essa experimentacdo, no limite, promove a indiferenciacio entre espaco e tempo.
E a afirmacéo da plurivocidade do espaco e tempo possiveis e 0 jogo permanente do

acaso e da indeterminacao.

Ha um elemento que nunca entra em relacio com a repetigdo ou a va-
riagdo: é algo que nada tem a ver com a luta que envolve estes dois

termos. Esse elemento € o acaso. (Cage, citado em Bigazzi, 1993, p. 10)

Importa registar aqui que com Cage o acaso nao destroi a obra, pelo contrario, alarga-a.
A interpretacdo em tempo real, em 1963, das Vexations de Satie, da inicio as
chamadas musicas de duracgao alargada. Diriamos até que o minimalismo ganha
aqui um incentivo para agir, para se tornar disponivel para abordar a promessa da
dissolucao do eu.

O tempo ja nao decorre de forma linear, euclidiana, seguindo a medida e a estrutura
parametrizada do compasso, mas antes decorre de forma particularmente espacial,
multidimensional e arrojada, com momentos de compacidade forte e autbnoma. Es-
tes, ao contrario da atomizacio crescente em muitas das aventuras composicionais
classicas, amontoam-se sem rigor ou finalidade determinada. Em cada momento
pode ser vivido o principio e o fim do conjunto, cada momento é, simultaneamente,
instante e eternidade.

Posto desta forma, a criacdo torna-se, pois, num ato de liberdade por imersao num
espaco/tempo presente e a consciéncia dos musicos, dos intérpretes e do publico
recetivo as manifestacGes sonoras do meio circundante, predispoe-se a criacido com

disponibilidade recetiva total e abertura ao imprevisivel.
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A reafirmar o que foi dito atras encontramos em Cage (1961) uma alegacao preciosa:

Contemporary music is not the music of the future, nor the music of
the past, but simply music present with us: this moment, now, this
now moment. That moment is always changing. (I was silent: now I am
speaking.) How can we possibly tell what contemporary music is, since
now we're not listening to it, we’re listening to a lecture about it? And

that isn’t it. (pp. 43-44)

2.2.4. CAGE PERFORMATIVO

A performance of a composition which is indeterminate of its performance

is necessarily unique. It cannot be repeated.

(Cage, 1961, p. 39)

Com John Cage uma nova tentativa de expor o espaco-tempo acontece na perfor-
mance. Ha uma experiéncia continua que deriva e liquefaz os c6digos e regulamen-
tos pré-estabelecidos, questionando se ha ou nao arte num cruzamento continuo de
possibilidades, numa osmose intensa de transitos.

Na performance, desaparece a secular linearidade temporal e espacial. Cage as-
sumidamente exibe o proposito de fazer com que o objeto musical nao precise de
existir de forma acabada e delineada, por permitir a inexisténcia de uma arte, ou
musica, convencionada.

A arte, embora nao o sendo, é posta em cena como se da vida se tratasse, como algo
que nao difere da vida, mas acdo dentro da prépria vida, com acidentes e acasos,
com diversidade, ordem e desordem, com beleza e fealdade efémeras. Por isso a
nossa mente tem que estar livre e preparada para entrar e sair no ato de criar, ou
até de cocriar. Cada um dos participantes preenche o seu espaco/tempo com acio,
inacdo e siléncio sem nenhuma relaco causal. E assim se constro6i o objeto artistico que
nao tendo pré-existéncia, faz-se em cada momento, num presente criativo livre e inten-
sificado pelo gesto auténtico e temerario e pelo ouvido atento, diriamos no6s obliquo.
Em John Cage prevalece a experiéncia dinamica e viva sempre renovada. No limite,
é-nos pedido para anularmos a memoria — Cage como compositor do olvido - e para

que em cada momento um possivel novo acontecer ocorra.



Ao contrario, os momentos estaticos ou as obras acabadas nio sao realmente, e
como poderiamos desejar, atuais. Sdo outra coisa. Por isso mesmo Cage interroga a
musica a partir da performance tentando nao cometer o erro de tentar a compreen-
sdo do fazer musical a partir, quase em exclusivo, das intenc¢oes composicionais, ou
até das circunstancias da criacao.

Cage faz da performance uma experiéncia continua preparada para fluir, para des-
fazer coddigos e criar espacos/tempos de possibilidades em aberto. Aventura-se em
desenhar®® partituras que passam a fazer igualmente parte dessa acio performa-
tiva onde a musica é, convicta e simultaneamente, som e ruido de espago e tempo
variaveis e em que o criador deixa como indeterminados espacos de respiracao e
liberdade para o performer ou para o recetor desse procedimento sonoro-musical.
O happening para Cage vem revelar o caracter cosmico da multiplicidade de
acontecimentos, de momentos sonoro-musicais que nao se obstruem a si proprios,
mas, pelo contrario, nos deixam disponiveis para sermos afetados pela nao imposicao
de sentidos. Isso possibilita, até para que ele funcione, a experiéncia da indeterminacao,
o contacto com a ndo intencionalidade.

Por esta razao, tal como nos diz Carmen Pardo Salgado (2001):

A musica de Cage torna-se teatro, quer dizer, torna-se uma experiéncia
que implica a visdo e a audicdo, os sentidos publicos, os sentidos que

nao podem fugir da presenga sonora das coisas. (p. 80)

A experiéncia da escuta duma obra musical nao linear torna-se numa escuta imprevisivel,
numa escuta obliqua. Este conceito chega-nos provindo de Carmen Pardo Salgado
(2001) quando no seu texto La escuta obliqua: una invitacién a John Cage nos

afirma:

A referéncia a escuta obliqua tem por objeto designar esta transformacao do
ouvido por quem Cage pugnava. O termo obliquidade indica essa forma
pela qual a escuta atravessa o som e a sua representacdo. Consiste
em escutar através do som e nao das ideias para perceber que o som

nunca cessa. (p. 105)

2

8 «El compositor se transforma em escritor; y hasta en pintor abstracto de un preciosismo
sensual de contornos claros, y de una primorosa caligrafia. Las proprias partituras son exhi-

bidas como poemas visuales.» E. Trias, Ibid., p.701
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Partindo de Cage e da sua escrita em A Year from Monday, Carmen Pardo Salgado (a
quem regressaremos em 4.2) vem confirmar-nos essa vontade cageana de permitir
que surja uma modificagdo de um ouvido que estava adormecido em gramaticas e
em convencoes. A obliquidade acontece no momento, dizemos nés, quando Cage

constroi um espaco vazio para uma audicao pura, para uma escuta nao-intencional.

| I (silere)

Presumimos que escutar misica, a partir de Cage, possa significar darmos um salto
ontolégico na medida em que a musica que passara a ser ouvida neste novo espaco,
ou neste deserto cageano, sera uma musica-trampolim favoravel a responsabilidade
humana de deixar que os sons sejam livres.

Mais do que um continuo temporal e linear nao estruturado trata-se duma escuta
em direcdo a uma disposicao vertical/temporal — dai o seu caracter obliquo - em
que o auditor é livre e solicitado a inclinar o seu ouvido, é convidado a ouvir sob
diferentes angulos, dando atencdo mais demorada a certos detalhes, a estabelecer
dinamicas relacionais entre pormenores, de observar os comportamentos sonoros
no seu todo, de analisar e percecionar o espacgo e de o reconhecer como elemento
fundacional da performance, de abandonar o procedimento ou de voltar a ele livre-
mente, sem papéis fixos ou lugares comuns.

Cada ouvinte, cada recetor vivera uma experiéncia tnica e irrepetivel sendo o tempo
do procedimento estruturado por cada um, a partir da propria obra, do espago em
que ocorre, dos outros recetores, dos gostos pessoais e dos estados de alma, da sua
interpretacao naquele espaco e tempo singulares.

Encontramos neste dispositivo cageano um pensamento que se vai deslocando para
a ideia contemporanea do homem que vive em transito, se mistura e se dilui em
direcdo a horizontes ndo hegemonicos. Acompanhamos este pensamento, embora
a incompreensao sobre este olhar cageano exposto ao mundo da arte sonora tenha
atingido e suscitado rea¢oes de ordem varia nos seus companheiros de viagem (i.e.:
Varese, Boulez, ...).

Apesar disso, ou talvez por causa disso, continua a falar-nos:

A minha miusica ndo impoe restricdo alguma. Sucede, simplesmente,
que a vida que levamos é parcial e que, nas salas de concerto com que
contamos, é dificil reunir muitas sonoridades. (...) . Amplio ao méximo

as condigoes de execuciao da minha musica. (Cage, 2010, p. 99).



2.2.5. CAGE ALEATORIO E CAGE INDETERMINADO

The materials, the piano preparations, were chosen as one chooses
shells while walking along the beach.
(Cage, 1961, p. 19)

A miusica a partir de Cage, talvez aqui pudéssemos falar de uma musica antes de
Cage e de uma outra p6s-cageana, longe de ser compreendida como um processo
de comunicacdo, torna-se cada vez mais uma possibilidade de transformacao e de
relagdo sempre renovada com o mundo. Com Cage assistimos a uma aceleracao os-
moética entre som e mundo.

Héa nela um convite, pelo acaso e pela indeterminacao, para devolver a arte a natureza
e a vida e a partir das acoes performativas (i.e.: happening, ...) ha um desejo fundo
em desterritorializar a linguagem musical afastando-a de hierarquias e normas.
Fruto de uma critica ao antropocentrismo Cage deixa livres os sons para neles vir
a concentrar uma espécie de percecao descentrada onde uma escuta particular, a
escuta obliqua, ganha corpo e lugar.

Partindo da ideia de que a racionalizagdo acentua a cisdo entre musica e mundo, a
musica tera de ser libertada das determinac6es que lhe sdo impostas de fora, para
se afirmar como um processo sem limitagoes, integrada em todo o ambiente que a
rodeia, abrindo-a assim a todas as possibilidades e indeterminacgoes.
Acompanhamos Cage neste seu transito entre acaso e indeterminacao quando nos
diz que “nada é selecionado de antemao, em que nao hé obrigacoes nem proibicées,
em que nem sequer ha algo previsivel.” (Cage, 2010, p. 86).

Assim, torna-se claro que esta possibilidade de fazer experimentalmente misica, faz
de Cage um criador avesso a necessidade de fazer da musica algo de produtivo e de
mecanico. A emancipacdo a estes preceitos atras designados liberta-o de artificios
e faculta-lhe a possibilidade de criar miusica que dificilmente se deixara atomizar.
Cage, com a sua musica experimental, adota uma posicao critica face a uma misica
que ja se escuta antes de ser ouvida: “O solfejo € precisamente a disciplina que permite
escutar um som antes que ele seja emitido.” (Cage, 2010, p. 87)

Para isso, Cage, no processo de criacao e construcdo das pecas musicais, serve-se
inicialmente de processos impessoais a partir de calculos, de estratagemas ou diagramas
que procuram apartar toda a intencionalidade, todo o poder subjetivo do homem.
Num esforco para eliminar toda a intencionalidade do compositor, Cage introduz

gradualmente o acaso nas suas obras.
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E neste contexto que utiliza o I-Ching para eleger a estrutura das suas obras, dos
seus procedimentos sonoro-musicais. Este processo, ja generalizado entre artistas
de vanguarda, expunha possibilidades de escolhas sem renunciar ao rigor. Esta procura
da impessoalidade pelo recurso ao aleatério, estd intimamente ligada a processos
criativos dinamicos e abertos. No entanto, Cage ir-se-a afastando do conceito restrito
de aleatorio, no seu processo de compor, para avocar o conceito de Indeterminacao.
Esse afastamento do acaso deve-se, segundo Cage, ao facto de este corresponder,
nas operacoes de randomizacao, i.e.: na fisica contemporanea, a uma distribuicdao
igual de acontecimentos. Cage pretendia sobretudo aceder, e por isso recorre ao I
Ching, a distribuicoes desiguais de elementos.

Esta circunstancia leva-nos a pensar que Cage antevia precaridade e fragilidade na
realidade indeterminada que estava a propOr para as suas manifestacoes sonoras.
Neste particular, é de registar a presenca duchampiana em Cage (2010) quando este

advoga:

Na civilizacao atual, em que tudo esté estandardizado, em que tudo se
repete, a questao decisiva é esquecermo-nos durante o transito entre
um objeto e o seu duplicado. Se nao tivermos essa capacidade de
esquecermos, se a arte actual nao nos ajuda a esquecermos, estaremos
submergidos, afogados por essas avalanchas de objetos rigorosamente

idénticos. (p. 90)

Adorno nao escapa a esta tempestade de ideia cageanas quando afirma isso exatamente
no seu estudo sobre a regressao da escuta contemporanea a que dedicaremos atencao
no cap. IV (A agonia da escuta).

Prosseguimos com Cage que, ao entender que a arte, e a musica em particular, poderia
ser uma disciplina de adaptacao ao real tal como ele é, considerou que todos os
processos aleatdrios e matematicos resultavam num tremendo esfor¢o que parecia
caracterizar mais a criacdo da obra do que o seu resultado. Comecou entao por optar
em deixar as pecas em aberto, implicando a participacio e escolha dos intérpretes, de
modo que de cada apresentagio resultariam pegas e objetos sonoro-musicais sempre
diferentes.

A indeterminacdo faria entdo o qué? Permitiria flexibilidade, mutabilidade, fluéncia
na execucao livre e um resultado sempre novo e tnico. A indeterminacao propunha
entdo um novo lance, propunha a possibilidade de afirmar que afinal de contas,

mesmo o real tal como ele é, ndo é mais que um heideggeriano devir, isto é, esta em



permanente mutacao. Cage (2010) promove com a indeterminacao a ideia de que o
“mundo nio é um objeto, € um processo” (p. 91).

A indeterminagdo passa a ter a tarefa de abarcar todas as situa¢oes de improvisagio
possiveis. Exemplo disso é o Concerto para Piano e Orquestra que, composto por
varias partes, pode ser tocado em conjunto, numa ordem a escolha, ou as partes
separadas, com duracgoes variaveis, a escolha de um s6 executante, ou de toda uma
orquestra. Pequenas outras opcoes estardo a cargo dos musicos tais como frequéncia,
altura, duracdo, tempo de execuc¢ao. Os intérpretes podem ainda decidir destacar
frases, ou partes, ligar, tirar, religar e remexer outras partes, numa recriacdo em
estado-de-alerta permanente.

Um outro exemplo é o de Cartridge Music em que o intérprete é convidado a definir
um plano de agdo, uma vez que os materiais e o tempo de execucdo nao estdo pré-
-definidos, deixando assim espago ao acidental ou até ao imprevisivel.

Embora nao sendo um filésofo, no sentido grego e ocidental — é ele proprio, Cage
(2010), que o confirma a Daniel Charles, que houve um tempo em que aquilo a que
mais aspiravamos era a estabilidade. Mas hoje sentimos e admitimos que a instabilidade
possa viver ao nosso lado.

Porqué? Por termos percebido que aquilo que é nao é algo imutavel, nao é algo estavel.
Em Cage (2010) fica claro que a funcao da arte — a existir — é a de “nos proteger de to-
das essas reducoes logicas que estamos tentados a aplicar a cada instante no fluir dos
acontecimentos.” (p. 91).

A indeterminag¢do renuncia ao tradicional conceito de obra composta, de uma
obra com confins visiveis e audiveis, em favor de uma espontaneidade nao calculavel.
A indeterminacdo é captada pelo ouvinte como se de uma sucessiao de aconteci-
mentos se tratasse, mais sonoros que musicais, aparentemente sem possibilidade
de previsao ou antecipacao do que podera vir a seguir.

Anténio Augusto Aguiar (2012) alerta-nos que:

E perante o constrangimento das memérias fisicas que Cage introduz a
indeterminacdo como forma de eliminar a subjectividade e os habitos
motores. O que Cage tenta introduzir € a ndo-intencionalidade aos perfor-
mers, incutindo-Thes uma escolha segundo célculos arbitrarios, nao fundados
na inspiracdo do momento e sem sucumbir aos “caprichos” individuais do

improvisador. (p. 67)
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(tacere)

D

Um exemplo extremo desta indeterminacao sobre o tempo de interpretagio, encon-
tramo-lo em Organ 2, com uma indicac¢do de andamento assaz curiosa, uma indica-
¢do de que deveria ser interpretada As Slow As Possible. Assistimos, desta forma, a
passagem de um tempo antropologico de escala humana a um tempo césmico que
torna impossivel a sua audicio integral no tempo de duracdo duma vida humana.
Eis uma 6bvia declaracao cageana favorecendo aquilo a que poderiamos chamar de

cosmocentrismo.

2.2.6. 0 COSMOS CAGEANO

Minha alma é uma orchestra oculta; nao sei que instrumentos tangem
e rangem, cordas e harpas, timbales e tambores, dentro de mim. S6 me
conheg¢o como symphonia.

(Pessoa, 2017, p. p.41)

Se a 4’33” podemos dirigir um foco preciso para a partir dele nos aproximarmos da
producao de sentido na obra de John Cage, parece-nos importante fazer destacar
outros focos que evidenciem a magnitude e a evolucao da criagdo cageana no tempo.
Obras como — Organ 2/ASLSP conhecida por As SLow aS Possible — anunciam ja
por onde anda Cage na fase final do seu constructo composicional. Foi composta em
1985 e tocada pela 12 vez em 1987, durante cerca de 30 minutos, em Metz, Franca,
num Festival de Mtsica Contemporanea.

Dado que a sua duracdo é indeterminada, num Seminério de Musica Nova para



Orgao, realizado na Alemanha em 1997, foi debatido o tempo de duracdo da sua
execucao, sobretudo pela interrogativa estratégia cageana de a realizar num andamento
tao lento quanto possivel. Especularam-se varias propostas de tempo para a sua
interpretacdo, desde o tempo de vida do intérprete, ao tempo de duracido do
mecanismo do instrumento musical utilizado, e até mesmo, foi posta a hipotese de
poder ser interpretada eternamente.

Desde entdo, assistimos a congregacao de entusiasmos e esforcos de que resultou
uma fundacéo - John Cage Organ Foundation - e um projeto sobre a interpretacao
da peca, com escala cosmica, a partir de 2000.

A escolha do local permitiu resolver o primeiro problema. O tempo de interpretacao
foi definido em 639 anos. A cidade de Halberstad, a sudeste de Berlim, foi escolhida
por ter acolhido o primeiro 6rgao, com escala temperada ou afinacao justa, na Igreja
de St. Buchardi, em 1361, ou seja, 639 anos antes de 2000. A interpretacao de Organ
2 deveria assim durar o mesmo tempo, nao se lendo aqui uma qualquer tentacao
mistica, tratando-se antes de ir mais ao encontro das técnicas experimentais e das
operacoes aleatorias de Cage.

A partitura inicia-se com uma pausa, que a escala de tempo adotada levaria 17 meses
a ser interpretada. Passado esse intervalo de tempo, a 5 de marco de 2003, soaram
as primeiras notas: - Sol sustenido, Si, Sol Sustenido agudo. O acorde prolonga-se
permanecendo constante, puxado por sacos de areia. Em 5 de Julho de 2004, juntou-
-se-lhe um mi grave e um agudo. Seguiram-se novas mudancas de acorde que passaram
a constituir grandes momentos de empatia, quer para muasicos quer para espectadores.
Prevé-se que dentro de duzentos anos haja, ou possa vir a acontecer, um momento
cacofénico muito sério. Aparentemente, estar ali, em cada mudanca do acorde sig-
nifica estar presente numa experiéncia singular e tinica. Ai a verticalidade temporal
do momento faz com que cada célula valha como um todo.

H4 a intencio de os musicos que hoje dao corpo ao projeto passem o testemunho a
novas geracoes, e essas a outras, de modo a que a musica soe, lenta e gradualmente,
até ao ano 2639. Nao deixa de ser curioso o facto desta decisao estar tao proxima do
ideario duchampiano.

Cage, porosamente influenciado por Duchamp, considerava necessério deixar espa-
¢o nas partituras para os intérpretes poderem ter margem para a sua singularidade,
fazendo de cada atuagdo um momento tnico e irrepetivel. Cage assume por inteiro
a ideia de que musica é, sobretudo, e mais uma vez, acontecimento.

Teria Cage pensado na impossibilidade de a peca poder ser ouvida na sua totalidade,
uma vez que nesta acec¢ao se torna humanamente irrealizavel?

Cage a ser ultrapassado pelo proprio Cage? Na verdade, ndo sabemos, mas imagi-
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namo-lo a fintar os dominios proprios da estética ao dar-lhe a tarefa autonoma de
erigir uma ideia de arte musical que nao corresponda a uma estrutura significante.
Presumimos que seja aqui que Cage se aproxima de Wittgenstein, ao substituir a
nocao de significado de obra de arte pela nocao de uso dessa mesma obra.

Cage tinha consciéncia que estava a viver um tempo historico de grandes, e até radicais,
transformacoes. A essa percecao de Cage devemos adicionar, via movimento Dada,
via Fluxus e revista Internacional Situacionista, um sentimento de apoio a outros
campos de possibilidades ancorados na singularidade, na alteridade, na autonomia
e na emancipacao.

Nao tera passado despercebido a Cage o entusiasmo dos situacionistas quando afirmaram

que:

Nos somos os partidarios do olvido. Esqueceremos o passado e o presente,
que sdo nossos. Nao reconhecemos como contemporaneos aqueles que se
contentam com demasiado pouco.

(Perniola, 2010, p. 17).

E com muita atencio que Cage assiste a este movimento que abandona os conceitos
de vida real e vida imaginaria para afirmar que a realidade, ela mesma, pode ser ma-
ravilhosa. A visdo reacionaria surrealista os situacionistas contrapdem a reivindicaciio
de um projeto de superacao da propria arte, procurando experiéncias a viver que se
perpetuem combatendo a coisificacao, a reificacao dos objetos artisticos.

As novas técnicas situacionistas - i.e.: a construcio de situacdes vulgo happenings,
urbanismo unitario, jogo, ... - Cage vem fazer-se acompanhar de collages e de
ready-made sonoro-musicais que correspondem, no nosso entender, a uma forma
de desvio, de superacao da propria arte sonora.

Esta relagdo tangencial entre Cage e os movimentos Dada, Fluxus e Internacional
Situacionista, contaminaram o seu habitat, o seu cosmos de pensamento e de acao.
Isso naturalmente colocou-o proximo dos esforcos em realizar trabalhos cujos sentidos
implicados na sua construcao sao vizinhos das no¢oes de nova subjetividade, de
cocriacgdo artistica, de escandalo e de critica. A musica e o siléncio de Cage, se os
escutarmos obliquamente, sdo a deriva certa para o encontro contemporaneo com
esses conceitos.

No entanto, sendo conhecido o caracter sectario exarado pelos situacionistas e
adivinhando a poténcia da liberdade de pensamento que sempre acompanhou
Cage, ndo os vemos a comprometerem-se mutuamente, mas vemo-los a tocarem-se

em muitas das suas derivas.



2.2.7. CAGE E A CESURA NA MUSICA

O que é o homem, se este é sempre o lugar — e. simultaneamente, o resultado
— de divisoes e cesuras incessantes? Trabalhar sobre estas divisoes, interro-
garmo-nos sobre o modo como — no homem — o homem foi separado do
nao-homem e o animal do humano, é mais urgente do que tomar posicoes
sobre as grandes questdes, sobre os supostos valores e direitos humanos. E
talvez até a esfera illuminada das relacoes com o divino dependa, de algum

modo, daquela - mais obscura — que nos separa do animal.

(Agamben, 2015, p. 29)

Suspeitamos agora que s6 poderemos admitir que a obra musical, uma qualquer
obra ou procedimento musical, seja de natureza aberta. O que € pertenca da musica?
Pertencem a musica, siléncios, sons e ruidos que os hébitos culturais e convengoes
tacitas nos fazem considerar como seus. Podemos chamar de objeto musical a qualquer
objeto/material sonoro integrado numa construcao sonora requerida pelo homem,
mesmo que essa vontade se limite apenas ao ato de ouvir.

Nesta perspetiva sublinha-se que o facto musical nao resulta somente de uma intengao
criadora, mas também de uma atitude de escuta, aspeto que foi, como vimos,
profundamente explorado por Cage.

E possivel distinguir som e ruido em termos actisticos. O som é resultado de vibracoes
periddicas e regulares e o ruido o resultado de vibracoes aperidédicas o que faz com
que as definicGes oficiais de ruido o coloquem enquanto vibragao erratica ou
estatisticamente aleatoria.

De outra maneira e, considerado subjetivamente, o ruido é toda a manifestacio sonora
que toma para n6s um caracter afetivo desagradavel. Claro est4 que os critérios que,
de um ponto de vista percetivo fazem com que um som seja classificado de ruido,
sao diversos e vao desde a intensidade elevada, a auséncia de altura definida e a falta
de organizacao.

Estes critérios s@o definidos em relacdo a um limiar de aceitabilidade que é arbi-
trariamente definido como norma e sao estes mesmos critérios que, na experiéncia
musical, estabelecem a equagio som/ruido como equivalente a musical/ ndo musical.
Apuramos que a distin¢cao som/ruido nao tem fundamento fisico estavel e, por isso
mesmo, configura uma construcao da percecao do ouvinte resultante de um cenario

humano profundamente cultural.
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Nestas deambulacgoes historicas e culturais encetadas pelo homem damos conta,
e podemos assinalar, que é frequente certos sons musicais serem acolhidos pelo
compositor e, a0 mesmo tempo, serem considerados desagradaveis pelos ouvintes.
A histéria da musica ocidental esta prenhe deste tipo de acontecimentos.

Aquando da sua aparicdo, o primeiro acorde da Opera Tristdo e Isolda de Richard
Wagner em 1859, é comentado por Luciano Berio como tendo sido compreendido
como ruido, ou seja, como uma configuragio sonora cuja regra e sintaxe a norma
harmonica daquele tempo nao podia admitir.

No entender de alguns musicologos, “a musica é um jogo com sons nitidos e determinados.
Outros ruidos como os glissandi, os gritos, os murmurios, podem sobreviver
enquanto acessorios; se sdo numerosos, o resultado é apenas parcialmente musical,;
se predominam, ja nao se pode falar de musica na acecido propria do termo”
(Nattiez, 1984, p. 216).

Esta discussdao em torno da natureza da nova arte ruidosa intensificou-se,
agigantou-se, ao longo de todo o século XX, desde A. Schoenberg (1874-1951),
E. Varese (1883-1965) L. Russolo (1885-1947), P. Schaeffer (1910-1995) e J. Cage
(1912-1992) passando a K. Stockausen (1928-2007), entre muitos outros, e esta-
belecido este movimento de fratura, de quebra, abriu-se a aventura irreversivel de
ultrapassar todos os limites no admiravel novo mundo dos sons.

Um claro exemplo disso mesmo € a primeira edicio, em 1912, de Der blaue reiter
almanaque esse que permanece como obra de referéncia sobre o que se escreveu na
Europa sobre a nova arte que comecava a despontar.

A exploracao e a pesquisa de todas as possibilidades instrumentais e sonoras nao re-
pertoriadas ainda, sao trazidas a superficie por Cage, na infinitude das fontes sonoras
possiveis que vao desde a observacao e registo cuidadoso dos ambientes urbanos,
passando pela exploracdo sonora-ecoldgica-ambiental dos materiais de desperdicio,
a captacdo da irradiacdo sonora de maquinas, ou até mesmo a exploracgao timbrica
dos objectos comuns do nosso dia-a-dia. No entanto, Cage afastar-se-a de outros
compositores experimentalistas, sobretudo pela delicadeza de trato que demonstra
em criar novas atitudes de escuta.

E exatamente aqui que mais nos aproximamos de Cage por o vermos muito atento
as possibilidades infinitas de, através da escuta, poder colocar os auditores numa
situacdo privilegiada: a de serem activos cocriadores do acto de fazer misica, en-
tendendo-a aqui enquanto a celebracdao do enigmatico sonoro, entendendo-a como
um modo de os homens - de quaisquer homens - poderem ser promotores da sua

propria emancipacao.



Assim, mais do que agir criativamente escolhendo e organizando sons, o homem
da conta, pela escuta atenta, de todo o mundo circundante. Pela escuta, mais vai
descobrindo que os ruidos do mundo exterior lhe sdo sonoramente favoraveis para
potenciar o ato consciente de poder pensar que ha ainda muita misica por fazer.
Os recursos do meio ambiente para a musica tornam-se assim inesgotaveis.

Eis a poténcia que a escuta em si mesmo encerra quando nos confrontamos com
um criador que desejou transformar os ouvidos humanos em janelas abertas para
deixarem entrar os sons — eis a poténcia da escuta obliqua cageana - e com eles
atravessar o pensamento humano. Esta escuta, a obliqua, é aquela que requer de
todos nds uma atencao demorada, silenciosa, e muito atenta a auscultagao dos sons
para poder pensar o mundo.

Cage deixa-nos aqui um aviso: aquilo a que nés chamamos musica nio é mais, na
verdade, do que uma representacdo subsidiaria de um determinado tipo de pensa-
mento, de uma determinada gramatica que, por sua vez, compde e naturaliza um
tipo especifico de audicdo. Cage, pura e simplesmente, pde em causa esta forma de
ouvir ao libertar os sons dessas normatividades. Eis a cesura.

Toda a sua obra, literaria e musical, indica o caminho que aponta para uma ideia
de musica enquanto sonoro organizado. Disso fez prova quando em 1937 na sua
conferéncia The Future of Music: Credo postula que muisica é organizacdo do som
e que essa mesma organizacao do som incluira o ruido.

Dito daquela forma ficamos com o registo de uma transformagao a ocorrer no pen-
samento de Cage sobre como definir musica. Assim posta, e neste novo cenério, a
denominacao musica aplica-se a qualquer organizacdo sonora — exercicio estetica-
mente inclusivo - e ndo reduzida ao culturalmente estabelecido em épocas anteriores.
O que muda entdao na musica com a chegada de Cage? O compositor passa a ter
disponivel para o seu trabalho todo o ambito sonoro e é assim que Cage inicia uma
critica ao antropocentrismo — quem decide o que é ou ndo é que um som seja musical?
— questionando o homem sobre o seu protagonismo enquanto regulador determinante

das relacoes que se podem, ou nao, estabelecer entre o som e a musica.

(tacere)

B
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A musica pode ser entdo todo o ruido que nos possa parecer poder tornar-se mu-
sical, pelo simples facto de o desejarmos incluir numa estrutura sonoro-musical.
Cage apropria-se de todo o som-ruido e do siléncio primordial circundante (seja ele
transitivo - tacere- ou intransitivo — silere) e, a maneira de Duchamp, num gesto de
liberdade absoluta, numa situaco inteiramente nova e provocatoria, expde-nos os
seus procedimentos artisticos e as suas obras transfiguradas em musica.

Cage, citado por Bigazzi (1993), concebe ready-made musicais, numa clara alusao
ideologica ao imaginario duchampiano, onde “todo o tipo de som-ruido se assume
de pleno direito, conjugado com qualquer outro, provocando estranhezas e perple-
xidades plurais”. (p. 64)

Sera o grande representante da misica experimental do século XX em que, nas suas
obras, se misturam o gesto, a danca, a pintura, a poesia, e outras artes, em os resul-

tados sao tao imprevisiveis quanto indeterminados.

John Cage propoe escutar o som nao delimitado pela chave do sentido, sair
do territério musical e recuperar o que poderia denominar-se a fisicidade
do som.

(Salgado, 2001, p. 9)

O permanente desafio de questionar os limites da arte, levaram Cage a fazer da mtisica um
amplo exercicio artistico, um espaco aberto a experiéncia e a investigacao. Perma-
nentemente inspirado, Cage nao deixara de inventar novas possibilidades de criacao
e de caminhos nao desbravados, desafiando todos os limites.

Num amplo exercicio de trabalho concetual colaborativo — a cocriacdo é-lhe favoravel
e muito estimulante - aproxima-se de Robert Rauschenberg, das suas telas total-
mente brancas ou negras, 4’33” é prova dessa magnetizacao a obra de Rauschenberg,
onde explorara todos os materiais possiveis para lhes descobrir a poténcia da sua
utilizagdo na criacado musical.

Desde os instrumentos alterados, desde o piano preparado aos eletrodomésticos e desde
a parafernalia dos metais ao ruido da agua a cair, até ao passar desta na garganta ao ser
bebida em “Water Walk”. Também realizara cruzamentos e justaposiges com as artes
plasticas, a danca e a poesia. Amigo de Marcel Duchamp, defendera que a melhor forma
de escrever miusica é estudando a obra desse seu companheiro de viagem e de
pensamento. Dird mais tarde exatamente a mesma coisa, aquando da sua passagem

pela Holanda, sobre a pintura de Piet Mondrian.



Cage sugerira que, em simultaneo, acontecam muitas manifestacoes artisticas paralelas
— danca, pintura, poesia - aquando das performances musicais, tal como fica explicito
em Fontana Mix, Cartridge Music e Solos. As varias performances permitiram ensaiar
mausica, movimento e poesia visual com colagens de objetos do quotidiano, con-
jugadas com um gestualismo tranquilo e irénico, e a possibilidade de abandono a
multiplas experiéncias.

Estas numerosas experiéncias permitiam, segundo Cage, retirar espaco a mediacao
darazio, dando azo a que a musica passasse a poder ser escrita tal como se faz, apelando
ao uso do acaso e da indeterminacao.

A influéncia das artes plasticas, da danca e do teatro sdo visiveis e coexistem de
forma independente. Nas produc6es conjuntas com Cunningham, os bailarinos nao
seguem a musica, cada um € solista que ensaia trajetorias nao determinadas, rompendo
com todas as categorias das artes classicas: a unidade de espaco, a do tempo e da
acegao.

Cage (2010) fala-nos disso quando, em Para los pajaros, nos diz que, a proposito da

multiplicacdo de possibilidades:

(...) essa perspetiva de universo sumamente vasto, (...). Jamais teria o

sentimento de que a atencao se concentrasse num so6 efeito. (p. 194)

| | (silere)
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Ao mesmo tempo, via Cage, sera recusado aos objetos estéticos o estatuto de mercadoria
numa clara leitura aproximativa ao questionamento contemporaneo sobre o valor e o
conceito de obra de arte. A obra de arte mais bem conseguida é a que envolve o
observador, que ativa nele a necessidade e a compulsao para completar essa obra,
sobrepondo nela diferentes formas de manifestacées que se interpenetram, como se
estivessem numa reuniao de fragmentos advindos de uma colagem.

Contudo, cada unidade minima de uma criacdo musical cageana passa a refletir um
microcosmo muito particular em que cada som, cada gesto, cada movimento sonoro
adquire um valor por si so.

Acentua-se aqui a perda da semdantica, real¢a-se aqui a nao obstrucdo para a afirmacao
de uma qualquer criacao musical, vista agora como espaco poroso de circulacao e
interpenetracdo entre todas as manifestagoes estéticas. Estas revelacdes sao agora
congeminadas como organizagoes estéticas instaveis, de contornos indefiniveis,
resultando dai novas direcGes, novas atitudes e novos procedimentos que marca-
ram o nosso passado recente e promovem em nds fissuras silenciosas em busca de

novas poéticas musicais com um fulgor sem precedentes.

2.2.8. AS NOVAS POETICAS MUSICAIS

E a nova musica tomou sobre si todas as trevas e as culpas do mundo.
(...) Repercute sem que ninguém a escute, sem eco.

(Adorno, 1989, p. 107)

No século XX ha um cruzamento inevitavel a ser feito entre a musica-pensamento
de Cage e aquilo que foi o manifesto Futurista da Misica, no dealbar do século, publicado
um ano depois do seu nascimento.

Na sua definicao futurista em 1913, Luigi Russolo (2006) (1985-1947) declara a
Misica como uma nova arte, L “Arte dei Rumori e afianca que “antigamente a vida
nao foi mais que siléncio” (p. 9). Convém salientar, como j4 tivemos a oportunidade
de reparar, que nao foi esta a acecdo com que John Cage se aproximou da ideia de
siléncio. O nosso caso, 4’34”, assume ele proprio uma outra direcao que se afasta de
ambos — Russolo e Cage — e por vontade propria.

Reconhecendo a importancia que estes criadores tém ao porem na mesa o alarga-
mento do territério musical, 4’34 assume o seu siléncio enquanto exercicio critico e
delator sobre as condic¢Ges de escuta em que os homens se puseram a viver. Dito de

uma outra forma, enquanto Russolo e Cage ficam fascinados pela intransitividade



do siléncio, n6s buscamos e pugnamos, também, pela sua transitividade.

A adocao desta assungao é importante por nos permitir ativar uma dialética desas-
sossegada entre tacere e silere e promover uma ampla discussio interna, em nos,
sobre o discurso delicadamente transitivo (taceo) que podemos produzir sobre a
pureza sonora de um signo com carateristicas intransitivas (sileo).

Se Cage ja pressentia um mal-estar advindo das condi¢des de regressao da escuta
humana — observacao pertinente de Adorno (1938) - a que ndo eram alheias as
manobras da inddstria cultural, n6s ampliamos essa constatacdo ao darmos conta

das dificuldades que o siléncio, enquanto atencio profunda, tem em poder manifestar-se.

(tacere)

B

De volta a Russolo e ao seu modo particular de perspetivar o siléncio: este defende
que durante séculos a vida ter4 decorrido em siléncio. Antes da industrializagao os
ruidos eram limitados na sua intensidade, timbre e duragio. Surgiu, entdo, um pen-
samento que admitiu que os sons tinham uma origem divina e dai ter surgido a ideia
de que o som seria de uma outra natureza, diferente e independente da vida humana.
Resultado disso, a musica aparece-nos ontologicamente plasmada numa outra
dimensao, encavalitada no real e oriunda de um mundo inviolavel e sagrado.
Esta atmosfera hierarquica, este olhar vertical, obstruiu, durante muito tempo, o
movimento de avango da musica para outras dimensoes estéticas, que foram sendo
manifestamente pesquisadas e experimentadas por outras artes.

No mundo ocidental, os gregos, e a sua teoria musical matematica de origem pi-
tagoérica, s6 admitiam determinados intervalos consonantes, pelo que ignoravam,
em absoluto, outras possibilidades sonoras, tornando impossivel harmonias que
desconheciam.

Com o desenvolvimento do modelo tetracérdico grego a misica prosseguiu o seu
caminho na Idade Média, mas continuamos a vé-la e a perpetua-la enquanto desen-
volvimento do som, num particular intervalo de tempo. Esta visdo continua a sua
senda e desloca-se para a polifonia renascentista aonde o acorde ainda néo existe,

mas comeca ja a ser possivel imagina-lo a dar os seus primeiros passos.
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A conjugacao das vozes € horizontal e ainda nao vertical. O desejo da uniao simul-
tanea de sons diferentes, isto é, o acorde ou som complexo, vai-se manifestando
gradualmente — é aqui que acontece o0 momento charneira da musica ocidental (os
periodos barroco e classico) - passando do acorde perfeito aos acordes enriquecidos
com dissonancias pontuais até chegar, no dealbar do século XX, as dissonancias

persistentes e complexas da musica contemporanea.

E, pois, possivel afirmar que no mundo ocidental, que nfio noutras zonas do planeta,
a arte musical quase sempre procurou a pureza e a clareza do som. De uma outra
maneira, o universo sonoro africano revela-nos, e apenas como nota de exemplo,
uma maior aceitacao pela relacao som-ruido e até nos parece ser, nessa circunstancia e
pela sua natureza timbrica, um dos espacos sonoro-musicais mais fecundos do globo.
De regresso ao universo sonoro ocidental e apés a delapidacdo do som, vem a
amalgama de sons diferentemente organizados em harmonias.

No inicio do século XX, encetar-se-a a interpenetragio de sons diferentes, exibindo-se
a dissonincia, a estranheza e a aproximacao ao som-ruido. Sera no pulsar das so-
ciedades industrializadas, ao ritmo de motores e maquinas, que um grande nimero
de novos ruidos, novos timbres, novas cores instrumentais excitarao a sensibilidade
humana numa aventura interminavel de possibilidades de exploracao que levara
o ruido e o siléncio musical de John Cage a que fique atraido fica pela abertura do
territorio sonoro-musical.

Esta abertura ao som-ruido, salientara Russolo, s6 se torna possivel no decorrer do
século XX. Antes, seria insuportavel a intensidade discordante de certos acordes nas
orquestras ou a introducao de objetos do quotidiano na producao de novos sons.
Nao fosse a eficiente maquina da indtstria cultura ocidental a fossilizar o ouvido
humano — as ateng¢oes de Russolo estavam viradas para outras preocupagoes e as de
Cage ja faziam sentir essa ameaga — poderiamos dizer que o ouvido do homem do
século XX enriqueceu com toda a espécie de ruidos resultantes da vida industrializada e
urbana. Cage queria, de uma forma precisa, dar tempo, espaco e protagonismo a esse
novo universo sonoro que calcorreava a sonosfera contemporanea.

Longe de se conter na sua recusa, o0 homem contemporaneo reivindica, cada vez
mais, diversas sensacgoes actsticas que fiquem muito para além da variedade e qua-

29

lidade timbrica dos instrumentos classicos de orquestra®®. E assim, descobre um
prazer infinitamente maior em combinar musicalmente o ruido dos carros, dos

automoveis ou das maquinas de café, um prazer maior do que em escutar a Herdica

2

9 « Il faut rompre a tout prix ce cercle restreint de sons purs et conquérir la variété infinie

des sons-bruits ». (Russolo, 2006, p.15)



ou a Pastoral de Beethoven, isto no dizer de Cage.

Aparentemente as salas de concerto ja ndo chegam para demonstrar o que nos vai
acontecendo na vida. Sem querer, as salas de espetaculos rapidamente se tornam
obsoletas, tornam-se espacos reservados e demasiado formais sendo objeto de

critica pelo seu ambiente acusticamente limitado e monoétono.

| I (silere)

Em oposicdo, o contraste evidenciado pela explosao de vida e ruido que esta nas
ruas das grandes cidades vai exigir uma abertura a experiéncias novas dentro e fora
das salas de concerto.

A este respeito vale a pena ouvirmos Mério Vieira de Carvalho (2007) que, na sua
Tragédia da Escuta, nos avisa sobre o conservadorismo ainda hoje persistente —
reportava-se a construcao da Casa da Misica no Porto - na « concecao da comuni-
cacao musical (...) baseada na divisao rigida tradicional, bipolar, entre quem toca e
quem ouve. » (pp. 20-21).

Se para os mais conservadores o ruido é necessariamente desagradavel ao ouvido,
nao se pode negar que ha uma variedade surpreendente de sons agradaveis que po-
dem ir do vento ao mar, as folhas que caiem, ao trote de um cavalo, ao deslize duma
carroca sobre o pavimento, ao ruido da respiragdo duma cidade a noite, ao soar dos
sinos igreja, até aos ruidos que humanamente podemos fazer, sem falar ou cantar.
Podemos afirmar que o contemporaneo contribuiu muito para a abertura concetual
da chamada obra-musical-classica, como por exemplo Edgar Varése (1883-1965)
que, de uma forma quasi-profética antecipou o advento da musica electroénica e das
composicoes ruidosas. Cage e Morton Feldman (1926-1987), seus sucessores ame-
ricanos, tiveram o ensejo de poderem ainda ampliar mais o universo concetual da
miusica. Cage, agora é possivel dizé-lo, lega-nos a possibilidade de nos libertar-nos
da nossa propria subjetividade. E o que é que promoveu em Cage este pensamento?
Depois da sua passagem pela sala anecdica, Cage deu conta — mais uma vez pela
possibilidade do seu siléncio ser, descrito por noés, tal qual um modo de estar atento
ao mundo — de que a miisica é permanente (o siléncio nao existe) e que a escuta,
essa sim, é intermitente.

Sem querer Cage estava ja a dizer-nos, é mesmo desde a década de 50 do século

XX que nos vem dizendo, que a musica precede e/ou excede o homem, e que sb o
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siléncio — um plano musical da imanéncia — nos pode abrir os ouvidos, dada a pos-
sibilidade agora encontrada, — siléncio enquanto auséncia de som intencional — a
todos os universos sonoros. Abrir os ouvidos a todos os universos sonoros, eis um
bom principio cageano.

A sua expressao “An ear alone is not a being” (Cage, 1961, p. 149) nao poderia deixar
de ser aqui citada.

Se nos movermos para ambientes sonoros mais urbanos, se apuramos o ouvido, 14
poderemos encontrar uma parafernalia de sons que farao as delicias destes novos
amantes do mundo sonoro que nasce e se afirma de forma provocadora, desde o ruido
das aguas nas torneiras, os riscos nos metais, o ruido dos motores dos automoveis, o
corre-corre dos peoes, as sirenes estridentes dos carros da policia ou dos bombeiros,
os comboios, ou mesmo das maquinas de guerra (alusao deleuziana) e o prazer da
criacdo rende-se a orquestracdo dum mundo sonoro de possibilidades multiplas.
Esta enorme turbuléncia chega no momento certo aos compositores, aos pensado-
res que irdo fazer da fita magnética - estamos a imaginar Pierre Schaeffer ao coman-
do de todos os estidios europeus e americanos (de Colonia a Princeton) a experi-
mentar a sensacao Unica de ser ao mesmo tempo, compositor, intérprete e auditor.
As gravacoes das fitas magnéticas — um outro modo de registar musica — trans-
formam a muisica concreta num conceito apto a dissolver todo o pensamento que
afastava musica de ruido e de som. O sinal expelido pelas fitas vem encapsular o
todo musical num fluxo de impulsos elétricos manipulado a partir de osciladores,
cujas contracoes e distensbes eletronicas, permitem modular as propriedades do
som. Inicia-se um novo caminho que, pela sua indeterminacao nos processos de

captacdo, mistura e edicao sonora, nao tem fim a vista.

| I (silere)

Trata-se da afirmac@o de um cosmo sonoro no qual toda a manifestacio da vida é
acompanhada pela indeterminacao de que o ruido lhe é capaz de insuflar. O ruido
distingue-se do som pelas suas vibragées confusas e irregulares, quanto ao tempo
e a sua intensidade. De uma outra maneira, o ruido torna-se capaz de nos apelar a
vida. Eis um apelo substantivo a um outro principio cageano : a arte é vida e a vida é
arte, numa clara fuga ao ideario surrealista que ainda ia prevalecendo na atmosfera

cultural ocidental.



O som ¢ entendido como estranho a vida porque, sendo quase sempre musical, é
algo a parte, é um elemento ocasional ou ficcional que nos chega ao ouvido ja dema-
siadamente percebido, ja esperado e concebido racionalmente.

Ao contrério, o ruido bruto, irregular e confuso que brota da vida, nunca se revelara
na sua totalidade e oferece—nos, permanentemente, possibilidades infinitas que,
por si so, sdo surpreendentes.

A suaimprevisibilidade é uma das suas caracteristicas mais interessantes obrigando
a arte dos ruidos a nao sujeitar-se a uma simples e mera reproducao imitativa dos
mesmos. Som e ruido juntos podem constituir-se como uma moénada hébil para a
criacdo e produgdo contemporanea de musica.

Interessara, pois, ao compositor fixar o grau ou o tom de vibracao dominante do
ruido e proceder a sua combinacao aleatéria ou indeterminada.

E porqué ? Porque os movimentos ritmicos dum ruido sao infinitos e porque o
objectivo tltimo sera o de atingir o prazer acustico resultante da singularidade do
pensamento do seu criador e da sua destreza ao habilmente propor combinacoes
entre sons e ruidos.

O que aqui se destacou foi o facto de, desde ha algum tempo a esta parte, estar
disponivel para todos nds um manancial enorme de possibilidades em acedermos
ao som-em-si-mesmo e de, libertos de referéncias, podermos estar mais interes-
sados em muisica imanente e muito menos numa qualquer musica com designios
transcendentais, ou até mesmo teleolégicos.

Assistimos a passagem dum mundo hierarquizado, fechado e finito dos sons musi-
cais para um mundo aberto e infinito do som-ruido, onde nao ha lugar a distin¢ao
entre o que € musical e o que nao € musical. Trata-se de dar lugar a uma musica que
existe por si mesma e que nao se evidencia apenas para afirmar, ou confirmar, a
subjectividade de um qualquer ouvinte.

Nao sabemos se agora, por causa do turbilhao Cage, nao sera melhor podermos afir-
mar que a subjectividade deixou de poder determinar a existéncia da musica. Talvez
seja melhor dizé-lo.

Se assim for, eis-nos chegados ao cosmocentrismo e ao abandono do antropocen-
trismo, eis-nos chegados ao abandono duma logica da exclusao e do limite do espa-
co totalitario da razao Gnica para a afirmacao progressiva de uma (ir)racionalidade
aberta e plural.

Este abandono, a acontecer, trara ao mundo e a escola em particular, enquanto es-
paco de liberdade e de reflexao, a possibilidade de permitir que os sons, enquanto
matéria de trabalho, ndo se deixem aprisionar por um qualquer fim, por um qual-

quer protocolo que faz com que a razao olvide o som.
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Muisica como meios sem fim, tal como Agamben e Cage advogariam.

Dizemos isto, fazemos esta critica, ao lado de Cage, sobre o modo de estar da mi-
sica no mundo, e na escola em particular por 1a estarmos, por nesta encontrarmos
amiddes vezes, até plasmada nos seus curriculos e nos seus afazeres, uma visao de
mausica idéntica a de um artificio mental que aprisiona os sons e nao lhes permite
que existam, ou vivam s6 por si, sem uma qualquer intermediacao judiciosa.
Segundo Cage, € isso que empobrece a escuta livre e nos deixa manietados perante
um ouvido que, a maioria das vezes, é treinado para estabelecer relacoes entre sons
e é guiado por um conhecimento, por uma tautologia, que previamente nos deter-
mina, nos propoe, nos guia, e fala por nos.

Ao lado de Cage, queremos pugnar por um outro cenario : o da indeterminacao, o da
capacidade de permitir que os sons falem por si.

Foi esse o motivo que levou Cage (2010) a afirmar :

Happy new ears ! (p. 87)

2.2.9. JOHN CAGE BIO E ZOE

A misica, como voceé diz, ndo é mais do que uma palavra.

(Cage, 2010, p. 37)

John Milton Cage, conhecido por filésofo da misica, compositor, criativo, musico
experimental, conferencista e polémico, nasceu em Los Angeles em 1912 e escreveu
mais de 330 obras. Um compositor prolifico e inventivo na era do mundo digital.
Estudou misica e piano, desde cedo e, em 1930, foi para Paris onde se interessou
por arquitetura e pintura e comegou a compor, no dominio da musica. Nao lhe serao
alheias as experiéncias no dominio artistico, que proliferavam numa Europa a reen-
contrar-se entre as duas grandes guerras.

Deambulou por muitos lugares do mundo, e da Europa em particular. Paris, Londres,
Madrid, Berlim, h4 até registos seus de Maiorca onde tenta compor, pela primeira,
vez usando um sistema matematico inventado por si proprio. Absorvera influéncias
de musicos, compositores e artistas das mais variadas areas. Torna-se um homem,

dada a sua curiosidade pelo mundo, poroso e em transito permanente.



Regressou aos Estados Unidos onde comegou por dar conferéncias de iniciagio a
musica e a pintura contemporaneas. Conheceu Henry Cowell (1887-1965) e subme-
teu a sua apreciagao as suas primeiras composi¢oes de 1933. Cowell vira a ser seu
professor, mais tarde na Universidade de Columbia, nos fins da década de 40 do séc.
XX influenciando-o muito com as suas inovacoes.

Exemplo disso é o seu Toy Piano, em que tocava novas formas musicais abertas e
elasticas, indeterminadas, - uma obra aberta como sera designada mais tarde - dando
aos intérpretes agregados musicais arbitrarios e apelando a sua agao interpretativa
e livre.

Também foi autor de criagdes eletrénicas capazes de reproduzir multiplos ritmos
diferentes em simultaneo. Era conhecido o seu apreco pelas culturas ndo europeias
(uma das suas influéncias mais relevantes), de Africa, da Asia, da India em particular,
que lhe permitiram ampliar os territérios da musica ocidental em relacio aos conceitos
de melodia, harmonia e ritmos, espaco e tempo musicais, em que 0s seus ensaios
incidiam. E nesta altura que casa e comeca a trabalhar e a estudar com Adolf Weiss
(1891-1971) que o enviara para Los Angeles, em 1934, para estudar contraponto e
analise musical com Schoenberg.

Nessa altura foi convidado pelo cineasta Oscar Fischinger (1900 - 1967) a fazer msica
para um filme. Tera sido ai que ficou atraido pela ideia de som como alma de qualquer
objeto inanimado — dai sentirmos o seu siléncio mais préoximo da intransitividade
de silere — e na linha da ja declarada Arte dos Ruidos (Manifesto Futurista de Russolo)
exposta em Milao em 1913 e, na sua versao francesa, dois anos mais tarde, em Paris.
Em 1937 acontece algo que vai destacar a singularidade do pensamento de Cage.
Anuncia na sua conferéncia “The future of Music: Credo” que se propde ampliar e
transformar o ambito musical.

A partir dai, seja pela relacio que estabelece com Merce Cunningham, seja pelo
contacto que tem com o pensamento oriental pela leitura que faz do texto de Ananda
K. Coomaraswamy, The Transformation of Nature in Art, ou seja pelas aulas com
Daisetz Teitaro Suzuki na Universidade de Columbia, Cage vé-se confrontado com
pensamentos que o deixam inquieto e lhe propdem e o incitam a mudancas.
Desvelando a sua escrita e prestando atencao a sua liberdade composicional damos
conta que 14 se encontram, em didlogo, as suas leituras sobre as fontes documentais
provindas de Henry David Thoreau, James Joyce, Ezra Pound e de Marshall Mc-
Cluhan. La se sentem, também, citacoes e referéncias musicais a Eric Satie, a Edgar
Varese e 1a se pressentem as suas preferéncias duchampianas e rauschenbergianas.
Sera por isso dificil albergar em Cage uma definicdo — sempre tera fugido disso —

mas valera a pena destacar nele essa espécie muito particular de um criador musical
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com uma particular sensibilidade para a escuta do mundo. Isso tornou-o singular.
E exatamente aqui que nos colocamos do seu lado quando Cage nos convida para
uma viagem em torno de uma audi¢ao sobre misica que nio esteja gramatizada.
Colocamo-nos a seu lado quando nos desafia para empreendermos um esquecimento,
um desmantelamento de uma memoria colocada em nos sobre propor¢ao e harmonia
sonora.

O seu siléncio poe isso em evidéncia e o nosso, reforcando-o num segundo a mais,
apela a que faca mesmo siléncio (essa poténcia agambeniana) e nos retiremos de cena

— a caracteristica transitiva severa de tacet — perante a cacofonia contemporanea.

There is no such thing as an empty space or an empty time. There is
always something to see, something to hear. In fact, try as we may to
make a silence, we cannot.

(Cage, 1961, p. 8)

Assistimos, com os novos musicos do século XX, a criacao de novos sistemas musi-
cais, altamente suportados por célculos inteiramente pré-determinados, em que a
abertura das escolhas possiveis permite um novo espaco de indeterminacdo, em que
hé lugar a revelacao do aleatério, do aberto e do acaso empirico.

Aludimos ao antncio exponencial de outras vias composicionais tais como o do-
decafonismo Schoenbergiano, o serialismo integral de Pierre Boulez, ao universo
eletronico electro-actstico de Varése, de Stockhausen, de Pierre Henry, de Luciano
Berio, entre outros.

Cage sera também dissidente destas novas musicas, por contestar o interesse dos
calculos exagerados de racionalidade matematica, declarando existir um abismo
enorme entre a dificuldade dos célculos e o interesse do seu resultado musical. Para
além disso, Cage ird rapidamente compreender que o uso dos instrumentos conven-
cionais em espagos convencionais ird tornar a musica sempre refém do sistema, da
tese para a qual foram concebidos. Tera, por isso, sentido a necessidade que expan-
dir o seu olhar e conceber outros materiais musicais, outras maneiras de se poder

expressar, i.e.: happening, conceito de musica experimental, etc.

(...) A isso chamo musica experimental, uma musica utilizada para

procurar. Mas sem saber o resultado. Caso contrario...

(Cage, 2010, p. 49)



Para se desprender definitivamente da heranca e ortodoxia do mundo tonal, ira
rodear-se de novos instrumentos. Pela primeira vez, na criagdo de Construgoes em
Metal, entre 1937 e 1939, utiliza um conjunto de pecgas metélicas de alturas neutra-
lizadas com o objetivo de explorar ritmos e timbres. Notam-se claramente aqui as
suas viagens auditivas por outros mundos em outras andancas.

E desta fase Imaginary Landscape n° 3, por exemplo, em que mantém ainda a
racionalidade serialista, com organizacao de esquemas numéricos constringentes, a
que nao deixava de estar ja associado um forte impacto, aquando da sua interpretacao.
No mesmo ano de 1937, o ano do seu manifesto Future of Music, é convidado para
ser compositor acompanhante de aulas de danca na Cornish School de Seattle, facto
esse que iria proporcionar o seu encontro com o bailarino Merce Cunningham, mais
tarde e em 1942, e que os tornara uma dupla colaborativa muito ativa até ao fim da
sua vida.

Nesse mesmo ano, declara publicamente, na conferéncia a que ja aludimos, que ja
se encontra a fazer um esttidio de musica eléctrica. Convidado, nesse ano, a fazer
a musica para o ballet Bacchanale, de Syvilla Fort (1917/1975), inventara o célebre
“piano preparado” colocando entre a suas cordas, objetos diversos destinados a
desmultiplicar e a expandir os timbres do instrumento. Esta invencao leva-lo-4 ao
reconhecimento mundial e ao prémio da Academia Americana das Artes e Letras,
em 1949.

E de 1939 a primeira peca electronica, Imaginary Landscape n°1 para dois electro-
fones de velocidade variavel com registo de som sinusoidal de frequéncias variaveis,
piano e cimbalo. Cage iniciara desta forma um enorme trabalho dedicado a musica
eletronica em que o som — mais uma vez a sua infindavel saga sobre a liberdade do
som - é produzido em tempo real em ligacdo com o contexto concreto e acidental e
nao exclusivamente apenas em estidio, o que faz desta sua incursao um verdadeiro
exercicio pioneiro.

Destacar-se-ao novos trabalhos como Living Room Music, para percussao e quarte-
to de vozes, City wears a slouch hat, peca radiofénica composta por uma partitura
de 250 paginas de efeitos sonoros, imitando os ruidos duma cidade, desta feita em
1941. Nesse mesmo ano, é convidado a ensinar no Instituto de Design de Chicago.
Cada vez mais reconhecido, serd recebido em Nova York, por Max Ernst e Peggy
Guggenheim em 1942. Trava conhecimento com Piet Mondrien, André Breton, Virgil
Thomson e Marcel Duchamp, personagens estes que, pela forca da sua singularidade,
muito marcaram e influenciaram Cage.

A partir de 1944, sera o Director Musical da Companhia de Danga de Merce Cun-

ningham e farad de Black Moutain College (a partir de 1948) um laboratoério
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importantissimo de encontros e de experiéncias de cruzamentos e sobreposicao
das varias areas artisticas. Em 1949, em Franca encontrar-se-a com Pierre Schaeffer
que, nos estudios da Radiodifusao francesa, ja se devotava aos primeiros ensaios de
muisica concreta. Esse encontro foi auspicioso e reforcou em Cage essa sua indomita
vontade de progredir.

Sobre esta nova forma de fazer musica diz-nos Cage (1961):

The procedure of composing tends to be radical, going directly to the
sounds and their characteristics, to the way in wich they are produced

and how they are notated. (p. 68)

Comega a aventura do novo quando observamos o que Christian Wolff diz, a proposito
da msica eletronica: “One finds a concern for a kind of objectivity, almost anonymity

— sounds come into its own.” (Wolff, citado em Cage, 1961, p. 68)

2.2.10. OS OLHOS E OS OUVIDOS NO OUTRO

One may give up the desire to control sound, clear his mind of music,
and set about discovering means to let sounds be themselves rather
than vehicles for man-made theories or expressions of human sentiments.

(Cage, 1961, p. 10)

Foi num concerto designado por Amores, com Merce Cunningham, no Museu de
Arte Moderna em1943, que revelou a sua atracao pela tradicao e cultura hindu, com
duas pecas para piano preparado e duas pecas para trio de percussoes, onde o erotismo,
a delicadeza e a leveza orientais estao presentes.

Dedicar4 parte do seu tempo a estudar a musica, o pensamento indiano e o Budismo
Zen que se revelarao e evidenciarao no Ballet The Seasons, na musica para filme de
Richter, Dreams that Money can buy, e no seu trabalho composicional Sonatas e
Interludios para piano preparado, com as nove emogdes permanentes da tradigido
indiana.

Numa conferéncia em 1948, Cage ira colocar em oposi¢do a musica oriental com a
musica ocidental, destacando que esta, esteve sempre demasiada aprisionada pela
poderosa dimensao da harmonia, enquanto que a musica oriental, pelo tratamento

que soube dar ao tempo, foi a que soube salvaguardar o siléncio, face ao som.



Este tera sido mais um contributo das vivéncias de Cage que pensamos ter sido
determinante na sua concecdo de 4°'33”, a par das suas aproximacdes ao trabalho
pictorico de Robert Rauschenberg.

Um outro momento a destacar é o de o compositor Morton Feldman ter apresentado
a Cage o jovem pianista David Tudor — mais um exemplo de criacdo colaborativa -
que cedo o acompanhara em muitas das suas aventuras musicais. Quando Christian
Wolff da a conhecer a Cage o I-Ching, Livro Chinés das Mutacoes, este ira partir, ir4
encontrar nele motivo de trabalho e de reflexdo para uma sintomatica exploracao de

outras formas aleatoérias de compor misica.

Quando Daniel Charles questionou Cage a propoésito de como poderia definir acaso,
Cage (2010) retorquiu: - “Pode haver, tem que haver varios acontecimentos que se
desenrolem ao mesmo tempo, ou sucessivamente e sem relagdo nenhuma. Se admitirmos

este ponto de vista, saimos da repeticao e da variacdo.” (p. 44)

Se optarmos por imaginar algumas parelhas fundadoras - i.e.: Eric Satie/ Anton
Webern - de uma possivel genealogia cageana damos logo conta que ao primeiro
Cage vai buscar a vontade de desfazer a subjetividade oitocentista e ao segundo o
apetite pelo siléncio revolucionario das suas obras. Mas, neste trajeto geneal6gico
cageano é também muito importante referir os escritos de Sri Ramakrishna e a musica
de Gita Sarabhai que o apoiam na descoberta da estética indiana muito prodiga em
aberturas da mente.

Ao mesmo tempo é digno de registo um outro par que acompanha esta genealogia
do pensar e fazer cageano: o mistico medieval europeu mestre Eckhart ao lado do
taoismo e budismo oriental de Teitaro Suzuki. Aqui Cage leva muito a sério o repu-
dio a intencionalidade musical desassossegando-se a ponto de permitir um foco,
uma atencdo grande a experiéncia do momento. Pelo interior desta musica da ima-
néncia Cage percorre o caminho do siléncio, deixando-lhe o atrevimento de poder
dissolver o eu no infindavel mundo dos sons.

Nesta ficcao genealdgica e em busca de um fio condutor para uma possivel estéti-
ca cageano sobre o siléncio, se adicionarmos as personalidades atras mencionadas
Duchamp, Christian Wolff e Henry David Thoreau, talvez possamos dizer que o si-
léncio cageano, via indeterminacéo, nos assinala a possibilidade de acedermos a um
estado de suspensao potenciador de criacao, interpretacao e rececado musicalmente
inesgotavel.

Quando perguntavam a Cage a sua preferéncia musical este retorquia que a que

mais lhe interessava era a sua pega silenciosa. Presumimos que nao se estivesse a
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referir ao seu gesto criador, mas, outrossim, a maturidade do seu pensamento.
Desde 1948 que pensava nela e para ela encontrou uma motivagao excecional na ligacdo
realizada por si entre a filosofia oriental (Sudeste asiatico), os textos misticos da Europa
medieval, o pensamento de Carl Jung e a filosofia perenial de Aldous Huxley.

Talvez fosse esse rizoma de pensamentos entre o ocidente e o oriente que o levou a
dizer muitas vezes, numa espécie de leitmotiv sobre o seu trabalho, que a arte imita

a natureza na sua forma de atuar.

2.2.11. SILENCIO. INDETERMINACAO.

(...) no caso da obra indeterminada, néo fui eu que dei logica a partitura.

(Cage, 2010, p. 90)

Se é verdade que ja se tinha afastado do Dodecafonismo de Schoenberg, a rutura
aberta com Boulez, que se evidencia até na correspondéncia entre ambos, acontece
ao elaborar um processo de desestruturacao da obra musical.

Cage (2010) confessa a Daniel Charles que: - “na civilizacdo atual, onde tudo esta
estandardizado, onde tudo se repete, a questao decisiva é olvidarmo-nos durante a
passagem de um objeto para o seu duplicado. Se nao tivéssemos essa capacidade de
esquecer, se a arte atual ndo nos ajudasse a esquecer, estariamos submersos, afoga-
dos nessa avalancha de objetos rigorosamente idénticos.” (p. 90)

Cage postula entao a ideia de que arte, a musica em particular, deve desacostumar-nos,
deve providenciar em cada repeticdo uma experiéncia sempre nova. 4’33” esta sem-
pre a lembrar-nos disso e talvez seja por isso que, iconicamente, se transformou
num apelo a musica enquanto disciplina de adaptagio, em permanéncia, aum mundo
que ¢ mundo enquanto processo, ora estavel, ora instavel, que é um mundo que ad-
mite que a logica “constitui uma simplificacdo (...) sobre a qual devemos ter cuidado.
Essa € a funcao da arte atual: proteger-nos de todas essas reducoes logicas que esta-
mos tentados a aplicar a cada instante do fluir dos acontecimentos. Abeirarmo-nos

do processo que é o mundo.”“ (Cage, 2010, p. 91)



Acompanhando David Tudor, Morton Feldman, Christian Wolff e Earle Brown, Cage
elabora as primeiras partituras sem expressdo ou nio expressivas, esteticamente
provocatoérias e introduz nas suas obras os primeiros procedimentos aleatorios, para
descartar definitivamente a subjetividade e renunciar a qualquer intencionalidade.
Daqui resulta uma musica e uma escrita altamente criativa.

As chance operations sao adotadas por Cage por nelas ser possivel fazer uma distribuicao
desigual de elementos. O oraculo chinés do I Ching é utilizado por Cage exatamente para
obter espaco e tempo para que acontega a indeterminacao e seja possivel quebrar
o circulo da repetigdo-variagdo a que a musica se vinha acomodando, fragilizando
com esta estratégia composicional, habitos e memoérias naturalizados em nés.

Ao mesmo tempo Cage comeca a desenhar, com a misica experimental, uma batalha
contra aquilo a que poderiamos chamar de taxionomia musical, cuja exigéncia em
ler e em decifrar poderia levar-nos novamente a heranca histérico-musical dos sé-
culos XVIII e XIX.

Com humor, Cage diz-nos, com alguma inocéncia, que: “Penso que é porque nunca
estudei solfejo (...) o resultado é que a musica nunca soa convencional.” (Cage, cita-
do em Bigazzi, 1993, p.15)

Momentos marcantes desta pléiade de experiéncias sdo Sixteen Dances, Music of
Changes, para piano de 1951 e Imaginary Landscape n° 4, para doze aparelhos de
radio ligados, aleatéria e simultaneamente, e doze executantes. Imaginary Lands-
cape n° 5, para banda magnética com 42 registos de jazz fortalece o seu cardapio.
Segue-se a sua primeira composicao silenciosa 4°33”, em 1952, que mais tarde vira
a ser revisitada em 0’00” e anunciada ainda uma outra revisitacdo nas conversas
com Daniel Charles em Para los pdjaros. A pergunta feita sobre como distinguir
estas obras, Cage avanca com a ideia de que 4’33” é para um, ou varios misicos nao
produzirem sons.

0’00” indica que uma obrigacao a respeito de outro deve ser acatada, parcial ou
completamente, por uma s6 pessoa. A terceira consiste na reuniao de varias pessoas
que praticam um jogo numa situacdo que é amplificada. Uma partida de xadrez, por
exemplo, que se transforma em obra musical.

Cage amplifica, com recurso a tecnologia, o jogo de xadrez para poder operar sobre

um siléncio gravido de ruidos.

Em Silence (Cage, 1961) anuncia o que pode acontecer no seu 4’33 ”:

For in this new music nothing takes place but sounds: those that are

notated and those that are not. Those that are not notated appear in the
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written music as silences, opening the doors of the music to the sounds
that happen to be in the environment. This openness exists in the fields

of modern sculpture and architecture. (pp.7-8)

Em 1953 deixa Nova York e ira viver com David Tudor e outros artistas numa velha
quinta, comprada por Williams, em Stony Point, onde comegara o seu interesse particular
por cogumelos e pela ecologia.

E é de volta a Black Mountain College, onde havia proferido a conferéncia sobre o
som e o siléncio, que se reunird com Merce Cunningham, o artista plastico Robert
Rauschenberg, o pianista David Tudor, e os poetas Charles Olson e M.C Richards
onde, pela primeira vez, e sem plano pré-concebido, justapondo as diferentes areas
artisticas que representam em conjunto, realizam o primeiro happening.

E através do happening que Cage vem reforcar o seu ideario artistico: tonica na acio
e no processo, plasticidade enorme a dar aos objetos sonoros e aos intérpretes, o uso
informal do espaco e do tempo, a indeterminacao, a improvisac¢ao e a experiéncia
a pautar o tipo de trabalho a realizar, o recurso a osmose entre géneros artisticos, a
interacdo e o rigor posto no trabalho a desenvolver. Do processo resulta a hibridez
dos resultados e a 6bvia dificuldade em catalogar ou categorizar o sucedido.
Observador atento aos questionamentos do movimento FLUXUS vai desenvolver
processos experimentais inéditos. Este movimento artistico, data de 1961 e man-
teve-se em paralelo com uma certa estética do Dadaismo e da Pop Art que sempre
recusou dar aos objetos estéticos o estatuto de mercadoria.

Cage, ao lado de Merce Cunningham e de Robert Rauschenberg, faz o tributo a dis-
sociacdo entre arte e representagao e questiona a hierarquizagao do espaco cénico-
-musical adotando a aleatoriedade e a indeterminac@o como processo de trabalho.
Promove o abandono da narratividade e define musica como o som que nos rodeia.
Esta liberdade de pensamento de Cage rapidamente deu frutos. A Judson Dance
Theater, em Nova Iorque, € um exemplo disso mesmo, com Robert Dunn — musico
que trabalhou com Cage e Cunningham — a reunir um grupo significativo de misicos,
bailarinos e artistas plésticos.

Manter-se-4 em Nova York durante mais de 10 anos, numa pequena comunidade de
artistas, entre 1954 e 1966, onde se torna um verdadeiro especialista em cogumelos,
tal como ja mencionado, contribuindo para a formagdo da Sociedade de Micologia

de Nova York.



Fara dietas macrobioticas com Yoko Ono e desenvolvera a sua faceta naturalista
e ecologista sobre a qual mais tarde é criticado, apelidado até de reacionario, por
desviar as atencoes dos seus ouvintes sobre o verdadeiro debate a ter e que seria o
de questionar o establishment.

Apesar de tudo Cage continuara a abrir portas que, ja sem possibilidade de se pode-
rem fechar, irdo proporcionar um vasto conjunto de iniciativas, ndo exclusivamente
sonoras, mas simultaneamente poéticas, plasticas, visuais, com dan¢a e movimento
e que constituirdo um forte incremento sobre o happening e sobre a performance.
Cage vai voltar a viajar pela Europa, desta feita com o pianista David Tudor em 1954
e compoOe partituras em que se serve de papel rasgado que passa a integrar a partitura
musical, como colagem, fazendo Music for Piano, 1955.

Sera depois de assistir a um dos seus concertos que Stockhausen compora a sua
peca para piano intitulada KlavierStuck XI. A personalidade alquimica, digamos
assim, de Cage atraira os maiores entusiastas e, a0 mesmo tempo, as maiores criti-
cas, tendo-se tornado num dos casos mais radicais de experimentalismo de todo o
século XX.

Exemplo notorio disso mesmo é o do concerto retrospetivo dos 25 anos de atividade
de Cage, em 1958. O seu Concerto for Piano and Orchestra, apresentou uma parte
de sobreposicao de diferentes solos, outra parte com um maestro sem ligacdo com
os solos, e outra ainda para piano, escrita premeditadamente segundo 24 proce-
dimentos de notagdes distintas — e ainda a possibilidade de um jogo simultaneo
de outras partituras suas: Aria, Solo for Voice I, Winter Music, Fontana Mix, esta
dltima escrita em papel transparente.

Segue-se um periodo fértil de teatralizacdo e jogo instrumental com a criacdo de
pecas como Variations I (1958), Cartridge Music and Theater Piece (1960), Atlas
Eclipticalis (1961). Em 1963, durante uma performance simultanea de Variations
n°2en° 3, colocou um microfone junto a garganta para amplificar o som da degluticao
dum copo de agua.

Uma das suas tltimas obras, Organ2/ASLSP conhecida por As SLow aS Possible,
e ja mencionada por nds, foi tocada pela 12 vez em 1987. Dado que a sua duragao é
indeterminada, a sua interpretacao definitiva iniciou-se ja depois da morte do com-
positor e terminar4, calcula-se, dentro de seis séculos.

Esta obra coloca a tonica numa das suas questdes sobre a vida e a arte: a luta contra
o antropocentrismo e contra os constrangimentos impostos a musica pelo homem.
Em 1992, ano da sua morte, de visita a Italia, dara aquelas que serao as suas tltimas

entrevistas publicadas na Revista aqui citada, onde declara:

149



150

Vivo no cruzamento da 6° Avenida com a Rua 18, em Nova York. E
mais ou menos o coracdo de Manhattan. O trafico é constante e o som

maravilhoso. Nunca tenho momentos sem interesse (Cage, citado em

Bigazzi, 1993, p.15).

Destaca-se aqui a revelacdo de um dos seus desejos:

Aguardo ansiosamente o dia em que tudo sera livre, mais do que

proibido (ibid, p. 64).

2.2.12. A ESCRITA CAGEANA

My intention has been, often, to say what I had to say in a way that
would exemplify it; that would, conceivably, permit the listener to
experience what I had to say rather than just hear about it.

(Cage, 1961, p. ix)

Entre 1948 e 1996 (quatro anos ap6s a sua morte) sdo postos a circular um conjunto
de escritos de John Cage que configuram um legado imprescindivel para a com-
preensao do pensamento artistico contemporaneo, com particular destaque para a
arte musical.

O seu primeiro grande livro é Silence, de 1961 e constitui-se como uma antologia,
preparada pela Universidade de Wesleyan, dos seus escritos e conferéncias em que
exple as suas conce¢des musicais. Obra impar no cenario musical do século XX
rapidamente se torna em elemento influenciador para muitos artistas contempora-
neos que dele requisitam a sua forca e singularidade.

Também aqui Cage é reconhecido como uma personalidade singular e inventiva.
Trata-se de uma obra-partitura em que uma das suas leituras possiveis é a de ser

realizada musicalmente.



Publicou muitas outras obras tais como A year from Monday, 1967; M, 1971,
Notations, 1969; Pour les oiseaux, Conversations avec Daniel Charles, Paris, 1976
tendo como versao definitiva: For the birds, New York-London, 1981.

Foi autor dum Journal Dairy: how to improve the World, publicado de forma
intermitente, desde 1965; explorou poesia sonora 62 Mesostics Re Mercé Cun-
ningham, 1971; Mureau, 1971; Empty Words, 1974.

Oriunda do tempo do indeterminismo - circa 1958 - inventou uma caligrafia que
usar na publicacio de Wiritting through Finnegans Wake (1978) e em Wiritting
for the Second Time through Finnegans Wake (1982), segundo a técnica inventada
do reconto sobre a obra de James Joyce, Finnegans Wake.

Acabari por escrever texto nao-sintaticos, Themes and variations e por publicar
desenhos antigos, Musshroomm Book e Mud Book, em 1982.

Dos seus exercicios colaborativos destacam-se aqui For the Birds, 1981, com Daniel
Charles, Conversing with Cage, 1987, com R. Kostelanetz, e Correspondance et do-
cuments, 1991, com Pierre Boulez, pela possibilidade tinica de nos aproximarmos
dos bastidores do pensamento destes autores e de, com eles, podermos refletir me-

lhor sobre a obra cageana.

2.2.13. NOS BASTIDORES DO PENSAMENTO CAGEANO

Tentar conhecer uma obra de arte é como travar conhecimento com
uma pessoa bela e atrativa, mas que traz consigo um segredo.

(Molder, 2011, p. 20)

Todas as formas de criacao artistica pressupdoem uma construgdo semantica inicial
que valida o gesto criador. No contexto do pensamento ocidental, toda a estrutura
de reflexdo sobre a obra de arte, até 8 modernidade, assenta numa racionalidade de
polarizacao sujeito-objeto, de que resultaram modos de pensamento que se pron-
tificaram em responder a questao cageana colocada acerca da natureza da musica.
Se a musica nao é mais do que uma palavra, podera dar-se o caso de a arte de organizar
sons, através do siléncio, poder ampliar o seu universo? Em Cage sentimos essa
obrigacdo em desmantelar o ja estabelecido, o pré-definido.

Talvez por isso possamos imaginar toda a arte, ora centrada no objeto da repre-
sentacao ora no sujeito da expressao artistica, e consequentemente a musica, a ter
colada a si uma racionalidade legitimadora subjacente.

A estética contemporanea, contudo, rompe com esta polarizacio representacdo —
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expressao, fende o espaco totalitario da razao, permitindo iniciar um universo de
sentidos em aberto, indeterminado a priori, trazendo a arte para um espaco vital
de tensdo permanente.

Cage assume essa tensdo ao colocar no interior do seu trabalho a ndo obstrucdo
entre som e siléncio, e da a este tltimo o privilégio de poder experimentar e anunciar
uma fissura: a de poder expor a indeterminacio e o acaso enquanto elementos

constituintes da nossa vida.

O som, a musica e a cépia

O conceito de musica como representacao, profundamente enraizado na cultura
ocidental europeia, corresponde aquilo que pode ser designado como uma estética
classica originaria em Platdo, que mais tarde sera objeto de uma surpreendente
mistura com o pensamento dos séculos XVIII / XIX, pensamento esse que reclama

e invoca a Arte como Expressao.

Nas artes visuais é 6bvia esta representacao das coisas como elas sdo, ou como
ideais absolutos, que devem ser perseguidos pelos criadores. E sdo esses cano-
nes absolutos que julgarao aquilo que é, ou nao é, arte. Estes canones seriam,
supostamente, distantes das circunstancias da obra de arte, para se fixarem na
obra de arte, em si mesma. A verdadeira arte transcende o contexto sociocultural e his-
torico, esforcando-se por se declarar disposta a alimentar valores que eternizem
aquele momento e aqueles objetos. Desde este ponto de vista, a arte seria fruida
numa atitude quase religiosa e contemplativa.

Platao via nela a possibilidade de habituar a mente humana ao-que-pode-ser-me-
dido-musicalmente, para lhe dar uma pré-nocao de esséncias objetivas e eternas,
contra os caprichos da subjetividade. A musica seria entdo um genuino exercicio
propedéutico, mas ndo uma atividade séria para os adultos, numa Reptiblica ideal
em que s6 a Matemaética e a Dialética seriam claramente os verdadeiros alimentos
do espirito.

E fundamental aqui destacar o papel de Hegel que, nas suas Licdes de Estética,
apresenta teses acerca do valor da arte e da musica. Na sua epopeia e viagem em
direcdo ao Espirito Absoluto, diz-nos Hegel que a arte ndo passa de um primeiro
momento, de um primeiro poiso, destinado a ser conservado e superado pela Religido,
ela propria também transposta a posteriori e preservada pela Filosofia.
Observando os objetos artisticos — as obras de arte - constituidos por matéria e forma,
deparamos que eles se expdem, por isso mesmo, a hierarquias, a escalonamentos,

cabendo a musica um papel intermédio, tomando lugar entre a poesia e a pintura.



A sua grande dissemelhanca é que a musica se desenrola no tempo pelo que, sendo
a alma, ela propria temporal, a misica teria a vocacao, digamos que teria que ter a
obrigagdo, de representar especificamente essa mesma vida da alma.

Estes e outros pensadores, nao viram na musica sendo uma forma de aceder a uma
realidade mais elevada. Eis a misica enquanto arte-trampolim. Assim sendo, e pen-
sando assim, o sentido da Musica advém-lhe da representacao duma realidade que

se encontra fora dela propria.

[> | | (tacere)

Cage, ao observar que o pensamento ocidental — em que o ser se evidencia como
fundamento da realidade — coloca os homens a pugnar por canones artisticos, desloca
as suas atencoes para o plano da imanéncia, para o aqui-e-o-agora, para a irreduti-
bilidade do momento, para a afirmacgdo radical da realidade tal como ela é.

Cage observa a realidade, na sua fragil danca indeterminada em se manifestar e
existir, e comeca a dar espaco no seu pensamento a concecoes da cultura oriental menos
adeptas em julgamentos candnicos sobre a verdade e o belo. O aberto que habita Cage

comeca aqui a dar mostras do seu desassossego e logo se exibe em declaragdes como esta:

Most speeches are full of ideas. This one doesn’t have to have any.
But at any moment an idea may come along. Then we may enjoy it.

(Cage, 1961, p. 113)

A manifestacao expressiva em musica

E ja em pleno século XVIII que a concecdio de arte, enquanto representacio, é
confrontada pela Teoria dos Afetos — sentimento, estado de alma, paixao - do
Romantismo. O sentido da musica e o ato de a perpetrar estaria ligado a sua aptidao
em causar emogoes: amor, colera, ciime, misericordia, tristeza...

Deste ponto de vista a concretizacdo plena da arte musical estaria na sua inscri¢ao
operatica associada a carga dramatica da palavra. A musica sem palavras tornava-se
assim a correligionaria fragil da verdadeira musica.

E com Schopenhauer que assistimos a tese metafisica central de que o mundo é
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essencialmente Vontade que se degrada e se danifica na representacio. Ora, se a ma-
sica passa a ter o privilégio de ser essa manifestacao direta, ou indireta, da Vontade,
torna-se a mais importante e a primeira das Artes fazendo residir no seu damago a
capacidade singular de fazer anunciar, de expressar as manifestacoes dissemelhantes
do Ser.

Nietzsche, estamos em crer que Cage lhe é proximo, ndo é alheio a este periodo da
miusica enquanto dominio da luta dionisiaca e apolinea.

De uma outra maneira, e até nos antipodas de Platao ou Hegel, a arte nada tem a
ver com verdade e essa é a sua virtude. Arte é essencialmente vida e a musica, a
fortiori, é o que esta mais proximo do fundo dionisiaco do ser, que exprime vontade
de poder.

Cage faz deste binomio arte-vida uma ancora para pensar a composi¢do musical
como um processo e procurando abandonar a ideia de criacdo musical concebida
apenas em torno do desenvolvimento de uma estrutura. Com isto em vista Cage
adota um interesse enorme pela multiplicidade, pelo acaso e pela indeterminacao,
pela auséncia de qualquer linearidade, para se fazer companheiro-obreiro do modo
de operar da natureza.

4’337, por exemplo, remete-nos para o ritmo da natureza em que um qualquer homem

se situa, e ai descobre o fluir indeterminado do seu fluxo sanguineo.

Nietzsche, no século anterior, liga-se visceralmente a ideia wagneriana da Opera
como Arte Total, que, no seu entender, podera recuperar a civilizacao ocidental, que
ja ia padecendo de uma maneira de ser e de estar demasiado apolinea. Causa essa
que ja se arrastava desde Socrates.

Toda a concecido e producdo musical assim entendida, quer como representacao,
quer como expressao, realizava-se e estruturava-se em torno de um nacleo graviti-
co, de um centro tonal privilegiado, que no uso corrente se apelida de musica tonal,
configurou toda a musica dos periodos barroco, classico e romantico do mundo oci-
dental, concentrando neste ideario o esforco do pensamento criativo do ato de fazer
musica.

Esta defesa do tonalismo racional de cariz metafisico inunda-nos de conceitos
paradigméticos que serao fraturados — eis uma das fissuras da musica - a partir
de Schoenberg e ja em pleno séc. XX: centro tonal, centro harmoénico, hierarquias
sonoras, acordes perfeitos e imperfeitos, acordes de sétima, acordes proibidos,
intervalo do diabo - diabolus in miisica - ou de 42aumentada, ordem, progressao,
marcha harmoénica, ténica, dominante, subdominante, um sem-fim de elucubra-

¢oes humanas sobre o sonoro-musical.



Na verdade, trata-se um sem-fim de dispositivos sempiternos que - qual mundo
das esferas celestes — se evidenciava perfeito nas suas relacoes hierarquizadas e
rigorosas e que, por sua vez, impunham ordem e perfei¢cdo a uma musica extra-hu-
mana, de natureza divina, ao dispor dos humanos.

Conviviamos assim com féormulas de composicao, com gramaticas e sintaxes que
operavam e determinavam as condi¢des harmonicas necessarias e suficientes para a
existéncia de toda a musica tonal.

Como vimos e agora constatamos - Cage nao poderia ficar mais sufocado ao ser
confrontado com esse ouvir de sentido tnico - esta visao assenta na logica duma
racionalidade que se assume a si mesma como dnica e que, de certa forma, se
manifesta totalitaria, ndo dando espaco, tempo e oportunidade a outras possibili-
dades estéticas.

Podemo-nos até questionar se esta concecao nao estaria ao servico de uma certa
visao de progresso da histéria da musica, cuja intencdo seria ideologicamente
situar as musicas primitivas e a mtsica medieva como antepassados rudimentares
da verdadeira musica evoluida acolitada ao paradigma iluminista e tonal dos séculos
XVIII e XIX.

Cage atreve-se a desencarrilhar este comboio prenhe de linearidades e de hierarquias
e promove, via siléncio, uma auscultagio livre a uma qualquer manifestacao sonora.
O deserto - essa heterotopia foucaultiana e esse espaco liso deleuziano — ficou-lhe

eternamente agradecido.

2.2.14. OS SENTIDOS QUE GRAVITAM NA MUSICA CAGEANA

Numa tentativa em responder a questao da natureza da musica imaginemos, por
momentos, uma relacdo possivel que podemos estabelecer entre Cage e Wittgenstein,
exatamente na medida em que para compreendermos um enunciado linguistico significa
usar o mesmo esforco intelectual para entendermos um tema musical. Trata-se,
para sermos exatos, de perceber o enunciado, ele propriamente dito, e ndo alguma
realidade externa que ele queira representar.

O mesmo se podera passar, também, com a musica. Parece ser esta a acegdo de
Cage: a musica propriamente dita ndo representa nada. Em Silence, a proposito do
trabalho do pintor Robert Rauschenberg, Cage (1961) questiona-se sobre a natureza
da arte: “What is the nature of art when it reaches the sea?” (p. 98)

Cage diz-nos que se o artistico é posto em marcha por alguém na sua relacdo com
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um objeto, o que ai se sente é uma subjugacdo: a natureza da arte nio parece ser
mais do que um lembrete daquilo que é a natureza humana. Isto incomoda profun-
damente Cage por ver a arte a perder a sua propria natureza.

Cage diz-nos mesmo que se a arte ndo tem uma natureza propria nao sera sequer
legitimo assinalar-lhe um propésito, dar-lhe um lugar a partir do qual ela podera
partir rumo a horizontes nao conhecidos sempre envolta em porosidades, simulta-
neidades, multiplicidades, sempre em transito.

Cage reage mal a ideia de separar a arte da vida pois isso podera querer significar
uma visao cristalizada sobre a multiplicidade de pensamentos e de criagdo possiveis
em torno da arte. Ai a palavra — ou a razdo - pode ser apenas uma maneira de que-
rermos controlar a experiéncia artistica enfraquecendo a possibilidade de que um
acontecimento, no sentido foucaultiano, possa emergir e manifestar-se em nos.
Com Cage, a musica acontece na vida, nao esta fora dela, e nao esta disposta a balan-
car-se apenas dialeticamente entre o absoluto e o empirico, tal como advoga Theodor
W. Adorno. Sera este um dos possiveis dissensos entre estes dois pensadores.

Uma outra visdo € aquela que é apontada sobre o(s) sentido(s) da musica. O seu
principal argumento é o de que a linguagem constroi realidades, mais do que sendo
o seu reflexo.

Ora, ao juramentar alguma coisa a alguém, as palavras sdo a promessa e nao se referem
a algo que nao tenha acontecido para além dessas mesmas palavras. Este é o exemplo
tomado como sendo principio de significacdo da linguagem. Mais do que representar

o mundo, a linguagem constréi o mundo.

D | | (tacere)

Ao lado de Cage vamos norteando o nosso pensamento numa atencdo profunda —
siléncio - que nos permita abrir os ouvidos ao mundo, permitindo que o artistico
fecunde os nossos sentidos em qualquer lugar — escola, casa, rua, cidade, ... - e em
qualquer circunstancia: sala de concertos, seminario, aula, etc., o que fara com que
mais do que representar ou reproduzir um objeto pré-existente, a arte ai transfor-
ma-se num poderoso meio de construcao de sentidos da realidade.

Com Cage, assistimos ao dealbar de um panteismo sonoro. O que é que isso signifi-
ca? Significa abrir os ouvidos, trata-se de ampliar, de transbordar o que é o ambito

dito musical e fazer com que o ouvido se incline — escuta obliqua — para a vida.



Significa, sobretudo, afirmar a singularidade da nossa prépria vida.

Mais do que fazer surgir a ordem do caos, mais do que ir em busca do determinado
face ao indeterminado, Cage apela, via 4’33”, para que despertemos e nos libertemos.
Com ele desvela-se a questao: de que linguagens falamos quando falamos de musica?
Todos os objetos possuem som, o seu som. Todas as coisas dispéem da sua virtua-
lidade sonora. O som esta em todo o lado. Nao ha sons nem lugares privilegiados.
A forca, o sentido da obra de arte ndo repousa no objeto, mas na forca com que
manifesta a sua originalidade, na capacidade de proporcionar outra(s) leitura(s) ou
construc¢do do mundo.

Cage, como faria Duchamp, foca um olhar sobre os objetos com a curiosidade de
quem explora algo desconhecido, embora, pré-existente. Cage, pressentimos isso,
sugere-nos que escutemos como se estivéssemos a escutar pela primeira vez de
modo a permitir que o musical nos mostre a maneira de trabalhar dos sons, sem
sermos dirigidos ou orientados.

O som, tal como um qualquer outro objeto ready—made, é continuamente desloca-
do do seu meio e ganha uma nova dimensao ao ser descoberto pelo musico ou ouvinte
atento, abrindo caminho a uma nova sensibilidade estética e uma nova relagdo com
o mundo.

Este panteismo sonoro rizomatico é, possivelmente, o contributo mais singular de
Cage para a filosofia da musica. Com Cage repoe-se a questiao do(s) sentido(s) da
mausica.

Se a arte tem por objeto mudar o pensamento, tem a energia necessaria para gerar
autoconhecimento, € possivel afirmar que o valor artistico reside na experiéncia que
proporciona ao espectador/auditor — assistimos assim a perda da nogao de absoluto
e imutavel - que se torna, ele proprio, participante ativo no processo artistico. O
estatuto do que é artistico sofre um impulso: a chegada do happening e da perfor-
mance.

Vista deste lado, a musica ja nao reflete, mas procura alterar a forma como as coisas
sa0. Desenvolvem-se, a reboque de Cage, novas componentes performativas que trazem
implicacGes enormes, quer na forma como se estuda e faz misica, quer como esta se
imiscui em nos, especialmente quando a musica ativa e exige de nds responsabilidades.
O happening, em particular, ao contemplar uma enorme multiplicidade de efeitos,
ao propor a simultaneidade e a nado-obstrugdo declara que nada impoe e deseja
que, para tudo poder funcionar, a ndo-intencionalidade proclame o abandono de
qualquer tipo de controle.

Encontramos em Cage a ideia de que, entre sentido e ndo sentido, nada h4 a decidir

porque em miisica ndo se trata de comunicar um sentido. A musica tem o sentido
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que ela propria possui, inaugurando-se em cada nova performance novas possibi-
lidades de sentido. Verifica-se, assim, uma inversdo semantica na musica, pois o
sentido da musica é autodeterminado, ou determinado por si mesma.

Cage provoca em nos um constrangimento e exige de nés uma redefinicdo do que se
deve entender por musica. Interrogando-se sobre os critérios culturalmente usados
como definidores de musica, i.e.: compositor, intérprete, ouvinte, e as porosidades

entre som musical e ruido, Cage abriu definitivamente as portas a todos os possiveis.

D | | (tacere)

Oucamos Cage (1961) novamente em Silence, via 45’ for a speaker:

If one feels protective about the word “music”, protect it and find another
word for all the rest that enters through the ears. It’s a waste of time to
trouble oneself with words, noises. What if is it theatre and we are in it

and like it, making it. (p. 190)

A tarefa do musico € a de estabelecer as condi¢oes que permitem congeminar uma
determinada composi¢cdo. Em todo o lado € possivel fazer-se uma orquestra de
percussao, arrancando sons e timbres a todos os objetos disponiveis, tocando,
arranhando, percutindo de forma a libertar toda a musica que todo o objeto contém.
Compor é estabelecer um plano de jogo e um manual de instrugoes que se oferecem
ao intérprete/executante, apresentados em forma de partitura grafica. Autor e obra
confundem-se. Compositor e intérprete passam a residir no mesmo mundo e assim
dilui-se, liquefaz-se a dualidade sujeito — objeto.

A experiéncia e a fruigdo estética passam a estar imanente a acio e, assim, derruba-se
o cenério da superioridade: deixa de haver espaco para a transcendéncia. Isso per-
mite-nos estar concentrados num processo em que a a¢ao real nao para de se meta-
morfosear e anuncia nao ter sentidos pré-definidos ou delineados.

A indeterminacao cageana anula, por isso, qualquer sentido prévio o que permite a
circulacdo livre de toda e qualquer manifestacdo sonoro-musical. Essa indetermina-

¢do, esse deserto cageano, s6 existe para nos fazer um convite irrecusével: o de partir



em busca de uma nova escuta. E, isso talvez s6 possa ser realizado ao fazermos do
pensamento uma manifestagao silenciosa. Isso, estamos em crer, trara repercussoes

enormes em nods e no trabalho que realizamos.
Para robustecer, uma vez mais, Cage (2010) diz-nos em Para los pajaros, 1981:

Creio que a musica - pelo menos tal como a entendo — ndo impd&e nada.
Pode ter como efeito modificar a nossa maneira de ver, fazer-nos olhar
para o que nos rodeia como se fosse arte. Mas isso nao é um objetivo. Os
sons nao tém proposito! Simplesmente sdo. Vivem. A musica consiste
nessa vida dos sons, nessa participacdo dos sons na vida, que pode
converter-se — mas nao voluntariamente — numa participagio na vida

dos sons. Por isso mesmo, a musica nao obriga a nada. (p. 98)

(tacere)

B

Sem correr o risco de cair no esteticismo podemos afirmar, via Cage, de que a arte
musical vive numa condicdo de permanente contingéncia. Por isso, ndo é a forma
que confere ao objeto artistico a intemporalidade, mas outrossim, de como é feita a
passagem ou abertura ao abismo dos possiveis, a experiéncia.

A arte é gentil ao ponto de nos apoiar, de nos deixar ver, o mundo a desmultiplicar-se
permanentemente, em vez de ficarmos atolados num s6 mundo. E neste sentido, a
musica diz o que nenhum fildsofo pode dizer sobre essa paleta singular dos territorios
do humano.

A Filosofia, & Educacio, a Cultura interessam-lhes as circunstincias de um aconte-
cimento — Cage ele proprio € um acontecimento - para poder falar e discernir sobre
essa mesma ocorréncia. Interessam-lhes analisar os modos de individualizacao, de
construcdo de pensamento proprio e, a0 mesmo tempo, observar os cruzamentos
possiveis, os nds a dar ou a abrir, as ressonancias e causas comuns a escritores, musicos,
artistas, pedagogos, cientistas ou filosofos.

O acontecimento cageano, apesar de situado no tempo e numa linha historica, é
a-historico e trans-historico, na perspetiva deleuziana. Isto serve para dizer que,
mais importante que a sua historia, é o devir que o acontecimento gera, que Cage

ainda gera, e ai se aloja 0 nosso segundo a mais em 4’34”.
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D | | (tacere)

De regresso a John Cage, numa espécie de retorno permanente, avistamo-nos com
o siléncio. Ei-lo a nossa frente: encontro e desencontro. Coincidéncia e (des)coinci-
déncia. A tensdo, o assombro e a perplexidade. O regresso infinito a arte, a filosofia,
a educacdo.

Existir, presumimos, é estar exposto, é habitar uma qualquer tensao. Ao mesmo
tempo, o desencontro, o espaco de excecdo, sem palavras, o aparecimento de um
duplo siléncio — 4°33” versus 4’34 ”- o dele e 0 nosso. O deserto, a fissura, o abismo.
A rutura, o desmoronamento de todas as formas conceptuais que nos devolvem o
mundo. A auséncia de forma, a estranheza. A afirmacdo dum devir em aberto. A
ressonancia possivel numa comunidade que vem.

“Ha que deixar que os sons sejam” (Cage, 2010, p. 110), diz-nos Cage quando avanca
com a provocagao sobre o desmoronamento dos sistemas musicais convencionais,
para levar a assercdo sobre a impossibilidade de propor um sistema.

A sua obra apresenta-nos de forma estilhacada a multiplicidade e a plurivocidade
de caminhos. As experiéncias e estranhezas colocam em jogo multiplas conceptuali-
zacoOes que fraturam conceitos e significacoes dos dominios tedrico-praticos de sem-
blante subversivo e antissistema.

Esta subversao traz consigo uma visao do mundo, que pressente que é possivel
abandonar o real fixado para, em transito e em porosidades simultaneas, o poder
abrir a todos os possiveis.

A estranheza, a desorientacao, sussurra-nos Cage, ¢é a fratura fértil da atividade fi-
loso6fica, da acdo educativa. Ao lado de Cage, ao lado de Nietzsche e ao lado do fim

e do principio.

Cage da-nos forca para pensar que é possivel reiniciar o sentido do mundo em con-
tinuo devir. Cage convida-nos a carregar no botdo da maquina antropologica que
nos constitui para podermos fazer restart, para nos podermos reiniciar e em per-
manéncia. E ai que Hannah Arendt (1998) nos fala de natalidade e de mundo, e é ai
que nds encontramos a alteridade.

A arte e a educacdo artistica abrem-nos, pois, a outras formas de conhecimento
que ficam legitimadas por gestos de criacao onde a singularidade e a imaginacao se
sobrepdem a racionalidade discursiva, tendencialmente totalizante e normativa, dando

lugar a experimentacdo, de uma forma intensa, da fruicao estética e da liberdade.



Atentemos a Cage (2010), em 1981:

Cada som tem o seu proprio espirito, a sua propria vida. E a essa vida,
nada pode ter a pretensdo de a repetir. Jamais pode converter-se num
exemplo de vida, um exemplo para outra vida. O que vale para os sons,
vale também para os homens. E, justamente por isso, os homens nao
sa0 sons, nem os sons homens. Isto é algo que os musicos nao se cansam
de olvidar. A minha pedagogia diz que nao o podemos esquecer mais.

(pp. 102-103)

| | (silere)

A misica, a filosofia e a educacao artistica assim interpeladas, poderao assumir-se
enquanto sistemas abertos, fundados sobre interacoes, relacionando circunstan-
cias e protegendo-se de essencialismos cuja vontade, primeira e dltima, é sempre
a de nos amestrar, para deixarmos claramente de lado a causalidade linear dos fe-
némenos — o problema de Cage e o nosso foi sempre o da linha reta - e valorizar
enfaticamente, num outro patamar de preocupacoes, as interacoes e linhas de fuga
que levam a transformacao dos conceitos ja naturalizados e tatuados em nos, tais
como espaco, tempo ou conhecimento.

Adorno e Benjamin, no interior dos seus encontros/desencontros confidenciaram-nos
que a arte é uma forma de conhecimento e que a filosofia seria um instrumento
privilegiado para fazer a arte falar. Acrescentamos que a educagio artistica tem a
tarefa de ampliar o que atras foi registado.

Se a tarefa da filosofia é a de criar conceitos, a educacao artistica cabe gerar encon-
tros livres com o conhecimento e a experiéncia. Os conceitos ndo sio generaliza-
¢oes, mas singularidades que devem reagir ao devir do pensamento. Os conceitos
estdo plenos de forga critica e liberdade e as experiéncias devem ser, sobretudo, signi-

ficativas e desobedientes.
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Cage, neste particular, é um acontecimento revolucionario que, artisticamente, gera
um espaco liso que rompe, distende, fratura, contagia e cria um mundo dilatado de
sentidos e empapado de siléncio.

Cage é signo muito para além do que possamos dizer dele.

[...] tento passar de uma atividade a outra sem me recordar muito da
anterior. Faco-o para ndo me sentir inibido, ou seja, bloqueado por
um valor, nem escravo de um juizo. Desde logo, raras vezes o consigo.
No entanto, isso € a vida poética! A salvacao. E também o salto que o
precipita a um, e de novo, ponto zero.

(Cage, 2010, p.143)

Se isto nao bastasse, e porque sabemos que a preocupacao de Cage tinha a ver com
as condi¢oes de vida do homem contemporaneo deixamo-lo ao lado de Foucault

(2002) que, em As Palavras e as Coisas nos diz:

A todos os que pretendem ainda falar do homem, do seu reino ou da
sua libertacgao, a todos os que formulam ainda questoes sobre o que é
o homem na sua esséncia, a todos os que querem partir dele para ter
acesso a verdade [...] ndo se pode sendo opor um riso filosoéfico — quer

dizer, em certa medida, silencioso. (p.380)
Cage, sabemos disso, sorria e era tendencialmente silencioso.
2.2.15. OS SILENCIOS DE CAGE EM PLENO SECULO XXI

A misica é semelhante a linguagem. Expressoes como idioma musical
ou entoacdo musical ndo sdo nenhuma metéafora. Mas a musica nao é
linguagem. A sua semelhanga com a linguagem indica o caminho para
a interioridade, mas também para a imprecisao. Quem toma a musica
literalmente como linguagem engana-se.

(Adorno, 2000, p. 25)



De que somos feitos? Ha quem afirme que ja fomos feitos do que comemos.

Houve até quem dissesse que fomos e somos o que vestimos.

Héa quem diga que somos o que vemos. E, se fossemos o que ouvimos?

Nao tarda nada, e ficamos convencidos que somos seres bio-psico-sociais. Nem mais!
Se imaginarmos este trabalho como ponto de partida para uma reflexao a proposito
do siléncio, do som, do caso particular da musica e do seu sentido que dividendos
dai podemos retirar?

Ao abordarmos a importancia da audigdo e do impacto que tem na interpretagio
que fazemos do mundo, na apreciacgio critica que temos de nds mesmos e dos outros,
e na criacdo de cenarios para a nossa civilizagdo optamos por nos fixarmos um ponto
— Cage — a partir do qual sentimos poder acontecer um outro olhar e um outro ouvir
a vestirem o nosso pensamento.

Na verdade, via Cage, queremos afirmar que um modo de vida implica compromisso
sério em dar sentido particular as coisas e as atitudes que temos.

Afirmemos que - sem sermos excessivos - ouvir melhor poder4 significar estarmos
mais atentos ao que nos rodeia.

A Histo6ria da musica contemporanea é bem curiosa, nesta circunstancia. Um século
depois do seu nascimento ainda suscita animosidade.

Olhemos o caso de outras manifestacoes artisticas. A pintura e a escultura sofreram
e debateram a sua causa. Sao bem conhecidos os seus mértires.

O cinema exp0s, e ainda expoe, os seus escandalos. A literatura e o teatro, os seus

parias e os seus enfants terribles!

D | | (tacere)

A musica contemporanea suscita, muitas vezes, os opositores mais veementes, dentro
e fora de portas.

E como se o ouvido fosse o sentido mais reacionario do corpo humano. Até parece
que os ouvintes/ auditores se sentem fora da revolucao que os atravessa. Entao... o
que é que se passa?

Parece que tudo tem a ver com as caracteristicas do ato de ouvir. Por isso, pér em
causa os canones da escuta é por em causa o sujeito, a nossa interioridade. A abstra-
¢do musical é um dominio apto para simbolizar temas, aquecer alegorias, apaixonar
metaforas... sendo a musica uma arte que alimenta os debates mais apaixonados.

Ora, modificar a legitimidade da escuta suscita as quest6es mais vivas e os protestos
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mais agudos. A funcéo tradicional da musica, ligada a harmonia e aos canones habi-
tuais da beleza e proporgao, esta de tal modo ancorada nas nossas consciéncias que
a sua suspensao s6 pode gerar reacoes negativas. Por isso, a misica contemporanea,
desde o seu nascimento, é vista como um atentado a tradicdo e, naturalmente, é
diabolizada.

Se é natural vermos a musica tradicional conotada com a regularidade moral e fisica,
ao coro angelical e a harmonia das esferas, as pulsacdes naturais e aos ritmos da
vida social, a musica do séc. XXI, dispersa e (des)harmonica, aparentemente parece
encarnar um projeto negro, maldito e diabolico disposto a enunciar consequéncias
extremas. O que propomos aqui?

Observar as causas positivas que estao na origem do prazer maior que resultara do
simples facto de ouvirmos musica contemporanea. O que é necessario fazer?

Logo de imediato ouvi-la, em vez de a denegrir ou de a violentar.

O que é que ela nos oferece?

Um novo espaco sonoro que, no contexto das revolugoes cientifica e técnica moder-
nas, da lugar a novas exploracoes e a novas reflexdes. Os musicos e os compositores
dao corpo a um trajeto construindo novos universos, novas paisagens, novos reais
sonoros permitindo a criacao de sons originais e singulares. A musica no é feita para
nos embalar as ilusdes, ou adocicar o ouvido. E feita para nos fazer compreender o
mundo tal como ele é e para nos ajudar a antecipar o que ha de vir, através do
sentido da audicao.

A misica nao tonal, tal como a geometria ndo-euclidiana, incita-nos a pensar novas
formas, novas ideias e novos pensamentos.

Por agora, fixemo-nos, por instantes, na musica. O conjunto dos sons possiveis
formam um continuum que os instrumentos mais arcaicos nao podiam reproduzir.
A passagem a instrumentos capazes de engendrar varios sons obriga os musicos a
conceber uma organizacao de altura de sons e a conceber ambitos especificos para a
sua justa manipulacdo. Avistamos duas ordens de razoes: 1) Dominio dos instrumentos
tornando-os mais aptos a executar a musica imposta. 2) Facilidade em pesquisar e
codificar melodias, caracterizando-as em sucessoes de intervalos.

Isto levou a que as culturas organizassem o continuum sonoro segundo critérios
especificos.

A escala diatonica maior € uma solucao, entre outras possiveis, adotada pela cultura
ocidental. Até ao séc. XV a musica tendeu a estruturar-se sobre a percecao intervalar.
Depois, até ao séc. XX, a musica baseou-se em acordes (polifonia e sistema tonal a
emergir). Entao, da-se a rutura, visivel e audivel na tolerancia pelos romanticos a

dissonancia.



A partir da 22 metade do séc. XIX o cromatismo invade o tecido melddico e har-
monico e, sem davida, a perce¢io da tonalidade é fortemente perturbada. O fluxo
harmonico constitui-se a partir da utiliza¢ao de acordes particularmente dificeis de
colar as tonalidades.

Os compositores apaixonam-se por acordes de 52 aumentada e 72 diminuta, i.e.:
em 1857 o acorde de Tristdo (Fa — Si — Re# - Do#) permite-se mudar de significado
em funcao do contexto, e ha a vontade de valorizar os acordes de per si evidenciando
o instante e isolando o devir com o regresso a uma concec¢ao menos harmonica e

mais linear da musica, apoiada em cria¢oes puramente melddicas.

Como explicar este movimento? Nao se trata de anular citacbes ou reconstituicoes
de uma misica do passado. Trata-se da criacao de processos originais que se supor-
tam a partir da decomposicao do sistema tonal e da construcao progressiva de sons,
acgdo solidaria com os acontecimentos sociais, cientificos e técnicos da sua época.

A mudanca do séc. XIX para o séc. XX corresponde a um periodo de enorme mu-
tacdo. O Romantismo musical abre a porta a um novo imaginario. HA uma imensa
revolucao intelectual que tem como apogeu a teoria da relatividade de Einstein. Ha
uma nova representacao do espago e do tempo que, por si, forma uma corrente par-
ticular que se faz representar no complexo matéria-espaco-tempo-energia.
Passamos a interessar-nos por um sistema de forcas que rompe com a represen-
tacdo tradicional da musica. Entre outras razdes que precipitam o fim do sistema
tonal e a encenacdo de novas formas musicais encontramos a ligacao a musica nao-
-ocidental, a manipulacdo de processos eletronicos e o recurso a escalas infra tonais.
Ficam assim reunidas as condi¢des para expandir consideravelmente o espago so-
noro. E, com essa extensao, destacamos, em sintese, trés de outras revolugoes mu-

sicais postas em cena pelo contemporaneo:

- O Dodecafonismo Schoenbergiano;
- O serialismo integral de Olivier Messian e de Pierre Boulez e
- O caso Cage e o da liberdade sonora (siléncio, acaso, indetermina-

¢do, happening, eletrénica, ...).

Dai ao panteismo sonoro a viagem torna-se imparavel e quase sem limites. A no¢ao
de limite designa um confim, uma finis terrae.

Limite significa, ao mesmo tempo, lugar de discernimento. A haver uma obra que-
bra-limites ela sera 4’33” de John Cage inspirada em Rauschenberg e em Malevich.

Cage especifica a complexidade estrutural da sua obra em trés movimentos:
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TACET 33”
TACET 2’40”
TACET 1’ 20”

B

(tacere)

Do que nao se pode falar, devemo-nos calar. A obra tem significado artistico e até
pedagogico. Mais do que a negacao de toda a obra, o gesto criador de Cage permite a
inclusao do ruido no universo musical. 433" redefine o que deve entender-se por musica.
Embora querendo evitar rotular 4°33” deixamo-nos enredar por aquilo que a
consome: um exercicio neodadaista, digamos assim, bem-humorado ao questionar
a diferenca entre autor/ intérprete, ao ir em busca de uma outra nogao de obra de
arte, ao anular ou mesmo estabelecer uma outra relacao sujeito-objeto dentro do
processo estético-musical e ao produzir modos de interpretacao que acolhem a
indistingdo entre som musical e ruido.

Até aqui toda a musica ocidental estava subordinada ao tempo e ao espago, movi-
mentando-se a partir de um sincronismo harmonico e sintatico. Cage apela a ideia
de que miisica é uma manifestacdo de eventos sonoros. A musica é, para ele, algo
bem mais radical que uma disposicao de acordes, ou de um exercicio polifonico. Ha
algo de mais essencial e elementar na musica.

Algo que nao pode ser substituido nem eliminado se se quer descobrir os elementos
basicos do facto musical, a maneira do ponto e da linha sobre um plano, na reflexao
de Kandinsky, ou da relacao ator-espectador do manifesto de um possivel teatro
pobre, reduzido as suas formas minimas, como o que formulou Grotowsky.

Em misica, o minimo é, também, o maximo: eis o acontecimento sonoro, eis o
happening, um evento que nao admite distin¢ao entre som e ruido, ou a discriminacao
de certos e determinados sons.

Frente a principios harmoénicos, ritmicos e melddicos aparece o universo, o infinito
— cadtico e desorganizado — territério do som selvagem.

A mausica regressa a sua esséncia minima e livra-se da aparéncia fulgurante que

compde a cena musical ocidental.



Em Cage, a musica procura o tempo, a duragao, exibindo-se através de um encadeamento
de eventos e peripécias sonoras.

E, por debaixo da palavra siléncio, escondem-se infinidades de pequenas percecées
que importa emancipar. Reforca-se aqui o antdncio da invencdo do happening,
anuncia-se a indeterminacao e aposta-se na relacao de colaboracdo com as outras
artes em que deve estar sempre presente a singularidade diferenciada, através do
acaso gerador de necessidades rigorosas e imprescindiveis nas suas manifestacoes.
Panteismo sonoro? Claro. Todos os objetos possuem som.

E, pois, preciso emancipar essa misica interior que todos estes objetos possuem.

| | (silere)

E néo deve haver lugar para privilégios e nem para hierarquias especiais. O imperativo
do siléncio é, em Cage, expressao de uma dedicacao a uma absoluta atencao a dar
a sonosfera envolvente numa espécie de sacrificio voluntario reativo a positividade
do contemporaneo.

Cage declara o fim da sala convencional de concertos e abandona a musica prescrita
como extensdo da subjetividade humana e como gestora da nossa esfera sentimental.
Cage promove um panteismo sonoro em que som, ruido e siléncio recuperam a sua
irmandade perdida.

Isto é causador de uma entropia que se constitui como uma poética do siléncio que
esconde dentro de si origens e motivacoes varias. Exemplo disso € a resisténcia a
racionalidade pura e a busca do irrepresentavel que estao por tras de uma possivel
genealogia do siléncio moderno. Outro exemplo esta na busca de outras linguagens
e no abandono, pelo seu esgotamento, da linguagem culturalmente vinculada a burguesia.
Uma outra origem esta no siléncio niilista, ou melhor, no siléncio causado pela im-
possibilidade de encontrar e validar uma qualquer esséncia ou verdade sempiterna.
E nesse siléncio que se vai apoiar a abertura oferecida pelo dadaismo quando ques-
tiona os limites, as fronteiras, da arte através de uma forte tomada de consciéncia
face a arbitrariedade das normatividades vigentes.

E nosso entender que Cage patenteia também, via siléncio, uma critica a vida moderna
e a consequente perda da experiéncia. Este é um dos contatos entre o pensamento de

Cage e de Adorno a que vale a pena estarmos atentos.
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D | | (tacere)

Se é verdade que Walter Benjamin ja tinha aludido a tal perda, em Experiéncia e
Pobreza (1933), essa saturacao da vida moderna, quer pelo horror, quer pela pro-
gressiva substituicdo da experiéncia por algo vazio e veloz, levou ao nascimento do
famoso paradigma Bartleby de Enrique Vila-Matas (1948 - ) em que a cartografia do
siléncio — o deixar de dizer, o calar-se - poderia ter tido um encontro feliz com Cage.
Ensaiamos com Cage um vinculo reflexivo com a prépria musica. Julia Robinson
(citada em Plasencia, 2009) faz-nos uma observacao dupla sobre 4°33”: - a0 mesmo
tempo que é um meta-discurso catalisador sobre o que é a musica e a arte, também
se expOe enquanto experiéncia estética no sentido em que reconfigura a experiéncia
da escuta e da percecao.

Ao pensamento prévio sobre o siléncio engendrado pelo compositor soma-se agora
a experiéncia auditiva do recetor onde o acaso agita a sua presenca e o torna proxi-
mo do conceito benjaminiano de Jeztzeit, da noc¢do de agora, que transforma tempo
em conhecimento, o que faz com que o cronos dé lugar ao kairos.

O tempo vazio do relégio torna-se agora um tempo prenhe de oportunidades para
os ganhos proprios da consciéncia humana.

Isto por si s6 bastaria para poder desenhar uma hipdtese politica a ser ensaiada em
Cage: um compromisso com a resisténcia ao anquilosamento da sociedade contem-
poranea e com a reconfiguracdo em permanéncia da arte sonora.

Ao lado de Cage, outros desterritorializadores da arte sonora foram povoando o
universo musical e foram antecipando — como se de sismdgrafos se tratassem — o
advento de outros numa cadéncia sem precedentes.

Registam-se aqui, acidentalmente, alguns desses companheiros de estrada:

Edgar Varése(1883 - 1965) no dealbar da musica eletrénica; Morton Feldman (1926
- 1987) na procura de agenciamentos composicionais desprovidos de sintaxe; Pier-
re Schaeffer (1910 - 1995) e Pierre Henry (1927 - 2017) na turbuléncia da musica
concreta; Karlheinz Stockhausen(1928 - 2007) na dilatacdo dos fluxos sonoros; La
Monte Young(1935 - ), Terry Riley (1935 - ), Tony Conrad (1940 - 2016), Philip
Glass (1937 - ), Steve Reich(1936 - ) e Pauline Oliveros (1932 - 2016) na elevacao da

criacdo musical a um plano de imanéncia com a mudsica minimal; Bernhard Gunter



(1957-) e Richard Chartier(1971-) na criacio de eventos sonoros microscopicos que
ganham vida num tecido musical silencioso; Merzbow na isencdo da forma musical a
favor de fluxos sonoros caracterizados pelo noise, ou de todos aqueles que apostam

na criacao de enxames de particulas sonoras.

| | (silere)

Estas singularidades da criacdo musical contemporanea s6 desvelam uma parte
de um corpo musical, deleuzianamente sem 6rgaos, que se move quase impercetivel-
mente, garantindo a existéncia de uma miriade de experiéncias sonoro-musicais
envoltas num siléncio recheado de exploracoes e de indeterminacdes.

John Cage, tal como Orfeu, saiu em busca de lugares silenciosos e nao encontrou
nenhum. As sibilas disseram a Orfeu que o siléncio nao existe, e Cage trouxe da sala
anecoica que visitou, a certeza de que o siléncio a existir s6 poderia ser aquela aten-
¢ao profunda que o homem dé quando quer dar azo a que o mundo fale.

Ambos sorveram os sons e os ruidos do planeta e s6 depois tiveram a oportunidade
de os soltar, de os devolver, envolvendo-nos com eles. Ainda hoje se ouvem quando
temos o privilégio de viver a impossibilidade de ouvir 4’33”.

Estamos em crer que é a melodia preferida de Orfeu.
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2.3. DO SILENCIO A INDETERMINACAO

Chance comes here to give us the unknown.

(Cage citado em Nattiez, 1993, p. 17)

Artists talk a lot about freedom. So, recalling the expression “free as a
bird”, Morton Feldman went to a park one day and spent some time
watching our feathered friends. When he came back, he said, “You
Know? They’re not free: they're fighting over bits of food

(Cage, 1962, p. 265)

Do siléncio a indeterminacao
Ao darmos vez e voz a John Cage procuramos construcoes que apontem para um
entendimento maultiplo do siléncio cageano e pés-cageano associando-lhe valores

que sublinham vérias possibilidades de compreensao, i. e:

- Siléncio - atencdo: o que faz notar, focar e esclarecer o que permaneceria
ignorado pelo excesso de estimulacao;

- Siléncio - alienagdo: o que permite ao criador o pensamento virgem,
nao-condicionado;

- Siléncio - revolucdo: o que permite a negacao das grelhas do

pensamento vigente.

Desta agdo em que John Cage coloca a si proprio o exercicio da sua propria suspensao,
do seu siléncio o que dai resulta?

Presumimos, agora, que esta partitura sobre o siléncio resulta de um pensamento
envolto numa ideia: a de pensar e sentir o mundo através do ouvido, perspetivar a
apropriacao do tesouro cultural que os homens conseguiram erigir através dele e
fazer o elogio desse siléncio — dessa atencao profunda — que nos permite (re)inter-

pretar e (re)construir o mundo.

Torna-se claro que, sendo assim, 4’33” remete-nos para a ideia do desmoronamento
das hierarquias nas representacoes sonoras expostas nas manifestacoes culturais
existentes e nos aproxima da vontade de estimular o acaso, a indeterminacao, o
jogo, a irracionalidade e direciona-nos para a utopia do nao-modelo.

E como se Cage nos colocasse a questido de sabermos quio expressivo, declarativo
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e imaginativo o homem pode ser. E isso, em abono da verdade, constitui um verda-
deiro alerta para o desperdicio que significa apostar tao pouco nas capacidades que
todos possuimos — a de escutar, de interpretar e de inventar — e, sem as quais, se
tornaria quase impossivel a construcao de uma qualquer tradicao, ou cultura.

4'33” — siléncio enquanto pré-condicao para todas as possibilidades de ouvir — tornou-
-se a tela branca de Rauschenberg enquanto condic¢ao para todas as possibilidades
de ver, manifestou-se nas paredes de vidro de Mies van der Rohe enquanto possibilidade
de observar o mundo e presta culto as multiplas possibilidades de exercitarmos os
sentidos e excitarmos pensamentos.

Esse organismo musical vivo que constitui 4'33” afirma-nos que, da sua compreensao,
poderemos constatar o siléncio como uma necessidade ontoldgica para o ato de criagao.
Ora, esta verificagdo poe-nos a imaginar um siléncio prenhe de indeterminacoes
sonoras e promotor de iniciativas que desembocam em algo ndo determinado e ndo
claro quanto a forma, a extensao, ao tamanho, ao nimero, a natureza. Algo profun-
damente ambiguo, incerto, irresoluto, indistinto.

Estamos em crer que, para Cage, o som e o siléncio sdo ontologicamente multiplos
virtuais em aberto. Isso leva-o a perseguir a indeterminacao dado que esta podera
eliminar quaisquer hipoteses de subjetividades que impecam uma qualquer mani-
festac@o sonora de existir de per se.

Sem querer, a nao-intencionalidade ganha terreno no exercicio pleno das possiveis
interpretacoes. Melhor, a ndo-intencionalidade torna-se, ela propria, o motor para
a interpretacao.

Em sintonia com o pensamento artistico da sua época, Cage anuncia em 4’33 que
os autores podem agora deixar de ser os demiurgos autocraticos de que tém vindo
a ser protagonistas e permite-lhes serem, de uma maneira mais aberta, genuinos
instigadores.

E este questionamento de que a misica nova estaria a espera, perguntamos no6s?
Sabemos que a musica contemporanea, a arte contemporanea, necessita de tempo
para ir em busca dos seus proprios caminhos.

Estamos certos que Cage iniciou um novo caminho. A seu tempo, indeterminadamente,
e rumo, possivelmente ao ainda nao conhecido.

Passados estes anos sobre a primeira apresentagio de 4’33” ainda somos capazes
de a imaginar fresca e de satde, e a reivindicar-nos atencao redobrada pelo facto de
vivermos um tempo de seca, Deleuze dixit, a cilindrar o que fazemos e o que somos.
E este, pois, o caminho de Cage. O caminho a partir do qual questiona a propria
natureza da musica.

Talvez por isso possamos dizer que, num primeiro contacto, esta obra — pela sua

indeterminacdo — nos deixa sem palavras e constitui-se como uma fratura.



A 29 de Agosto de 1952 em Woodstock, Black Mountain, NY, David Tudor, o intérprete
infatigavel de Cage interpreta 4’33”. Os espectadores esperavam ouvir musica escrita,
acabada e, surpreendentemente, é-lhes proposto escutar o mundo, em siléncio. Se 14
tivesse estado Hal Foster, teria dito — especulagao nossa - que tinha chegado o tempo
para o retorno do real.

A misica, a partir desse dia passou a ser uma outra coisa. Algo repleto de indeterminagao
e, espantemo-nos, sempre nova. A cada audi¢do, uma nova escuta, uma outra ainda e
atras de ainda uma outra indeterminacao.

Talvez seja essa marca, a da indeterminacio, que anuncia que a musica esta nova-
mente na frente, na vanguarda.

4’33” anuncia o grau zero da musica a lupa da tradicao e proclama o grau mais elevado
— o infinito - para toda a contemporaneidade musical.

E, como?

Passando a musica a ser palco para o tempo do imprevisivel, para o tempo nao linear,
para o tempo aleatorio e indeterminado.

Passando a musica a poder viver em coexisténcia entre o tempo antropolégico humano
e o tempo cosmico indefinido.

Sendo assim, e porque a indeterminagao 14 esta a assinalar a sua marcha, a musica
abre-se a outras formas de pensamento, de conhecimento, legitimado por gestos de
criacdo onde a intuicdo, a imaginacao, a autenticidade, a irracionalidade (manifesto
sonoro de tempo vertical) se sobrepdem a racionalidade discursiva dos sons (tempo
linear).

O siléncio ser4, nestas circunstancias, um traco de uniao e de qualifica¢do mais frequente
do que se imagina, e mais fecundo do que se julga. Tem tudo para, abertas as
hostilidades por Cage, se tornar num saber partilhado sobre o essencial, sobre
0 que nos aproxima, sobre o que pode ser alicercado numa comunidade, sobre
como poderemos no6s sermos alvo de uma reinvencao.

A prerrogativa advém de uma nova iniciacdo a arte de ouvir numa sociedade dita da
comunicacao, mas onde existe um claro deficit de escuta. Esta s6 podera configurar-se
como uma ressignificacao do siléncio numa clara alusao a um recuo critico perante a
cacofonia do presente, perante o frenesim das palavras e do sonoro-musical que nos
aprisiona.

O siléncio cageano insiste na ideia de uma escuta enquanto resisténcia, enquanto descon-
tinuidade relativa ao mundo real “aparente”, enquanto alheamento a essa descomunal
enxurrada de sons evidentes provindos da telenovelizacao e da globalizacao.

A escuta deste siléncio constitui-se como uma cesura, como um corte simbolico,

como um éxodo e uma deslocacao.
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Cage vem dizer-nos, é esse o seu sorriso silenciosamente filos6fico, que somos anal-
fabetos face ao siléncio. Esta constatagio é um dos motivos que nos levaram a ques-

tionar o porqué da sua auséncia entre nos.
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2.4. DO SILENCIO DO HOMO MUSICALIS

A natureza produz semelhancas.

(Benjamin, 1992, p. 56)

Segundo Walter Benjamin (1992), os homens possuem a mais elevada capacidade
de produzir semelhancas. Seguindo este fino traco do seu pensamento, esta sua as-
suncio consente levar-nos a acreditar que os homens, no uso pleno das suas facul-
dades, tenham sempre feito do ato mimético condicao sine qua non para assinalar e
assegurar a sua marcha no tempo, nos seus comportamentos e nas suas agoes.

Esta constatacdo permite-nos questionar se, o que outrora permaneceu e foi domi-
nado pela robusta lei da semelhanca, hoje, essa obrigatoriedade se mantém vigente?
Ou, melhorando o argumentario: serd que, doutra forma, esta reveréncia a mimese
ndo foi ela propria mudando de aspeto face aos ventos e as circunstancias da historia?
E, se assim é, de transformacao em transformacao, sera que poderemos assistir algum
dia a sua extincao?

Nao é dificil imaginar uma reacao negativa a tal questao.

Antes pelo contrario, basta sentirmos a presenca da semelhanca nos nossos tiques
comportamentais e mecanicos, na imitacio vezes sem conta das rotinas diérias, no
modo de fazer o culto, na exibi¢io do corpo na danga, no refrao da cangio, nas formas
musicais, na abordagem da lingua que usamos, para podermos afirmar que a imitagao
convive e respira, permanentemente, na integracao do homem no mundo.

Mas, se a supusermos camplice da indistria cultural atingindo proporgoes devastadoras
para o eu e o seu imaginario, poderemos aceitar a sua magnificente presenca entre
nods sem a questionarmos, sem a rodearmos de ratoeiras e estratégias capazes de
suster o seu abuso?

Se conseguirmos imaginar, com alguma facilidade, os primeiros homens a lerem o
mundo, no momento imediatamente anterior a existéncia emergente das linguas,
através dos sinais que as estrelas lhes suscitam no céu, ou a auscultarem o futuro
através das visceras dos animais, ou exaltando os seus animos através do corpo dan-
cavel e do poder dos sons extraidos dos primeiros instrumentos, sera (im)possivel
vé-los a congeminar singularidades/pluralidades nos seus dizeres sobre o mundo, a
partir da improvisacao, da acaso e da indeterminacao?

Se, com a Fonte (1917) de Marcel Duchamp e 4’33” (1952) John Cage assistimos a
destruicao do canone, sera possivel afirmar e ver as artes como a mentira magistral
capaz de fornecer aos homens pernas para andar na sua caminhada darwinamente

evolutiva?
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Ocorre-nos, de momento, constatarmos que a dimensao reflexiva que a educacao
artistica nos pode oferecer, nos permite construirmos conhecimento e pensamento
para sermos solidarios com a dita marcha. Improvisada, aleatoria e indeterminada.
Darwin fala-nos da transformacao do Homo Sapiens como espécie distinta de outros
hominideos, a partir dos grandes simios, como sendo um processo advindo das modi-
ficagOes genéticas resultantes da selegio natural, da selecio sexual e, espantemo-nos, todo
ele fundado em efeitos aleatorios.

Sera este efeito aleatorio, perpetrado pela natureza, dotado de improvisacao e inde-
terminacdo suficientes para nos colocar abertamente perante o mundo?

Se assim é, por que motivo a apofenia - esse enredo comportamental humano — se
expressa tao convincentemente de entre os tiques comportamentais dos homens?
Sera a apofenia um fator de equilibrio entre o certo e o incerto? Entre a determinacao
e a indeterminacgdo? Entre o acaso e a necessidade?

Vejamos:

A apofenia, caracteristica e capacidade humana em encontrar padrées com significado,
ou relagoes com significado, quando apetrechada de intencionalidade leva os homens,
perante a incerteza ou o ndo-controle, a encontrarem ilusoriamente dncoras e padroes
de seguranca.

Digamos que a apofenia providencia um suporte a aversao a perda, enquanto me-
canismo psicologico e comportamental evolutivo, dotando os homens de resisténcia
suficiente para estarem a altura dos desafios e enfrentarem quaisquer danos, ou
assaltos, a sua sobrevivéncia.

Esse topico assume-se aqui de importancia capital por nos permitir observar a
capacidade comum que todos os humanos tém de auto resolucdo de problemas e
para dar nota sobre a criacao de uma cultura de base produtora e transmissora de
conhecimentos.

Assim, os homens — enquanto animais culturais — geram um vasto campo de
informacao, de memoria e de transmissao de informacao capaz de satisfazer as
suas necessidades basicas e, marca indelével da sua existéncia, de produzir um dos
seus maiores feitos: a cultura humana.

Esta particularidade, comum a todas as sociedades humanas, manifesta-se diversa
e capaz de mudar de aspeto face as diferentes maneiras de os homens reagirem as
questdes comuns e incomuns que lhe sdo proporcionadas.

Esta construcao humana, praticada por todos quantos se relacionam e comunicam
mutuamente, faz uso de processos de comunicacao, i.e., linguagem, e da propaga-
cdo/publicitacao de rituais e de normas capazes de produzirem usos e costumes.

No meio de todo este arsenal comunicativo, a proto linguagem humana ter-se-a



manifestado em diferentes dimensoes e, entre elas, a proto musica assume um papel
destacado na vontade humana em expressar os seus desejos, pulsoes e emocoes.
Estamos em crer que, na sua longa caminhada evolutiva, os homens souberam fazer
uso disso mesmo induzindo emocoes e partilhando intencées a medida que o seu
engenho agugava o improviso, o acaso e a indeterminacao.

Ao fixarmo-nos no epiteto engendrado — Homo Musicalis — remetemo-nos a de-
signacao de uma fase compreendida entre os homens anatomicamente modernos
(aproximadamente 200 mil anos atras), e da sua domesticagao agricola (aproximada-
mente 10 mil anos atras), até aos dias que correm.

Porque nos interessa invocar e colocar Darwin neste contexto particular do Homo
Musicalis?

Para reivindicar um campo de discussiao onde nos interrogaremos, confiantemente,
sobre a disponibilidade, ou da nao disponibilidade, dos homens se afirmarem, na
sua caminhada, préximos da conjetura que pode ser proporcionada pelos conceitos
atras mencionados.

A presenca de Darwin na nossa teia de observacoes e suposicoes da-nos forca na
medida em que as ideias sobre um mundo a funcionar sem plano prévio, sobre os
homens enquanto produto da circunstancia e do acaso, sobre a ideia de um projeto
de vida nao planificado, apoiam, por assim dizer, a perspetiva de que a criagdo implica
variacdo, acaso e indeterminacao.

O proprio conceito de evolucao, que da sua tese emerge, abalou a nossa concecio
do mundo, do pensamento e, obviamente, da ideia que temos dos homens e do seu
lugar na histéria.

Se, por um lado, o seu ceticismo face a tarefa impossivel de planificar a historia
das a¢6es humanas nos deixa desarmados, também é verdade que a coabitagdo e a
cocriagdo com o acaso e a indeterminacao colocam nos homens o énus da responsa-
bilidade de saberem conviver bem com a surpresa.

O que nos apraz registar é o abalo produzido, em forma de contra dispositivo, face a
ideia normativa de uma histéria dos homens a ser feita e prevista teleologicamente
e sustentada numa logica puramente logocéntrica.

No balanco sobre o custo-beneficio da evolu¢do humana seria dramatico o uso de
uma conta-corrente que banalizasse e ostracizasse o improvavel, ficando so6 a ser pa-
rametrizado, e porque da mais jeito as contas que fazemos, o provavel, o expectavel
e 0 previsto.

Estamos em crer que o Homo Musicalis que queremos ver neste retrato se compoe
exatamente, e bem melhor, a partir dessa oscilacdo entre o permanente e o imper-
manente, entre o estavel e o instavel, entre o previsivel e o imprevisivel, entre o

fechado e o aberto.
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O que dai resulta sera sempre caso para nao denegrir a indeterminacao e de a adjetivar
como fonte de todos os males. Esse é o discurso dominante da cultura ocidental
pleno de homocentricidade, e que é conveniente criticar.

E necessario produzir momentos assimétricos que desconstruam, tal como Derrida
(1962) sugere, o sentido e a ordenacao simbolica da nossa cultura.

Digamos que a indeterminacdo pode e deve criar a hip6tese de construir um arraial
epistemologico e reflexivo preparado para inverter o poder instituido e constituir-se
como um contrapoder face aos instrumentos subtis de repressao — i.e., curriculos,
programas, metodologias — que Foucault e Derrida tdo bem souberam retratar.

O que podera evidenciar-se como subversivo neste Homo Musicalis, na sua demanda
pela indeterminacao?

No seu livro A expressdo das emogbes no Homem e nos animais, Darwin (2000)
demonstra-nos que a emocao € um estado primitivo e, como tal, intrinseco a natureza
primeira dos homens.

Parece-nos que, apesar de tudo o que observou, o seu pensamento ainda se mantém
prisioneiro do discurso do logos impondo a supremacia da razao e relegando a emo-
¢ao para o miolo do pathos.

Ou sera que, apenas nos deixa perante o desafio de conviver entre o pathos e o logos?
Esta hesitagao torna-se ainda mais aliciante se a ela adicionarmos — o tal campo de
batalha — o desconhecido, expondo as nossas singularidades, sem rede e em aberto.
O que nos inquieta, ou sobressalta, neste Homo Musicalis?

Darwin diz-nos, em voz alta, que a natureza humana possui uma histéria e uma
pré-historia marcada de acasos e de acidentes que nos colocam hoje na posicao pri-
vilegiada de podermos evoluir para cenérios novos e desconhecidos.

Seria uma pena desembaracarmo-nos dessa demanda ficando apertados e manieta-
dos por discursos, venham eles donde vierem, promotores de uma vertigem que s6
nos torna mais apequenados.

Ouvimos Darwin, na sua Origem do Homem e a selecdo sexual, a brindar-nos com
a sua visao, no minimo curiosa sobre os primoérdios da misica.

Diz-nos que, pela sua exuberancia, esta parece corresponder ao resultado de rituais de
acasalamento e, por razoes 6bvias, ser parceira da emocao humana e do seu processo
de selecao sexual.

Numa outra observagio curiosa remete a musica para a conexao ancestral com a
linguagem e ai, Darwin faz sustentar a ideia de que os sons musicais constituiram
um dos suportes para a evolucdo da linguagem.

Este interesse devotado ao mistério da musica faz-nos acreditar que é possivel

afirmar que ela nos remete, desde o nosso dealbar civilizacional, para uma con-



catenacao de atracoes, adaptacoes e preferéncias postas rizomaticamente em rede.
Talvez esta constatacao nos ajude a dar mais forca a ideia de que quando congemi-
namos, ou nela — a Misica — expomos o nosso olhar pedagogico, podemos acomodar
a ideia de que quando a fazemos (ouvindo-a, interpretando-a, inventando-a), algo de
muito ancestral nos precede e, por isso mesmo, algo de familiar e, ao mesmo tempo,
nao familiar passa a habitar o nosso enamoramento face ao desconhecido.

E exatamente isso!

Falarmos sobre, ou propormos o acaso e a indeterminacao é criarmos um espaco
propositor sobre o qual nao sabemos e sobre o que ainda nao foi dito.

Com esse espaco propositor habilitamo-nos a transmitir a todos (alunos, professores,
cidadaos) a cumplicidade necessaria para potenciarmos conhecimentos novos e sig-
nificativos. Possivelmente assim talvez possamos encontrar a nossa panecastica e
inventar uma espécie de contra dispositivo, um nao método em que um ignorante
pode apoiar um outro a descobrir aquilo que ambos nio sabem.

O improviso, o acaso e a indeterminacao deram a Jacotot e aos seus estudantes a
possibilidade de se emanciparem face a pura e dura realidade da instrucao (Rancie-
re, 2002).

Estes conceitos, em termos musicais, s6 estarao nos bancos da escola e no mundo
para nos alertarem de que os métodos, os curriculos, os programas podem ser uma
ratoeira, em forma de clausura e de fechamento, para o imaginario humano.

Nao querendo fazer transparecer a ideia de estarmos s6 a enfatizar os conceitos
atras mencionados como uma proposta metodologica para as praticas da musica em
contexto escolar, temos todo o interesse em difundir a hip6tese de erguermos uma pro-
blematizacdo em torno da emancipacio a rotina e a firme oposi¢ao a normatividade e
aregra.

O que aqui expomos nao é mais do que um convite para que a educacao artistica
pisque os olhos a Darwin, o finte pela esquerda baixa no que diz respeito ao seu
pensamento de pendor biologista, e com ele dance aberta e livremente ao som de
uma musica indeterminada, ndo-linear e de contacto livre com as demais formas de
criacao.

Ao som de uma qualquer musica que se oponha a musica sedativa e funcional, exa-
tamente por nesta se ouvir sempre “apenas o que ajuda a ndo ouvir o mundo e a
alteridade” (Sloterdijck, 2008, p. 179).

Razoes e emocdes empaticamente atadas apontam indeterminadamente para o que
somos — oucamos as vozes de Agamben, Barthes, Ranciére — e que estas assistem,
deliciadas, ao aplauso das conjeturas e teorema de Von Foerster quando, em 1976,

sugeriu e provou que quanto mais trivial, ou banal, € o comportamento individual
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humano, mais fraca é a sua influéncia no comportamento global (Atlan, 1991, p.26).
Ora, nos espacos educativos, a improvisacao, o acaso e a indeterminacio mais nao
fardo do que insuflar incertezas, complexidades e indefini¢oes, permitindo assim a
possibilidade de perspetivar outras configuracoes da razio e com elas abandonar o
desenho simples e claro de um s6 perfil de um ser humano a ser idealizado e alimentado
pelas diferentes formas de governacao.

E como se estes conceitos chegassem ao terreno da educacio e do sensivel e desejassem

negociar, ou propor, uma transgressao mutua e intoleravel.

Ousemos pegar agora em Roland Barthes (2009) para rematar o nosso olhar sobre
o Homo Musicalis. Expliquemo-nos:

A designacao cadmara licida é daquelas que sb confia na possibilidade de fazermos
fotografias pensativas. Tem origem na camera obscura, descoberta pelos pintores
que inventaram a fotografia enriquecendo-a com um enquadramento e uma o6tica.
Se transformarmos 6tica em panotico, temos pela frente Bentham (citado em Tadeu,
2000) e 0 nosso olhar sobre o Homo Musicalis. De seguida, se traduzirmos enquadra-
mento por Darwin — aqui destituido dos seus tiques biologistas — ai encontramos
a contextualizacao que tao bem faz ao Homo Musicalis que, no seu caminhar, se vé
solidario com o autor da Origem das espécies.

Finalmente, se imaginarmos a camara lticida como uma possibilidade de interpretarmos
o(s) mundo(s) que temos pela frente, encontramos em Barthes o sossego imprescindi-
vel para fazermos memoria futura do que pensamos. Talvez porque a fotografia seja
rude e crua, como Barthes nos propoe, interessa-nos aqui dar conta de como dese-
jamos retratar hoje o Homo Musicalis.

Através desta camara, cujas lentes foram configuradas e trabalhadas pelo improvi-
so, pelo acaso e pela indeterminacao, o que vemos pela frente?

O desejo de uma fotografia inclassificavel quando, pelo que toca ao Homo Musicalis,
o vemos atolado em objetos e cenarios profusamente desordenados, mas perfeitamente
capaz de gestos animados e temerarios.

O que vemos, entfo, é uma fotografia repleta de aventuras. E isso!

O seu studium, conceito dispendioso a Barthes, é composto pelas aporias metodo-
logicas ja observadas anteriormente e pela atitude nostélgica do Homo Musicalis a
ouvir, a interpretar e a inventar sons.

O seu punctum, essa pequena picada bartheana, é o do olhar pensante e sincero do
Homo Musicalis face ao que deve consistir a sua pose.

Prenuncia-se aqui uma qualquer-coisa que nao permite que a fotografia revelada se

evidencie comum e indiferente.



Com Barthes, com o seu studium e o seu punctum a operar, podemos — assim o
sentimos — ver melhor, ou compor melhor o nosso olhar.

E como se tivéssemos conquistado um outro saber capaz de nos ajudar a ver a
exata importancia da improvisacdo, do acaso e da indeterminacdo na construgao
do Homo Musicalis. Pois certos ficamos de que, quanto mais falamos desta tripla
manifestacdo — Improvisacao enquanto possibilidade de descobrir e inventar outros
relacionamentos com objetos, ideias ou idiomas; acaso enquanto ratoeira promotora de
distanciamentos e osmoses no jogo do conhecimento entre o sujeito e o objeto, e
indeterminacao enquanto exercicio radical de neutralizagdo do eu e de abertura a
outras interpretacdes do mundo - mais nos aproximamos do seu verdadeiro punc-
tum ao vermos o Homo Musicalis, em pleno Holoceno, a destacar o aberto que nele
mora.

Percebemos entao que a escola e o mundo nao podem ficar indiferentes a isto e, ou-
trossim, podem é encontrar na musica, nas atividades artisticas e no Homo Musicalis
um fator de desativacao dos seus mecanismos de controle (metas, curriculos, feti-
chizacao e reificacao dos objetos de consumo, regressao do sentido da audicao, ...) e,
como tal, reagir contra a nausea e a rotina a que tém vindo a ser sujeitos.

A improvisagdo, o acaso e a indeterminacao bem podem levar a cabo esse ato de
profanacdo agambeniano (Agamben, 2006), ndo querendo ser apenas um contra
dispositivo face ao que esta regulamentado, e irromper no nosso quotidiano fazendo
apelo ao studium ou cenario que desejamos ver na composicao do retrato do Homo
Musicalis.

Um studium propositor em que o Homo Musicalis:

- Se move entre o som elementar e o som elaborado;

- Joga entre o corpo que reage e o pensamento que age;

- Vem do grupo e chega ao estar consigo mesmo, a sua singularidade;
- Primeiro explora e depois escolhe;

- Primeiro faz tudo e depois especializa-se;
E de um punctum emergente em que o Homo Musicalis, sempre ele, afirma e cultiva:
- O som elementar como alvo de escuta;

- O corpo que reage como meio de escuta;

- O grupo como espaco de troca;
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e quando, a fortiori, adiciona ou mistura aquela tripla manifestacao atras descrita
enquanto estrutura constituinte da mecanica da vida do Homo Musicalis.

Ora, se “reconhecer o studium é, fatalmente, descobrir as inten¢oes do fotégrafo”
(Barthes, 20009, p.36) e se “o punctum é aquilo que me fere” (Barthes, 2009, p.51)
podemos, nesta fotografia, afirmar o interesse em remeter os homens para a eman-
cipacao da sua linguagem materna ao dignificar o desiderato da improvisacao, do
acaso e da indeterminacao enquanto terreno nao-amigavel a determinacao, jogando
até a favor do desaprender, e do voltar a desaprender.

E nesta excitacdo fotografica agora visivel em dois movimentos (a constituicio de
um pensamento proprio — a sua lingua materna — e a sua difusao no terreno con-
temporaneo arido em poéticas da rececdo) que podemos adicionar ao album da
dialética adorniana.

Parafraseando Fernando José Pereira, que neste caso observa o homem contempo-
raneo pela batuta de Mario Perniola (do sentir), diremos que resta ao Homo Musicalis
evidenciar-se impermanente, instavel, imprevisivel e adaptéavel. (Pereira, 2015).
Por ai, e dialeticamente, poderemos construir um territério favoravel ao acaso, ao
improviso e a indeterminacdo que nos permita relacionarmo-nos com os materiais
sonoros sem constrangimentos e sem classifica¢gdes abusivas quanto a natureza da
musica, e do siléncio que a ensombra.

O que nao desejamos ¢é adicionar a fotografia que agora fizemos, representagoes
metodoldgicas demasiado comprometidas com o que é mecanico e superficial,
quando ja sabemos que, no seu caminhar evolutivo, o0 Homo Musicalis tende a apofenizar.
E isso, como sabemos, nao da jeito a quem se preocupa com a incompletude de que
somos feitos.

A camara lacida bartheana pode aqui aproximar-se de um questionamento:

Temos nos condicoes para por em cena a improvisacao, o acaso e a indeterminagao?
Em que contextos da educacdo artistica? E em que escola? Com que professores?
Com que artistas? Com que alunos?

O que nos parece 1util é criar com eles uma tensdo, um hiato que interrompa as
narrativas tdo omnipresentes da salvagdo, da hipervelocidade dos dias que correm,
do enriquecimento de competéncias transversais, do condicionamento estético, da
excecionalidade ou da genialidade quando trabalhamos em contextos de educacio
artistica.

Pela sua natureza, podem ou nao, o acaso e a indeterminacao colocar problemas aos
métodos e curriculos estabelecidos?

E, se os imaginassemos como uma experiéncia metonimica a partir da qual pode-
mos repensar a educacao, a arte e o artistico, a escola e o que somos?

Muito afastados da ideia de receituario encontramos neles propriedades que nos



podem ajudar a rejeitar retoricas que expandam a ideia de arte no mundo e na esco-
la dispositivo fetichizante e amestrador.

Afirmamo-lo porque, ndo raras vezes, quando entramos numa sala do 1°ciclo do en-
sino basico portugués suspeitamos que, por debaixo da letra Z, esteja quase sempre
14 desenhada uma zebra, e nunca uma zibelina. Ou, quando vemos um aluno com
uma flauta de bisel na mao nos corredores da escola, sofremos logo de uma vertigem
auditiva provinda de uma melodia hiperesteticamente esculpida por duendes irlan-
deses em busca de um qualquer Titanic cinematografico.

Se estamos dispostos a isso, facamos da improvisagdo, do acaso e da indetermina-
¢ao um dos ingredientes basicos a por a uso em contexto educativo e sociocultural.
Até porque o Homo Musicalis, que aqui reivindicamos, tera neles alimento suficien-
te para desafiar quem tem pela frente, refinando em permanente estado de alerta o

seu papel de cocriador de poéticas e de sensibilidades.
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CAPITULO 3 - 0 SILENCIO AO QUADRADO

3. POTENCIAR O SILENCIO

A grande invencao dos indios é o siléncio. Os indios sentem-se por ele ob-
sidiados. Nao se trata de um siléncio passivo, triste, meditativo, mas sim
simplesmente de uma auséncia de barulho, em todos os atos da vida quo-
tidiana, uma auséncia que a0 mesmo tempo é uma defesa e um ataque.

(Le Clézio, 1989, p. 29)

Aqui damos conta de um siléncio predisposto a ampliar um qualquer gesto criativo.
Observando a espiral de escrita que temos vindo a realizar sobre o siléncio presumimos
agora que é chegado o tempo para falarmos sobre o caminho realizado por n6s homens,
desta feita, entre o determinado e o indeterminado.

De Heraclito a Heidegger, pela via das visoes etimolégica, hermenéutica, poética e
até meditativa sobre o siléncio, damos conta de algo em comum que atravessa estes
autores.

Tocam no siléncio como quem busca ressonincias sobre o sentido que este exerce,
ou exerceu, sobre as suas vidas.

Ao indagarmos sobre o sentido do siléncio em nés — um primeiro pensamento colocava-o
enquanto ator ontolégico e um mais recente precipitava-o para a atencao profunda
a dar a presenca do enigmatico sonoro em ambientes educativos - apercebemo-nos
das suas diferentes mudancas de sentido. Eis um siléncio polissémico, pois entao.
Se é verdade que o podemos imaginar como um espaco primeiro — originario — para
a manifestacdo de um qualquer ser, se é verdade que ainda agora o vemos como
possibilidade méxima de justificarmos quem somos, fincamo-nos, por ora, na ideia
ja expressa anteriormente que este se tem apresentado enquanto aten¢do profunda
a dar ao mundo, em particular, ao mundo da musica em contexto educativo e, por
isso mesmo, construindo um pensamento critico.

Se regressarmos, na nossa espiral de pensamento, a John Cage, podemos questionar, para
o potenciar, a presenca do siléncio na sua obra ao perguntarmos quantos Bartlebys
poderao coexistir dentro de si. Por causa disso, sera Cage um heterénimo de Melville,

tal como Bartleby o foi?
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Presumimos que um exercicio de escrita sobre o siléncio mereca um intercessor,
ou varios intercessores que tenham o mérito de serem fontes inspiradoras, poten-
ciadoras — no nosso caso de Cage até Adorno, passando por muitos outros — de nos
incharem de pensamentos singulares.

Esta saga sobre o siléncio deixar-nos-a mais despertos, mais capazes de encontrarmos
ideias comuns ao cruzarmos as nossas proprias leituras e darmos conta de uma
espécie de ostinato silencioso, de uma conspiragdo comum sobre o siléncio que esses
intercessores construiram (Rimbaud, Artaud, Kafka, Cage, ...) € nos permitem, nos
ajudam hoje a ver o mundo como Arendt o viu, 0 homem como Celan o sentiu e a
histéria como Cioran a perspetivou.

Este siléncio- essa sindrome bartlebyano — vem, sabemos agora, de muito longe.

E um siléncio que existe em busca de uma certa estética do desconcerto. Eis uma
das suas poténcias. E um siléncio irénico face ao mundo que se nos apresenta pela
frente. Um siléncio que nos apoia em irmos a procura da simplicidade e na singula-
ridade, de ai encontrarmos um modo de nos podermos anunciar, de nos podermos
distinguir. De podermos anunciar, o nunca dito e até o ndo pensado.

Eis a poténcia de um siléncio que se apresta a afirmar que a miusica que é feita s6
para obter um efeito, ¢ uma musica condicionada, é uma musica subordinada a algo

que lhe é exterior.

(tacere)

B

Estamos, pois, perante um siléncio detonador, de um siléncio que exige ao compositor
que se predisponha herculeamente a ampliar as fronteiras da invencao humana.
De um siléncio que peca a escola que abra as suas janelas, que deixe entrar a brisa
renovadora da criacdo. De um siléncio que exija a educacao artistica que questio-
ne, que diga que hd um problema quando nos propomos dizer que compreender é
igualar. A poténcia do siléncio esta ai quando nos faculta a possibilidade de estan-
car o olhar e o ouvir contemporaneo a deslizarem para uma espécie de indiferenca

em permanéncia.



Eis-nos pois perante um siléncio que nao se demite, que se inquieta, que nos afirma
que podemos estar a padecer de algum tipo de esclerose auditiva que nos reifica,
desqualifica e nos faz regredir no amplo exercicio de escutar o mundo.

Um siléncio como uma heraldica do nao face a um mundo adverso a singularidades.
Um siléncio enquanto apoteose sobre e do enigmatico sonoro.

Um siléncio a dar continuidade ao mundo e, nesse gesto solidario, permitir a auscul-
tagdo da complexidade em que o mundo assentou arraiais.

Por isso colocamos a questao: sera que, com o siléncio, se tornara mais facil poder
dizer e falar sobre o novo, outros novos, ou outros recomecos?

Seréa este siléncio uma atividade provocadora no sentido em que essas agoes com
que temos vindo hoje a lidar nos deixam sem palavras, verdadeiros acontecimentos-
-limite sobre aquilo que somos?

Sera esse siléncio algo capaz de nos convencer de que ha qualquer coisa, havera
sempre qualquer coisa ao virar da esquina que nos obrigue a espantarmo-nos, a
enchermo-nos de novas, de outros pensamentos?

O que nos parece € que este siléncio tem uma acgdo disruptiva, eis a poténcia bartle-
byana a advir da sua impoténcia, que cria um espaco e um tempo propicios ao cultivo
de singularidades, tornando uma qualquer pessoa merecedora de respeito in absentia.
A poténcia da impoténcia deste siléncio pode ser traduzida na sua forma particular
de revolta experimentando a colocacdo metaférica de uma espécie de surdina, de
mute, adaptada a nossa voz e a nossa vida.

Um siléncio tal, que é capaz de mudar os 6rgaos do nosso corpo, que é capaz de engendrar

novos 6rgaos, esses sim, fazedores de singularidades.

| | (silere)

Nesta silenciosa potenciacdo procuramos também a possibilidade de nos relacio-
narmos com a heranca cultural que o sonoro construiu em nosso redor, permitindo
com isso darmos conta dos mapas de saberes que sobre esse sonoro musical foram

sendo realizados.
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Esses mapas, verdadeiros atos civilizacionais, criaram narrativas que, pela sua forma
de ser e se exporem, se tornaram quadros de referéncia facilmente gramaticaveis,
ocupando lugares hegemodnicos que passaram a condicionar o nosso modo de pensar
e fazer musica.

A nossa cognicdo musical passou a estruturar-se, entao, a partir de um eixo que
passou a ver e a ouvir musica toda ela assente em protocolos culturais. Tudo estaria
muito bem se, ao acedermos a esses protocolos, pudéssemos ficar disponiveis e livres
para acedermos a outro tipo de protocolos, a outras formas de imaginar a muasica.
Pelos vistos, nao é o caso.

Mas o que aconteceu e acontece é que, por razoes de acomodacao, de apofenizacio e
até de adiaforizacdo (Bauman, Donskis, 2016) nos deixamos ficar seduzidos e presos
a sacralizacao dos fazedores-autores de referéncia e nos deixamos manietar por uma
fragilidade que logo comecga quando somos levados e arrastados, alienados, por essa
idealizacdo que passamos a produzir sobre a magnificéncia dos autores.

Essa alienagdo, provinda da maquina da idealizagdo, infantiliza o nosso modo de
ser a ponto de enfraquecer e estancar a singularidade dos nossos discursos e acgoes.
A poténcia da impoténcia do siléncio que aqui expomos é a de confrontar esse dispo-
sitivo civilizacional que nos diz o que devemos saber e o que devemos fazer.

Essa sua poténcia emerge de um trabalho de incitamento contra os bloqueios, contra
os receituarios, contra as prescricoes existentes num mundo contemporaneo que
nos deixa permanentemente alheados, ndo nos da tempo e interdita-nos o questio-
namento.

A poténcia do siléncio assume aqui, na sua nudez prépria, a vontade de ser, em per-
manéncia, um estado de alerta, de ser um pensamento critico e capaz de rejeitar a
patologizagao dos nossos sentidos e do adormecimento do nosso pensamento.
Esta poténcia do siléncio que aqui reivindicamos alerta-nos para o perigo que significa
a musica instalar-se em nos para que o poder — seja ele qual for — se infiltre em nos.
Talvez essa poténcia possa, ao tornar-nos mais fortes, ajudar-nos a viajar do conhe-
cido para o desconhecido, a tornar-nos especialistas resilientes e a indeterminadamente
podermos aceder a pensamentos sobre o que ainda nio se sabe, ou foi realizado.

Ao vivermos uma vida contrarreldgio damos poucas oportunidades a nds proprios
de convivermos dignamente connosco. Dai um siléncio potencialmente como um
ato politico de responsabilidade humana. Assumimos essa despesa neste traba-
lho por sabermos que, via Vergilio Ferreira, a voz do siléncio é uma voz prevenida
e porque entendemos que para compreendermos os homens torna-se necessario

compreendé-los na sua relagdo com o mundo.



Tentarmos compreendermos os homens que fazem cultura e que a manifestam
num mundo repleto de simulagdes, como Jean Baudrillard (1991) p0s a questao,
é também darmos conta do quao facil é perdermos a nossa vez, a nossa causa, a
nossa assinatura.

A poténcia do siléncio pode manifestar-se exatamente ai: algo intersticialmente
subversivo.

E que tal fazer do siléncio, tal como Adorno (2015) o faz sobre a arte, uma catego-
ria negativa necesséaria a critica do mundo tal como ele esta, como ele é?

Expor o siléncio tal como o aprender de um oficio — demos conta disso na cons-
trucdo do acordeao de papel — sobre a arte dos sons para conhecer as proprieda-
des da matéria sonora, para elaborar um novo repertoério de gestos, para criar uma
atmosfera de trabalho de criacdo e de cocriacio propicia a transformacao.

Uma poténcia silenciosa cujos elementos integradores sejam a atenc¢do profunda,
o0 enfdse preciso, a paciéncia e a demora infinita, o exercicio permanente e que deles
resulte uma experiéncia pessoal demorada sobre o deslocamento do que somos.
Um siléncio potencialmente idéntico a uma experiéncia onde se cultiva a plenitude
da atencdo, onde possamos escutar e saborear a pele sensivel do mundo.

Um siléncio como um procedimento dirigido a reparar nos sons, nos ruidos, nas
cores, nas formas das coisas e captura-los para depois os trabalhar, os selecionar
seguindo uma disciplina muito peculiar capaz de eliminar aquilo que é indigno,
pela exaustdo criada no corpo e no pensamento humanos.

Diriamos que a poténcia do siléncio se expoe aqui como um dispositivo atencional
promotor de modulacdes, de atitudes e procedimentos que nos colocam artesa-
nalmente a viver num mundo repleto de p6s-industrializagoes.

Este siléncio, assim visto, ndo s6 é disruptivo como se manifesta subversivo por dese-
jar, por querer trabalhar sobre algo que ndo é sedutor e nao é do interesse dominante.
Admitimos, pois, estar presentes perante um siléncio que, pela sua polissemia,
provoca questionamentos sobre o que fazemos e nos acompanha no modo que temos
de permitirmos que o real sonoro nos toque e nos sensibilize. A sua maneira, este
siléncio contribui para que o mundo nao despareca e nos dé espaco e tempo para
vivermos uma qualquer experimentacao sonora.

A forca e a autoridade do siléncio aparecem quando nos permitem produzir conhe-
cimento suficiente para interpretarmos o mundo e, no que diz respeito as artes, ter

sobre elas um pensamento em aberto.
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3.1. DO SILENCIO E DA SUA ORQUESTRACAO NO MUNDO

De repente descobri que a Arte nunca tinha sido livre, porque o
homem nunca o tinha sido também.

(Ferreira, 2012, p. 115)

Comecamos ao lado de Hannah Arendt (1906-1975) quando nos diz que aquilo que
salva o mundo da ruina é a natalidade (Arendt, 1998).

Comecamos com John Cage quando nos afirma que o mundo nos permite afirmar
que a musica nao pode constituir-se como uma atividade separada da vida.
Supomos, pois, que, pelo nascimento nos tornamos uma presenca singular no mundo
€, por isso mesmo, consideramos a hipotese de enraizar em nos a faculdade de agir.
Esta singularidade confere a natalidade a experiéncia do principio e d4-nos a possi-
bilidade de invocar o direito de podermos ser um devir.

Tudo o que é criado existe no modo do devir, o que confere ao infans, aquele que
nao fala, a possibilidade de poder ser um Aberto, um aprendiz do surpreendente e
poder romper com o anterior, como alguém que se manifesta livremente no mundo.
Claro que, de imediato, nos propomos viver no mundo em espaco publico, em
espacos de ressonancia.

E, de que mundo falamos noés, de que mundo nos fala Arendt?

De um mundo feito e habitado pelo homem.

Em Hannah Arendt, encontramos a ideia de politica como uma atividade exercida
num espaco publico. Este constitui-se como espago onde “tudo o que vem a publico
pode ser visto e ouvido por todos e tem a maior divulgacao possivel” (Arendt, 2001,
p. 64). Ao mesmo tempo encontramos a ideia de politica ligada a um espaco de
aparéncia, o que equivale a dizer que “aquilo que € visto e ouvido pelos outros e por
no6s mesmos” (ibid, p. 64) tem um mundo muito particular. Esse mundo constitui-se
como um espaco politico partilhado e exposto pelos homens, uns aos outros. Isto
potencia que os conceitos, palavras e agdes por si engendradas nao ficam retidas no
foro privado, mas, outrossim, dizem respeito a algo que lhes é comum, ao mundo
que existe entre eles.

E exatamente isso que John Cage nos diz, mas de uma outra forma, quando nos
afirma que a arte nao é algo que se manifeste a partir de uma pessoa, nao é seu
exclusivo, mas de uma outra forma aparece mais como um processo posto em

movimento por muitas pessoas.
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A ideia arendtiana de politica, enquanto extensao piiblica da vida em comum
instauradora de sentido, afasta-se da tradicdo ocidental no que concerne ao
pensamento politico propriamente dito. O seu pensamento incrimina a filosofia
ocidental de ter feito uma fuga, uma deriva, em direcao a metafisica, menosprezando
assim a pluralidade dos homens. Arendt nao deixa de criticar os filésofos que, na
sua senda em busca da verdade, deram espaco e tempo a concegoes tedricas desen-
raizadas e desligadas do mundo dos homens.

Poder-se-a dizer que, dessa forma, os pensadores atribuiram um valor superior a
vita contemplativa, langando a vita activa para uma posigdo de menor destaque.
Podemos afirmar que importa a Hannah Arendt o sentido contingente e partilhado
do mundo que se exerce no espaco publico.

Arendt, que nunca quis ser apelidada de fil6sofa, tinha a profunda conviccao que
os filésofos se afastaram da realidade, se afastaram desse espaco de aparéncia e
de partilha publica do mundo, constituindo-se este, e dessa forma, um espaco dos
homens, na sua irredutivel pluralidade (Arendt, 1995).

Este olhar critico de Arendt, que atravessa toda a sua obra, revela-nos o engodo em
que caimos ao imaginarmos uma humanidade composta por individuos todos idén-
ticos e, logo, suscetiveis de poderem ser governados por principios ou teorias gerais.
Arendt assume que o mundo devera constituir-se como espacgo de contingéncia onde
nasce o politico, o que quer dizer um espacgo que acontece entre os homens e a quem
cabe a responsabilidade do sentido partilhado, sem ir em busca de uma qualquer
referéncia a um qualquer coletivo.

A politica interessa a Arendt na medida em que esta se expressa, se exerce, entre 0s
homens, promovendo a condigdo do homem a um ser-no-mundo.

E exatamente essa condicio humana que faz Arendt dizer-nos que: “Podemos muito
bem dizer que a tarefa da politica consiste em edificar o mundo” (Arendt, 2005, p. 43).
Dirfamos que é exatamente aqui que podemos providenciar um encontro feliz entre
Arendt e Cage por ambos coincidirem na ideia de que a condicdo humana é definida
como uma abertura a transcendéncia de sentidos que s6 se podem revelar no mundo.
Ambos nao poderiam estar mais de acordo sobre a ideia de que a abertura de cada
individuo aos outros constitui a prerrogativa coletiva para os homens se disporem
ao aberto. Cage afirma isso constantemente nas suas a¢des cocriativas e Arendt es-
clarece-nos que o mundo é a pluralidade dos homens e é o sitio privilegiado para
o nascimento da politica. De alguma maneira Arendt coloca na politica o grao de
vitalidade do pensamento humano no que concerne a questao ontologica da liber-

dade e pluralidade da condicao humana.



D | | (tacere)

Esta tomada de consciéncia sobre o homem visto como ser-do-mundo poe em evidéncia
- aqui reside uma outra aproximacao entre Arendt e Cage - a inquestionavel presen-
ca da indeterminacdo ao lado das acoes e pensamentos do homem que se responsa-
biliza pelo mundo, ou pelo sentido que dele se permite por a revelar.

Arendt e Cage, de maos dadas, dizem-nos que o mundo é uma coresponsabilidade
produzida por homens singulares que, ao verem o mundo a ser partilhado, dao
um sentido comum as suas agoes e as palavras e, por isso, “tudo o que os homens
fazem, sabem ou experimentam s6 tem sentido na medida em que pode ser discutido”
(Arendt, 2001, p. 15).

Os conceitos de siléncio em Cage e o de mundo em Arendt tocam-se aqui, como se
de uma orquestracdo sobre a vida se tratasse, por nos dizerem que o siléncio
enquanto atengdo profunda sobre o mundo nos singulariza e nos expoe. O mundo
é esse lugar para a exposicao, é esse lugar onde a existéncia real de cada um, s6
acontece e se manifesta por estar entre os outros.

Existimos porque nos expomos aos outros por aquilo que fazemos e por aquilo que
dizemos. Podemos até dizer que nos tornamos visiveis quando nos apresentamos
aos outros e a0 mundo, e expomos a nossa existéncia incerta e indeterminada.

Ao mesmo tempo, a ressonancia da presenca dos outros é testemunho de uma ponte
a ser erigida entre o que é privado e o que é pablico. Esta constatacao é propiciadora
a que nasgcam decisoes, julgamentos sobre o que deve permanecer pablico, ou que
deve conter-se e ficar na esfera do privado.

Se, ao acompanharmos Arendt (2001) na sua rejeicao a ideia grega de privacidade
enquanto espaco de necessidade, tomarmos o publico como espaco de liberdade,
ficamos com vontade de transpor a esfera da vida privada para a agao politica co-
mum em que um qualquer novo individuo vai surgir, em poténcia, com a possibilidade
de intervir no mundo, transformando-o sempre que faz opcoes, sempre que faz es-
colhas e age publicamente.

Cada novo individuo transporta consigo essa possibilidade imensa de se abrir ao mun-

do legitimando a sua singularidade aos outros através dos seus atos e das suas palavras.
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Oucamos Arendt, em 1958:

Os homens no plural, isto é, os homens que vivem, se movem e agem
neste mundo, s6 podem experimentar o significado das coisas por
poderem falar e ser inteligiveis entre si e consigo mesmos. (Arendt,

2001, p. 15)

Cage, estamos em crer, reforcaria o que foi exposto por Arendt ao deixar claro que
existimos imersos numa realidade sonora que a ser traduzida e interpretada, s6 o
pode ser de forma criteriosa e autbnoma.

Por ambos saberem disso, é que o cosmocentrismo ganha forca perante o antropo-
centrismo e permite a Arendt dizer que ja existia um espaco publico pré-existente a
nossa chegada que, por sobreviver a nossa permanéncia, € transcendente a duracao
da nossa propria existéncia e, como tal, deve ser pensado de uma maneira ampla
“nao s6 com aqueles que vivem connosco, mas também com aqueles que aqui esti-
veram antes e aqueles que virao depois de n6s” (Arendt, 2001, p.70).
Pressente-se agora que o que nos levou ao convivio entre Cage e Arendt tenha
sido a possibilidade de ver conviver entre ambos o conceito de aberto que se, em
Arendt se manifesta nas palavras-chave sobre mundo e natalidade, em Cage aparece

mais vincado nas nocoes de siléncio e de indeterminacao.

| | (silere)

O jogo ficcional de os por a par decorreu do facto de existir no pensamento de
ambos uma relagao essencial sobre a potencial liberdade do ser humano, da ex-
traordinaria capacidade de o homem poder, pelo nascimento, iniciar sempre algo
inesperado e da constatagdo — mundo em Arendt e siléncio-experimentacdo em
Cage — sobre o acolhimento de todas as a¢oes dos homens num espaco comum
que, curiosamente, ja pré-existia e ird continuar a existir.

Isto interessa-nos muito pelo facto de podermos imaginar que o ser humano nasce
como alguém singular, o que constitui uma novidade para o mundo e que, por

causa dessa circunstancia, é capaz de iniciar algo de novo. Isto interessa-nos de



sobremaneira por acreditarmos que o siléncio que aqui trazemos a reflexdo podera
constituir-se ele proprio como uma possibilidade de dar forca a essa singularidade,
contribuindo para a renovagido do mundo.

A atividade do compositor, intérprete e ouvinte, em Cage, funde-se num exercicio
pleno de aceitacdo do mundo e, como tal, esta aceitacdo acolhe a possibilidade de

ver nascer um novo modo de ser e de estar perante o mundo. Oucamo-lo:

A minha miusica favorita é a musica que ainda nao escutei. Nao escuto a
musica que componho. Componho para escutar a musica que, todavia,

ainda nao escutei. (Cage, 2007, p. 47)

Arendt diz-nos que precisamos de apostar no mundo humano enquanto espaco
humanizante, enquanto lugar que pode conferir dignidade a nossa existéncia. Por
isso, ha que cuidar dele, nem que seja pela forma indireta pela qual a educagao em
noés se manifesta.

A ideia de conferir dignidade a nossa existéncia implica uma responsabilidade
acrescida a todos noés: a de cuidar da singularidade humana. Cage e Arendt estao
de acordo nesta sugestiva hipdtese de considerar a singularidade humana como o
contraponto ao mundo comum, singularidade essa que se assume politicamente
implicada num lugar — o mundo — onde as pessoas se fazem ver e ouvir e onde
podem tomar posigdo ao dizerem quem sdo e ao que vao.

O siléncio de Cage mais nao faz do que confirmar a possibilidade de que essa singu-
laridade ao acontecer se assemelhe a um gesto, a um movimento que fagca denotar o

processo, artistico ou ndo, que envolve o homem a agir no mundo.

O senhor sabe o que o siléncio é? E a gente mesmo, demais.

(Rosa, 2006, p. 371)
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3.1.1. A A ESTREIA DA ALTERIDADE

Enquanto isso, o imaginador pega na lupa para descobrir o novo e
quando o descobre parte de imediato para outro sitio, mesmo que esse
outro sitio seja ainda o mesmo, mas mais acima ou abaixo; ou la para
tras. E aqui nao se procura a calma, mas o sobressalto. O imaginador
nao quer obter a garantia de que pode voltar ao mesmo sitio e ver o
mesmo, quer sim, pelo contrario, a garantia de que pode, a qualquer
momento, sair do sitio que conhece.

(Tavares, 2013, p. 373)

A nocao de singularidade, configurado no discurso de Arendt (2005) enquanto discurso e
liberdade de acdo, apoia-se no conceito de natalidade. Isto confirma-se ao promover
uma linha de pensamento na qual somos confrontados com a hipdtese de que a cada

novo nascimento corresponde uma nova oportunidade de mundo.

(Cada novo nascimento é promessa) de um novo comego, de inaugu-
racdo de algo de novo, de tomada de iniciativa ou, para dizer de forma
kantiana, de comecar por si-mesmo uma nova cadeia. A possibilidade
da liberdade consiste neste poder-comegar, o qual por sua vez consiste
no facto de cada homem, na medida em que por nascimento é chegado
a um mundo que lhe pré-existia e que perdurara depois dele, é em si

mesmo um novo comego (Arendt, 2005, pp. 70-71).

Eis o milagre da liberdade a estrear algo de inteiramente novo num mundo com
existéncia prévia e com futuro a acrescentar. Este pensamento arendtiano sobre
liberdade refere-se a dimensao ativa da vida que permite ao homem iniciar um processo
a partir do qual se adapta ao mundo através de aces e pensamentos singulares. E a isto
que Arendt chama “um segundo nascimento” (Arendt, 2001, p. 225) que se acrescenta
ao nascimento biologico e que resulta da capacidade do homem responder as solicitagoes
do mundo, iniciando assim algo de novo.

Cage, por sua vez, da uma importancia capital a liberdade propondo, nos seus trabalhos
e obras, 0 uso sistematico da nao-obstrucao, do acaso e da indeterminacdo para que a
responsabilidade, o rigor e a disciplina sobre essa mesma liberdade, fagca dos
homens gente singular. Cage (1968) disse-o assim em a Year from Monday: “De

forma a que a liberdade os torne nobres.” (p. 101)



Esta acdo engendrada por Cage e este pensamento arendtiano juntam-se numa sa
convivéncia sobre a poténcia do agir, para que um homem qualquer possa dar inicio
a algo novo, pela mera razio de ter nascido. Exposta assim, a poténcia do nascimen-
to promove a liberdade humana, permitindo a Arendt poder afirmar que “o preceito de
liberdade foi criado ao mesmo tempo, e nao antes, do homem” (Arendt, 2001, p. 226).

Ora, é exatamente por aqui que anda norteado o pensamento de Cage quando, via
acaso ou indeterminacdo, provoca a realizacdo de happenings onde a poténcia da
realizacdo do inesperado e do improvdvel se cruza com o ainda ndo realizado e

com a singularidade de cada um.

(tacere)

B

Quando Arendt apresenta na Condicdo Humana as trés atividades primordiais dos
homens — trabalho, agdo e obra — destaca a acdo como sendo aquela que tem maior
proximidade a esséncia do nascimento por corresponder a pluralidade da condicao
humana, logo a condigio da vida politica.

E exatamente por isso que o conceito de natalidade defendido por Arendt néio parte
da categorizacdo biologica. E, doutra forma, uma espécie de segundo nascimento,
no qual o nascituro é apresentado ao mundo, e é a liberdade e a espontaneidade que
lhe possibilitardo agir e instaurar algo novo no mundo.

Dirfamos que, ontologicamente e pelo nascimento, cabe ao homem iniciar o novo
e é este 0 milagre humano que Cage deseja celebrar quando nos diz que a forma de
trabalhar em arte deve seguir os passos da natureza na sua forma de operar.
Quando nascemos somos impelidos a agir e este nosso modo de agir distingue-nos
provocando em nds a necessidade de comunicar a nossa singularidade numa estreita
relacdo entre o agir e o dizer.

Possivelmente, quer Arendt quer Cage, poderiam agora dizer-nos a duas vozes que
é na acao e no discurso que os homens revelam quem sao. Cage, artisticamente, até
tera levado mais longe esta assunco ao propor o risco da revelagdo e ao insinuar o
siléncio como condicao ontologica do homem — aqui como uma ontologia do devir
- para o ato de criar.

Um siléncio obreiro na edificacdo da pluralidade e da liberdade humanas. Arendt e

Cage mais uma vez, ficcionadamente, de maos dadas.
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E aqui chegados podemos dizer que, decorrente da ideia de uma pluralidade existente
entre homens singulares, Arendt, em 1958, é levada a concluir sobre a “impossibi-
lidade filos6fica de se chegar a uma defini¢ao de homem” (Arendt, 2001, p. 230), 0
que faz com que o homem seja pensado, quer por Arendt quer por Cage como um
Aberto, aqui numa clara alusao e ligacao nossa a esse conceito exposto por Giorgio

Agamben (2015) quando nos diz:

O aberto que nomeia o desvelamento do ser, s6 0 homem, alids, somente
o olhar essencial do pensamento auténtico o pode ver. O animal, pelo

contrario, nunca vé este aberto (p. 82).

Na verdade, uma possivel definicio de homem nao serd mais do que uma inter-
pretacao do que ele é. Essa definicdo peca por lhe fixar limites que ele préprio nao
tem dada a indeterminacao a que é sujeito pelo nascimento. Essa mesma defini¢ao
apouca o homem por lhe definir limites sobre aquilo que tem em comum com outros
homens, ou sobre aquilo que tem de diferente com outras espécies.

Arendt, tal como Foucault o faria, salienta a circunstancia de o homem nao estar
constrangido, ndo estar fechado num qualquer universal e que o desvelamento da
sua singularidade é posto em cena e aos outros através da sua acdo e do seu discurso.
Facto curioso é que este agir e este dizer, por nao se poderem manifestar tangiveis
ou materializaveis, serao aquilo que se vai constituir como rede das relacoes huma-
nas entretanto estabelecidas, propiciando o vinculo dessas relacoes com o mundo

das coisas empiricas.

(tacere)

B




Oucamos Arendt falar em 1958:

E em virtude desta teia preexistente de relacdes humanas, com as suas
inimeras vontades e intencoes conflituantes, que a acdo quase sempre
deixa de atingir o seu objetivo; mas é também gracas a esse meio, onde
somente a acao é real, que ela “produz histérias”, intencionalmente ou
ndo, com a mesma naturalidade com que a fabricacio produz coisas
tangiveis. Estas historias podem ser depois registadas em documentos
e monumentos, podem tornar-se visiveis em objetos de uso e obras de
arte; podem ser contadas e recontadas e transformadas em todo o tipo

de material. (Arendt, 2001, p. 233)

A existéncia dos homens propicia a existéncia de uma teia de relacoes, que pré-exis-
te a cada individuo, na qual cada um manifesta a sua singularidade, inaugurando
a sua propria vida com a sua historia com a qual se solidariza e se torna camplice,
fazendo-a tinica e irrepetivel.

Isto pressupoe dizer, como Arendt o disse, que cada nascimento novo — a natalidade
- constitui-se como uma oportunidade singular de fazer acontecer um novo mundo.
Podemos agora por a questao: de que forma constatamos o que foi dito atras? Dir-
-nos-a Arendt que sera no espacgo piblico que esse reconhecimento sera efetivado.
Sera nesse espaco publico que a vez e a voz de alguém sera exibida e na ressonancia
dessa exposi¢ao encontraremos a possibilidade de um reconhecimento, de algo que
em nos se instalara pelo seu caracter singular.

E neste espaco ptiblico que a responsabilidade de cada homem deve fazer vincar a
sua acdo enquanto exercicio de liberdade, exercicio esse predisposto a inscrever
sentidos no mundo.

Diriamos com Arendt que cada novo nascimento é uma outra, uma nova, oportunidade
que nos é oferecida para podermos pensar o sentido do que acontece no mundo.
A natalidade é uma oportunidade nova constituinte de um novo mundo e pensar
esse mundo significa, por momentos e a suspender a nossa acao, dedicar-lhe uma
atencdo profunda — eis o siléncio cageano — que nos obriga a todos ao reconheci-
mento de “resultados incertos e inverificaveis” nao podendo esperar dessa atividade
do nosso pensar algo parecido com um protocolo de conduta, o que significa que “a

nossa busca devera ser de experiéncias e nao de doutrinas” (Arendt, 2007, p. 152).
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D | | (tacere)

E por aqui que anda a musica experimental de Cage ao propor-nos uma espécie de
desmilitarizacdo da linguagem musical e ao pedir-nos para tornar obliqua a nossa
percecgdo auditiva. Tudo, mesmo tudo, a favor de uma plena integracdo da arte na
vida, da acdo humana no mundo, esbatendo as barreiras que foram sendo erigidas
pelo homem no seu caminhar.

E a um recurso socratico — um cidadao entre cidaddos — que Arendt vai buscar forca
suficiente para destacar a indeterminacado e a liberdade — conceitos comuns e muito
caros a Cage — como risco a correr com que os homens se devem confrontar e se
devem comprometer.

E, é debrucada sobre esse olhar socratico, que Arendt vai encontrar o caracter im-
previsivel dos homens ao nao poderem garantir quem serdo amanha pela simples
constatacdo de nao serem capazes de prever “as consequéncias de um ato numa
comunidade de iguais, onde todos tém a mesma capacidade de agir” (Arendt, 2001,
p. 296).

E aqui que Arendt nos fala da oportunidade dos homens se insinuarem na vida quando
nos diz que “os homens nao nascem para morrer, mas para comecar” (Arendt, 2001,
p- 299).

Esta possibilidade de agir, assunto ontologicamente humano pelo ato de nascer,
pode conferir-lhe, num mundo ja constituido, a capacidade de iniciar algo inesperado.
E esta a sua condicio humana que, expressa nas palavras de Arendt, “consiste no
facto de que o homem é um ser condicionado, para o qual tudo o que seja dado pela
natureza ou feito por ele proprio, se torna imediato condicdo para a sua existéncia
posterior” (Arendt, 2001, p. 187).

Como podemos dar conta o conceito de natalidade em Arendt desvela a capacidade
particular de um qualquer homem instaurar algo de inédito no mundo aparecendo
na esfera publica através do agir e do pensar. Esta capacidade outorgada aos ho-
mens pelo nascimento, quando inserida no mundo, passa a ter uma carga politica.
Se, para Arendt, a politica é vista através do binoculo da liberdade, a pluralidade e
a emancipacao humanas contribuem muito para o convivio humano e para a igual-
dade de direitos que, a0 mesmo tempo, deverao estar saudavelmente proximos do

conceito de politica baseado na espontaneidade e na liberdade.



Em liberdade, cada homem ¢ visto por Arendt, como um novo comeco e, poten-
cialmente, isso pode fazer acontecer o inesperado, visto como um divorcio entre a
realidade e a racionalidade, e possibilitar a transformacao do mundo.

Isto coloca em nos a esperanca de podermos ver a tarefa da educacao artistica a
contribuir para que os que agora chegam, aos agora nascidos, possam apropriar-se
em liberdade, Cage é um bom exemplo disso, desse mundo que lhes pré-existe.

E isto porque estes estrangeiros que agora chegam ao mundo sdo responsaveis por
aquilo que de seguida vira.

Com Arendt, com o seu olhar sobre os homens e o mundo, é possivel dar conta de
um espaco comum onde a efetivacio da condicao humana corresponde a possibilidade
de um qualquer homem se afirmar distinto e singular entre iguais.

Com Cage, com o seu siléncio, damos conta da imensa possibilidade de o Aberto se
poder manifestar.

Com ambos vemos possivel acontecer uma justa reflexao sobre a vida que vivemos,
com ambos vemos ser exequivel cogitar sobre o que significa afirmar que o homem
¢ indeterminado e que é nessa indeterminac¢do que o mundo toma forma e se torna

portador de significados.

(tacere)

B

Isto pressupde a assungdo de um homem capaz de garantir espagos publicos onde
a liberdade humana se possa manifestar, onde o homem rompa, desequilibre,
desobedeca e inaugure o improvéavel e o incalculavel. Assim, fica a prova a capacidade
humana de criar ruturas numa exigéncia assaz urgente de um pensamento singular
poder juntar-se ao dominio publico.

Os homens, debaixo deste olhar, permitem-se comecar de novo para que a sua
condicao, a condi¢do humana, esteja permanentemente em aberto.

O conceito de natalidade de Arendt transporta consigo a ideia de que cada ser humano
possui, em poténcia, imensas possibilidades de imprevisibilidade e de espontaneidade
o que os torna abertos, plurais e, antecipando o seu pensamento nas entrelinhas do
seu discurso, obreiros de uma dignitas humana exposta na ressonancia da alteridade,

das vozes e dos caminhos dos outros cidadaos.
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Presumimos que, expostos perante a imprevisibilidade dos seus atos e pensamentos,
Arendt nos queira dizer que aos homens s6 lhes resta comprometerem-se mutua-
mente a permitir que aconteca uma infinita diversidade de pontos de vista dos
homens que agem e pensam por se verem envolvidos no ardil que constitui a

civilizacdo humana.

| I (silere)

Quando convocamos Arendt para este encontro com Cage foi por acharmos que
em ambos, e em conceitos pares (siléncio-mundo, natalidade—indeterminagao),
era possivel encontrar conexdes que pudessem reforcar o seu pensamento e acao.
Exemplo disso é podermos constatar agora que, quer natalidade quer indetermina-
¢do, dizem apreciam ver o novo a irromper no velho. A cada novo ser humano vindo
ao mundo é-lhe detetada uma singularidade que s6 pode ser obreira de uma miriade
de indeterminacoes em aberto.

O mundo, esse espacgo de aparéncia e lugar ptblico, confirma-se ao sublinhar a
singularidade do agir e do pensar de cada um. E ai que o siléncio cageano ganha
forca por permitir que a liberdade de cada um aconteca precisamente por estar no
mundo.

O siléncio cageano nao é mais do que a experiéncia significativa da liberdade e esta,
em Arendt, é antes de tudo uma experiéncia politica.

E possivel que Cage nem se tenha apercebido disso, mas na verdade, é possivel afir-
mar, via Arendt, que essa liberdade, essa ateng¢do profunda e autébnoma, s6 aconte-
ce porque todos participamos comummente no mundo.

Ora se assumirmos que ha um espaco, um intersticio entre o nascimento e o espago
publico, entre a natalidade e o mundo, podemos colocar ai mesmo, nesse hiato, a
educacdo. Talvez seja exatamente neste intervalo onde podemos vir a fazer residir o
repto da educacao.

Sendo o tema da educacio algo de muito importante para Arendt e, a0 mesmo tem-
po assunto indiretamente presente no pensamento e na a¢do de Cage — sobretu-
do nos seus seminarios, coléquios, aulas e escritos e no seu laboratério favorito de
Black Mountain College — podemos dizer que lhes assiste a preocupacao comum de
verem a educacao como um vinculo ao mundo.

Se por um lado vemos Arendt preocupada com o compromisso com o mundo e com

a responsabilidade de agir sobre ele e de o transformar, vemos Cage a exigir a cada



um de nds, via criacdo, interpretacao e audi¢do, uma silenciosa transformacao da
escuta, por forma a ouvir abertamente o mundo.

O ponto que desejamos tocar, sem fazer enviesamentos as preocupacoes distintas de
ambos, € o de, quer um quer outro e a sua maneira, estarem muito préximos quando
atribuem a cada ser humano a capacidade de estrear o insondavel, o inimaginavel e

o indeterminével.

| | (silere)

Ficamos contentes por ver ambos a acreditarem no potencial criador de qualquer
homem que nas suas agbes e pensamentos arrisca e evidencia a sua inventividade
valorizando, quer em Cage quer em Arendt, mais o processo e menos o produto.
Observando os conceitos atras esmiucados damos conta de que uma possivel
orquestracado do siléncio no mundo tem vindo a ensaiar em nos o desejo de podermos
imaginar a educacdo artistica como uma possibilidade de afirmacao da singularidade
humana, como uma possibilidade de celebrar, no caso particular da misica, o enigmatico
que o sonoro — o0 mundo de todos os sons — em si mesmo contempla.

Este fascinio pelo enigmatico sonoro podera perfeitamente colocar num plano menos
central as nossas preocupacoes tao em voga com as competéncias — aquisicoes pro-
gramadas e aferidas — e deleitarmo-nos, darmos espaco para que se manifeste o
mistério, a opacidade, e para que a poténcia do imprevisivel possa acontecer no
mundo, na educacao.

Tudo isto porque, quer Cage quer Arendt, dardo um sorriso filos6fico como resposta
a questao de saber se sera possivel localizar a singularidade de cada ser humano.
Bastara ouvirmos Arendt para podermos compreender a generosidade do seu

sorriso filoso6fico:

Aplicar a politica ou a histéria a lei dos grandes niimeros e dos longos pe-
riodos é nada mais nada menos que obliterar voluntariamente o proprio
objeto destas; e é uma tarefa initil procurar o significado na politica ou
importancia na historia quando tudo o que nao seja conduta diaria ou

tendéncia automaética é excluido como irrelevante (Arendt, 2001, p. 57).
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3.2. DO SILENCIO DESOBEDIENTE

(...) Which is more musical, a truck passing by a factory or a truck passing
by a music school?

Are the people inside the music school and the ones outside unmusical?
What if the ones inside can’t hear very well, would that change my ques-
tion?

Do you know what I mean when I say inside the music school?

Are sounds just sounds or are they Beethoven?

People aren’t sounds, are they?

(Cage, 1961, p. 41)

Ao desocultarmos do siléncio, por momentos, uma das suas mais poderosas variacoes
- a desobediéncia que o torna muitas vezes indecifravel - encontramos nela assunto
suficiente para dela querermos por em evidéncia o lado emancipatoério que o siléncio
tem e que pode por a uso.

Exemplo disso fica expressa na desobediéncia de 4’33” que se pode aferir certamente
pela forma como este opus decreta a auséncia do compositor, enquanto autor, e
quando promove a negacdo — até a abolicdo — da composicao musical enquanto um
veiculo aprumado do savoir faire.

Torna-se, pois, ao nosso olhar, um dos objetos mais desobedientes de toda a historia
da musica ocidental.

4’33” produz, e continua a produzir em nos, um deslocamento, uma mudanca: uma
saida, uma viagem em torno desse novo 6rgao — a voz-orelha sobre o qual falaremos
mais tarde (5.1) — que nos desafia a poder imaginar a existéncia de obras/procedimentos
musicais cuja vida s6 acontece quando acionada pela nossa a¢ao e pensamento.

4’33, tal como um ready-made sonoro, é desobediente por recentrar a natureza da
arte e por tentar instaurar outras categorias pertinentes para a apreensao de um
qualquer objeto artistico tornando-se, ao mesmo tempo e por aliteragao, naquilo
que é e naquilo que ndo €. E isso é muito critico. Tudo isto feito como se de uma
rasura sonora se tratasse e um verdadeiro incentivo a outras nogdes sobre rececio
e audicao musical.

Por si s6 essa empresa ja é de si mesma incomoda por nos avisar da necessidade que
passamos a ter de expandir o campo e a matéria do enigmatico sonoro que queremos
colocar em nos.

4’33” desobediente? Claro que sim, na medida em que promove, e isso deixa-nos
particularmente nervosos, que insiste em dizer que a muisica pertence ao impensa-

do, ao imprevisivel, ao indeterminado.



Enquanto manifestacao artistica, 4’33’ propoe-se ser fecundada pelo espago-tempo
que medeia o que se pensa e o que se faz. Por isso, é uma brecha, uma fissura no
aprisionamento que o pensamento musical tem feito a si proprio.

E o que é que isso produz em nos proprios?

Talvez nos obrigue a afastarmo-nos, a distanciarmo-nos da visdo naturalizada em
noés do que é um artista-criador, e também de uma concecio de sociedade que
imagina o artista apenas como um cicerone de obras, ou de objetos, ja definidos
ou pré-concebidos.

E como é que nos vemos perante essa rasura da marca autoral?

A perda do lugar, ou a condicio negativa do monumento que propomos nos? O
que € que esse deslocamento do pensamento esta a produzir em nos?
Desobedientemente, sentimo-nos encorajados para partir, tal como os némadas
em transito o fizeram, por esses campos expandidos da misica, das praticas e da
educacdo artistica e, com eles, experimentar novas sensibilidades ao lado do ja
sabido, ou do ja dito.

Esta desobediéncia de que temos vindo a falar é objeto de trabalho para no6s por
estarmos hoje a viver outras condicoes de vida e de cultura.

Num século XXI confrontado com mudancas rapidas e aceleradas face ao que é
capaz de realizar — veja-se a hiperexcitacio existente nos meios tecnolégicos — e
face a maneira com receciona e consome o que realiza, podemos afirmar que vivemos
em permanente agitacio, permanente perda de referéncias e de desvitalizacao
daquilo a que chamamos obras de arte.

Walter Benjamin (1992) até ja nos falou, premonitoriamente, da perda da aura, e
mais recentemente George Steiner (1993) desassossegou-nos ao alertar-nos para
a tese da barbarie em que a sociedade contemporanea se propoe viver.

Se somarmos a esta constatacao a ideia de que o gesto criativo e o pensamento
p6s-moderno também se colocaram na posicao de querer fazer uma espécie de
ajuste de contas com a tradicao iluminista, podemos dizer que Cage esta muito
bem acompanhado nesta sua desobediéncia artistica.

Talvez até possamos dizer que Cage é filho do seu tempo.

A verdade é que as nocoes de autor e de discurso - Cage nao poderia estar mais
de acordo - foram postas em sentido por Foucault ao avisar-nos de que estas
sofrem, pecam e vivem promiscua e acasaladamente com as no¢oes de poder e de

controlo.
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Como sera, entao, um discurso contemporaneo sobre as artes, sobre a educacao
artistica, sobre musica?

O que temos lido da-nos a possibilidade de afirmar que ha algo de comum no enunciado
dos discursos pés-modernos: o abandono de referéncias que sustentem um qualquer
sistema de poder onde conceitos como verdade ou como beleza sejam expostos.
Podemos por isso dizer que a desobediéncia cageana entra em consonancia — paradoxo
curioso — com o pos-estruturalismo de Derrida quando este nos lembra que o melhor
sera opormo-nos ao racionalismo e ao logocentrismo enquanto estruturas exaltadoras
da verdade tnica.

O que é que Cage sugere?

Desobedientemente, Cage parte em busca da ebulicdo permanente do objeto/
procedimento artistico e defende o caracter indeterminado da miusica até as tltimas
consequéncias.

4’33’ esté ai para o provar.

| | (silere)

Se é verdade que o trabalho de Cage, ao questionar e a desobedecer a representagao
mimética do som, ganhou impeto e aceleracdo, a educacao artistica, ao estar atenta
a todas estas movimentacOes, podera ela propria também ganhar uma particular
desobediéncia na criacdo, ou na cocriacdo, de pensamento critico a partir do que
acontece, a partir da alteridade, e nao do ja conhecido e até do ja pensado.

O siléncio que reivindicamos — 4’34” - esta exatamente no espaco-tempo entre o
que podemos pensar hoje e o que podemos fazer.

Um siléncio-grito face ao que nos situa e um siléncio-desobediente face as interpretacoes
Unicas sobre o mundo.

Estamos a falar de um siléncio capaz de se imaginar a estabelecer didlogos muito
férteis entre arte e educacao, perspetivando a ideia de que arte diz respeito a uma
possibilidade milltipla de significados e de que educagdo se evidencia enquanto ex-
periéncia-e-pensamento-em-permanéncia.

Visto desta forma, 4’33’ pode constituir-se como um siléncio reconfigurador, e em
permanéncia, da realidade. Um siléncio que, pela sua natureza, reflete sobre a neutralizacdo
da consciéncia critica dos homens e propoe-se discutir as razoes e as intencoes que

desejam mercantilizar a arte contemporanea.



Por isso, nao podemos deixar de acompanhar 4°'33” quando este apoia as manifestagoes
artisticas que se evidenciam como experiéncias multidimensionais e quando devida-
mente pensadas e estruturadas quer ontologicamente, quer epistemologicamente.
Se aproximarmos este siléncio aos terrenos férteis da educacio artistica vemo-lo
enquanto agente de problematizacoes, de atitude critica. Presumimos até que, com
ele, e desobedientemente, possamos ensaiar legitimamente a producao de discursos
autonomos sobre as artes, sobre a educagio, sobre o mundo.

Requisitemos, pois, um siléncio profundo.

Até porque se assim nao for ficaremos reféns de uma reificacdo dos saberes e das
aprendizagens, ficaremos prisioneiros da ideia de que a arte é algo proveniente do
passado e sobre a qual s6 nos resta poder lisonjea-la, s6 nos cabera fetichiza-la.

O siléncio desobediente que aqui propomos move-se em torno da ideia que a musica
e as artes sao areas de experiéncia e de conhecimento com caracteristicas especificas
que, decorrente da sua inquietacio, devem ser capazes de produzir questionamentos,

devem ser habeis em interpretar e interpelar criticamente o mundo.

(tacere)

B

O nosso siléncio — 4’34 - imp6s-nos, desde algum tempo a esta parte, a possibilidade
de ensaiarmos um gesto singular de questionamento, via Cage, sobre como vemos a
miusica instalada na escola e no mundo.

Fizemos uma incursao — em Homo Musicalis - usando os conceitos de improvisacao,
de acaso e de indeterminacao e pudemos constatar que, na maioria das vezes e como
exemplo, a auséncia sistematica do acaso e da indeterminacdo nos horizontes cur-
riculares nos deixam adivinhar o incomodo que estes lhes colocariam ao exigirem
que manifestassem nos seus propositos a vontade de nao poderem apenas fabricar
perfis de alunos de acordo com a norma e em conformidade com o estabelecido.
Dizemos isto porque, numa leitura de contiguidade as orientacées curriculares para
o Jardim de Infincia e para os curriculos do 1° e 2° ciclos do ensino bésico portu-
gués, verificamos que a debilidade da presenca dos conceitos de improvisacio e,
sobretudo, de acaso e de indeterminacdo € real e pouco abonatéria para uma visao
contemporanea da educacao musical que se deseja multipla, polissémica e disponivel
para a construgao de uma sociedade solidaria com a concecao de mundos abertos e

plurais.
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Ao refletirmos sobre estes documentos acabamos por os ver pouco criticos e
raramente capazes do distanciamento necessario apto a um verdadeiro pensa-
mento propiciador sobre as singularidades que habitam o universo das artes em
contexto educativo.

Esse pensamento, na nossa opinido, deveria expor a forca-da-arte heideggeriana
enquanto capacidade que os homens possuem em precipitar sobre si, corpo e pen-
samento, novas maneiras de ver e sentir o real, propondo mundos cujos limites,
fronteiras ou visoes qualificam e enobrecem o que somos.

Esses documentos, deste modo, poderiam constituir-se como um aviso a navegacao,
poderiam ser desobedientes, criticando as narrativas salvificas — artes enquanto fa-
tor de equilibrio e correcao social — com que o vigente discurso oficial brinda as
artes e deveriam afastar-se da reificagdo, problema este ainda maior, dos espacos e
tempos educativos que assim nos sdo expostos de uma forma transparente, pelos
rankings avaliativos, coisificados em competéncias e postulados em metas desas-
sossegadoras.

Sem querer, estao reféns de um espirito que busca normatividades - esse inferno
do igual — e dividendos pelo seu caracter funcional. E, assim, a forca-da-arte, fica
ferida de morte. Dai, a urgéncia da desobediéncia.

Uma desobediéncia que tem origem na vontade em confrontar a governacdo dos
percursos educativos ainda enraizados no pensamento idealizado pelo século das luzes.
Ora, é precisamente ai que a desobediéncia pode introduzir uma outra perspetiva
ao falar de desfasamento entre o desafio ndo-linear einsteiniano que o acaso e a
indeterminacdo podem trazer para a escola e para o mundo, e a acomodacao linear
- mais uma vez o problema da linha reta — de um mundo previsivel e messianico —
vulgo mundo melhor e homem melhor — que nos impele a junta-los e a inscrevé-los
na tabela periddica da educacio artistica.

E porque demos conta deste desfasamento assim o expomos, até porque sabemos
que o que nao esta dito, aquilo que esta por detras do pensamento curricular e me-
todolobgico atras mencionado, deve ser posto em carne viva.

E assim que a improvisacio, o acaso e a indeterminaciio vivem. Na esperanca de
poderem cumprir a sua tarefa de poderem participar ativamente no aberto de que
os homens sao feitos.

E assim que a desobediéncia, conceito determinante no pensamento de Dennis Atkinson,
pode constituir-se enquanto modo de repensarmos as funcoes e as praticas do ensino.

E ele proprio que nos diz isso quando afirma:



It seems to me that in secondary and much primary education we need
to “change the subject”, the subject as learner and teacher as well as the

curriculum subject. (Atkinson, 2006).

E também nos avisa que, enquanto o senso comum nos diz que desobediéncia se refere
a um qualquer tipo de protesto, esta também pode ser usada para — é esse o caso -,
através de colaboracoes produtivas e de experimentacdes, ultrapassar barreiras e
pensamentos estandardizados ao aventurar-se — i.e.: pedagogias desobedientes —
em desmantelar aquilo que esta naturalizado no ensino e em desafiar a criacio de

outras praticas.

D | | (tacere)

Dai que o desafio de podermos reinstalar o cageano 4’33” no mundo, na escola,
podera fazer com que este nos ofereca a possibilidade de produzirmos um aconteci-
mento que pode quebrar com essa arquitetura “naturalizada” do pensamento.
4’33” constitui-se como procedimento artistico, transporta o artistico para o seio de
uma comunidade e torna-se questionador. Constitui-se enquanto processo critico
questionador do mundo interrogando as contingéncias e as convencoes culturais
que constroem os objetos artisticos, refletindo sobre o papel que ocupam esses mesmos
objetos na mediacao entre criador e recetor.

Sao estes encontros que, claramente, nos podem ajudar a dar espaco a que uma
outra existéncia pedagogica, uma outra experiéncia do artistico possa ter lugar no
mundo e na escola. Sobretudo para que, num movimento dialético e agonistico do
pensamento, possamos dar vez e voz a aventura da imanéncia, do devir e do ainda
nao-pensado e nao-dito.

E sobre isso que José Carlos de Paiva pondera quando nos diz que:

A inscricao na educacio artistica, corresponde a uma inscri¢ao no contemporaneo,
na habitacido dos terrenos da discussdo agonistica e antagénica que povoam a
atualidade e lhe conferem pertinéncia e sentido a acdo educativa desencadeada.
Nessa atualidade, a clarificacao de ideias e praticas naturalizadas, na dimensao do

conhecimento da histéria que as configura, perde-se ao entendimento dos contextos
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e do devir, cola-se ao discernimento das possibilidades de acgao critica as narrativas

hegemonicas e de dentncia das relacoes de poder estabelecidas. (Martins, Paiva,

2014, p. 4)

Se adensarmos a temética voltamos a José Carlos de Paiva pois, acertadamente, nos

avisa:

(...) a atividade artistica e a presenca valorizada da eminéncia educativa do
artistico, declaram a imprescindibilidade da sua presenca na possibilidade
de se desenhar o porvir, bem como a urgéncia de se esclarecerem as novas
figuras de reconhecimento da investigacao que integra este campo, sem
medo do caos, sem medo da desordem e do acaso, sem medo da capacidade

humana de se procurarem outros limites. (Martins, Paiva, 2014, p. 4)

| I (silere)

E nesta toada sobre o siléncio que sentimos ser importante destacar, talvez mais
do que em qualquer outra das suas dimensoes, o aspeto aberto e indeterminado
da condicdo humana, como o referiu anteriormente Hannah Arendt. Um siléncio
alerta e insubmisso que se manifesta contra o conceito metafisico sobre a natureza
humana enquanto produto, ou esséncia ja imaginada, pronta e delineada. Um si-
Iéncio bem mais favoravel a ideia de processo, a ideia de uma natureza humana em
permanente interagdo com o mundo.

Sendo assim, admitimos que o siléncio de que falamos, solidario com Cage, se atreve
a dizer que estara sempre solidario com qualquer ideia sobre educacdo que insis-
ta num espaco livre as experiéncias dos seus intervenientes, permitindo com elas
abandonar a autorreferencialidade ou quaisquer movimentos de pensamento
essencialista sobre a natureza humana.

Este siléncio dar-nos-4 a possibilidade de expressarmos ao mundo que somos seres
frageis, vulneraveis, porosos, instaveis e porque vivemos no mundo, sera bom nao
nos deixarmos levar pelo desejo de vermos a nossa vez e a nossa voz ser tomada por
uma qualquer hierarquia salvifica.

Tem sido essa a posicao dos ideais da educacao iluminista. Sera bom, pois, sobre
ela pousarmos o nosso siléncio até porque, ao senti-lo como uma atencao profunda
sobre cada um e sobre o mundo e os outros, ele podera ser o antidoto perfeito para
evitar dogmatismos.

Imaginamos nao estar sos, Cage e nos, nesta demanda e damos conta das vozes



pertinentes de autores tais como Walter Kohan (1961 - ) e Gert Biesta (1957 - ) que,
quer em Infancia. Entre Educacdo e Filosofia (Kohan, 2005) quer em Para além da
aprendizagem. Educacdo democrdatica para um futuro humano (Biesta, 2013), nos
ajudam a gerar um afastamento ao perfil idealizado de ser humano desenhado em
exclusivo por uma luz, por uma razao autossuficiente.

Com o mesmo fito, estes autores dialogam sobre a dimensdo aberta da condi¢ao
humana cuja plasticidade silenciosa, ora mutante, ora em transito e ora porosa, no
dizer de Mario Perniola, assegura relagoes dialogais muito proficuas com o mundo,
dai resultando acdo, criacao e cocriacao.

O que resulta da desobediéncia silenciosa? Uma concecdo aberta e indeterminada
da condicdo humana. Desta concecdo emerge a tarefa de um siléncio pronto para
nao dar tréguas a nogao de ser humano pré-concebido, de ser humano instantanea-

mente idealizado.

D | | (tacere)

Sera a partir deste siléncio que poderemos ouvir a histéria dos seres humanos, uma
histéria que comega, como Hannah Arendt o disse, na propria liberdade, na espon-
taneidade inusitada de um novo comeco. E esse o sabor inusitado do nascimento
humano, a hipotese permanente do surgimento do novo.

Com este siléncio deve dar-se o caso de podermos fazer surgir a efervescéncia do
agir, do experimentar e da ocorréncia de um genuino exercicio de (auto)formacao
humana num ambito muito alargado.

Esta experimentacio, digamos silenciosa, é aquela pela qual o enigmdtico sonoro
que constitui a musica, num cenario de educacao artistica, propoe uma auscultacao
ao som e ao ruido pelo interior de uma comunidade de iguais.

Este siléncio é, pela agdo democratica sobre a qual foi concebido, um contraveneno

contra a prescri¢ao, a reificagio e a fetichizacao.
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Oucamos Walter Kohan:

A vida significa poténcia, movimento e o artigo indefinido é a marca do que é,
a uma s6 vez, impessoal e singular. O indefinido sinaliza uma vida qualquer
e, no entanto, esta e nenhuma outra vida: a indeterminacao individual e a
determinacao singular. Uma vida imanente mobil, cheia de acontecimen-
tos, singularidades também em movimentos que atravessam os individuos.
A ontologia tem mais afinidades com a geografia do que com a histéria. E
mais uma questdo de mapas, deslocamentos, regides, territorios, segmen-

tos e linhas do que de cronologia. (Kohan,2002, pp.125-126)
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3.3. DO SILENCIO RESISTENTE AO SILENCIO INSISTENTE
E REFLEXIVO

(...) uma producdo se propde conservar o tempo como necessario a uma
outra forma de interatividade, desta feita, diferida; uma arte que pretende
refletir. Criar enigmas. O que na nossa contemporaneidade é, antes de mais,
uma forma de resistir.

(Pereira, 2004)

Clarificar o que é o nosso siléncio significa expor os argumentos que nos motivaram
nesta demanda sobre o siléncio.

Admitimos que desejamos encontrar, etimologicamente, o siléncio como uma forma
corajosa de vermos os homens, quando por ele tocados, a passarem de uma forma
de ser e de viver acorrentada a uma maneira em que seja possivel recriar, reinventar
as suas vidas.

Atrevemo-nos a ver o fonema siléncio dotado de muitos sentidos fazendo parte do
nosso ato de apreender, de descrever e pensar o mundo e sendo o siléncio uma palavra,
inscreve-se por direito proprio no ato de poder ser dito, ou no ato de ser ouvido.
Esse direito que lhe assiste torna-o parte indissociavel da forma como a nossa co-
municagdo se faz sentir no mundo e que nos remete muitas vezes para uma espécie
de reticéncia, para uma qualquer suspensao da linguagem.

Em todo o caso, ficamos convencidos que do siléncio nasce a possibilidade infinita
de nomear, o que pressupde dar vida as coisas e as ideias que nao tinham nome, que
viviam na condicao de desconhecidas, que viviam na condicao de siléncio.

O siléncio, figura alegoérica e mitologica recreada na figura do jovem com um dedo
na boca, ja teve a sua oportunidade de brilhar insinuando-se enquanto espaco entre
falas. O que é curioso é que dessa pratica surge um siléncio, provido de retorica,
que nos auxilia a esculpir um discurso e que, enquanto agente de reflexao, nos da a
oportunidade de poder pensar.

Aqui fazemos uma pausa para pensarmos na importancia do siléncio enquanto estimulo
para abandonar um certo comodismo, uma certa falta de reflexdo/reacio que encontramos
nos tempos contemporaneos.

O nosso siléncio tem essa natureza e acompanha Fernando José Pereira quando nos

diz que:
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Bem vistas as coisas, 0 que nos encontramos a assistir hoje é apenas a
confirmacdo de uma ampla alteracao introduzida paulatinamente nas
préaticas artisticas: a aproximagdo e fusao entre duas instancias ante-
riormente divergentes: a chamada vanguarda e a indastria da cultura.
Hoje fundidas no fenbmeno, agora global, que é a moda. No fundo, a
constatacdo mais abrangente avangada por Fredric Jameson acerca da

indiferenciacdo de campos. (Pereira, 2005)

Esta “indiferenciacdo de campos” tem vindo a produzir um constructo mental
coletivo na sociedade contemporanea norteado pela assuncao de que cultura e
economia sao tao parecidas que, quer uma quer outra, poderao produzir ao mesmo
tempo especulacdo e mercadoria sem se atrapalharem.

E aqui que o siléncio entra para se distanciar, para desconfiar desse protocolo que o
limita e nao lhe permite continuar a conviver com as ambivaléncias seméanticas de
que é composto. Essa forma de simplificar a semantica silenciosa s6 pode ser uma

astdcia, um engano, até porque os sentidos do siléncio sdo dispersos e amplos.

| I (silere)

A existir um estatuto do siléncio, este s6 podera ser o de se declarar multidiscipli-
narmente e, nessa qualidade, choca com a leveza dos dias que correm.

Ora, a esta insustentavel leveza quotidiana s6 nos resta resistir, como advoga FJP.
O nosso siléncio, sem arrogancia e com generosidade, acontece no momento exato
em que é possivel coloca-lo enquanto siléncio que resiste e insiste na possibilidade
de superar a falsa autonomia das artes e, em particular para a musica, se poderem
manifestar em liberdade. Um siléncio disposto, pois entdo, a acelerar o aberto que
as artes, por si so, constituem.

Este siléncio, mais do que tudo, é solidario com a hip6tese de ver as artes, sobretudo
em contexto educativo, a instituirem-se como um lugar de reflexdo, um espaco e um
tempo proprios para dizer nao a superficialidade que emerge dos dias que correm.
Na verdade, o siléncio s6 pode constituir-se, no nosso entender, enquanto uma

outra face, um outro dizer sobre uma producdo de sentido para a presenca dos



homens no mundo que urge realizar num tempo poés-histérico que so6 lhe restara,
depois do desfalecimento do autor e da vaga modernista, repensar a questao da
autonomia das artes e da educagdo artistica.

Ao mesmo tempo, importa aqui expressar a ideia de que nao nos move outra coisa
que nao seja imaginar o siléncio solidario com a fissura do acontecimento que, apesar
de nao ter palavras, fala sobre o indizivel que arte transporta consigo e expoe o ar-
tistico em contexto educativo.

Para isso bastaria a todos podermos ouvir, e é disso que se trata, Manuel Frias Martins

(1983) que, a proposito de Herberto Hélder, nos disse:

Repor o siléncio. O objetivo tltimo do artista é atingir o interior indizivel
da linguagem que descreve o mundo; atingir o &mago da propria rea-
lidade nas suas zonas mais enigmaticas — e por isso ndo nomeadas ou
nao traduzidas ou nao fixadas em formulacoes conceptuais redutoras da

complexidade da realidade. (p.89)

(tacere)

B

O que sera, o que é um som ou uma palavra, sem o siléncio?

Todos os sons, sabemos nos, tém uma origem misteriosa e enigmaética. Se optarmos
pela educacdo artistica para os observar, achamos que estamos a escolher uma
observacao, ao mesmo tempo, complexa, mas sobretudo fascinante. Porqué?
Porque esta se atreve a deambular por territérios onde o educador cruza o rigor do
uso da palavra com a tarefa de ver os sons a serem tratados pelo educador (agora
musico) com mestria e delicadeza, para que nada se perca, nada se desperdice.
Ambos a acautelarem futuros auspiciosos, mesmo que para isso sejam convocados
saberes — estética, teoria e critica musical, etc. — para melhor iluminarem a com-
plexidade do siléncio enquanto atencio profunda sobre o mundo, em especial, ao

mundo da educaciao musical.
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As artes, pela sua natureza, sdo compostas por muitos enigmas. A mdsica é, sera
certamente e nesta condicfo, a celebracdo do enigmatico sonoro. Sera isso que nos
provoca uma apeténcia tao significativa pelas manifestacgoes artisticas? E pela musica
em particular? Porque sera?

Sabemos que uma sociedade em busca da sua dignitas necessita de uma educacgao de
preceito que exige, a si propria, resposta claras e positivas de todas as suas evidéncias.
As artes, e a musica em particular, ai encontram espaco para as suas manifestages
e destaques.

No momento presente, a existéncia de um espaco aberto da academia portuguesa
ao pensamento sobre o papel das artes na escola, pode ajudar-nos a acreditar que as
artes poderao ter ai um papel muito importante na possibilidade de reinterpretar o
mundo, os seus valores, os seus designios.

Nesta nossa atualidade onde é manifesta a pé6s-modernidade — Habermas (2000)
assim o diz — poderemos no6s encontrar um momento particular para, a partir dele,
ganharmos mais consciéncia sobre o que significa ter o artistico na escola, no mun-
do? Que papel podera aqui invocar a educacao artistica?

E, ja agora, que lugar podera ocupar o siléncio enquanto possibilitador, facilitador,
de observacoes e audi¢Ges agudas sobre a auscultagdo do mundo em que vivemos?
E, mais ainda, como delimitar o seu campo epistemolégico dada a complexidade da
sua esfera axiologica?

Ontologicamente, questionamos o siléncio perguntando-lhe quem ele é? Assiste-nos
até o direito de voltar a perguntar-lhe, insistindo, e procurando saber quem ele é,
epistemologicamente, quando o interrogamos sobre como é que sabemos que ele —

siléncio — é o que é?

| | (silere)

Acontece podermos dizer que quando arte, siléncio e educacao se aproximam pode
dai resultar uma atencdo profunda sobre o mundo. Dai que, para podermos dedicar
essa atenc¢ao profunda ao que temos pela frente, bastar-nos-4 para isso obsequiar-
mo-nos com um passo novo, e deixarmos de ter os ouvidos colados aos joelhos,

projetando-os no mundo.



D | | (tacere)

A nossa insisténcia em falarmos, sotto voce, sobre o siléncio é por considerarmos
que ele nos pode tornar ainda mais afetados pela arte. E sobre um siléncio-afecdo
de que aqui nos propomos falar. Duma afecdo que nos abala, e que nos continue a
abalar, por nela passarem a coabitar estimulos e valores que iniciam um novo escru-
tinio sobre aquilo de que somos feitos.

Do siléncio que resiste ao siléncio que insiste resulta num espaco de assuncao sobre
o siléncio, ele proprio, enquanto assunto da maior importancia para a compreensao da
arte e da educacdo, visto aquele na sua dupla dimensao ontologica e fenomenologica.
Dizemos isto por considerarmos que o valor ontoldgico e fenomenolégico de uma
obra musical deveria e devera sempre procurar penhorar o ceticismo que muitas
vezes temos em relaco a ela propria. Presumimos até que isso deveria acompanhar
sempre, e seriamente, a construcao cultural dos homens. A fortiori, a educacao artistica,
devera ter um papel absolutamente essencial nessa construcao.

E esse o caso singular de 4’33” de Cage.

Visto pelo prisma da educacao artistica, 4'33” chama-nos a atencao para aquilo que
vai por dentro das manifestacoes artisticas contemporaneas, algo que nos permite
falar e refletir sobre os proprios conceitos de poder, de pertenca, de cultura e de
identidade.

Havera um Cage solidario a estas multiplas dimensdes tao caras ao p6s-modernismo?
Estamos em crer que sim.

Até o vemos solidario com todas as manifestagGes artisticas que evitem pressupostos
teleologicos e que promovam produgdes, ou modos, de intersubjetividades.

Al estd um ponto comum: a arte enquanto conceito de fabricacdo de intersubjetividades,
o siléncio enquanto referenciador de atitudes artisticas relacionais/inclusivas e a
educacdo como terreno fértil para todas as sociabilidades possiveis.

Daqui resulta um olhar sobre a educacao artistica enquanto espacgo de consciéncia
politica e de acbes transformadoras.

Por isso, desse encontro, desse cruzamento, s6 poderao advir pensamentos, obras
e acoes que nao nos deixem indiferentes, ndo nos deixem conformados. Ideias
que decorram de um pensamento critico €, ja agora, de uma pratica também critica
acerca daquilo que decorre da sua propria natureza.

Quando iniciamos esta abordagem sobre o siléncio, 434", demos conta da divergéncia
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entre som e siléncio e desse binémio, numa atitude dialética, procuramos pensar o
caminho da arte dos sons perspetivando-o no universo da educacao e oferecendo-lhe
um destaque: uma outra forma de expandir o campo de observagio sobre a presen-
ca do artistico na escola. Desta feita, com a chegada do 4°33” ao mundo e a escola,
demos conta de um acontecimento.

Iniciamos ai uma reflexdo que inevitavelmente perdurara, assim o esperamos, por
um tempo que nos auxilie a destronar a logica das superficialidades contempora-
neamente impostas.

O que sentimos hoje é que este siléncio em nos j4 vai reivindicando tempo e espago
por fazer parte da nossa acao educativa e por estimular discussdes sobre o fazer
artistico em contexto escolar. Entretanto, temos vindo a observar que, quando ele é
exposto, ou declarado, surge uma espécie de indigestao, uma espécie de mal-estar
advindo de uma certa opacidade que lhe é fulcral.

E aqui que sentimos a importancia do siléncio enquanto convite a uma acdo de
resisténcia a positividade contemporanea e enquanto ac@o de insisténcia para uma
negatividade de que Theodor W. Adorno (2015) se serviria para deslindar os prota-
gonismos da arte no mundo e na educacao.

Temos vindo a dar conta de que este siléncio de que falamos tem vindo a constituir-se
como matéria sonora capaz de problematizar, de adensar, de tornar mais lentos os

procedimentos, e de ampliar o caracter enigmatico que o sonoro contém.

(tacere)

D




3.3.1 SILENCIO EDUCADOR?

Sera a miusica, ela propria, educadora? Seré o siléncio, ele proprio, educador?
Sendo musica mais do que o somatério de um grupo particular de vibragoes
sonoras, quaisquer tentativas, neste nosso pé6s-modernismo, para a estudar e para
observar o seu testemunho nos dias que correm sem a situar culturalmente, serao
tentativas, digamos assim, ilegitimas.
A expressao cultura é hoje um dos topicos mais usados no discurso pés-moderno e
até assumiu o estatuto de lugar-comum numa dimensao que toma como garantida
a sua posic¢ao e reconhecimento no mundo da educacao.
Sabemos que, numa fase prévia, o discurso sobre cultura cobria metaforicamente o
cultivo da mente e do campo.
Ora a ideia de uma cultura enquanto cultivo de um campo que se prepara para
resistir a intempéries, poder ser transferida para uma cultura enquanto pensamento
que resiste a dispositivos que a podem manietar, fica expressa nas descontinuidades
cageanas que, culturalmente, constituem uma fissura.
Se quisermos, podemos afirmar que cultivar a natureza humana interior e exterior-
mente através de um processo educativo, tornou-se um campo conceptual enraizado
no tempo e coerente no modo de esta se afirmar em sociedade.
A distancia, podemos encontrar os anglo-saxdes a construirem uma ideia de cultura
proxima da kulturkritic alema, ou os franceses a apostarem na cultura enquanto
modelo civilizacional.
A presencga estruturante do conceito de resisténcia ao lado do conceito de cultura
acontece por esta se assumir enquanto uma aposta humana em completar, ou a
enriquecer, as qualidades de cada um por oposicao as caracteristicas alienantes de
que se vai revestindo a maquina de governacao das vidas imposta pelo regime neo-
liberal.
Por isso, este conceito novo de cultura rapidamente partiu para novas e divergentes
tendéncias.
A proposicao humanista enquanto valor universal para medir o nivel de cultura de
cada homem aparece, numa clara e perigosa assuncao moral, para nos declarar que
pensar corretamente pode levar-nos a uma vida melhor, a uma vida mais aprumada.
Este pensamento sobre cultura focou o seu olhar, apertadamente, na ideia de cultura
como arte, numa atitude de observacao de cultura envolvida numa dimensao simbdlica.
Uma outra tendéncia - chega a vez do volkish (popular) — comeca por nos falar so-
bre a existéncia de culturas (no plural em vez do singular) com maneiras distintas
de viver — a visdo de um povo como cultura - e cada uma incorporando uma visao

particular do mundo.
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As singularidades comecam aqui a ganhar corpo e o siléncio resistente, enquanto ex-
periéncia sobre o resistir a discursos universais, ganha vontade de se aproximar delas.
Tomemos a ideia de que quando falamos de cultura estamos a falar daquilo que é
aprendido, daquilo que é preservado. Cultura, de alguma forma é a dimensao pela
qual os homens interpretam as suas atividades, as suas instituicoes, as suas crencas.
Quando falamos de misica, dizemos que é um comportamento humano, que se
manifesta de uma maneira plural pelo facto de a podermos observar em acao e em
diferentes contextos culturais.

As musicas s6 fazem sentido enquanto musicas por nos deixarem ver refletido nelas
as suas histoérias, os seus valores, as suas convencoes e até as tecnologias que as
suportam.

Por existirem muitas musicas damos conta de algo que lhes é comum: a sua multi-
plicidade, a sua diversidade.

Talvez estejamos em condicoes de poder afirmar que, nao raras vezes, elas nos
escapam ao ouvido por iniciativa propria, por desejarem evitar a estandardizacio
do mundo global em que vivemos.

Esta constatacdo sobre o poder dos massmedia deveria provocar em nds uma
resisténcia, deveria promover em nds a ideia de que é conveniente ndo esque-
cermos que, embora bastante mais uniformes no que diz respeito a biologia, somos
muito diversos culturalmente, somos um aberto.

Ainda mais significativo se tornara se a pudermos colocar como parceira efetiva da
nossa idade, se pudermos afirmé-la como um material elementar e habil e se a
pudermos ver e ouvir enquanto elemento inclusivo para todos e nao como compo-
nente exclusivo para alguns.

Dos seus atributos — interacao, heterogeneidade, metéafora, intencionalidade — vemo-la
predisposta a resistir a todas as campanhas que nos tornem a todos ouvintes menos

competentes, intérpretes ineficazes e frageis inventores.

(tacere)

B




Pelo contrario, e isso ¢ sinal da sua resisténcia, a mtsica manifesta-se, mesmo em
exercicio de contracorrente, favorecendo e estimulando aquilo que lhe é mais signi-
ficativo — capacidade de interagir socialmente e de (re)criar espagos de exploracao
de atitudes e de comportamentos - pondo em jogo culturas, subculturas e micro-
culturas procurando transformar as culturas locais em momentos de fissura, em
pedras de resisténcia na engrenagem da industria e do comércio sonoro.

As agbes, a multiplicidade de referéncias, de reacoes, de significados, e as relagoes
que a musica estabelece com o dominio da metéfora, agindo e criando flexibilidades
cognitivas que sao o apanagio da cultura humana, fazem-nos acreditar que a musica
se predispds sempre a divergir e a criar espacos abertos e heterogéneos aonde assuntos
diferentes possam ser tratados em sa confraternizacao com acontecimentos prodigos
em indeterminacoes.

Esta resisténcia da musica, esta resisténcia do seu siléncio, advém de uma luta mais
funda — o seu confronto com uma racionalidade ou uma epistemologia classica que
reduz o real a um quadro em que ela é sistematicamente exposta por géneros, quadros,
etc.- e da sua vontade em abandonar qualquer tentativa de representacao.
Adensando, a resisténcia da musica concorre, pela complexidade e indeterminacao
que o real comporta, para ser camplice de uma epistemologia moderna em que as
coisas — o sonoro — se manifestam através de uma subjetividade, se expdoem através
de nds, cuja situacio nova nos coloca em aberto, nos poe precarios e nos deixa, mui-
tas vezes, a contradizermo-nos.

Esta representacao paradoxal do homem em que a musica assenta arraiais, faz dele
um sujeito fragmentado, e coloca a musica em estado de alerta. O siléncio poe a
muisica em estado de alerta.

Por isso nao seria mau revestir a musica de um siléncio, ora resistente ora insis-
tente, capaz de compor um ideal de emancipacao perseguindo a possibilidade de
transformacao e de rutura. Eis o siléncio como discurso disruptivo face ao modo
como experimentamos hoje a musica.

O siléncio resistente é um siléncio que ocorre na relacao entre os homens e a multi-
plicidade dos poderes instituidos. Dessa rela¢ao o siléncio compde um pensamento
pois, segundo Foucault (2015), pensar é resistir.

Falamos entdo de um siléncio como um implante que ativa no corpo aquilo que é
essencial para tornar inesgotavel o pensamento humano.

Para isso é necessario ir em busca de uma geografia do siléncio composta pelos
topicos registados em palavras-chave cuja designacdo — aberto, indeterminacao,
mundo, natalidade, ouvido-reificado, ouvido-em-transito, voz-orelha e acordeao
de papel — nos vai permitindo encontrar palavras ainda-nao-ditas que, envolvidas

no proprio siléncio, nos impdem um enigma e ganham com isso voz.
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Esse siléncio, damos conta disso, cresceu em nds como uma inquietagao pessoal e a
partir dele — espaco de reflexao - temos vindo a atravessar mundos.

Essa travessia - o homem em trdansito — viabilizou uma experiéncia sobre o siléncio
pensado a partir da ideia de alguém que, com ele, ambiciona resistir e com isso, num
arrebatamento, tenta aprumar um espaco habitavel para pensar esse siléncio como
algo acontecimental e, por isso, permitindo-se nao criar um corpo de saber cujo

discurso normativamente percorra categorias e distingoes claras.

(tacere)

B

Eugénia Vilela (2010) diz isso mesmo quando nos elucida a proposito do seu Siléncios

Tangiveis:

Nao se pretende dissecar o siléncio no seu dizer, mas pensa-lo a partir do
seu mostrar. Tal como o corpo, o siléncio nao é perspetivado a partir de
um espaco epistémico, mas sim no espaco vivido do corpo-acontecimento.
A materialidade do siléncio oferece-se na sua pulsacao. Ou seja, desde o

acontecimento do proprio siléncio. (p. 20)

Se para Vilela, é no corpo-acontecimento que o siléncio ganha espa¢o, no nosso caso
é, também a partir de Cage — ele proprio um corpo-acontecimento - que procura-
mos falar sobre siléncio. Cage é o dngulo a partir do qual podemos pensar o mundo,
particularmente o mundo da educacgdo artistica.

Cage, na verdade, é um testemunho da resisténcia. A sua experiéncia composicional
e pedagogica permite-nos observar, na proximidade da sua obra, as entropias de um
pensamento singular que nos d4 forca para fazermos levantar a nossa inquietacao.
Este desassossego é, ja o expressamos antes, provocado pelo modo infértil com que
vimos a ser governados nas nossas vidas, a ser administrados nas nossas escolas e,
por causa dessa circunstancia atrevemo-nos a ficar em siléncio, a permanecer num

siléncio que pode ser reconhecido como tal.



Oucamos Vilela (2010):

(...) ndo é apenas uma forma de mutismo e de incomunicabilidade, procu-
ra-se pensar o lado fecundo do siléncio como uma linguagem
que envolve uma forma agonica de vida. (p. 22).

Eis o siléncio como fratura, eis o siléncio enquanto murmirio de liberdade.

Eis o siléncio como lugar para um pensamento-outro, conceito esse que no dizer de

Vilela (1998) é:

[...] simultaneamente, uma sabedoria e uma esperanca — enquanto ele-
mentos de uma outra forma de pensar. No risco e na incerteza. E precisa-
mente aqui que emerge o lugar desde onde se desenha um percurso inédito
do pensamento: um pensamento em que o aleatério, o incerto e o complexo
sdo a base de todas as expressoes da racionalidade. A complexidade da
realidade enfrenta-se, entao, a partir de uma razio arrancada ao absoluto
e penetrada pelo sentido dos limites, edificando-se, assim, uma auténtica

racionalidade aberta. (p. 176)
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CAPITULO 4 - A AGONIA DO SILENCIO

4. DA AUSENCIA DO SILENCIO

O imperativo de comunicar ¢ uma acusagao contra o siléncio, bem
como uma erradicacio de toda a interioridade. Nao deixa que sobre
tempo para reflexdo ou lazer porque o dever da palavra o leva. O
pensamento exige paciéncia, deliberacio e a comunicacao, essa é sem-
pre feita com urgéncia.

Na comunicacao, no sentido moderno do termo, ja nao ha lugar para
o siléncio, ha uma coacao da palavra, de ser obrigado a falar, de dar
testemunho, porque a «comunicacao» é tida como a resolucao de todas
as dificuldades pessoais ou sociais. (...) Mais do que o ruido, o siléncio é o
inimigo reconhecido do homo communicans, a sua vocagio. Implica na
verdade, uma interioridade, uma meditacao, uma distancia assumida
em relacdo a turbuléncia das coisas, uma ontologia que nao tem tempo
de aparecer, se nao estivermos atentos a ela.

(Le Breton, 1997, p. 12)

A contemporaneidade, é um facto, ¢ mesmo ruidosa. Esta afirmacao chega-nos do
antropologo e soci6logo David Le Breton (1997) que dedicou ao siléncio um ensaio —
Do Siléncio - onde sao abordadas as politicas do siléncio e analisadas as ambiguidades
que o habitam podendo dele fazer, quer um instrumento de resisténcia, quer um
instrumento do poder.

O que aqui expomos e reivindicamos é um siléncio anacrénico por este se opor a
categobrica imposicao da comunicacao abundante na sociedade contemporanea. O
que aqui pretendemos defender é, na sua auséncia, reerguer o siléncio por sabermos
que com ele sera possivel impedir a erradicacio da interioridade e, assim, abandonar
o vazio do discurso permanente.

Falamos de agonia por sentirmos que, sem siléncio, a nossa cidadania esta condenada
auma estratégia de condicionamento das nossas vidas. Diriamos que a paralisacdo do
sentido da vida — é essa a nossa agonia — é hoje encarnada pela violéncia do ruido, do
continuo sonoro que fustiga a vida moderna. O uso excessivo da palavra, do som e
da imagem corre quase sempre a favor do esvaziamento de um qualquer sentido para
a vida. H4 como que uma paralisacdo dos sentidos e uma transformacao do nosso

modo de estar e de ser.
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Essa agonia, perpetrada pela auséncia do siléncio, é o enunciado de uma perda
significativa de possibilidades de podermos dialogar entre nds e com o mundo.

O siléncio, isso brota da sua natureza, comporta uma plasticidade que corresponde
a uma circulacdo social de sentido. Essa plasticidade, essa porosidade, alimenta e
fortalece o jogo do homem com o mundo, com o real.

Esta constatacao permite-nos afirmar que o siléncio é também criacao e é, na sua
polissemia e ambiguidade, uma maneira de configurar, até ao infinito, uma multi-
plicidade de relagoes a que Eugénia Vilela, a partir de David Le Breton, apelida de
figuras politicas do siléncio.

Dentre delas gostariamos de por em destaque aquela figura que ganha sentido no
quadro da complexa relacao entre a arte (em particular a musica), a educacao e o
mundo. Essa figura tem instalado em n6s um modo de valorizar o siléncio enquanto
condicdo fundamental para o ato de criar, interpretar e ouvir musica.

A agonia resulta da constatacao de encontrarmos hoje uma quase auséncia de condigoes
para que o siléncio nos acompanhe nos nossos atos e nas nossas efabulagoes.

Na sua proposta sobre a ampliacdo de sentido da expressao politicas do siléncio

Eugénia Vilela (2010), em Siléncios Tangiveis, diz-nos que:

Por politicas do siléncio pode entender-se, quer a violéncia desencadeada
por formas de poder (por determinagoes logicas do poder) que negam
o direito a uma liberdade de fala do sujeito politico, quer a violéncia
indiciada por uma obrigacao de falar, sustentada num processo de do-

minacdo que afirma a prioridade da palavra. (p. 46)

E esta obrigacao de falar, traduzida por nos por ruido, que nos agonia, que se instala
em nods e ndo nos d4 tempo e espago para pensar. Para pensar o mundo e para nos

pensar no mundo.

(tacere)

B




E Le Clézio (1989) que nos diz isso a partir dos seus pensamentos em Indio Branco:

O siléncio, pelo contrério, permite tudo. O siléncio nfio é mégico. E animal,
vegetal, elementar. E terreno. O siléncio desintegra as ameacas, dissolve
os maleficios. E a defesa primeira contra as agressdes dos outros, dos
estranhos, dos ndo-humanos.

O siléncio é por assim dizer uma linguagem as avessas, como a dos sonhos
ou dos éxtases. Uma linguagem que esta para além das acusacOes e das

responsabilidades. (pp. 30-31)

Por isso, 0 nosso 4'34” tende a remeter-nos para um siléncio que, de uma outra
forma, num outro gesto ja distante do proprio Cage, possa ensaiar agonisticamente
um olhar sobre a musica em contexto educativo e no mundo, numa entropia me-
recedora de atencgdo por desejar intervir questionando, alterando e subvertendo as
praticas hegemonicas do ensino e da aprendizagem da musica nas escolas e de como
esta é ouvida no mundo.

Assim entendido, este siléncio abeira-se de José Carlos de Paiva quando este nos
confidencia que uma qualquer intervencao artistica pode ser entendida como: “arte
como processo predisposto ao politico, como producao social e cultural” (Paiva,
2009, p. 205), mesmo que isso coloque em tensao e em choque aquilo que é feito —
arte — e aquilo que nos fazem — cultura.

Eis-nos perante um siléncio enquanto figura agonistica, politicamente falando.

A leveza dos tempos de hoje, o siléncio indispde-se e contrapde, tal como o vemos,
o adensar da propria capacidade que o sonoro-musical tera, em si mesmo, de poder
declarar que deseja conviver com a complexidade que o rodeia, afastando do seu
campo de acgio essas transparéncias e simplicidades que, ruidosamente e em abun-
dancia, sdo convocadas para governar e manietar os homens.

A ligeireza dos dias que correm o siléncio deve ser capaz de se lhe opor, deve ser
habil em dizer nao a instantaneidade e propor um processo de mediacao lento e
prodigo em reflexdes.

Apesar disso, e apesar de todas as ingeréncias estrepitosas, a musica e as artes sao
um territério de inalienavel liberdade.

E esta a nossa posicao que nos leva a afirmar a profunda dimensio politica das artes.
Presumimos entdo que uma mente silenciosa podera constituir-se como um posto
avancado no percurso humano a ser empreendido por cada um de nos.

O que dai advira? A certeza do que presumimos que podera acontecer quando nos
imaginarmos mais prudentes e mais ricos na singularidade dos nossos pensamentos

€ nas nossas agf)es.
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Talvez até possamos declarar que nos transformamos em “artesdos” do estranhamento,
lancando ao mundo sinais vivos da nossa interioridade, por nos deixarmos proteger
por um siléncio enquanto estratégia de sobrevivéncia, de resisténcia e de reflexo.
Isso podera apoiar-nos numa outra possibilidade de fazer uma interpretacdao do
sensivel solidaria com percecdo, experiéncia e reflexao.

A auséncia de siléncio em no6s dificulta a possibilidade discreta de cada um poder
interrogar-se: - donde vem a ato de criar muasica? Doutra maneira, o ruido quase nos
obriga a impormos a nds proprios a tentativa de encontrarmos narrativas simples
para podermos descrever musica, ou arte.

Apetece-nos poder dizer que a auséncia de siléncio nos d4 saudade daquele distan-
ciamento brechtiano, ou beckettiano, capaz de uma doce litania, capaz de dizer que
sem siléncio ndo havera a possibilidade de comecarmos a aproximar-nos de uma
miusica mais préxima da realidade rude e manifestamente dura das coisas.

Essa auséncia de siléncio engana-nos e nao nos diz para procurarmos desafios, mesmo
sabendo que com eles podemos nio chegar a lado nenhum.

A auséncia de siléncio deixa-nos sem capacidade, pelo seu eficaz atordoamento, para
podermos dirigir as nossas energias em direcdo ao enigmatico sonoro, ao mistério
das coisas. Uma das boas razoes para nos podermos dedicar a misica € a de, através
dos sons e dos seus siléncios, ficarmos a pensar no que nela ndao compreendemos e,
por isso, podermos deter-nos nela demoradamente.

A auséncia de siléncio perturba a possibilidade de imaginarmos uma obra de arte
contemporanea, dificulta a nossa respiracao sobre a obra, ou procedimento plural,
ambiguo, e desativa a riqueza dos processos de mediacdo. E aqui que invocamos,
novamente, 4’33”.

4’33”, ou até mais tarde 0’00”, explora os limites da musica de uma forma radical.
Oferece-nos a negrura da nao narratividade da vida. Exp6e-nos perante uma epifania

sonora sobre o incompreensivel, o inaudito e sobre o insondéavel.

| I (silere)



Como sera facil de adivinhar, a atualidade ruidosa nao se deixa possuir por esta
ideia essencial de fazermos reset e de podermos comecar a jogar de novo com 0s
sons. Isso nao lhe convém.

Cage, doutra maneira, convida-nos a comecarmos de novo, observamos n6s numa
aproximacao ficcionada ao pensamento de Arendt, e a colocarmo-nos diante de uma
qualquer situacao como se estivéssemos no inicio, no principio, no dealbar da vida.

Ao lado de Cage, Le Clézio (1989) discorre sobre a funcao silenciosa desta maneira:

Nao é facil tornar silenciosas as palavras. Nao é facil de stbito calar
o altifalante que me ligaram a garganta, de encobrir as lentes que os
meus olhos esconderam, de rebentar as membranas que 14 no fundo
dos meus ouvidos vibram. E isso que quero tentar. As palavras saltam
em mim, dentro de mim, querem irromper de todos os meus orificios
e cobrir o espago. As conquistas verbais, todas as pequenas mordidelas
de formiga das palavras e dos adjetivos. Depois de ter aprendido a falar,

ao individuo o que é que falta? Falta aprender a calar-se; é isso. (p. 33)

Esta é a func@o dialética do siléncio que aqui expomos, uma funcao transitiva e que

incita a negatividade, a recusa, ao éxodo.
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4.1. DE COMO O SILENCIO PERDEU A SUA VOZ

More music?
Living or dead, that’s the big question.
(Cage, 1961, p. 46)

Como encontrar um tal siléncio? As nossas cidades estao repletas de baru-
lho, de gritos, de uivos, de fragores que ensurdecem. Nos cruzamentos, os
altifalantes berram sem cessar todas as palavras, as ordens, os slogans. Nas
caves de cimento uivam as guitarras elétricas, sem paranca, e os saxofones
rasgam o ar. Ha tanto barulho nas ruas das cidades que o coracao se poe a
bater muito depressa e as maos transpiram. Ha tais explosdes e tais fragores
que se estendem a toda a velocidade, enviando para o espago as suas ondas
trituradas, atirando os seus angulos duros, fendendo as paredes, os vidros

e a pele dos homens. Como ser silencioso? (Le Clézio, 1989, p. 32)

A voz firme do siléncio alerta-nos para o facto de que, aos seus sinais de alerta face
ao ruido causado pela atualidade, a sociedade tem vindo a estar pouco sensivel ao
seu apelo. Aparentemente, o siléncio, enquanto dimensao humana predisposta a
descobrir um possivel estatuto poético para qualquer homem, ndo tem sido
premiado nas multiplas tarefas com que o mundo tem brindado o homem. Pior ain-
da, quando o siléncio insiste em evidenciar-se como uma atencao profunda sobre o
que tem pela frente, logo aparece o “espetaculo em que se transformou o quotidiano”
(Pereira, 2016) protestando e exigindo que a sua voz tonitruante se instale em noés
num continuum avassalador, desafiante e muito pouco dado a didlogos.

Ao mesmo tempo, assistimos a um tempo contemporaneo imbuido de um espirito
consumista, cuja atmosfera de afeto produz em nos um sobressalto permanente de
agitacdo. O siléncio, esse apelo ao discernimento, perde a sua voz no meio de uma
sociedade cuja estetizacdo sem limites nos transformou a todos em meros consumi-
dores compulsivos e incapazes de, silenciosamente, refletirmos sobre o que fazemos.
Assim, deixamo-nos envolver pelo ruidoso emocional-estético e deixamos de ser
capazes de saltar fora, de sair para fora, e podermos fazer, do alto do nosso silén-
cio-miradouro, uma leitura panoramica do mundo.

Mas, tera sido sempre assim?



Sabemos que nao ha nenhuma sociedade que néo se tenha rodeado de realizagoes
e de trabalhos direcionados para a estilizacdo dos seus objetos, dos seus ritos, dos
seus gostos e das suas memorias.

Por causa disso podemos até olhar para tras e catalogar aquilo que tornou singular
cada época, cada sociedade, sem construir uma genealogia que nos obrigaria a por
em cena uma narracao histoérica a seu tempo linear, continua e até monumental.
Facamos, antes, uma leitura panoramica — ao jeito topologico de Mario Perniola -
sem nos deixarmos seduzir, entretanto, pelo apelo historicista em que o pensamento
sobre arte se tem deixado enredar.

Houve um tempo em que as manifestagoes artisticas — olhe-se o caso das socieda-
des primeiras — nao eram elaboradas com intencao estética e também nao tinham
0 objetivo de serem consumidas em fruicao estética desinteressada. Estamos em
crer que o fim tltimo para o qual eram perpetradas era o de poderem participar
ativamente nos rituais.

Como é que tudo isso acontecia? Ao traduzir a organizacdo do cosmos, ao evidenciar
os mitos exprimindo e dando vez e voz coletiva a tribo, ao cla, cadenciando os
momentos particularmente mais importantes da vida social, as mascaras, os tou-
cados, as pinturas do rosto e do corpo, as esculturas e as dancas, os sons tomam o
lugar do ritual e do religioso.

A manifestacdo artistica, digamos assim, nao tinha possibilidade de existir por fora
da vida em grupo: rezar, trabalhar, lutar eram ag¢oes com fortes implicagdes estéticas
que eram fulcrais e eram tudo menos futeis ou a viverem na periferia de qualquer
sociedade, grupo ou cla.

E, pois, possivel ensaiarmos um pensamento que nos leva a poder dizer que essas
sociedades primeiras tiveram fortes experiéncias estéticas sem possuirem um sistema
de valores isolados do ponto de vista artistico.

Mais tarde, dando como exemplo o humanismo renascentista, acontece um rasgao:
o estatuto do artesao separa-se do estatuto do artista e permite que ao saber fazer
se lhe oponha o fazer sabendo. O artista, o musico assina a sua obra que se destina
a um grupo de individuos, ou instituicoes, privilegiados.

Aqui, a missao estética ganha relevo fazendo com que a aventura da autonomizacao
do fazer e do dizer artistico ganhem um valor, uma dignidade e uma importancia
social nova.

O gosto dos mais poderosos amplia o seu prestigio e nasce uma primeira sociedade
estética no seio das sociedades aristocraticas europeias.

Mais préxima do tempo que vivemos, desde ha dois séculos atrés, as manifestacoes

artisticas impoem-se enquanto sistema de alto grau de autonomia e de refinamento
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ao partilharem as suas aventuras, nao s6 com a sociedade, mas particularmente com
instancias de selecao e de consagracao.
A voz emancipada dos artistas, dos compositores, move-se temerariamente por caminhos

em que a liberdade criativa choca amitide com a sua fragil condicdo econémica.

B

(tacere)

E aqui que a arte dita comercial, escrupulosamente varrida pelo olhar muito atento
da escola de Frankfurt, ganha corpo e exercita lucros e sucessos imediatos. E aqui
que a arte cede o seu modo de ser as exigéncias do publico e passa a construir obje-
tos e produtos sem riscos e de obsolescéncia imediata.

Tudo aponta para a organizagdo de um modo de estar artistico que configura uma
oposicao latente entre arte e comércio, entre cultura e industria, entre arte e divertimento,
entre auténtico e kitsch, entre arte de elite e arte de massas. Assistimos ao nascimento e
a exacerbacao de uma bipolaridade da qual resulta a estetizacdo completa do mundo
estabelecida por logicas de comercializacao e de individualizacdo extremas.

Neste novo mundo, neste estado efervescente do capitalismo artistico, os fenémenos
estéticos ja nao sdo — é aqui que o seu siléncio poderé jogar um papel muito im-
portante — periféricos, nem marginais. Estdo completamente atolados na hiperativa
maquina de producio, de comunicacio e de comercializacao.

O quotidiano — também ¢é aqui que o siléncio perde a sua voz — passa a estar
comprometido com essa inquietacao, colocando as manifestacoes artisticas a beira
de um verdadeiro ataque de nervos e ativando nelas um longo e penoso estado de
imponderabilidade, de permanente indefinigao.

O siléncio perde a sua voz perante este universo de superabundéncia. Perde a
oportunidade de evidenciar o seu apoio a qualquer pensamento singular, na
medida em que este mundo transestético para existir tudo generaliza para tornar
mais eficaz, mais lucrativa a induastria de consumo.

O siléncio de um pensamento artistico singular ao impedir, ao tornar lento o
processo é proscrito pela eficaz arte-de-mercado que, do alto do seu pedestal
afirma, vocifera, que ja ndo sdo necessarias narrativas transcendentes. O que vinga
¢ a valorizacao distrativa e consumista de uma qualquer manifestacao artistica.

O siléncio perde a sua voz, fica com a voz embargada, por assistir a apropriacao
contemporanea de uma ideia de arte que legitima, numa escala planetaria, o hiper-
consumo de um modo de vida hiperindividualista em que corpo e pensamento sao

tratados como pecas de uma maquina humanamente predisposta ao hedonismo.



O siléncio fica mirrado e estiolado na presenca dos homens manipulados e alienados
pelo descartavel, pela celeridade e pelo divertimento episédico e efémero.

Mas, quem sabe, talvez a perda da voz do siléncio lhe permita aspirar a uma reflexao
que o deixe inquieto. Quem sabe se a experiéncia dessa inquietacao leve o homem, a
um qualquer homem, a pensar que essa experiéncia que o atravessa — ideia central
do existencialismo — o ajude a querer exprimir-se e a ganhar voz sobre o caracter
irredutivel da experiéncia humana. Quem sabe se o siléncio ndo encontrara exata-
mente ai lugar para existir e resistir, para dizer que apoia a liberdade e a indetermi-
nagdo necessarias a proclamacao politica a que um qualquer individuo nio se deve
deixar subsumir em enunciados universais e que a arte, a musica s6 pode constituir-
-se como a abertura de possibilidades de experimentar o mundo.

Talvez o siléncio possa, esse foi o caminho que encontramos nele quando o aproxi-
mamos de Hannah Arendt quando nos fala de mundo e de natalidade, apoiar-nos
a todos numa tomada de consciéncia sobre esse jogo indeterminado existente entre
um qualquer homem no mundo a inaugurar outros sentidos e em recomegos perma-
nentes, para os objetos e procedimentos artisticos.

Se partirmos desta solidariedade entre siléncio e pensamento humano logo daremos
conta que a arte, aqui e ali beliscada para maquina belicista do comércio e da industria,
vem sussurrar-nos que sempre se imaginou enquanto sentido ilimitado sobre o
mundo e que a criacao, com o siléncio que lhe é naturalmente particular, nos vem

permitir dizer o indizivel, pensar o impensavel, e conhecer o incognoscivel.

(tacere)
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4.1.1. PORQUE E QUE O SILENCIO PERDEU A SUA VOZ?

Na verdade, talvez o siléncio nao tenha perdido a sua voz. Ficou foi, ou ainda est4,
submerso nessa cacofonia em que o quotidiano se transformou (Pereira, 2015) e
aonde a regra operativa dominante se mostrou eficaz em gritar o mais alto possivel.
Esta situacdo entra deliberadamente em choque com o que Agamben nos diz sobre
a comunidade que vem. Os seres dessa comunidade, na auséncia de um siléncio
produtor de um pensamento outro, rapidamente sao esvaziados das caracteristicas
potenciadoras de um qualquer outro imaginario.

Entendemos ser fundamental, pelo motivo atras expresso, potenciar formas inéditas
de relacdes connosco proprios — siléncio no nosso caso — propiciadoras de uma ontologia
sobre no6s, numa clara alusao aquilo a que os gregos falavam quando falavam do
cuidado de si, ou epimeleia heautou®’, e que nos permita fazer a critica do que
somos e de como estamos, resultando dai podermos falar sobre os limites que nos
impostos, hoje.

Ai chegados — ao siléncio critico — vemos ser possivel imaginarmo-nos criticos e nao
nos deixarmos governar de qualquer maneira, ou a qualquer preco.

Esta circunstancia — dai falarmos sobre a perda da vez e da voz do siléncio — esta
constatagdo sobre uma sociedade que fala o mais alto possivel, perante uma realidade
falaciosa obrigou FJP a dizer-nos que (Pereira, 2015): a gritaria atual potenciou uma
cacofonia de muitos e altos decibéis.

E agora?

Fernando José Pereira, na sua proposta singela de nos aproximar do real, fala-nos
de um siléncio como opc¢ao, fala-nos de um siléncio que deve emergir das obras na
sua opacidade, de um siléncio que ativa os segredos e os enigmas que sao oferecidos

a desocultacgao pelos artistas (Pereira, 2015).

3% O conceito de epimeleia heautou, ou o cuidado de si encontra-se na introducio a O que
é a critica?(2015), de Michel Foucault, redigida por Daniele Lorenzini e Arnold I. Davidson
elucidam-nos que, na Antiguidade, a expressao socratica do conhece-te a ti mesmo esteve
sempre conetada com a pregorrativa do cuidar de si mesmo e que, segundo Foucault (2015),
a proposito da critica, o levaria a dizer que a esta “chamaria muito simplesmente a arte de
ndo ser governado ou a arte de ndo ser governado a qualquer preco. E proporia, portanto,
como primeira definicao de critica, esta caracterizacdo geral: a arte de ndo ser governado de

tal maneira.” (p. 34)



Oucamo-lo:

O preenchimento significacional das varias camadas do tempo que
corporizam a obra de arte oferecem-se em multiplas formas. Talvez

a mais adequada ao nosso tempo seja sob a forma do espectral. Um
corporizar silencioso e talvez assombrado — a sombra outra vez — de
um reviver ontologico do tempo, agora sobre a forma silenciosa da
ativacido da memoria.

Nao ha obra sem tempo e uma obra habitada por esse siléncio espectral
que é a sombra da temporalidade complexa que compreende o passa-
do, o presente e, também o futuro é, de certeza uma obra politiza-
da, pois reconhece, como diria Fredric Jameson, a sua cartografia
cognitiva e, ao fazé-lo, posiciona-se perante a pandemia. Refugia-se

na sombra, isto é, no siléncio (Pereira, 2015).

Esta intervencao ajuda-nos a conquistar politicamente a possibilidade de vermos e
ouvirmos o siléncio como um obstaculo a sociedade positiva. Um siléncio rugoso,
nao polido, capaz de resistir e de desacelerar. Um siléncio que implique uma inter-
pretacdo, uma hermenéutica, a conquista de um pensamento préprio. O seu dizer
confirma-nos que, perante o que vemos a nossa frente - na arte, na educacgao, na
sociedade - s6 nos resta promover uma silenciosa distancia, uma silenciosa/ruidosa
negatividade.

Mais uma vez: o siléncio perde a sua voz quando - perante as manifestacoes artisticas
do nada a interpretar, do nada a descodificar, do nada a pensar — nao se empenha
em afirmar, ou até reafirmar, a alteridade necessaria, a negatividade do diferente,
do estranho.

Ao contrario de Fernando José Pereira e da sua proposta desanestésica de aproximacao
ao real, o fenébmeno da estetizacdo sem complacéncias do hoje, ativa em nés uma
anestesia facilitadora da ideia de que a fruicao estética se esgota, quase por inteiro,
na expressao geracional mais ouvida contemporaneamente que € a do dizer: - Gosto.
Presumimos que, a seu lado, o siléncio podera vir a apoia-lo dizendo-lhe que o saber
e o conhecimento sdo matérias para conquistar, sobretudo, numa tensdo e numa
luta permanentes, numa espécie de negatividade adorniana rejeitadora do que é
hoje o abuso do autorreferencial, do que é hoje a falta de mundo.

Tudo fica sem profundidade, tudo fica sem interioridade, tudo nos remete para uma

espécie de vazio.
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Mas, nds sabemo-lo, existe uma outra arte para la desta berraria tonitruante. Existe
algo que, na forma de se manifestar, de se conjeturar, propoe a si propria um afastamento,
um distanciamento silencioso, algo que lhe possibilita ter um pensamento critico e

que lhe faculta a hipbtese de construir conceitos e significacoes singulares.

Essa construcio nao poderia deixar de ser uma possibilidade da impossibilidade,
algo para ser contemplado metaforicamente e para adquirir um estatuto proprio e
estruturante na medida em que podera permitir ver a arte como uma possibilidade.
Fernando José Pereira diz-nos — talvez piscando o seu olhar a Mario Perniola quando
nos fala da sombra - que, numa obra de arte, o siléncio é-lhe constitutivo. Nao
poderiamos estar mais de acordo, dizendo até que essa condicao do siléncio
sediada em nos nos é absolutamente essencial — importa afirmar e salientar - por
nos tornar cimplices da dissensao. Tal como para Fernando José Pereira, essa
constatacao é-nos, por si s, suficiente.

Bastara, pois, dizermos que deixamos de ser apenas uma simples interface na
maquina orquestral e global da comunicacio por ora existente. E-nos bastante,
poder afirmar que, num mundo em que o homem ja quase s6 se encontra consigo
proprio, é fundamental conceber objetos que perdurem, que se afastem do presente
consumista e que digam, em voz baixa, que o belo artistico é a “copia do siléncio a

partir do qual fala a natureza” (Adorno, 2015, p. 45).

D | | (tacere)



4.2. A ESCUTA OBLIQUA DO SILENCIO

O terror espalhado por Schoenberg e Webern, hoje como ontem, nio
provém da sua incompreensibilidade, mas do facto de serem demasiada-
mente bem compreendidos.

(Adorno, 2003, p.56)

A Misica, pela sua ubiquidade, parece-nos ser um fendémeno natural, intuitivo e
caracteristico do comportamento do ser humano.

Tao natural e tAo humana que parece ser tarefa impossivel determinar o seu inicio,
donde vem ou como se manifestou pela primeira vez.

Na davida, comecamos por suspeitar que tem o mesmo tempo que o Homem tem, e
assim vamos estando, ainda hoje, tao etnocéntricos!

A mitologia mais antiga, na sua tentativa de justificar quem somos e de nos colocar
no nosso lugar, atribuiu-lhe origem divina e, por razao de forca maior, enobreceu
a sua transcendéncia. Essa responsabilidade que lhe foi insuflada, como sabemos,
ainda hoje se faz sentir.

Talvez por isso seja importante lembrar aqui que, em muitas culturas, o termo musica
é poucas vezes imaginado, tal como o fazemos por c4, como uma organizacao sonora
que decorre num espaco limitado de tempo.

A mausica encontra, neste seu piscar de olhos as diferentes culturas e neste seu jeito
flutuante de se deslocar, mil maneiras de fintar o seu proprio destino e de se manifestar
solidaria com os modos de ser de cada sociedade, de cada lugar e de cada costume.
Assim podemos dizer que a musica é uma espécie de realidade que soa.
Exatamente porque o meio natural, cultural e social em que vivemos é sonoro e,
dir-se-ia, visceralmente sonoro!

E aqui que o conceito de dispositivo musical ganha forca:

- como rede de relacoes entre elementos heterogéneos;
- como elemento criador de nexo;

- € como estratega.

Bastara, sem grande esforco, darmos conta dessa imensa sonosfera que nos acom-
panha em todos os momentos da nossa vida, do nosso trabalho e do nosso 6cio.
Resulta desta circunstancia uma proximidade tal a sua presenca que, a nosso ver,

essa mundivéncia sonora toca de perto a camplicidade, a intimidade ou a promiscuidade.
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Podemos afirmar entdo que a dimensao sonora do mundo, nas suas multiplas for-
mas, se manifesta humanamente do ponto de vista fisico, psiquico e mental.

Tudo isto, como facilmente imaginamos, tem repercussoes enormes no Homem,
como ser cultural e como ser bio—psico—social.

O que ficamos a saber? Sabemos que o som é um fenémeno fisico de natureza vibra-
toria. Mas o que é que dai resulta? O que sera, entdo, o som para o ouvido humano?
Para o ouvido humano os sons sao imagens auditivas da realidade, sinais de coisas
que acontecem, sao pontos de contacto com o mundo.

Esta dupla propriedade dos sons - vibragdo/sinal, natureza propria/pensamento-
-conceito - permite-nos usa-los como representacoes mentais, como objetos de co-
nhecimento, como pecas de um tetris sonoro desempenhando papéis fundamentais
de caracter simbolico.

Por causa da Misica, mas sobretudo pelo que fazemos dela, podemos dizer que o
som contém em si mesmo, e quanto baste, particulas organicas e semanticas com
elevado potencial de comunicacao. Ora, o potencial simboélico do som desenvolveu-se
de tal forma que deu, pela natureza propria de se manifestar, lugar a uma sofisticada
linguagem, a Misica, e a um fascinante sistema de comunicagdo.

Mitsica e som podem ver-se ao espelho, voltam a olhar-se, e parecem retirar um
enorme prazer deste jogo, deste relacionamento. A musica nasce, pois, deste imenso e
inesgotavel jogo sonoro e assim, a musica, talvez por causa disso, tornou-se universal.
E, da mesma forma, ela esta e esteve presente, desde sempre, nos momentos mais

significativos da criacao humana. De que falamos entao, quando falamos de musica?

| I (silere)

Uma resposta literal, adensando a problematica cageana da organizagdo sonora:
um determinado tipo de vibracdo sonora assente e enquadrada em pressupostos de
ordem culturalmente diversificada.

Misica é um fendmeno conceptual que acontece, tem lugar, na nossa mente. Sem
mais. Dai podermos “resolver” e clarificar, se isso for culturalmente determinante, a
distincao entre ruido e musica.

Misica resulta de uma série de vibragoes sonicas transmitidas ao cérebro através

dos ouvidos, e é no cérebro - lugar onde tudo acontece - que comeca todo o processo



a partir do qual os sons comecgam a “fazer sentido”. Ai podemos dar aos sons uma
ordem determinada.
Ou podemos, simplesmente, jogar com eles quer sensorial, quer estrutural, quer
semanticamente...é s escolhermos!
N3ao sera por acaso que a expressao fazer musica em muitas linguas signifique exa-
tamente isso. To play music, spielen music ou jouer de la musique confirmam com
alguma pertinéncia esta visao.
Entao, aos sons ordenados e emoldurados por convivios culturais permanentes,
chamamos n6s musica.
Podemos observar a muisica como uma metalinguagem que expressa universalmen-
te emocoes humanas e transcende barreiras culturais e linguisticas.
A audic@o, a interpretacao e a invengdo musicais, ficamos agora a saber, sao, pois,
claramente, uma representacio dessa espécie de jogo triplamente simbdlica que
consiste em organizar sons como representacées majorativamente significativas.
Fruto da capacidade de combinar e jogar — ai esté o ludis musicalis ao lado do Homo
Musicalis - o ser humano propode-se comunicar, expressar e, nao raras vezes, decla-
rar-se artisticamente, evidenciando elementos da sua experiéncia sonoro — musical,
do seu labor e da sua inventividade.
Dai que o resultado dessa comunicacgao versus jogo musical faca acontecer reacoes
diversificadas a quem a ouve, dado o complexo conjunto de variaveis posto na mesa.
E o que é que sabemos deste jogo? O que é que sabemos do impacto de uma obra
musical em cada um de nés?
Sabemos que cada obra leva a marca do tempo e da personalidade do seu criador.
Sabemos que as atitudes e as experiéncias estéticas do inventor musical e dos
intérpretes e auditores marcam a musica que fazem e sdo, quase sempre, reflexo
das suas manipulagbes sonoras, estéticas e das matrizes culturais a que pertencem.
Na realidade, todas as manifestacoes musicais nunca estao sos e estdo quase sempre
em estreita ligacdo com outras formas de cultura (literatura, danca, poesia, teatro,
cinema, video).
Assim, é importante partirmos do principio que a misica nido deve ser entendida
apenas a partir dos seus elementos estéticos, mas apreciada, em primeira instancia,
a partir da ideia de que é uma forma de comunicacio com os seus proprios codigos,
com os seus tiques, com a sua maneira de ser.
Talvez seja bom entender a musica como uma manifestagao de crencas, de identidades

e de dificil traducdo quando apresentada fora do seu contexto.

Talvez assim seja possivel falar de misica como som culturalmente organizado

pelo ser humano, com Cage a requerer-lhe liberdade e audécia. E talvez, desta forma,
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possamos apreciar melhor o que somos quando nos confrontamos com o que fazemos
musicalmente.

Talvez possamos enriquecer a visdo que temos do Homem ao observarmos essa fabu-
losa historia vivente que é a musica.

Aqui estd uma pista para nos sentirmos mais préoximos dela, conhecer-lhe as suas
artimanhas, aventuras e travessuras.

Assim como quem olha para o espelho!... Espelho meu, espelho meu...

Ao lado da musica, o som é percecionado como algo de misterioso, como algo de
natureza enigmatica.

Talvez porque o som nao se veja, talvez por exigir de cada um de nés memoéria e
evocacao permanentes, ele parece nao querer adaptar-se a configuracoes estaveis.
Escapa-se-nos com facilidade, e dai termos a necessidade de o aproximar dos outros
sentidos — em particular o da visao - para o poder aprisionar/percecionar de uma
maneira mais eficaz.

O que parece ser verdade é que, nas suas primeiras manifestagoes, a misica envolvia-se
em tarefas de culto e a sua capacidade de se expressar por sons permitia-lhe evocar
o indizivel através do homem e de se fazer ressoar no mundo circundante.

E o0 que acontece quando, presentes num concerto, pressentimos o ritual que o envolve.
Partindo de lugares e de situacoes que convivem com o tempo, a musica sempre foi
capaz de organizar estruturas que se evidenciam pelo ritmo, pela harmonia, pela
melodia, pelos timbres e pela forma.

Tudo se torna ainda mais curioso e enigmatico quando somos, enquanto humanos,
capazes de interpretar virtualmente e ouvir miisica nas nossas mentes sem precisar-
mos de a compreender, ou de a estudar. Sera magia?

Quando desejamos definir musica — tarefa ingloria humanamente falando - temos
quase sempre a tentacdo de a descrever sublinhando as atividades e as coisas relacionadas
por si com o som, com o ruido e com o siléncio.

Dada a sua maleabilidade e na impossibilidade de falar s6 dela, falamos das coisas
que lhe sdo proximas.

O mistério agiganta-se ainda mais quando nos apercebemos que a musica é, ou parece
ser, um fenémeno natural e intuitivo, como ja foi afirmado, mas que, por outro lado,
compor, improvisar e interpretar manifestam-se de maneira muito peculiar, dir-se-
-ia transcendente, bastando para isso estarmos atentos as suas criacoes na passerelle

do tempo, como formas e manifestacoes de Arte.

Justifica-se agora pararmos, sentarmo-nos, carregar no play e deixarmo-nos invadir

pelos sons. Sem nenhum aviso prévio!



Como se fosse pela primeira vez.

| I (silere)

Ouvir pode constituir uma forma de entretenimento, mas aprender e compreender
musica corresponde a um exercicio disciplinar interior — aqui o siléncio tem um
papel relevante - procurando encontrar chaves de descodificacdo para um melhor

entendimento das suas propriedades.

Num determinado contexto cultural a definicdo de musica explicita aquilo, ou

aqueloutro, a que um determinado grupo de pessoas aceita designar por musica.

Parece até que coexistem varios grupos definidores da arte dos sons, desde aqueles
que a sentem como som organizado que promove um tipo especifico de percecoes,

aos que a aproximam de um ideal platénico a procura de uma verdade superior.

D | | (tacere)

John Cage, obreiro da musica experimental, leitor atento das filosofias orientais/

ocidentais, performativamente contaminado pela indeterminacao e ladeado pelo
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espirito do movimento estético Fluxus, advogava a ideia de que tudo pode ser musica.
Se os testemunhos-chaves das ideias de Cage se pudessem ater na afirmacio rebarbativa
de que ndo ha ruido, s6 ha som e se, pudéssemos sublinha-los com Jean-Jacques
Nattiez (1945 - ) que nos confidencia que a fronteira entre muisica e ruido é sempre
culturalmente definida, isto daria como resultado expressar que, em cada sociedade,
esta fronteira ndo assumira sempre o mesmo lugar.

Dito doutra forma, talvez nao haja um tnico significado simples, elementar, por
assim dizer universal, para definir o que a musica é.

Ficamos ainda mais empenhados! Por isso, talvez em vez de musica, possamos dizer
que existem musicas.

Talvez exista sim, uma visao da musica como marca, como cartdo de identida-
de para o conjunto dos diferentes aspetos culturais construidos por um grupo
especifico de pessoas.

Por causa desta simples circunstancia nao podemos deixar que ela se nos escape e
nao nos seduza, nos transforme e nos enriqueca.

As suas propriedades colocam-na numa posi¢ao tal que causa embaraco a quem nao
as usa, pelo desperdicio que constitui a nao-utilizacao desse capital de informacao/

formacao.

4.2.1. 0 SOM OBLIQUAMENTE ORGANIZADO

Nos finais dos anos quarenta descobri gracas a uma experiéncia (fui

a camara anecoica da Universidade de Harvard) que o siléncio nao é
actstico. E uma mudanca de mentalidade, uma reviravolta decisiva.
Dediquei-lhe a minha misica. O meu trabalho converteu-se numa ex-
ploracao da nao-intencdo. Para a levar a cabo com exatiddo, desenvol-
vi uns meios complexos de composi¢ao usando as operagdes de acaso
do I Ching, fazendo com que a minha responsabilidade fosse a de fazer

perguntas em vez de dar respostas.

(Cage, 2007, p. 39)

E por aqui que entra em destaque o conceito de escuta obliqua.

Se o ouvir é um exercicio sensitivo, o escutar é, expandidamente, um ato triplo: sen-
sitivo, cognitivo e criativo. Essa acdo humana é promotora de uma transformacao
simbolica quer do espaco sonoro envolvente, quer do espaco antrdépico, do lugar

que é ocupado pelo homem. Este ato de escutar pode constituir-se nao s6 como um



instrumento de configuragao da paisagem sonora, mas também como uma forma
livre de conhecimento e de transformacao estética do sonoro que é atravessado
pelo humano.
Diremos que o escutar, nessa sua permanente porosidade, implica uma transfor-
macao do sonoro que nos é apresentado e do qual arrancamos muitos significados,
porque o atravessamos e nao o deixamos incolume. Por assim dizer, o nosso escutar
- embora nao deixando marcas percetiveis - modifica culturalmente o sonoro que,
sem enjeitar tal provocagdo, se adapta as suas diferentes roupagens, aquelas a que
no6s chamamos polissemicamente misica.
O escutar, ato compulsivo dos homens, corresponde a uma errancia permanentemente
sua que, da auto preservacao a exacerbacao estética, os apoia nas suas interpretacgoes
sobre o mundo. Esta caracteristica levou John Cage a destinar parte significativa do
seu pensamento e obra as condi¢Ges que poderiam alargar os limites do ouvir humano.
Foi essa decisdo de Cage que se tornou particularmente especial para a congemi-
nagdo do seu 4’33” e para o desenvolvimento do trabalho que sobre ele ensaiamos
aqui realizar.
A audicao exploratoria de 4'33”, uma nova pratica especifica - uma nova escutatoria
— sobre como atravessar o sonoro e nao lhe ficar apenas a distancia, em efabulacoes
pré-gramatizadas, levou-nos a agitar o escutar e a responsabiliza-lo por uma maior
acdo emancipatoéria do homem. A esse modo de escutar, a esse ouvir emancipado e
critico que desdenha sobre a redugio da histéria dos sons concebida como um plano
simultanea e horizontalmente limpo, chamamos-lhe agora, escuta obliqua.
Esta escuta obliqua passa a ser constituinte das politicas de escuta que, a par das
politicas de siléncio anteriormente referidas, gostariamos de ver a ganharem expressao
entre nos.
Dito de outra forma, gostariamos de associar as politicas do siléncio, outras designadas
por escuta, por as vermos a reforcarem-se mutuamente num exercicio dialético em
que uma é condicdo e a outra, acdo.
Foi silenciosamente que o homem comecou por construir as paisagens sonoras que
o rodeiam e foi auditivamente que ensaiou maneiras de categorizar e interpretar
essas mesmas paisagens.
A este gesto primeiro do homem foram-se acoplando vicios de forma — adiaforizacao,
apofenizacdo, fetichizacdo, reificacio — que tornaram o homem contemporaneo refém

de si proprio, senhor e escravo de si mesmo e em tempo analogo.

Do homem-em-transito ao homem-sedentario foi um pequeno passo que delimitou o

territério sonoro humano e imp6s ao homem uma espécie de horror a errancia auditiva.
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Quem aproveitou muito esta atitude de desprezo pela errdncia auditiva foi a
sociedade neoliberal que, coadjuvada pela industria cultural, deu conta da imensa
capacidade de poder aturdir e manipular o sonoro e dele fazer um bem de consumo,
um bem transacionével.

Quem nos chamou particularmente atencao para esta situacio foi John Cage e
Theodor W. Adorno que, cada um a sua maneira, foram capazes de fazer a critica ao
modo como os homens se puseram a viver, sonoramente falando.

De regresso a escuta obliqua, termo expresso por Cage em a Year from Monday,
ensaiado por Carmen Pardo Salgado no seu texto La escucha obliqua e por nos
agora perseguido, damos conta de ele corresponder a defesa da transformacao do
ouvido proposta por Cage.

A seu proposito diz-nos Cage (1968):

Consiste em escutar através do som e nao das ideias para perceber que

0 som nunca cessa. (p. 122)

De que falamos entao quando falamos de escuta obliqua?

Falamos de uma modificagcao. Falamos de um ouvido que, cansado de estar parado,
decidiu por-se em transito. Estamos a falar de uma nossa experimentacao a deam-
bularmos sonoramente, o que pode querer significar, sentirmo-nos a vaguear, a de-
sorientarmo-nos, a abandonarmo-nos por percursos vastos, desabitados e nao-habituais.
Estamos a falar de uma travessia e de uma travessura, de uma errancia cimplice de
uma acao sobre a audicdo automdtica sobre o real sonoro.

Ganhamos, por isso mesmo, vontade para podermos dizer como os artistas da vanguarda
do século XX, desde a Internacional Situacionista ao minimalismo, que o caminhar
condiciona o escutar e o escutar condiciona o caminhar a tal ponto que apenas os

pés podem ouvir.
D | | (tacere)

E € assim aqui que tudo muda. O mundo inteiro dos sons irrompe em nds e passamos
a dar-lhe a oportunidade dele se constituir como paisagem expandida a partir da
qual podemos anunciar acoes de desbordamento, de ultrapassagem das fronteiras
daquilo a que previamente designdvamos por musica.

Um empreendimento destes tem uma verdadeira implicacao politica — no seu modo



proprio de se manifestar — na maneira como anuimos situar a arte dos sons.

Nesse sentido, a escuta obliqua proposta por Cage manifesta-se como uma expe-
riéncia humana democratica por se responsabilizar em aceitar o outro sonoro e ao
responsabilizar-se por deixar que os sons, quaisquer sons, se infiltrem nas nossas vidas.
Esta atitude cageana vai dar ainda mais responsabilidade ao ato de escutar, na medida
em essa aceitagio exige sempre uma acao e nos intima a atencao, a autonomizacao.
Esta nova maneira de escutar supde ao mesmo tempo a abertura, a disponibilidade,
a generosidade dos homens para novos significados a atribuir a arte dos sons por
se ver implicada num exercicio de desimpedimento intelectual, por se ver compro-
metida com a ideia de sentir os ouvidos desobstruidos, de os sentir novos, como se
nunca tivessem sido usados.

A escuta obliqua cageana que aqui defendemos aumenta entropicamente a hipotese de
nos nao nos deixarmos acomodar por fetichizagbes, termo demasiado caro a Theodor
W. Adorno, o que nos franqueia a emancipacao.

Isto significa também que a escuta obliqua ndo tem por desiderato a apologia por
um qualquer modelo determinado, antes pelo contrario, na ansia de nos apoiar em
sermos seres em aberto, ensaia em nos, via siléncio, a abertura dos nossos ouvidos.
Desta abertura pode emergir o afastamento, pode efetivar-se o descompromisso
com modelos concetuais que nao deixam outra alternativa ao sonoro artistico que
nao seja o de ser captado por representacoes cognitivas.

A escuta obliqua descentra a nossa atencao pré-programada e dispde-nos a um
estado-de-alerta permanente sobre o que ocorre sonoramente nao permitindo
acordos prévios sobre o que vai suceder.

A escuta obliqua constitui-se, neste sentido, como uma figura politica de escuta pelo
convite nobre que nos dirige para que fiquemos disponiveis para, atravessando as
representacoes do pensamento, deslocarmos a nossa atengao e labor para a experi-
mentagao livre do som.

De alguma maneira, Cage (2010), via siléncio, recorda-nos que o som é assunto sério

para nos ajudar a refinar o lugar que cada um de nés ocupa no mundo.

No caso do som, o facto de que seja forte ou débil, grave ou agudo, ou
quanto vocé deseje, ndo constitui um motivo suficiente para nao se abrir
ante o que é, como ante todo o som que possa surgir. Ha que deixar que

0s sons sejam. (p. 110)

E aqui que a escuta pode jogar um trunfo decisivo ao incluir o sonoro como matéria
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a ser trabalhada na construcao dos homens.

Sera a escuta um lugar possivel para este encontro, para este téte-a-téte entre o
homem e o mundo? Todos reconhecemos ao sonoro um enorme poder de sedugio.
Todos nds reconhecemos ao sonoro e a sua musicalizacdo o efeito de - a histoéria
tem-nos dito isso - nos arrebatar e surpreender.

Todos noés sentimos que na escuta se joga o incomodo desafio de nos projetarmos
no mundo e nele encontrarmos o lugar proprio para observar e dar forma a nossa
maneira de o sentirmos. Com a escuta obliqua Cage convida-nos para, a partir dela,
optarmos por uma cumplicidade cultural com o sonoro para que a nossa vida nao se
transforme, com nos diz George Steiner (1993), numa espécie de amnésia planificada.
Assim, e por que reconhecemos ao sonoro o direito de se manifestar pelo interior do
mundo, desejamos privar com ele nas suas vertentes pedagogica, cultural, artistico

e dar-lhe destaque nos lugares de memoria da nossa cultura.

| I (silere)

Aqui a escuta é, seguramente, um dos lugares ideais a partir do qual poderemos
todos afirmar o nosso arrebatamento pelo mundo e pelas manifestacées humanas
nele ensaiadas.

Estamos até em crer que os homens poderao orquestrar culturalmente algo constituido
pelo sonoro-musical que intrigue o hoje, instigue o amanha e que, ficcione, desde
Orfeu que é assim, o onirico, o desconhecido, o impalpavel.

Nesta cartografia de cumplicidades, consideremos entdo a escuta obliqua tal qual
como um elemento cultural integrador de cada homem favorecendo a sua singularidade
e promovendo a sua vez e a sua voz.

A musica, uma das roupagens de que 0 sonoro se serve para se imiscuir no nos-

so mundo, tornou-se um patrimoénio no qual podemos encontrar, pela histéria que



tem, um manancial de referéncias aptas em enriquecer a experiéncia humana.
Bastaréa para tal escutarmos obliquamente, o que quer dizer, estarmos predispostos
a deixarmo-nos deambular por entre o sensivel, o indizivel e o ato de formalizar ou
representar sons.

O ato de fazer musica passa a estar ao alcance de todos pela generosidade de uma
escuta obliqua que se declara uma experiéncia de imers@o num mundo intimo car-
regado de sons, de ruidos e de siléncios.

Esta escuta acontece para que o sonoro se aproxime dos homens como se de um
fabuloso teatro de experimentagdes sonoras se tratasse, em que s6 nao sonha, traba-
lha e brinca — eis o to play music - quem nao quer, e em que o imaginario e as tarefas

sonoro-musicais de todos nao sao so6 acolhidos, como aceites e representados.

B

(tacere)

Talvez o sonoro-enquanto-artistico-mesmo-no-meio-do-mundo seja o mote ideal
para a metafora do Tonkunstler, do artista dos sons, que potencia o encontro imaginario
do sonoro com um qualquer ouvinte, a vivé-lo e a incorpora-lo numa espécie de
memoria vivente da humanidade a que muitos chamam misica.

O antigo principio aristotélico de que arte é imitacao fica abalado por ver os homens
a cogitarem sobre a hipdtese de - via escuta obliqua - o sonoro-musical se sentir
mais a vontade com imprecisoes e intraduzibilidades, o que o deixa a transgredir a
tradicao da subordina¢do do som ao logos.

Inevitavelmente, esta poténcia de transgressdo permite ao sonoro evadir-se e abrir-se
ao mundo injetando no escutar novas possibilidades de escapar a sua fossilizacao.

As préticas artisticas que oscilam significativamente e vao sendo impulsionadas
pela vontade de se escaparem a etiquetagens, sendo avessas e contrarias a sua propria
definicdo, ficam dispostas também a arriscar e a compendiar outras condigdes para

que o sonoro se manifeste.

E disso prova, e a titulo de exemplo, as manifestagcdes que resultam da arte sonora

e que apostam em novas condi¢Oes para a manifestagdo contemporanea do som.
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A dimensao cultural que daqui decorre produz um desafio de grandes proporgoes
para o mundo e para a arte contemporanea fazendo deslocar as atengdes para uma
ideia de musica que se caracteriza por nao ter um sistema a propor, mas apenas a
insinuar que o sonoro é tdo indeterminado quanto a vida o é na sua forma de operar.

Oucamos Cage (2007):

Em todos estes anos, nao deixei de considerar como fundamental a
obra de Ananda Coomaraswamy. (...). Ensinava que a missdo do artista

¢ imitar a natureza no seu modo de operar. Esta a razao porque, na obra
que havia intitulado de A transformacdo da natureza em arte, se ensina
que a responsabilidade do artista é imitar a natureza na maneira como

atua. (pp. 199-200).

E exatamente aqui que encontramos a dimensdo cultural do artista a ser burilada,
lapidada e afinada.

E por aqui que nos damos conta da importancia do arcaboico cultural do educador,
desse seu fundo de gaveta, a ensaiar perguntas onde outros procuram respostas.

A musica e o sonoro ficam assim integrados dando espago a um pensamento que
nao permite que a nossa acao seja exclusiva da referéncia, ou patrocinada por qual-
quer ideia essencialista, teleologica da vida.

Assim sendo, a escuta obliqua cumpre em nds o papel de nos esclarecer que é con-
veniente ndo esquecermos que somos sempre duais, porque encarnamos o velho e
0 NOVo a0 mesmo tempo.

Este fluxo do sonoro e do musical em no6s propde-nos uma desobediéncia, uma insoléncia
e uma energia que, via siléncio ou atencao profunda ao mundo através do ouvido, nos
propoe exploracoes das diferentes paisagens sonoras que se colocam perante nds e

nos deixam analisar e tomar opgoes.

| | (silere)

Por isso, seria bom vermos os homens a terem um encontro sério com a musica
- ouvindo-a, interpretando-a, inventando-a - em que ela seja ratificada como um
universo de ordem ética e estética a que todos devem ter acesso.

Se a experiéncia da musica, ja Platdo a tinha posto no centro da polis, como marca



de uma civilizacao e como matriz identitaria da cultura dos povos, for potenciada
por este desafio posto pela escuta obliqua, podemos vé-la como um testemunho,
como um dar a cara pelos infiniti possibili, pelo arriscar e pelo atuar das maltiplas

possibilidades que existem na errancia auditiva.

A cultura musical, um ato-de-consciéncia-de-si, ao permitir a estimulagdo de
sensibilidades, do incentivar de atitudes de abertura, de preservar memorias e de
contactar com outros “mundos” assegura-nos que desde que nascemos tomamos
contacto com o universo sonoro que nos rodeia através do sentido da audicao.
Sabemos que o ouvido, curiosamente, nao esta s6 na exploracdo do meio ambiente
e que ao lado dos estimulos e sensagdes sonoras trabalha a inteligéncia que nos faz
reconhecer, ordenar, classificar e organizar as estruturas musicais.

Por isso é que se aceita que, culturalmente, a misica é uma mais-valia para o ser humano
bastando olhar para o seu papel na Grécia Classica, no quadrivium medieval, na
educacio dos principes e burgueses renascentistas e na sociedade atual.

Sabemos existir uma relacao profunda entre sociedade, cultura musical e educacao e
sabemos que qualquer mudanca entre estes elementos mexe nos demais e até pode
provocar alteracoes significativas no peso de cada um.

Desta constatagio resulta uma interrogacao: numa atualidade tao carregada de perigos
—1i.e. fetichizacao — o que podemos noés fazer? Provavelmente construir um caminho
obliquo em direcao ao sonoro, deixarmo-nos atravessar por ele e emanciparmo-nos.
A musica, tal qual, como um elemento cultural integrador do ser humano a rea-
firmar, neste seu caminhar, a possibilidade de se constituir como parte do patriménio

imaterial dos homens pronto para ser apreciado e para os auxiliar na sua independéncia.

Os homens, enquanto criadores privilegiados, Hannah Arendt (2001) dixit, apoian-
do-se numa visao dialética interativa entre o sonoro e o musical, podem fazer a
critica do que sao analisando os limites que lhes sdo impostos e experimentando
possibilidades de ir para além do estabelecido.

O som, os sons nao sdo realidades simples. Os homens atrevem-se a atuar sobre
eles, propondo-lhes relac6es que se vao encaixar entre o audivel e o dizivel, sugerin-
do-lhes maneiras de jogar com o antes e o depois, insinuando-lhes causas e efeitos.
Tudo isto porque sabemos, embora fiquemos muitas vezes distraidos, que somos
afetados pela ideia que temos das coisas, pela ideia que formulamos sobre os sons.
A escuta obliqua é solidaria com a ideia de que qualquer pensamento sobre arte

deve ser, ele proprio, um aberto.
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Um aberto a ideia de que arte é pensamento, é um modo de intervir no mundo e
uma maneira particular de duvidar daquela crenca velha, e enraizada em nos, de
que ela, qual toque de Midas, nos torna melhores.

A escuta obliqua, ao lado do siléncio cageano e da negatividade adorniana, acolhem
a davida e protagonizam questionamentos, péem-se a caminho da recusa ao banal
como um gesto essencial.

Precisamos da musica como do pao para a boca, para pensar o mundo como um
lugar publico, aberto e livre.

Por isso, via escuta obliqua, ha que lutar por esse lugar. O que fazem o sonoro, o musical
e a escuta obliqua quando estdo juntos? Criam metéforas, sonoridades, figuras, umas
opacas, outras transparentes, para que os homens numa comunidade de iguais, ao
procurarem os seus codigos, possam respeitar a singularidade de cada um.

Ora se, no caso da musica, a metafora somos nos, tanto melhor. Podemos com isso
tomarmos consciéncia de nés mesmos.

Qual o passo a dar?

Bastara para isso colocarmos a voz e o ouvido, a voz-orelha, no lugar da cabeca.

4.2.2. A ESCUTA DO SILENCIO

A primeira tarefa do projetista acustico é aprender a ouvir. Limpeza dos
ouvidos é a expressao que utilizamos. (...). Muitos exercicios podem ser
importantes para ajudar a limpar os ouvidos, mas os mais importantes,
a principio, sdo os que ensinam o ouvinte a respeitar o siléncio. Este é
especialmente importante em uma sociedade ocupada e nervosa.

(Schaffer, 1997, p. 291)

O siléncio.

E muito dificil de escutar.

Muito dificil de escutar, no siléncio, os outros.

Outros pensamentos, outros ruidos, outras sonoridades, outras ideias.
Quando se escuta, procura-se muitas vezes reencontrar-se a si mesmo
nos outros. Reencontrar os proprios mecanismos, sistema, racionalismo,

no outro.



E isto é uma violéncia totalmente conservadora.

Em vez de escutar o siléncio, em vez de escutar os outros, estamos a
espera de nos escutarmos a nés proprios, uma vez mais. £ uma repe-
ticdo que se torna académica, conservadora, reacionaria. E um muro
contra os pensamentos, contra aquilo que nao é possivel, por enquanto,
explicar. E a consequéncia de uma mentalidade sistemética, baseada
nos a priori (interiores ou exteriores, sociais ou estéticos). Prefere-se
a comodidade, a repeticdo, o mito; prefere-se escutar sempre a mesma
coisa, com aquelas pequenas diferencas que nos permitem demonstrar
a nossa inteligéncia.

Escutar a masica.

E muito dificil.

Creio que, hoje em dia, é um fenémeno raro.

Escutam-se coisas literarias, escuta-se aquilo que foi escrito, escuta-se
a si mesmo numa projecao...

(..)

Despertar o ouvido, os olhos, o pensamento humano, a inteligéncia, o
méaximo de interiorizacao exteriorizada.

Eis o essencial hoje.

(Luigi Nono, citado em Assis, 2015, p. 156)

A procura de uma escuta interna, reflexiva e silenciosa é, por assim dizer, o passo a
darmos para nos sentirmos de bem com a nossa consciéncia, para podermos progredir
e confrontar as nossas debilidades.

Estaremos apoiados em T. Adorno e J. Cage que, proximos daquilo a que poderiamos
intitular de escuta critica, ou silenciosa no caso de Cage, nos oferecem razoes de
sobra para podermos refletir maduramente sobre o homem no mundo enquanto
ouvinte, intérprete e criador.

Vejamos:

O ouvir pode ser interpretado como uma experiéncia porosa. Porque é que afirmamos
isto? O corpo humano, através do ouvido, engendra o ato fisico de aprisionar os sons
e, numa elaboragio sempre contextual, nutre o ser que o habita de contextualizagtes
histoéricas, geograficas e culturais.

Parece-nos, pois, que se deixarmos de banalizar o ouvir, podemos entrar em acoes
que vao para la da sensacao auditiva.

Recomecemos.
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Ouvir, antes demais, € uma experiéncia tatuada na porosidade do nosso corpo.
Com exatidao diremos que, embora nao sendo inteiramente tactil, a experiéncia
auditiva — nela persiste a transducfo de sinais eletroquimicos — marca a condicio
sempre contextual de quem a ela esta sujeito.

O timpano, a pele, tal qual uma corda vibrante transforma-nos num cordofone humano,
o que faz do ouvir, o que faz do escutar, algo de particular por nos colocar perante
o estranho caso do homem-misico que toca e é, simultaneamente, tocado.

Esta circunstancia é potencialmente muito forte por, apesar de considerarmos
banal o ato de ouvir, este fazer-se alimentar, como o diziamos atras, de contex-
tualizacoes historicas, geograficas e culturais.

Digamos que o ecossistema do ouvir é agitado e conduz-nos a um estado de alerta,
de emanacio continua perpetrado por diferentes entropias e contrastantes velocidades
de rececao.

Partindo da hipotese que € possivel deixarmos de banalizar o ouvir, talvez possamos
afirmar que nos passamos a defrontar com uma outra a¢ido que vai muito para 14
dele proprio: a escuta.

Esta, tomada agora como exercicio consciente sobre o que percecionamos auditi-
vamente, vai para além do ouvir na medida em que é constituida por componentes
semioticos dignos de realce.

Escutar torna-se um ato de problematizar o que € registado auditivamente, tornan-
do-se clara a chegada a um questionamento produtor de sentidos e, talvez por causa
dessa circunstancia, a escuta fica refém dos riscos e das arbitrariedades que compoem
um qualquer exercicio semiotico.

Diriamos entao que na escuta a entropia nao € apenas fisica, mas também semiotica,
estética, ética e técnica.

Tudo isto revela-se-nos muito interessante por dar azo a que, por exemplo, na mu-
sicologia aja uma corrente de pensamento que coloca o sistema tonal como uma
espécie de eidos platonico.

Isto permite-lhe afirmar que qualquer manifestacdo musical deve ser ou ter,
supostamente, uma aproximacao ou distanciamento a essa ideia-forma divinizada
(e entretanto naturalizada, idealizada e transformada em cidnone ou em discurso
hegemonico).

Assim, com esta perspetiva, ao escutarmos uma qualquer obra musical esta nio
passara de uma copia bem-feita, ou nao, desse eido musical.

Importa aqui questionar as limitacGes deste ato de escuta. Importa perceber se as
instrugoes dadas pelo canone nao se revelarao, elas proprias, um esquema montado
para nos obrigar a ouvir de uma determinada maneira, espectando permanente-

mente o reconhecimento de uma gramatica, de uma sintaxe.



Foi a esta constatagdo que chegou John Cage, remetendo de imediato o seu trabalho
para a necessidade de ultrapassar as fronteiras do ambito musical até aqui reconhe-
cido como tal.

Poder-se-a entdo dizer que a escuta fica presa a obrigacdo de nos remeter para no-
mes que nos levam a pontos fixos no espectro sonoro, desvalorizando os momentos
intensos da propria experiéncia auditiva.

E isto um problema?

Parece-nos que sim, pois ao naturalizarmos uma estrutura e ao conferir-lhe um
discurso hegemonico damos-lhe um protagonismo que se torna patente, se torna
num marcador na nossa forma de ouvir.

Diriamos entao, estarmos perante um ouvir condicionado.

Diriamos estar perante um ouvir comprometido com a ideia de que a vivéncia —
tactil — de uma fruicdo, ela propriamente tactil, é despromovida a favor de uma
abstracdo — lei universal — e aos deveres a ela inerentes.

Parece estarmos frente a alegoria kafkiana do porteiro. Parece estarmos confinados
a vassalagem, a divida infinita que as leis e o discurso hegemoénico produzem ao
impedir-nos de passarmos pela porta que s6 nés poderemos passar.

O que é esta mal? Qual é o problema? O problema é real, e na maioria das vezes isso
acontece-nos, por fazermos da escuta um mero ato de reconhecimento.

Theodor W. Adorno (2010) chama-nos a atencao para o caracter fetichista da mu-
sica e para a regressdo da audicao®’, colocando-nos em estado de alerta face a ideia
de uma obra musical que passa facilmente a ser reduzida apenas a um objeto, a um
produto dominado pela regra.

E, como todos sabemos muito bem, uma regra de gramatica é um marcador de
poder, mesmo antes de ser um marcador sintatico, tal como nos referem Deleuze e
Guattari.

Torna-se entao evidente que estes marcadores suportam e estao na base constitu-
tiva de muitos dos monumentos musicais que nobilitam o nosso universo cultural.
Sendo assim, sera possivel a existéncia de um nao-monumento, de algo profunda-
mente singular e problematizador para qualquer histdria sobre o escutar?

Sera possivel encontrar uma obra que, na elaboracdo de uma possivel histéria do

ouvir, constituisse um marco importante na independéncia do ato de escutar?

31 Adorno faz publicar em 1938 o ensaio “Sobre o caracter fetichista na misica e a regressao
da audicao” onde, através de uma concecao ascética do obra de arte, tece comentarios muito
fortes e constroi uma critica acutilante aos mecanismos que sao usados pela industria da cul-
tura — conceito este amplamente trabalhado mais tarde na Dialéctica do Iluminismo (1947)
- sobretudo por estes se manifestarem adeptos do atrofiamento da autonomia dos auditores,

levando assim a regressao do ato de ouvir e a perda da emancipacao.
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Presumimos que seja aqui que entra em cena o gesto enigmaético de 4°33” e do siléncio
que lhe tras acoplado.

4’33” traz-nos uma tese tao simples, quanto complexa e catastrofica: - O siléncio
ndo é actistico! E de outra natureza.

E de que natureza se trata? Podemos falar deste siléncio em John Cage como um
siléncio oriundo de uma necessidade ontol6gica humana bem verdadeira.

Podemos até reivindicar-lhe o direito de ele se declarar como um exercicio, ou uma
experiéncia, em percorrer caminhos em direcdo ao aberto, acolhendo os homens
como seres inacabados e em permanente construcao, confirmando por isso a sua
importancia e presenca na relacio do homem com o mundo.

Se é verdade que ha sempre algo para se ouvir, que enquanto houver matéria, havera
sempre uma manifestacdo sonora, podemos afirmar que este siléncio, o siléncio de
que Cage se serve para nos seduzir, é o filtro desejado para criarmos uma zona de
resisténcia, de ironia, de negatividade face ao excesso de ruido com que o mundo
contemporaneo hoje nos mortifica?

Seréa este siléncio uma proposta de decrescimento, de des-producao idéntica a que
Tino Sehgal faz ocorrer nos seus live encounters? Sera este siléncio uma experiéncia
de disrupcao face a intencionalidade que emerge em muitas manifestacoes artisticas
contemporaneas?

Sera este siléncio um passaporte a indeterminacao e a nao-intencionalidade?

Cage responde as questoes atras mencionadas com 4’33”, requisitando em nds um
descomprometimento face aos enredos musicais estabelecidos, espicacando em nos
uma independéncia aos habitos mentais, as verdades inquestionadas com que a musica
se vinha legitimando. 4’33” é um revigorante para nos deixar ir fora da musica para
pensar a propria musica.

Sabemos que, historicamente, 4’33” foi, e ainda é, uma emergéncia. E uma focagem,
um zoom humano a um siléncio prodigo, assim o esperamos, em operar em nos
mudancas de mentalidade. A escuta de 4’33” é uma acao produtora de sentidos e é
uma das questées centrais no trabalho de Cage.

Trata-se de subverter a estrutura convencional das relacoes existentes num ritual
musical, ao deslocar o destaque, que normalmente € dado aos intérpretes e aos com-
positores, para a figura marginal do ouvinte.

Cage faz com que a escuta seja, ndo apenas um facto, um acontecimento musical,
mas outrossim, um elemento constituinte e uma questao de direito.

Nova escuta - a escuta obliqua - devera significar nova masica?

Estamos em crer que sim! Ficamos a pensar no paralelismo entre 4'33” e a Fonte
de Marcel Duchamp. E porqué? Porque ambas problematizam o autor, a obra e

a rece¢do. Porque em ambos os criadores, em John Cage e em Marcel Duchamp,



se assiste a destruicdo do canone que restringe e emagrece a criacio e se assiste a
desmaterializacdo da obra em favorecimento do imprevisivel, do impermanente, do
indeterminado e do incompleto.

Porque ambos concedem lutar pelo desbordamento dos limites do territério do sen-
sivel e porque ambos exigem uma nova e possivel metamorfose do territério favo-
ravel ao artistico.

Porque ambos nos intimam artisticamente para que o conhecimento que temos do
mundo através do ouvido no fique circunscrito a convengao, a norma e se desenquadre
para podermos navegar para a frente, para os lados, para um qualquer lado.

Porque ambos levantam a mesma questao: quando é que o conhecimento é livre, ou
quando é que o conhecimento se torna livre? Ou, ainda de outra maneira, podera
um conhecimento ser mais livre do que outro?

Por isso, sera que a escuta, depois de Cage, se torna mais complexa? Se torna algo
que esteja para la da frase, do motivo, do refrao, da modulacio e da ponte?
Aparentemente 4°33” manifesta-se agramatical permitindo afirmar que aonde
deveria estar uma escuta, estao necessariamente, mais escutas.

Uma, ou vérias escutas?

4’33’ é habitualmente vista como uma peca silenciosa, mas assim vista, mais parece
ser exatamente o seu contrario: um enorme grito produzido rumo ao aberto.

Um grito sobre o qual o pensamento musical contemporaneo pode fingir nio o ter
ouvido, mas ao qual nao pode escapar-se sob pena de este pensamento apenas se
resumir a ver no séc. XX o séc. XIX e n@o o séc. XXI.

Cage assume o escandalo de nao se querer confundir com quaisquer doutrinas de
controlo sobre a escuta dos homens.

Dirfamos que recusar 4’33’ coloca-nos um problema real ja exposto por Adorno
(2010): a regressao da escuta.

A ser assim, a regressdo da audi¢@o é o triunfo de uma sociedade amestrada e
superiormente administrada.

Esta regressao é um fechamento do que pode estar em aberto, tornando a misica in-
tencionalmente funcional, fonte de falsa consciéncia social, e colocando o universo
dos sons apenas disponivel a ilustracao e a decoracao de um tempo vazio.

Diz-nos Adorno (2015) que “na racionalizacdo dos meios, como em toda a parte,
reside o telos da sua fetichizagdo. Quanto mais pura a utilizacao de tais meios mais

eles tendem objetivamente a tornar-se fim em si. (p. 448).
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Nos dias que correm presumimos que isto nos seja fatal pelo facto de todo o artistico
sonoro construido poder agora ser vitima de objetivacio, de reificacao.

Assim sendo, este constrangimento leva a cristalizacdo dos sons, das obras e a estes
restam-lhes apenas o ato indigno de se fecharem.

Estdo assim reunidas as condicoes para uma instrumentalizacdo da escuta que torna
dificil a nossa autonomia no ato de decidirmos como configurarmos modernamente
0 que escutamos.

Sendo uma obra musical algo que esta por-vir, estaremos nos a fazer-lhe justica ao
aprisionarmos a nossa condigio de auditores através de uma gramatica propositora
de intencoes e de condicionamentos?

Theodor W. Adorno (2015) confronta forma, funcao e contetido da musica e da arte
ao propor-nos a ideia de que a intencao nao é um ingrediente essencial numa obra
de arte. Isto tem consequéncias 6bvias na maneira como a auscultamos, por ficarmos
luminosamente informados de que quanto mais perfeita € uma obra de arte, mais as
intengoes dela se ausentam.

Por isso, incita-nos a compreender a natureza da arte e dos seus objetos adotando
uma posicao — nominalismo estético — em que cada obra de arte é tinica, singular,
fora do canone e, a0 mesmo tempo em contraponto, universal.

Na sua Introducao a Sociologia da Musica, Adorno (1968) concebe uma tipologia
de atitudes de escuta que quase coincide com uma defini¢ao possivel de Sociologia
da Misica na medida em que nelas podemos decifrar as relacoes entre o ouvinte e
a propria musica.

Entenda-se aqui a nocao de musica equivalente a ideia de obra musical e, com este
argumento, Adorno permite-se falar-nos de uma cartografia dos comportamentos
humanos associados a tipos de escuta dependentes do contexto evolutivo da propria
nocdo de obra musical.

Adorno assume que as maneiras de escutar abrangem um territorio vasto que vai
do acomodamento favoravel ao enriquecimento da experiéncia auditiva, a que
corresponde a consciéncia desenvolvida dos musicos profissionais mais diferencia-
dos, ao absoluto alheamento e indiferenga em relacao aos objetos sonoros expostos.
Torna-se claro que devemos, por causa disso, deslocarmos a nossa atencao para a
estrutura especifica dos objetos sonoros para, partindo deles, adotarmos uma posi-
¢do e construir um pensamento critico.

E assim conduz-nos por um caminho caracterizador das diferentes formas de escutar
em que, i.e., 0 ouvinte especialista, partindo deste bom ouvinte definido segundo o
critério de uma escuta adequada se desloca até aos representantes de uma escuta
mais despojada, constituindo-se esta como grau zero da escuta e caracterizada por

ser escuta de entretenimento e escuta indiferente.



Se, apesar dos cuidados postos em cena por Adorno, esta tipologia nos parece normativa
ela tem, no minimo, o condao de diagnosticar uma tendéncia de deterioracao do ato
de escutar.

E, sendo justos com Theodor W. Adorno, ao falarmos de escuta estruturante ou
de escuta econémica, talvez possamos encontrar nesta sua reflexdo um desejo, por
pequeno e insignificante que seja, de ndo ouvir o mundo apenas a preto e branco,
mas de lhe conferir a hipdtese de uma certa flutuacdo no comportamento humano
admitindo outras atitudes face ao ato de ouvir.

Da condigdo critica no ato de ouvir, o que nos fica depois de lermos Theodor W. Adorno?
Para isso facamos uma curta incursao pelo universo do pensamento adorniano para
nos fixarmos, a posteriori, no seu ensaio O cardcter fetiche na miisica e a regressao

da escuta.

4.2.3. ADORNO ENTRE O FETICHE DA MUSICA E A REGRESSAO
DA ESCUTA

Theodor Wiesengrund Adorno (1903 - 1969) tem um olhar muito singular sobre
a producao filosofica, ideologica e estética que emerge da musica do século XX.
Captou com muita profundidade as conexoes que ligam dialeticamente a musica
ao mundo e seria, para nés, uma perda irreparavel nao o ligar ao nosso trabalho
sabendo nos o risco que correriamos de nao o conectar, particularmente no que diz
respeito ao universo da audicdo, com o pensamento musical cageano.

Ao mesmo tempo, aproveitamos o ensejo para expressar a nossa perplexidade, a
nossa incompreensao por ver este seu trabalho de tao grande alcance ser raramente
exposto em portugués, excetuando trabalhos de monta que tém vindo a lume pela
pena de Mério Vieira de Carvalho (2007), Ant6nio Pinho Vargas (2010) e Joao Pedro
Cachopo (citado em Unipop, 2014).

Esta nossa proposta de o inserir num trabalho sobre Cage denota uma particular
atenc¢fo a uma palavra comum entre ambos: a escuta humana e as condicOes para
dela, e com ela, 0 homem se emancipar. Regressando:

Adorno avisa-nos cautelosamente que a complexa relacdo musica-sociedade nao
pode ser apresentada simplesmente através de formulas, através de inquéritos, ou
de sondagens que, atrevidamente, escondem o seu jeito de ser construtivista.

O que faz entdo Adorno? Parte da obra musical para estabelecer uma reflexao sobre
a autonomia dessa mesma obra, indo buscar ou referenciar, as contradic6es dialéticas

existentes entre pensamento e realidade.
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Embora nao possamos dizer que a musica é um mero pretexto adorniano para
manifestar um pensamento estético ou filoséfico, encontramos nas suas anélises —
para isso concorrem a sua escrita em Teoria Estética, Minima Moralia e Filosofia
da Nova Musica - uma vontade em enriquecer os espacos de pensamento em torno
do que é a obra musical.

Assumimos o risco de compor neste trabalho uma imagem simples de Adorno por
apenas falarmos sobre um dos aspetos — a condi¢io de escuta — a que se dedicou
este fildsofo, socidlogo, compositor e musicélogo, sendo ele a figura mais influente
de toda a Escola de Frankfurt.

Do nosso ponto de vista, o seu pensamento configura uma sintese feliz entre Hegel,
Marx, Freud e Husserl sobre quem, alias, trabalhou e construiu o seu doutoramento.
Emigrado nos Estados Unidos da América participou num trabalho coletivo de in-
vestigacao denominado Princeton Radio Research Project onde teve particular agao
o seu olhar e ouvido clinico em torno do caracter que adotou a informacgao musical
através dos novos meios de comunicagio, em particular, os novos aparatos radio-
fénicos.

Quando em 1938 foi nomeado diretor dos Servicos de Investigacdo Radioféonica da
Universidade de Princeton publicou um ensaio intitulado Sobre o caracter fetichis-
ta da musica e a regressao do ato de escutar.

Adorno pdde ai observar e estudar a industria cultural, a comunicacdo de massas e o
impacto que estas exercem sobre a criacdo e produgio musicais. Ao mesmo tempo,
a escuta e a fruicdo musical foram também escrutinadas e objeto particular da sua
atencao.

Tera sido ai que Adorno comecou por ganhar aversao a certos métodos de indaga-
cdo socioldgica — estatisticas e questionarios — que para ele se tornaram manifes-
tamente ingénuos e falseadores da realidade. Adorno, na monitorizacao que levou
a cabo, observou que, nao raras vezes, os resultados eram quase sempre fruto de
uma mediacao e ndo correspondiam nunca a exposicao imediata dos mesmos e sem
controle.

Ficamos mais atentos aquilo a que ja chamamos de politicas de escuta, apreciando
melhor o que estd em jogo nesta partilha do sensivel e procurando encontrar no
escutar um campo imenso de operacoes aonde o dissenso, a autorreflexao e a critica
possam emergir no nosso modo de ser e de estar.

Adorno reconhece que a crise da arte moderna é suscitada pela sua fetichizacao.

D | | (tacere)



Na mtsica acontece que esta promove e acelera o caso problematico da regressao da
escuta. Dado o constrangimento que se obtém com a coisificagdo das obras musicais,
estas tendem a fechar-se e a imobilizar-se, embora aspirando a condi¢ao ambigua de
obras genuinas, tal como o fetichismo mistificador assim exige.

O enfeiticamento fica garantido quando a aparéncia, esse critério dominante do
ser-para-o-outro, ganha forca ao propor a troca como moeda forte e como critério
sobre todas as coisas.

Oposto ao conceito kantiano de desinteresse, que disciplina a atitude estética pela
ndo apropriacdo do objeto, somos agora convidados a aproximarmo-nos perigosa-
mente dele e de o devorarmos.

Ora, esta proximidade as obras e aos objetos de consumo artisticos, ao mesmo
tempo que recompensam a sua absoluta integracdo no nosso quotidiano, seduzem
quem se move na sua dire¢ao e isso pode ser-nos fatal.

Vejamos o caso da musica dita ligeira. Sera que, tal como Adorno afirma, ela ainda
nos diverte?

Mais do que fundo sonoro ela tornou-se o veiculo privilegiado para a apercecao.
Podemos, pois, vé-la como uma representacao da musica reificada.

Se olharmos para tras, vemos o estado platonico (Plato, 2007), expresso no livro II1,
a disciplinar os seus cidadaos tendo como desiderato a sua propria manutencao e,
ainda mais assertivamente, a estabelecer as regras de uma ordem imutével.

Nao deixa é de ser curioso que é ao modo jonico, intencionalmente declarado de-
generado por Platao e correspondente ao modo maior do mundo ocidental, a quem
cabe um papel determinante na criacdo abundante da atual musica ligeira.

Esta, submissa a autoridade do mercado, permite-se transformar o ouvinte numa
presa facil e docil. Toda a arte dita ligeira fica, ela propria, enredada na trama do
agradavel e, num apice, esgota-se na ilusdo permanente da sua existéncia facil.

E depois, rapidamente chega o banal e com ele a mudanga das funcoes da musica.
Curioso: a ilusdo da supremacia social da musica dita ligeira sobre a musica erudita
tem origem na passividade das massas que a colocam, ela propria, em contradicao
com os objetivos dos que a consomem. Trata-se da liquidacao do individuo através

de uma assinatura nova da presenca da musica entre nos.
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263



264

Escutemos a este propdsito Adorno (1989):

Ao deduzir da sociedade (negada pela logica imanente da propria obra) a
obra de arte, acredita-se despojar esta tltima do seu fetichismo e aceita-se
tacitamente a ideologia do seu ser em si — e na realidade, em certa medida,
consegue-se fazé-lo — em troca da objetivacao de todos os aspetos espiri-
tuais na sociedade mercantil, e se aceita empregar a medida dos bens de
consumo para julgar que direito a existéncia tem a arte, como se aquela

fosse a medida critica da verdade social em geral. (p. 29)

Nesta nova paisagem impera o star system que se torna totalitario, promovendo a
ideia da escuta espontanea - proveniente de um ouvido-reificado a que aludiremos
mais tarde - e imperando a sua voz e verve através do jogo programado entre editores,
produtores e magnatas.

Nasce o hall-of-fame musical, o pantedo dos best-sellers que tem como pano de
fundo o fetichismo musical.

Este esta ligado a valores exacerbados do consumo, a representacoes permanente-
mente proximas da provocacao dos afetos, caracteristica que lhe é muito particular,
e a promocoes do afastamento da consciéncia do consumidor. Este tltimo dado é
um dos seus fins imediatos. Ficamos assim, por assim dizer, reféns da ideia de musica,
da ideia-forma de arte enquanto mercadoria.

A misica, generosa em todos os seus atributos etéreos e sublimes, muda de registo
e passa a ser um elemento a ter em conta na engrenagem montada pela publicidade
inerente aos objetos de consumo.

Torna-se simplesmente em valor de troca e deteriora a sua imagem enquanto valor
de uso numa sociedade de consumo que, como todos nos sabemos, faz desse primeiro
valor algo de superior ao adicionar-lhe a aparéncia da imediatez.

E neste imbroglio, tal como Adorno (2010) nos alerta, que tem importancia darmos
conta da fetichizacdo da misica: nesta, os afetos que provocam o valor de troca
instituem a aparéncia da imediatez, diminuindo, ou tornando ausente, a relacao
fundamental entre os homens e as obras. Esta mudanca de funcGes toca e altera os
elementos constitutivos da relacao entre arte e sociedade.

Pior ainda: o principio do valor de troca priva o homem do valor de uso das obras
musicais, ao fazé-las passarem-se por objetos de prazer, e tornando-as protagonistas
de situacdes em que esse prazer se constitui, ele proprio, como um poder novo. E
aqui, é neste poder de submissao, que emerge o caracter fetichizante da musica.

A operacio a partir da qual investimos afetivamente no valor de troca ndo se constitui,

nao se disponibiliza, para perpetrar, ou almejar, um qualquer desejo de transcendéncia.



Antes pelo contrario, corresponde, outrossim e tipicamente, ao comportamento de
um prisioneiro que se apaixona pelo seu verdugo que o massacra em permanéncia e
pelo carcere em que foi colocado, por ndo ter nada mais em quem possa manifestar
o seu afeto.

Acontece tudo isto ao mesmo tempo em que se ajusta, sacrificando-a, a singula-
ridade de cada percurso auditivo pessoal a regulacdo do sucesso e a sua ostensiva
padronizacao.

A fetichizacao, via Adorno, acontece dissimulando a uniformidade, manipulando
gostos e dando uma aparéncia individual a cultura oficial ao mesmo tempo que,
num movimento cinico e despudorado, se liquida a autonomia do individuo.
Intrometidamente, a aparéncia nao é mais do que uma simples e eficaz dissimulacao
da esséncia, substituindo-se ela propria a esta Gltima, de uma forma sorrateira e
perigosa.

Poderiamos dizer entdo que, tal como Adorno (1989) o afirma:

Nenhuma regra se mostra mais repressiva do que aquela que impusemos
ano6s mesmos. (...). A violéncia que a misica de massas exerce sobre 0s
homens continua subsistindo, no polo social oposto, na musica que se

subtrai aos homens. (p. 60)
Atrevemo-nos a adensar esta temética: as obras que sucumbem a fetichizacio e se

tornam mercadoria cultural sofrem de modificagbes constitutivas e ficam fragilizadas

do ponto de vista estético por cederem as simplificaces impostas.

D | | (tacere)
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Na miusica em particular, as técnicas mnemonicas de intensificacdo e de repeticao
tornam-se um assunto central, permanente e levadas a exaustao. Este processo, advindo
das prerrogativas composicionais do romantismo tardio, apoiam uma outra constatagao
do estado atual da musica: a da sua reificacao.

Deste modo, a fetichizacao da misica ganha uma galvanizacao crescente permitindo
que os seus produtos, as suas obras se degradem, precisamente por prescindirem da
sua espontaneidade, da irregularidade da sua voz e da sua singularidade.

Daqui resulta o nascimento abrupto e em cascata de arranjos, de medleys, de pout-
-pourris, concursos, hit-parades.

Esta reificacao, o que é que produz em nos?

A reificagdo das obras produz novos efeitos de imediatez e de intimidade, tornados
agora assunto capital nesta formula estandardizada de produzir musica através do
arranjo. Exige-se rapidez de producio e de proximidade, glorificando a aparéncia e
anestesiando o auditor ao permitir-lhe a desatencio.

A reificagdo musical faz ainda pior: exige que uma produgio musical passe a existir
somente quando é fixada na sua suposta espontaneidade, destruindo por completo,
avontade de a conservar, de a preservar e sobre ela ter tempo para podermos refletir.
Aliés, presumimos até que o termo reflexdo seja exatamente o conceito tabu a ser
ostracizado no territorio da reificagao.

Porque é que afirmamos isto? Porque o designio da fetichizagio, ao lado da reificacao, é o
de promover uma consciéncia anestesiada de massas, conveniente a regra e ao dominio.

Desta forma podemos dizer, ao fazermo-nos acompanhar por Eugénia Vilela (2010) que:

No espago da contemporaneidade confrontamo-nos com um mundo
onde o privado se fez ptblico, onde o segredo é aniquilado por uma con-
tinua obrigacao de palavras (poder e linguagem) e onde o poder passa
a administrar a vida (poder e vida). (...). Neste cenario, desenvolve-se
uma relacao adversa entre contemporaneidade e a experiéncia. Em vez
de acontecimentos, a contemporaneidade delineia factos e abstracoes,
tornando prioritaria a percecdo de conceitos sobre a percecdo da

experiéncia. (p. 200)



Tudo o que foi dito atras, desviando agora a nossa atencao para a fetichizacao, leva-nos
a constatacdo de que ha uma regressao na escuta, dir-nos-a Adorno, e nao se trata aqui
de considerar os homens a regressarem a uma fase anterior a do seu proprio desen-
volvimento, trata-se antes de afirmar que a escuta, ela mesma, é que regressou a um
estadio, digamos inocente, infantil.

O que quer dizer Adorno com isto? Escutemo-lo:

Desde que (o consumidor) ele reaja, ndo é importante saber se € a sétima
sinfonia ou é um bikini. A origem do conceito de fetichismo musical ndo
é psicologico. Que os “bens” sejam consumidos e provoquem afetos antes
mesmo que a consciéncia do consumidor lhe observe as qualidades es-
pecificas, isso deriva do seu carater de mercadoria. O conjunto da vida
musical contemporanea esta dominada na forma de mercadoria.

(Adorno, 2010, p. 27).

Adorno conclui que os ouvintes passaram a oscilar entre o profundo esquecimento,
pela imediatez com que sdo confrontados, e o reconhecimento auditivo abrupto que,
pelo excesso, os submerge.

O que acontece, entdo? A sua escuta, a nossa escuta torna-se atomizada!

Os auditores passam a dissociar o que escutam. E nasce, segundo Adorno, uma nova
doenca: a infantilizacdo das mentalidades num contexto conservador e, dai a feti-
chizacdo, a procura ansiosa da felicidade perdida em gestos de cariz sadomasoquistas.
Este logro torna-se irrepreensivel, aquando da tentativa da sua perpetuacao, através
do uso despudorado da publicidade: eis aqui 0 mecanismo perfeito para a ativacao

permanente da fetichizacao e da reificacdo musical.

A uniformizacio das coisas oferecidas, as coisas que todos devem comprar,
dissimula-se na austeridade do estilo universalmente imposto.

(Adorno, 2010, p. 33).

A musica, assim exposta, concede o direito a escuta em deixar-se atomizar, partindo
da ideia de que esta é melhor percecionada através de meras sucessoes temporais
entre o esquecimento e a lembranca.

Importa referir isto porque o comportamento percetivo que melhor se entende e se
da com o esquecimento ou reconhecimento brusco é a conduta da desconcentracao,
o exercicio-abuso da desatencio a que estamos sujeitos contemporaneamente.
Imaginemos, pois, este modo de estar face a musica, assim alinhado com a sociedade
de consumo. Eis o exercicio perfeito, alids ao contrario seria catastrofico, para uma

sociedade voltada para o efémero, para o volatil, para a fabricacio em série.
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Assim, os ouvintes, treinados para a distragao tornam-se os protagonistas e campeoes
da escuta desconcentrada.

Até apetece corroborar este facto com as consideragoes oferecidas por Walter Benjamin
quando nos fala de apercecdo”®” e quando dirige a sua atenc¢ao ao nosso comporta-
mento face ao cinema. O que resulta disto tudo?

A desconcentracao torna impossivel a apreensao do todo musical. Aquilo de que se
apercebe o auditor tem apenas a ver com o aparecimento de intervalos insélitos,
com modulacGes inusitadas, com erros voluntarios ou involuntéarios.

Eis-nos perante a escuta atomizada®? em que os seus protagonistas — os auditores
incautos — simpatizam com as acrobacias instrumentais singulares e com os timbres
instrumentais.

O charme discreto da apercecao, apesar da sua imposicao sub-repticia, fica estabelecido
em esquemas rigidos e limitados permitindo aos reguladores, oferecer-nos a todos
no6s musica administrada em regime de permanente mumificacao, sendo-lhes até
possivel oferecer-nos, diariamente, a mesma coisa. Cremos assim poder afirmar que
assim ficamos anestesiados, sedados e manipulados.

Trata-se de comandar o prazer a distancia, trata-se de manipular as emocoes e de
fazer deslocar os nossos afetos em direcao ao valor de troca, o que equivale a nao

podermos exigir nada a musica.

[> | | (tacere)

32 Walter Benjamin, na sua A obra de Arte na Era da Sua Reprodutibilidade Técnica diz-nos
que «A recepc¢ao na diversao, cada vez mais perceptivel em todos os dominios da arte, e que
é sintoma das mais profundas alteracoes na apercepc¢ao, tem no cinema o seu verdadeiro
instrumento de exercicio. (...) O piblico é um examinador, mas distraido.» Benjamin, p.91

33 Este conceito remete-nos para o pessimismo adorniano que nos avisa da ocorrente estan-
dardizacao da nossa escuta. Esta atomizacao implica, pela sua natureza, a limitacao da nossa
liberdade de ouvir e a consequente dificuldade em podermos ter uma experiéncia emancipa-

dora através da escuta.



Diz-nos Adorno (2010) que os auditores em regressao se comportam como as criancas,
pois pedem sempre de novo e, com a mesma malicia obstinada, o mesmo prato que
jaThes foi servido. Pois é! E depois, deliciam-se em pseudo-atividades cujo fim tltimo

é 0 éxtase sem contetido. Ougcamo-lo novamente:

A pratica da citacdo é o reflexo da ambivaléncia da consciéncia infantil
do auditor. As citacGes sdo, a0 mesmo tempo, autoritarias e parodicas.

E aqui que a crianca imita o seu mestre. (Adorno, 2010, p. 62)

Paira sobre esta geografia da misica popular uma atmosfera de mumifica¢ao advinda
do individualismo romantico, nada condizente com os ventos de uma modernidade
que deveria exigir de si propria reflexdo, maturidade e siléncio face ao ruido permanente

da maquina consumista.

Face a escuta regressiva, a musica no seu conjunto comega a ter um

aspeto comico. (Adorno, 2010, p. 77)

Damos conta que esta escuta se encontra proxima da deterioracdo, o que da a musica
um aspeto, no minimo, caricato e possivelmente ciimplice da engenhosa industria
cultural, expressao essa que Adorno e Horkheimer usaram em 1947, na sua Dialética
do Iluminismo, para fazerem ressaltar o mecanismo pelo qual a sociedade é construida,
como um todo, sob o escudo protetor do capital.

E um conceito elaborado como resposta direta a expressdo cultura de massas e a
sua pertinéncia conceptual deve-se ao facto de que esta remonta a uma cultura
espontaneamente surgida da chamada arte popular.

Com a industria cultural algo de distinto acontece: enquanto a cultura popular tem
um caracter espontaneo e nasce no seio de uma determinada comunidade, a indiistria
cultural constitui uma manifestagdo concebida sob a égide do capital e é fruto da
oportunidade de exploracao e da expansao da logica do capitalismo face a cultura.
Adorno diz-nos que este é um neologismo oportuno e resulta de uma auscultacao
minuciosa sobre o caminhar da histéria. E, como vemos hoje a indtstria cultural?
Talvez a possamos ver a valorizar o seu caricter heterondmico ao transformar arte
em economia, ao hierarquizar e classificar as suas qualidades, ao proceder a montagem
feroz e imparavel dos seus produtos e ao exacerbar novos meios de comunicacao.

Ao mesmo tempo, vemo-la a permitir a reproducao técnica de obras enaltecendo o
seu caracter multiplo e a protagonizar a ideia do novo como manifestacao requisitada

pelo imediato.
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Apercebemo-nos, entdo, de que o conceito de industria nio s6 é atual como de-
monstravel. Basta darmos conta da passividade a que é hoje acometido o consumidor
para entendermos que a sua fraqueza é perpetrada através da relagdo top-down da
administragao da dita indastria cultural.

Claro que podemos estabelecer um olhar critico sobre esta demanda adorniana
dizendo que nao € possivel medir os efeitos produzidos dessa indistria em nos.
Este impasse entre reflexao filosofica e verificacdo empirica, leva-nos a apostar na
validade da tese adorniana por esta estar despoluida, o que até pode causar irritagao
fenomenologica, de determinismo no que concerne a ideia de “industria cultural”.

Entao, o que é que propomos aqui, nesta reflexao sobre a escuta silenciosamente obliqua?

(tacere)

B

Uma problematizacao acerca do caracter mistificador, fetichizante da realidade e da
reificacdo dos homens adotando uma postura nao-moralizante que poderia consti-
tuir, por si sd, uma armadilha letal & pertinéncia da reflexao.

Interessa-nos, de sobremaneira, solicitar uma reflexdo sobre a instrumentalizacio
a que a audicdo humana tem sido acometida e, ao fazer uma leitura do seu estado-
-da-arte, podermos estar em condigdes de matricular o siléncio como intercessor da
nossa consciéncia.

Isto faz-nos regressar a dialética adorniana, que ao contrario da dialética tradicio-
nal, d4 um peso a negatividade da anélise. Este peso maior ao constituinte negativo
deve aqui ser considerado como método para se pensar e, ja agora, podermos agir
sobre a consciéncia reificada.

Se deixarmos por momentos Adorno e nos detivermos em Aldous Huxley (2013)**
(1894 - 1963) verificamos que este escritor e ensaista critica, nao dialeticamente, a tri-

vialidade dos bens culturais de consumo falando da oposicao da civilizagdo a barbarie.

34 Esta problemética é particularmente visivel no seu texto Admirdvel Mundo Novo de 1932.



Se nos aproximarmos de Zizek (2006, 2010)3° (1949 - ) fica-nos a impressao que nao
devemos reduzir a nossa reflexdo a uma mera critica cultural.

Se ouvirmos Benjamin Buchloh (2000)3° (1941 - ), damos conta do seu olhar preciso
sobre os movimentos de vanguarda e sobre a indtstria da cultura, teorizando e
partilhando connosco, ao lado de Hal Foster, Rosalind Krauss e Yves-Alain Bois,
reflexdes maduras sobre modelos de critica institucional e expondo a sua visao
sobre as circunstancias com que a arte e os artistas se véem hoje confrontados.
Admitimos que, ao cruzarmos estes autores, damos conta dos constrangimentos e das
circunstancias que colocam a arte, muitas vezes, ela propria refém do mercado, e
exposta como estratégia de marketing e de valorizacao distrativa.

Ora, como somatoério destas observacoes e do que de si resulta, encontramos uma
leitura adorniana pertinente que parece sussurrar aos nossos ouvidos a ideia de que
na tentativa de fetichizacdo do mundo e na tentativa de reificacao dos homens héa

como que a “liquidacao” da ideia de individuo.

4.2.4. A DOR DO SILENCIO REIFICADO

Estamos, pois, perante o universo da reificacao.

Estamos perante a transformacao das relagoes e das agoes humanas em propriedades.
Isto basicamente significa que os homens deixam de ser homens, passando a ser
objetos. Os homens tornam-se um caso especial de alienacdo o que dai resulta a sua
exaustao.

E, se isso corresponde ao antuncio do declinio da individualidade, podemos pensar
que lhe é dada cada vez menos importancia por ficar bloqueada estruturalmente a
sua praxis transformadora.

Por certo podemos invocar aqui a questdo da neutralizacdo da arte - aquilo que
transforma Arte em arte — a que Adorno alude e que nao quer deixar impune. Ao
dito glamoroso de compro, logo existo perpetrado pelo mercado e pela sociedade
do espetaculo, Adorno contrapoe a legitimidade da autonomia das manifestacoes
artisticas, fazendo da misica um caso exemplar de estudo.

De volta a neutralizagio da arte, essa estratégia resulta, sobretudo quando sabemos

35 Basta termos em atencio os textos de Zizek para podermos (re)pensar o papel fundamental
da critica enquanto leitura sobre o que é importante nas praticas artisticas contemporaneas.
36 1 de referir, entre outros possiveis, o texto de Buchloh, Neo-Avantgard and Culture In-

dustry (2000) que nos oferece uma visao apurada sobre a producao artistica contemporanea.
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que aquilo que existe no capitalismo s6 sobrevive porque se expande e amplia.
Basta para isso que olhemos o caso especifico das mercadorias: estas sao criadas

para cumprirem a funcao capitalista ideal de expandirem o seu valor de troca.

Ora, o que acontecera a uma producao cultural quando exige ser avaliada exclusivamente
pelo seu valor de uso? Ficara arredada do jogo que aplaude o valor de troca e, con-
comitantemente, submetida a uma padronizagao abusiva e descaracterizadora.
E assim fica para se apoiar num novo tipo de gosto: o gosto médio de um piblico
que nao questiona o que consome.

E neste clima morno, proposto pela indiistria cultural, que o esforco dos seus obreiros é
exposto e que, debaixo do disfarce e da mudanca de formato, é perpetuado o seu dizer.
Diz-nos Adorno (2010) que cada filme que emerge da industria aparenta ser o trai-
ler do seguinte. Presumimos que o mesmo possa ser dito a proposito da musica
construida por essa mesma industria.

E possivel entdo dizer que, no presente que vivemos, enquadrados pela cultura de
massas e perspetivando o legado do liberalismo avancado, estamos na esteira da
exclusao do singular.

Na verdade, a indastria cultural parece padecer de um mal endémico: a repeticao
do mesmo.

“Se a musica se tornou comica no momento atual, é sobretudo porque ela oferece
o espetaculo de uma atividade completamente initil face aquela que consagra um
esforco comparavel ao que requer um trabalho sério” (Adorno, 2010, p. 78) diz-nos
Adorno ao observar que o divertimento proposto significa alinhar, estar de acordo
com o status quo.

Parece-nos razoavel dizer que nao havera forma mais inofensiva e pueril de viver do
que ocupar o tempo livre através destas manobras, colocando-nos como promotores
e expansores dessa alienagao.

Assim, tornamo-nos camplices de um presente que basta a si proprio e arremessamos
0s nossos prazeres em direcdo a distracdo suprema.

E caso para dizer que deitamos fora, com este tempo que agora vivemos, a hipotese
de fazermos do 6cio um tempo preenchido em direcao a cultura, a nossa emancipagao.
E fazendo isto, desocupamos e deitamos fora as nossas aspiragdes a compreensao
sobre o sentido que damos as coisas que fazemos e ao entendimento sobre os pen-
samentos que temos.

Nao é por acaso que muitos autores e criadores vao anunciando e sentenciando o
fim da arte quando ddo conta que a rececao as suas manifestacoes artisticas se vai
evidenciando mais disposta ao entretenimento e ao jogo e em que a criagdo se vai

esvanecendo e neutralizando.



Vivendo no esplendor da heteronomia, a indtstria cultural trabalha a sua producao
obedecendo as evidéncias construidas a partir do controle que ela propria exerce
sobre os efeitos criados no recetor, expondo de uma forma descarada, sucessivas e
sucessivas prescricoes de desejos.

Por isso Adorno, j4 na primeira metade de séc. XX nos avisa refletindo sobre as con-
sequéncias da neutralizacao da arte. Mais proximo dos dias que correm Hal Foster
(1985)3” avisa-nos da necessidade de se mudar artisticamente de estratégia. Reflete
sobre a necessidade de se passar de uma estratégia de transgressao para uma estratégia
de resisténcia e com isso poder a arte constituir-se como uma critica que agora se
manifesta e se inscreve no presente.

Seguindo esta leitura critica observamos também o pensamento de Donald Kuspit
(2004)3® que nos confronta com a necessidade de combater a fetichizaco e a reificacio
através de uma, cada vez maior, consciéncia critica.

Damos conta agora que estamos perante um caso de lesa-cultura: as consciéncias
humanas estao reificadas e a indastria cultural, em particular no caso da musica,
aplaude a circunstancia mantendo os contextos em que se inscreve, de tal forma
estruturados que a dominacao é a palavra de ordem.

Deixamos, pois, de ser herdeiros de nds mesmos, tornando os tragos mais finos daquilo
que nos caracteriza — artes, educacao, cultura — em algo absolutamente secundarizado.
Sobre isto, Adorno nao é nada complacente e é pela voz de Joao Pedro Cachopo

(citado em Unipop, 2014) que nos chega a sua posicao:

E com similar contundéncia que Adorno investiga as contradi¢oes que

atravessam o real e se recusa a admitir a sua imutabilidade. (p. 13)

Embora a cultura seja sempre uma construgio em devir, que nunca esta ausente de
nos, vive hoje sob o jugo de uma luz que a ofusca e a pretere.

Ora, sendo ela o absoluto a que os homens podem ambicionar, sera possivel
entendermos aqui o siléncio, e a sua escuta, como uma espécie de resisténcia a esse
desalento, a essa anemia empreendida pela inddstria cultural? Podera o siléncio dar
um passo em auxilio de Adorno?

Conjeturamos aqui a escuta do siléncio como a hipdtese de os homens viverem
voltados para si proprios, voltados para o mundo e serem resistentes e rigorosos

face ao que lhes é proposto.

37 Em Recodings. Art, Spectacle and Politics (Seattle, Bay Press, 1985) muitas das observacoes
de Hal Foster sobre esta matéria sao postas em cena num justo exercicio poés-adorniano.
38 Donald Kuspit deixa-nos muitas reflexdes expostas em The End of Art (NY, Cambridge

University Press,2004)
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Adorno e Horkheimer confidenciam entre si, na Dialética do Iluminismo, que a arte
¢ uma forma de conhecimento e que a filosofia é, na verdade, um instrumento
privilegiado para a arte poder falar.

Em particular, Adorno (2010), no seu ensaio de 1938, a que aludimos anteriormente,
mostra-nos que o progresso tecnologico da producao massiva da musica era na rea-
lidade uma outra coisa, uma espécie de gerador de regressao no ato de escutar.

A industria cultural propoe as massas, em substituicao da experiéncia que é sonega-

da aos homens, o consumo de objetos fetichizados.

Em 1947, Adorno e Horkheimer fornecem-nos, na sua Dialética do Iluminismo, pistas
sabias para lutar contra a fetichizacao, a reificacao e a regressao da nossa escuta.
Constroem uma critica a visdo racionalista e idealista da histéria, desmantelando
o mito da histéria como progresso e aliam-se a Walter Benjamin refor¢ando a sua
ideia de perda da aura como um sintoma face a inevitavel desintegracao da capacidade
de experienciar dos homens, hoje.

Adorno da particular realce a regressao da escuta por esta nao se limitar a experiéncia
do mundo sensivel. Afeta, sobremaneira, o intelecto, que se separa dela para a submeter.
Assistimos a dominacdo dos sentidos que, pela unificacdo e reordenacio das
funcoes intelectuais, empobrece assim o pensamento.

E chegada a vez de se dar voz e protagonismo a uma visdo critica sobre o conformismo,
aimpoténcia e, como nao deixaria de ser inevitavel, sobre a diminuigdo do proprio eu.
Ficamos a pensar com Adorno que a regressao dos sentidos é muito mais do que um
efeito funesto no sensorium de todos noés. Essa é a atencdo que devemos dar ao facto
de que cada um de no6s é, em si mesmo, uma unidade.

Ora, ao atingir severamente os nossos sentidos, em particular a audigio, atinge-se
também a nossa capacidade de entendermos, de refletirmos, de especularmos, de
sermos nos proprios.

Ora, dizemos nos, intervir na analise dos mecanismos que constroem a regressao
dos sentidos, da audicao em particular, significa a possibilidade de acreditar em
novos horizontes para aquilo que nds nos propomos fazer no mundo.

Sabemos, olhando para tras, que o progresso civilizacional oscila entre dominacio e
seu respetivo abrandamento.

Queremos com isto dizer que se, na nossa rela¢io atual com o mundo, sendo a re-
gressao uma caracteristica propria, a perspetiva do seu abrandamento deve constituir
nao apenas uma possibilidade, mas também uma reivindicacao sobre a necessidade

dos nos confrontarmos com a expansao das nossas fronteiras cognitivas e sensitivas.



[> | | (tacere)

O siléncio e a sua escuta aqui atuarao como ponto de encontro para uma visao mul-
tiscopica e audicao aberta do homem para consigo mesmo e para com o mundo.

A esta silenciosa escuta obliqua, exigente no tempero e na perseveranca, aditamos o
pensamento adorniano por o vermos cimplice dessas figuras politicas do siléncio e
da escuta ao inscrever nelas o protesto enquanto negatividade do real, a promessa
enquanto espago neutro para a contradicdo e, finalmente, o enigma a que toda a
manifestacdo artistica deve recorrer para reivindicar espaco e tempo para resistir.

O siléncio, ele proprio enigmético, nao poderia estar mais de acordo.

E a nova musica sacrifica-se a tudo isso. A nova musica tomou sobre si
todas as trevas e as culpas do mundo. Toda a sua felicidade apoia-se em
reconhecer a infelicidade; toda sua beleza, em subtrair-se a aparéncia do
belo. Ninguém quer ter nada a ver com ela, nem os individuos nem os
grupos coletivos. Repercute sem que ninguém a escute, sem eco. Quando
se escuta, o tempo forma ao redor dela como um reluzente cristal, mas
quando néo se a escuta, a musica precipita-se no tempo vazio como uma
esfera perecivel. A esta experiéncia tende espontaneamente a misica nova,
experiéncia que a musica mecanica realiza permanentemente: a ex-
periéncia do esquecimento absoluto. E verdadeiramente uma mensagem
encerrada numa garrafa.

(Adorno, 1989, p. 107).

4.3. 0 OUVIDO-REIFICADO E O OUVIDO-EM-TRANSITO

Um sujeito sente-se: é a sua propriedade e sua definicao. Quer dizer que ele
escuta-se (entend), vé-se, toca-se, etc, e que ele se pensa ou se representa,
se aproxima e se afasta de si, e sempre assim se sente sentir um «soi» que
se escapa ou que se recupera enquanto ressoa noutro lado, como em si,
num mundo ou num outro mundo.

(Nancy, 2002, p. 26)
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Onde estamos quando pensamos?

Este questionamento arendtiano ndo descarta a hipo6tese de nos avisar da bizarria
do pensamento humano a proposito do que poderiamos chamar de desvario, de
transgressao dos codigos de comunicacao e até de uma certa loucura, de uma certa
insanidade, em que o pensamento humano insiste e persiste em patentear.

Se trasladarmos essa questao para uma outra: onde estamos quando ouvimos musica?
Onde estamos quando ouvimos Cage? - podemos, sem querer, dizer que o ouvido
se torna, num apice, num toépico de proveito filoséfico, coisa invulgar neste nosso
mundo ocidental, muito dado a ontologias oculares e continuadamente desconfiado
da promiscua intimidade e proximidade que o enigmético audivel exerce sobre o
homem. Freud é bem o exemplo disso ao desembaracar-se da possibilidade de nos
falar sobre musica.

Ora, o mundo do olho, é o mundo do assombramento, ¢ um mundo assente em
distancias que permitem ao homem-publico assegurar a ele proprio um espaco de
interpretacdo, um lugar de perspetiva e de conforto, e que o coloca na posicio de
testemunha imparcial, distante e neutra.

Ja o mundo da orelha, qual labirinto auricular, é um universo deveras particular.
Remete-nos para uma relagio sincrona entre o homem e o mundo, em que nenhum
de no6s, nenhum ouvinte se pode por a margem do audivel.

Este seu tique inclusivo, quando junto a vivéncia efémera do som que foi, do som
que é, ou do som que ainda vai ser deixa-nos hesitantes, expectantes, a pensar que
a musica, porque se materializa dentro, nos ajuda a compor o ensimesmamento do
sujeito, e com isso nos propoe dilatar a autoconsciéncia.

Tudo em milissegundos e flutuando em isocronismos com o acontecimento actistico
quase-tnico. Dai, presenciarmos muitas vezes a vertigem auditiva associada a tontura
do pensamento.

Diriamos, entdo, que a visao-predadora espanta, perspetiva, enquadra o eu, enquanto
que a audicao-protetora auxilia a compor a edificacao do sujeito. Dito frontalmente,

e pela voz de Sloterdijck (2008):

Oico vozes, logo Deus da-me que pensar; sussurra em mim, logo ocupo-me

das grandes coisas. (p. 174)
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Vejamos o caso particular da misica. O pensamento do fildsofo romeno Emil Cioran
(1911 - 1995) diz-nos que “trazemos connosco toda a musica: ela repousa nas camadas
mais profundas da recordacgio. Todo o musical pertence a reminiscéncia. No tempo
em que ainda nao tinhamos nome, ja deviamos ter escutado tudo.” (Cioran, citado
em Sloterdijk, 2008, p. 176)

Ora, se assim é, podemos declarar que:

- antes mesmo da individua¢do n6s ouvimos prematuramente, o que
quer dizer que a audi¢ao fetal antecipa o mundo. A audicao é entdo uma
espécie de sismografo que nos prepara para o que vem. A ser assim, o
mundo como um todo sonoro ja nos é familiar, constitui-se como um
deja vu auditivo, mesmo antes de o vermos. Escuta-se pois, numa
expectativa extasiada, geralmente orientada em dire¢do ao mundo e

numa propensao inabalavel de futuro;

- ap6s a formacao do eu - assunto esse em permanente e inquietante
ebulicao - n6s ouvimos para tras (Sloterdijck dixit). Aqui, o ouvido tem
saudades da eufonia f6ssil do interior pré-mundano, o que faz com que
esse reminiscente sonoro nos desafie a comparar, a classificar e a
hierarquizar. O tinico problema € o desafio auditivo e auricular que isso

pode provocar.

A misica, essa magnifica luz auricular, nao seria entao mais do que a conjugacao de
duas ambicoes que se geram em dois gestos dialeticamente relacionais.

Um que nos conduz da auséncia de mundo para a ideia-caminho e para a acdo-caminhada
— dai o seu caricter nomada - em dire¢io ao anfiteatro do mundo.

O outro, o da fartura, ruma de novo, e de volta, a auséncia de mundo.

Seréa, pois, possivel afirmar que, em qualquer gesto elementar e primario de toda a
mausica, existe sempre um dualismo de partida e de retorno a casa.

A musica ocidental - aquela a partir da qual, e no nosso caso, o mundo nos € apresentado
- deu o melhor de si enquanto arte de dar corpo ao incorpoéreo e equilibrou de uma
forma feliz a nostalgia que ainda nutrimos pelo trabalho de formacao do eu.

John Cage é, obviamente, um bom exemplo desse pensamento sobre o eu e sobre o
seu reposicionamento, sendo dessa forma um parceiro eficaz para quem imagina in-
determinacoes e singularidades. Diriamos até que este esforco a que Cage se permite

realizar quando se aproxima de um trabalho sobre a interioridade dos artistas,
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fomenta a liberdade critica e individual que lhes é devida, aplaudindo o bom contagio
que o acaso, o improviso e a indeterminacao trazem a causa da musica.

Mas, o que importa aqui assinalar € o caracter plastico e informe do pensar de Cage
e de imaginar que a musica advém dessa possibilidade infinita que o som tem por
nao se deixar agrilhoar, por nao se predispor a ficar refém da norma.

E isso oferece-nos a possibilidade de deixarmos de ouvir condicionadamente e de
impormos a nos proprios o éxodo auditivo. O que resulta dai? O que resultara dai?
Uma escuta que se inventa a si propria, uma escuta que nao se acomoda apenas a in-
terpretar simbolos, mas, outrossim, a reconfigura-los. Uma escuta enquanto peripécia
para pensar o mundo através do labirinto auricular.

Estranhamente, o ndémada que em nos existe agita-se e, em vez de convocar a musica
pela sua memodria, cultura ou estrutura, promove-a indeterminadamente através de
contagios verdadeiramente rizomaticos. Aqui os sons, como quaisquer pontos de
referéncia de um qualquer trajeto n6mada, s6 se manifestam no sentido de poderem
ser abandonados, dando a audico a possibilidade de habitar em espacos abertos,
indefinidos e (in)comunicantes.

O ouvido, com Cage, torna-se némada, desconfinando-se a todo o momento pelo
acaso e descobrindo, assim, a sua natureza polissémica e polimoérfica ao escoltar os
cenarios musicais que agora ele proprio se apressa a inventar.

Dirfamos que, com Cage e pela sua insisténcia no desbordamento do eu, sofremos
um deslocamento e passamos a ouvir para a frente (Sloterdijck dixit). Ora, como
todos facilmente imaginamos, ouvir para a frente impoe-nos uma projecao do corpo
e outra do pensamento, o que pode provocar espalhamentos, rarefacoes, ou até no-
vas reorganizacoes.

Esta competéncia perpetrada por Cage, e naturalizada na sua obra-viva 4’33, per-
mite-nos precipitar sobre nés proprios - corpo e pensamento - novas formas de
ouvir, novas formas de ver e sentir o real, alvitrando a n6s mesmos, mundos sem
limites para o que somos capazes de realizar.

Cage coloca-nos, claramente, perante a forca-da-arte e este conceito heideggeriano
— 0 de ampliar o gesto criativo humano - coloca-nos perante uma dupla capacidade:
a de estarmos seguros quando unidos ao que conhecemos, e desafiadoramente in-
seguros quando nos abeiramos daquilo que esta para 14 de nés. Eis-nos num teste
de duplo questionamento, numa equacao de segundo grau, perante interpretagoes
possiveis do mundo.

Esta tensao boa, esta tensdo perturbadora, é mensageira de instabilidade, de
complexidade, de indeterminacdo e remete-nos para a possibilidade de nos conhe-

cermos melhor. Ouvindo, claro est4, obliquamente.



Cage e Heidegger juntam aqui as suas vozes quando, em circunstancias distintas,
nos conduzem a um estado de aphesis, a um estado de se deixar ir (de aférese), ou a
um estado de vir a ser, aonde convivem em igualdade de circunstancias, um exercicio
de imposicao e de forma, e um tempo/espaco de reconfiguracio de poderes.

Este confronto pode até constituir-se como uma ideia dilatada de tempo/espaco
enquanto ampliacdo de um qualquer gesto criativo.

E aqui que Cage nos propde o desafio auditivo — o da provocacio némada — que nos
ajuda a esclarecer que poésis nada tem a ver com vontade, ou genialidade. Tem sim

que ver com a abertura a um mundo de agio e de existéncia.

Onde estamos quando ouvimos musica?

Onde estamos quando ouvimos Cage?

Se continuarmos na senda do ouvido em transito até podemos recordar alguns dos
cenérios por onde ele passou, nao se ancorando em nenhum deles e aproveitando a
ideia de sentir a musica como esse duplo movimento entre a memoria do passado e

a trepidez do futuro.

A saber:

Cenario alfa

A musica-pensamento manifesta-se enquanto poésis e existe sobretudo como uma
praxis dos e para os inquietos.

Esta musica-indagacao habita o mundo apurado do trabalho dos peritos e convive
bem com o ouvido-em-transito.

Explora processos de composi¢ao, meios de producao e da-se bem com o desapego ao
real e com um piscar de ouvidos, quase permanente, enaltece a indiferenca ontologica.
Procura libidinosamente a autorreferéncia, anima-a a proeza da partitura, da-lhe
imenso prazer imaginar um qualquer gesto sonoro, e motiva-a uma discursividade
proxima do néo-dizer, de um siléncio enquanto forma silente de estar e de ser.
Para a nova musica o critério do prazer imediato é, na maioria dos casos, débil e
frouxo. Aprova a desaceleragao e o 6cio propiciador para uma atencdo demorada ao
universo imenso das possibilidades sonoras.

Surge nela, sobretudo, a legitimacao técnica e a apreciacao do oficio — em jogo de
intermiténcias entre a praxis e a poesis — mas, a0 mesmo tempo, assiste-lhe uma
habilissima atitude de nao se deixar medir, em exclusivo, pelo logos.

Tende, pela sua natureza prépria a nao se deixar enredar por quaisquer imperativos

teleologicos e promotores de canones.
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Parece, muitas vezes, destinada a habitar o indizivel e o extralogos.
E, assim, talvez seja isso que lhe vem acontecendo, se foi deslagando dos publicos
ouvintes, retirando-se em evolugoes eremiticas. Em errancias...

Assiste-lhe aquilo a que Sloterdijck (2008) chamou de parabola do “artista jejuador.”

(p-177)

Cenario beta

A misica-ac¢ao abre caminho até ao piblico com clamor e com expedientes ofensivos.
Esta musica-pratica faz-se notar encavalitando-se no acontecimento de palco e sur-
preendendo sonoramente o ouvinte ao desafid-lo para caminhos entre a tradicao
e a inovacao. Usufrui de uma tensao construtora entre o ja ouvido e o ndo-ouvido.
Faz da lembranca, da agonia politica, do cultural e do social, um emblema que
preenche e marca o seu repertorio, pondo-se a jeito para lhe ser diagnosticado um
problema sério de personalidade: - o de deixar permitir que fique ativo o botao de
desequilibrio entre o inteligivel e o sensivel. O que na verdade, para sermos justos,
nem sempre acontece.

A sua permeabilidade deixa-a ser cimplice de assuntos verdadeiramente extramusicais
o que determina que, muitas vezes, fique refém de outros mundos, de outros afazeres.
Sao-lhe naturais essas osmoses, que lhe ficam bem, mas que até a descentram do
seu discurso singular.

Enquanto musica apelativa e proficiente, da primazia a irrupc¢ao de gestos, sobretudo,
da tradicdo musical e realca a performatividade.

Oferece o melhor e o pior que os ouvidos contemporaneos podem ouvir, desde a
pop extasiante de Bjork(1965 - ), da riqueza timbrica dos Sigur Ros ao palaciano
free jazz, passando pelo surpreendente devaneio de uma Kora africana nas maos de
Toumani Diabaté (1965 - ).

Nao admira por isso que os habitantes da musica-pensamento, quando se atrevem a

sair da sua zona de comodidade, se deixem seduzir pelo mundo performativo.

Cenario gama
A misica ligeira, musica-distragdo ou musica-sedativa, tem a certeza de ter um publico
de massas, porque leva a seu cargo a tarefa de proteger sempre o ouvinte do risco
de ouvir o novo.
Esta musica-leve, esta musica-rapida foi pensada para caber, na perfeicao, na engrena-

gem da maquina de producao de que a industria de consumo se serve para nos seduzir.



Com este tipo de musica, Adorno dir-nos-ia que o seu valor é apenas o de troca,
e ndo o valor de uso. Por isso, é-nos posta em cena num continuum que embala o
ouvido e adormece o intelecto.

Quem fabrica e expde musica sedativa fa-lo para entrar em unissono com a isen¢ao
da surpresa, com a exoneracao da estranheza.

A musica ligeira transporta a boa-nova de que o conhecido eliminou o desconhecido,
prometendo simetria e reproducdo em sinteses quase sempre previsiveis. Walter
Benjamin que o diga.

E com esta misica que assistimos ao anticlimax da luz auricular. Tudo isto em nome
de uma memoria, em honra de um passado auditivo que nos foi e é imposto, hege-
monicamente.

E aqui que assistimos ao nascimento do ouvido-reificado.

Cenario 6mega

A miusica funcional, pisca o ouvido ao ouvido-reificado e formula um desejo: dada a
fragilidade deste ouvir, torna utilizaveis e bem lucrativos os sons que concebe com
objetivos convenientemente definidos.

H4 nela um célculo, uma concrecio psicotécnica e musical bem explicita.

A existir uma musica-domesticada, ei-la aqui claramente expressa. Vende-se por
muito pouco e deixa-nos desfalecidos e decadentes.

Nela sao utilizadas férmulas musicais de acordo com os sujeitos ouvintes, com as
suas caréncias, e inventados ambientes sonoros com o fim propositado de antecipar
conveniéncias e mordomias.

O pior é que esta misica € exposta, hoje, numa omnipresenca avassaladora e permanente.
Uma presenca sedutora e alienante.

Os oésis pacificos do relaxamento profundo com suporte musical encontram-se
muito préoximos das imagens sonoras desta autocracia sonora, imediata e jovial.
Eis a musica 1til, a mutsica-papel-de-parede no seu fulgor!

O ouvido-reificado fica, desta feita, ainda mais reificado.

(tacere)
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Talvez existam outros cenarios, claramente existem outros, mas de momento,
interessou-nos observar apenas estes, sobretudo porque o ouvido-em-transito

nos quis confidenciar que:

- 0s primeiros cenarios (alfa e beta) vao a par com a tendéncia misica-éxo-
do enquanto os segundos (gama e 6mega) - a musica-sedativa e funcional
- viajam sempre para a reminiscéncia (ou para a regressao de que Adorno
tao bem nos soube avisar).

- os primeiros movem-se do informe para o solene, do vazio para o
complexo, do silencioso para o manifesto, lancando-se para horizontes
nunca, ou raramente, achados. Vivem em torno do local da criacdo e da
producio em ebulicao permanente.

- os segundos s6 existem quando se relacionam com o local de audicao.
Fazem tudo pelo ouvinte mesmo quando este nada faz pela musica.

E assim reduzem e reificam o que ouvimos.

Ora, musicas destas pouco sabem da solidao do ato de compor. Pouco sabem do seu
siléncio. A musica ligeira é conciliadora, apoia o que fica estabelecido pela norma e
nao ajuda a ouvir o mundo nem a alteridade. Em lugar de antecipar outros mundos,
esta faz-se e compoe para o ouvido-reificado o grande regresso: - serve para tapar
os ouvidos, serve para ouvir o conveniente.

Ora como sabemos a musica, desde Orfeu e agora retomada por Cage, é outra demanda.
A mausica-décor cai sob a suspeita de ser um ingrediente manipulador.

Os produtores do sedativo tonal sdo cinicos fornecedores de fic¢Ges em trés acordes,
embora estes nem sempre sejam os culpados (Beethoven que o diga).

O que quer, entao, o ouvido sedentario, o ouvido-reificado? Nada mais do que ser
um demovedor musical do mundo: lenitivo, repetitivo, simplificado, popular, uma

verdadeira maquina de consenso.

A arte, aparicao da verdade — segundo a frase de Hegel — € objetivamente
intolerante, mesmo quanto ao pluralismo socialmente ditado de
esferas que coexistem em paz ao lado uma das outras, a cujo respeito os
ide6logos repetidamente se exprimem. E sobretudo intoleravel aquele
“bom divertimento”, a cujo respeito costumam tagarelar os cenaculos
que gostariam de justificar, perante a sua débil consciéncia, o caracter

de mercadoria da arte. (Adorno, 2015, p. 475).



Esse “bom divertimento” é, no nosso entendimento, o alimento do ouvido-reificado
que, disciplinado para o consumo, se deixa enlear pela existéncia de “uma boa musica
mediocre e uma mediocre boa musica” no dizer adorniano (Adorno, 2015, p. 475),
que apoiado em Willy Haas (1891 - 1973), e a proposito da literatura, o transpoe
para o caso particular da musica.

O ouvido-reificado deixa-se levar pelo “bom divertimento” que desativa o ouvir o
outro — Hegel sempre nos avisou que a arte tinha como tarefa a apropriacao do
outro - e se torna ele proprio estéril e padronizado.

De novo Adorno (2015):

O divertimento, mesmo o elevado e de realizacao nobre, tornou-se vulgar,
desde que a sociedade de troca se apoderou também da producao ar-
tistica e a transformou em mercadoria. Vulgar € a arte que degrada os
homens, ao reduzir a distancia e ao dobrar-se aos desejos de homens
ja degradados; confirmacao do que o mundo dela fez, em vez de o seu
gesto ser de revolta. Vulgares sdo as mercadorias culturais enquanto
identificacdo dos homens com a propria degradacao; a sua expressao é

o esgar. (pp. 477-478)

Evitando falsos moralismos, sobretudo quando caracterizamos este ouvir humano
de um ouvir carregado de infelicidade, mais ndo pretendemos do que, com Adorno
e Cage, refletir sobre as condi¢des que levam os homens a copiar com pormenor o
determinado, a ndo protestarem contra a reificacdo do seu proprio pensamento.

Assim, abandonando o métier minucioso da copia, talvez possamos experimentar
— a contemporaneidade nao tem dado muito espago e tempo a essa circunstancia —

um siléncio obreiro de uma negatividade, recusando viver submissos.

[> | | (tacere)

De novo e quase obsessivamente:
Onde estamos quando ouvimos musica?

Onde estamos quando ouvimos Cage?
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O rasto do local permanece vago e impreciso. Os sinais desse(s) lugar(es) sao
erraticos e pouco concludentes, indeterminados. Certo, certo é que sentimos
sempre que nunca se pode estar completamente no mundo quando se esta a ouvir
mausica. Ha uma espécie de estado anti gravitico pessoal, e por vezes coletivo, que
trespassa 0 nosso corpo e pensamento quando estamos presentes num evento musical.
Ouvir significa ir ao encontro do mundo. Ou fugir dele, dai o seu nomadismo.

Na aproximacio a uma ontologia do ouvido surgem as interrogacées: o humano
representa-se como um ser-indo ou como um ser-vindo? A possibilidade de uma
dialética sobre o escutar, uma viagem entre o antes-ouvido e o depois-a-escutar,
ganha aqui uma dimensao séria tornando a arte sonora livre de desejos filistinos.
Tal como Cage o desejaria, a nossa relacido com o sonoro e a sua arte nao é a de anexacao,
¢ antes o do nosso desaparecimento num voo para o interior desse sonoro que nos eclipsa,
que nos resgata e nos afasta da esfera mesquinha da mercadoria. Uma espécie de nao
a representacio fetichista do sonoro, do musical enquanto propriedade, enquanto
bem utilizavel.

Por isso, devemos ser muito cuidadosos no que ouvimos e no que dizemos, até porque
Heidegger nos fala de o homem enquanto ser inquietante que habita.

No6s estamos condenados a musica, como estamos condenados a liberdade.

E, enquanto arte dos condenados, a musica sera sempre, um territério demoniaco
calcorreado por ouvidos némadas, ouvidos em transito permanente.
Reconhecemos em Cage um enfoque que nos permite ouvir o seu trabalho deslocando
as fronteiras da musica e explorando territérios em permanente movimento.
Possivelmente, é nesse devir imanente que se abre a todo o acontecimento sonoro, é
naquele devir que estimula possibilidades que se inauguram, que vemos e ouvimos
em Cage para, com ele, podermos viajar do “siléncio da musica” - a dita ontologia
sonora - a pansonoridade do siléncio - que faz de uma qualquer evidéncia sonora,

assunto e matéria de trabalho némada.

Onde estamos quando ouvimos Cage?



Provavelmente num espaco e num tempo que - foi Hannah Arendt (2001) que nos
ensinou - pressupoe um coletivo, uma comunidade. Com Cage nao partimos em
busca de consensos. Partimos em busca da assuncao do conflito, do dissenso, das
multiplas interpretacées do mundo.

Talvez o siléncio nos ajude a tornar isto tudo mais claro. Até porque o que Cage nos
propde é um novo regime percetivo, uma outra vertigem, uma outra viagem, um

outro transito para o sensivel.

[> | | (tacere)

Onde estamos quando ouvimos Cage?

Imaginando que estariamos a dar resposta ao que acontece ao artistico na contem-
poraneidade, responderiamos com a voz de Adorno (2015) que, no inicio da sua

Teoria Estética, nos avisa:

Tornou-se manifesto que tudo o que diz respeito a arte deixou de ser
evidente, tanto em si mesma como na sua relacdo com o todo, e até
mesmo o seu direito a existéncia. (...); por toda a parte os artistas se
alegravam menos do reino da liberdade recentemente adquirido do que
aspiravam de novo a uma pretensa ordem, dificilmente mais sélida. Com
efeito, a liberdade absoluta na arte, que é sempre a liberdade num do-
minio particular, entra em contradicdo com o estado perene de nao-
-liberdade no todo. O lugar da arte tornou-se nele incerto. A autonomia que
ela adquiriu, apos se ter desembaracado da funcio cultual e dos seus
duplicados, vivia da ideia de humanidade. Foi abalada a medida que a

sociedade se tornava menos humana. (p. 11).

Acompanhando esta voz diriamos que Cage se encontra em parte incerta, a erigir

constelagbes sonoras fechadas a qualquer possibilidade de definicao.
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Onde estamos quando ouvimos musica?

Presumimos que, tal como Anselm Jappe (2012) o cauciona para a arte, a musica
“faria hoje figura de derradeiro reftigio da liberdade” (p. 123).

Nesse refiigio da liberdade onde ouvimos musica — é ai aonde nos deveriamos
encontrar - deveriamos confrontarmo-nos, com producodes culturais que passam
a ser pertenca da esfera do simbdlico, esse constructo responsavel por nos fazer
acreditar que é possivel expor o que somos, como somos e o que sonhamos ser.

O problema é que, ja o abordamos anteriormente em 4.2, a contemporaneidade é
atravessada pelo fetichismo da mercadoria e pela reificacao do pensamento. Quase
toda a nossa acao e pensamento toma a forma de coisa mercadorizavel.

Oucamos Anselm Jappe (2012):

Os produtos dos homens comegam assim a levar uma vida autébnoma,
regida pelas leis do dinheiro e da acumulagao em capital. O “fetichismo
da mercadoria” é para ser levado a letra: os homens modernos - tal
como aqueles a quem eles chamam os “selvagens” — veneram o que
eles proprios produziram, atribuindo aos seus idolos uma vida independente

e o poder de, por sua vez, os governarem. (p. 126)

Ao mesmo tempo, tudo é perpetrado no sentido de impedir que uma experiéncia
auditiva aconteca sem ser caucionada pela necessaria e omnipresente vontade narcisica
do consumidor.

Héa hoje um divorcio entre a frieza do célculo, a busca obsessiva do lucro e as preo-
cupacoes éticas, estéticas ou até empaticas com o outro. Por isso nao sera dificil
dizer que ouvimos musica cada vez mais agrilhoada as leis do mercado.

Diz-nos Mario Vieira de Carvalho (2007):



(...) a arte perdeu ou estid em risco de perder inteiramente tanto as
energias emancipatorias (que outrora ligavam a sua circulacdo no mercado
aos ideais burgueses de cidadania) como o seu potencial critico, as-
siste-se cada vez mais a transformacao da musica — de qualquer musi-
ca, seja qual for o seu género e a sua origem cultural — em mero produto
de consumo corrente, em mercadoria fungivel no seu valor de troca e
nas necessidades ou funcionalidades que satisfaz. Tende a diluir-se a
diferenca entre frequentar muasica, ou certa musica, pelo seu valor de
uso (por exemplo, como momento de experiéncia sensivel e cognitiva) e
consumi-la como se equiparada no seu valor de troca a mero passatempo,

titulo de prestigio ou um qualquer motivo de “prazer”. (p.29)

Ouvimos musica ao lado de uma economia de mercado prédiga em empacotar a
emocao, mesmo ao lado do facil e do imediato.

Ouvimos misica no preciso momento em que nos é solicitada pela contemporanei-
dade neoliberal que restrinjamos, que reduzamos a nossa escuta “ao menor deno-
minador comum - desdiferenciando, por um lado, as experiéncias musicais na sua
multipla variedade, suprimindo, por outro lado, do campo da percecao tudo aquilo
que, como na literatura, exija uma indagacao criativa do recetor, algum investimento
de fantasia e imaginacao - é, pois, indissociavel do vertiginoso processo de reificaciao
a que tém vindo a ser submetidos os mass media

,[...]". (Carvalho, 2007, p. 29)

Talvez Cage nao tenha sentido tanto esta tentativa de reducdo da escuta perpetrada
pela contemporaneidade, mas o que é certo € que esta passagem, esta transformacao
da musica de bem cultural para bem de consumo, alvitrou novas praticas todas elas
subsidiarias do lucro, do consumo e da moda, perdendo com isso — eis a reducdo — o
conceito de cidadania e desperdigando com isso a propria diversidade cultural.

O outro deixa de existir, a geografia de uma possivel errancia auditiva fica limitada
as regras do mercado que acionam produtos capazes - a sua eficiéncia é essa — de
gerar um corrupio incessante de necessidades.

Um mercado assim desenvolvido, alimenta-se precisamente da indiferenciagio, da uni-
formizacdo e desmonta habilmente tudo o que seja manifestagio sobre “a consciéncia

do eu”.
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Novamente Mario Vieira de Carvalho (2007):

Na voragem da macdonaldizag@o, vao-se — com o0s sabores — 0s sons,
as imagens, os sentimentos, as ideias, os valores, ancorados em mundos

vividos diferenciados. Vai-se, enfim, como ja vimos, a comunidade. (p. 43)

Hoje, ouvimos misica condicionados por uma logica fetichista que nos atravessa e
que nao permite tornar clara a fronteira entre quem é amo e quem é escravo. Pelo
contrério, a partir de uma delicodoce e estratégica estética relacional, somos con-
vocados para o aplauso a quaisquer manifestacées sonoro-musicais que imprimam
e naturalizem em n6s um qualquer efeito terapéutico e narcisico.
Cage suspeitou desta artimanha e montou uma imensa campanha silenciosa, dura e
trabalhosa, contra esta manipulacdo frouxa e narcisica do ato de imaginar o sonoro,
de conjeturar musica.
Generosamente, Cage tornou-se num nefas argonautico, nessa alegoria sobre a di-
ferenca, sobre a alteridade e sobre a subversao enquanto condicoes reunidas para
dizer que nos devemos apoderar de recordagbes que constituam um apoio em momentos
de perigo.
Onde estamos quando ouvimos musica?
Ao lado de Cage por nos confidenciar, mesmo sem nos dizer, que a masica nao se
pode ater em petrificagbes categoriais, que nao se pode inibir de conceber e de ofe-
recer instrumentos de combate a invasao do que é privado pelo que € ptiblico e que
pode, outrossim, constituir-se como um dissentimento.
Este dissentimento, nas palavras de Ranciére (2010) é:

o conflito de varios regimes de sensorialidade. E por esta via que a

arte, dentro do regime da separacao estética, toca a politica. (p. 89)

Cage cria, assim, com este dissentimento um modo de ficcionar os sons que lhe
outorga a possibilidade de criar paisagens sonora inéditas. Estas, sem célculo
e indeterminadamente, permitem-nos experimentar uma estranheza, um choque
estético a partir do qual podemos ensaiar outras formas de ouvir o mundo.

Isto, s6 por si, j4 € muito na medida em que o caracter narcisico da contemporaneidade
nos tem levado a uma perda do real, a uma auséncia de mundo consubstanciada
pelo objeto fetiche que o som musical tem corporizado pelo uso e abuso acritico da

tecnologia contemporanea.



Uma das dores sentidas ja por Adorno — a regressao da escuta — leva o dissenso de
Cage ainda mais longe por querer combater a reificacdo da matéria sonora.

Tudo nos leva a supor que, hoje e pos-cageanamente, deveriamos estar a produzir
outros dissentimentos quando ouvimos, interpretamos e inventamos musica. Desaprovar
a descontextualizacdo a que o material sonoro é submetido e impedir a sua reducdao
a mero objeto sonoro reificado € assunto para ser levado a sério.

Onde estamos quando escutamos musica?

A possibilidade de uma miisica suscetivel de criar ouvintes produtores de sentido,
tao tributaria de uma emancipacao do ouvinte, leva-nos a pensar em musica e numa
politica de escuta que acolha, de bom grado, a ideia de confrontar os nossos ouvires, o
ouvido-em-transito e o ouvido-reificado, com a emergéncia de uma escuta estilhacada,
descontinua e dialética.

Ouvimos musica ao lado de Cage e de outros tantos que, num piscar de olhos a
Benjamin, encontram nela uma forma justa para desenvolver espacos de pensamento
criticos e emancipatorios a todos os homens.

A exigéncia da musica de Cage impode-nos interpelacoes e nao colonizacoes. Ha na
experiéncia musical cageana uma democraticidade que urge escutar.

Admitimos que as condigoes particulares que levaram Cage a conceber 4’33” nao
sejam as que hoje atravessamos e, por isso, talvez seja demasiado tarde para repetir
esse gesto seu disruptivo. Como todos sabemos, as criagdes sofrem da avareza do
tempo. Esta constatacdo da-nos for¢a para nao nos deslocarmos no sentido de a
reutilizar, ou até mesmo de a plagiar. Interessa-nos, via 4’33”, estar permanente-
mente de partida para uma escuta mais intensa. Interessa-nos uma outra coisa, uma
forca particular que dela dimana: ampliar o aberto que o homem constitui enquanto
ouvinte silencioso e em poténcia.

Esse processo iniciou-se com 4°33”.

O que seria a musica sem a sua escuta e sem o siléncio que lhe é requisitado?
Presumimos que som, musica, escuta e siléncio sejam conceitos que se interpenetram
entre si, se afetam mutuamente. Imaginamos noés que nenhum deles possa viver
sem os demais, numa estreita relacdo de afinidades. O que sabemos deles temos
vindo aqui a expor num espacgo/tempo de viagem que nos tem vindo a permitir
proximidades.

O que fazemos com 4°34” é supor proximidades.
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As obras de arte sdo promessas através da sua negatividade até a
negacao total, da mesma maneira que o gesto pelo qual outrora se co-
mecava um conto, o primeiro som pulsado numa citara, prometia um
“nunca ouvido”, um “nunca visto”, ainda que fosse o mais temivel; e
as capas de um qualquer livro, entre as quais o olho se perde no texto,

sdo analogas a promessa da camera obscura. (Adorno, 2015, p. 208)

290















CAPITULO 5 - A ONTOLOGIA DA ESCUTA

5. ANDAR COM OS OUVIDOS JUNTO AOS JOELHOS
E AS PERNAS

A misica ndo tem palavras. Entre as notas, a que poderiamos chamar
sonemas (ja que, como os fonemas, as notas nao tém sentido em si mesmas; o
sentido resulta da sua combinaco) e a frase (seja como for que a definamos),
nao existe nada. A musica exclui o dicionario.

(Lévi-Strauss, 1995, p. 79)

A nossa cultura esta baseada no excesso, na sobreproducio, o resultado é uma
gradual perda de agudeza da nossa experiéncia sensorial. Todas as condicoes
da vida moderna — a sua abundancia material, a sua franca aglomeracao —
conjugam-se para amortecer as nossas faculdades sensoriais. (...) O que é
importante hoje é recuperar os nossos sentidos. Temos de aprender a ver
mais, a ouvir mais, a sentir mais.

(Sontag, 2004, p. 32)

Da maneira do homem estar no mundo constatamos e damos conta da sua vontade em
superar obstaculos. Temos a ideia de que ele, original e primeiramente, vagabundeia me-
taforicamente, pelo deserto estéril e escaldante, com os seus ouvidos colados as pernas
e aos seus joelhos. Lembra-se assim dessa primeira posicao fetal para incentivar e espica-
car o corpo a andar.

Assim, liberta-se dos lacos maternais que ainda o prendem ao mundo e poe-se a
caminho. Com isso cria um estado de excecdo para o seu corpo e pensamento, o que
lhe permite — sem ninguém o molestar, por caminhar em siléncio — ter uma maneira
singular de inventar futuros.

Desta maneira, o homem atreve-se a imaginar-se permanentemente em trdnsito, em
aberto e com a ideia simples de que nao existem fins pré-determinados para as suas
deslocacoes. Desloca-se e apresenta-se perante as manifestacoes musicais como alguém

que nutre um especial carinho pelo enigmatico sonoro que, por si s6, a musica constitui.
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O enigma do audivel torna-se assim um acontecimento, uma dobra sobre ele proprio,
confrontando o homem com uma miriade de outras audigoes possiveis.

Aqui, o siléncio que tem vindo a ser parceiro do nosso pensamento, constitui-se
como uma experiéncia que pode auxiliar o homem a encontrar na madsica um pro-
cedimento radical que o faz andar em transito entre representacdes sonoras nao
hierarquicas, nem reducionistas.

Aparentemente, ouvir musica predispoe qualquer homem a emocionar-se.

Esta predisposicao é, ao mesmo tempo, vivida quer pelo criador que inventa musica,
quer pelo intérprete que a traduz, quer pelo auditor que a receciona.

A contemplagdo promove prazer quanto baste ao homem que, ja em transito entre
a posicao fetal e a posicao ereta, parece descobrir nas manifestacoes sonoras caracte-
risticas especiais que o fazem evadir, que o fazem inclinar-se, que o fazem deslocar-
-se entre os novos mundo fabricados e engendrados por elementos constituintes da
criacdo em causa e, também, pela sensibilidade e riqueza interior do auditor.

Dos obstaculos que o sonoro pde em jogo cabe ao homem contruir uma interpre-
tacdo, cabe-lhe jogar afetivamente com os sons que tem pela frente no novo/velho
palco sonoro e cabe-lhe transfigurar aquilo que foi ouvido.

Por causa deste tetris sonoro, ouvir musica - num estadio de adaptagdo ao mundo
sonoro pos- pernas e joelhos — pode corresponder a possibilidade de fomentar no ho-
mem uma reflexao sobre as diabruras, as travessias e travessuras dos sons a ecoarem
no seu cérebro e a inevitavel leitura sobre a natureza dessas manifestacoes sonoras.
Ouvir musica pode tornar-se, entdo, uma forma de promover no homem juizos es-
téticos fomentando operacGes mentais e verbais que nao se abstenham de traduzir as

impressoes que o sonoro provoca aquando da contemplagao.

D
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Se nos é facil imaginar os gregos a afirmarem que o que era belo sonoramente con-
tinha objetividade quanto baste e era obediente a canones racionais, também o sera
supor vermos os romanticos prisioneiros do ambiente emocional subjetivo em que a co-
municacio a comegar a falhar e a ficar mais complexa.

Andar com os ouvidos junto as pernas e aos joelhos pode ter determinado que os ho-
mens, na sua infinita travessia, pudessem ter questionado Heidegger — ficcdo nossa
- sobre o que fazer quando uma manifestacao sonora, agora conceptualizada como

miusica, lhes era exposta.



Simulamos uma resposta: o melhor a fazer seria considerar essa manifestacido sonora
tal qual um procedimento artistico e, como tal, seria bom atendé-lo enquanto forma
aproximativa da realidade profunda das coisas. E ai, exatamente ai, que os homens
se inclinam.

Essa inclinacdo, esse desequilibrio, permitiu-nos mostrarmo-nos sensiveis, abertos
e disponiveis, mas ao mesmo tempo, frageis, erraticos e contraditorios.

Mas se, em vez de Heidegger, tivéssemos questionado Umberto Eco, ele sussurrar-nos-ia
que um objeto ou procedimento artistico vive nas interpretacgoes que dele se fazem.
A nos cabe-nos, dizemo-lo agora, dar inicio a uma boa amizade com essas mani-
festagoes e criar um universo intenso de relacbes dado que esses mesmos objetos
constituem uma inesgotavel reserva de (in)comunicabilidade.

Os ouvidos transformam-se, por isso, ja depois de deixarem de ser s6 o 6rgao do
alerta, em 6rgao que desperta até porque as pernas os poem em acao e nao os deixam
acomodar-se. Dai a inclinacao.

Os ouvidos tornaram-se capazes de oferecer ao homem oportunidades atras de
oportunidades para este contemplar sons e sobre eles formular juizos que, ao sabor
dos tempos, tém vindo a deambular entre sujeito, dotado de sentidos e de desinibidores,
e objeto, possuidor de propriedades e de marcadores.

Esses mesmos ouvidos, mutantes e em transito permanente, sentiram na Antiguidade
Classica a busca sonora pela perfeicio onde a regra era a da propor¢io e da harmonia.
Sentiram na Idade Média a arte e a técnica dos sons a fazerem ja pressentir um afas-
tamento entre o saber tedrico sobre os sons— as artes liberais — e o saber fazer
sobre esses mesmos sons. Sentiram, também, a rutura entre a arte e a técnica que a
Renascenca prodigalizou, e assistiram ao rompimento com todos os principios atras
evidenciados com que a contemporaneidade os brindou.

Ouvir com as orelhas junto as pernas e aos ouvidos pode significar o qué, hoje?

[> | | (tacere)

Repossibilitar um qualquer homem a ouvir de novo, outra vez, deixando de lado codigos,
gramaticas e hierarquias que tém vindo a constituir-se como um verdadeiro fecha-
mento do homem sobre si proprio.

E claro que, a interrogacio posta atrés, poderia servir para um outro tipo de reflexio

que, tal como as bonecas russas, contém em si mesmas, outras tantas reflexoes.
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Poderiamos partir para o ato provocatoério de enaltecer apenas o artistico que pode
conter uma apreciagao auditiva do enigmatico, ou de manifestarmos o desejo de
compor sobre ele uma dissertacao.

Mas trata-se aqui de dar conta de que o ouvir é matéria de importancia primeira na
tentativa de sabermos, hoje, quem somos.

Tudo isto, dito por uma racionalidade assente em palavras que gostariamos de ver,
que aprovariamos aprecia-las como senhas que nos permitam sair de nds para nos
vermos, nos auscultarmos melhor. Que nos permitam estar em melhores condicoes
de sermos mensageiros de n6s proprios.

Andamos com os ouvidos junto aos joelhos e as pernas por nos sentirmos inseguros,
erraticos, mas com vontade de construirmos lugares de memoria.

Andamos assim, e até ja aprumados, porque queremos dizer - apesar da inseguranga
— que o ouvir, o escutar, tem uma palavra a dizer dada a responsabilidade cultural
que cabe a cada um de nos.

Se compararmos o ouvido a um gravador, qual sera o sentido da nossa escuta?

O papel dos sentidos, o papel do nosso corpo poroso face a representacio que cada
um de noés concebe sobre o(s) mundo(s) faz deles agentes fundamentais para colo-
carmos os nossos desinibidores, Agamben dixit, em acdo e logo encontrarmos nos
marcadores do mundo uma danca indeterminada de exploracdes.

Os homens, através do ouvir, fazem emergir matrizes identitarias que se tornam
lugares para os povos se manifestarem, e fazem da misica — esse coletivo de aconteci-
mentos sonoros — uma exaltacdo sobre o som e sobre a sua sombra auricular, o siléncio.
Ouvir com as orelhas entre os joelhos e as pernas pode, metaforicamente, significar
o encontro imprevisto entre o homem e o som. Pode querer denotar que o ouvir,
nessa sua manifestacio corporal de estar junto aos joelhos e as pernas, nos afirma
e expressa ao mundo que, quando nascemos, nao partimos do zero. Via natalidade
encontramos no ouvir uma acao fundamental.

Tal como as Moiras o fariam — essas deusas que teciam o fio do tempo ao velarem
pela ordem do universo — o ouvir parece querer apoiar-nos nesse confronto com a
nossa incompletude e com a nossa finitude.

O que quer dizer, andar com os ouvidos junto aos joelhos e as pernas?

Significa estarmos, inclinadamente, em estado de alerta. Trezentos e sessenta e cinco
dias e noites acompanhados por um raio de acdo de trezentos e sessenta graus.
Indica posicionarmo-nos perante o mundo, ousando afirmar que ouvir é também
uma outra maneira de compreendermos o que temos pela frente.

Talvez ouvir comunique a vontade de desenharmos a elipse (im)perfeita para todos
os contactos possiveis com o mundo, com o0s sons, os ruidos e os siléncios.

Talvez ouvir possa significar amar essa maquina de suprimir o tempo, a que Lévi-Strauss

chamou musica.



| | (silere)

A possibilidade de existir um som inicia-se quando uma qualquer onda sonora invade
o timpano humano, provoca uma reacao cinética solidaria aos ossiculos do ouvido
que se projetam contra as membranas da coclea. O liquido destas membranas promove
um fluxo, uma agitacao que traduz a energia do som produzido em mensagem elétrica
para o cérebro.

O cortex cerebral, usando a memoria sonora ji existente, comeca entao a divagar, a
deambular a procura de padroes e a tentar prever os sons seguintes.

Cage, no seu caminhar artistico, procurou desmanchar essa sequéncia habitual no
cérebro humano encenando relagdes inabituais, aleatorias e indeterminadas na sua
maneira particular de produzir eventos sonoros. De alguma forma, Cage quis devolver
aos sons os seus caminhos primeiros.

Este andar cageano procurou defender sempre uma ativagao, um compromisso percetivo
elevado por parte de cada auditor. De alguma forma sempre coube ao ouvinte resol-
ver a sua experiéncia auditiva de acordo com os seus proprios padroes e experiéncias.
E, de alguma forma, também, esta acdo cageana provocou no ouvir uma abertura
relacional som-percecao que, por si s0, permitiu novas configuracoes singulares a
proposito da rececdo humana. Cage foi muito cuidadoso nesta partilha do sensivel.
Ouvir com as orelhas junto as pernas permite-nos ir ao encontro de uma ideia
potenciadora — aqui ilustrada por Cage — de que o corpo humano € o palco das
percecoes conscientes, e até inconscientes, que nos levam a supor que ha uma
intima conexdo corpo - mente (pernas - ouvidos) e que, como tal, o que se passa na
mente nao é de todo alheio ao que se passa no corpo.

Apesar de podermos ver o corpo a falar, ndo raras vezes vemo-lo, hoje, emudecido.
Isto embaraga-nos por sabermos que este mesmo corpo desempenha um papel
fundamental no caminhar dos homens face ao mundo. Ai expostos, na contempo-
raneidade, damos conta que mudamos de comportamento, de pensamento e até de
paradigmas. Abandonamos a distancia respeitosa e estendemos o nosso corpo, o
nosso ouvir, ao implicarmo-nos na teia do espetaculo do ruido.

Dessa embriaguez pouco sabemos, mas suspeitamos de alguma surdez precoce.
Suspeitamos de um mundo em que ha o risco elevado de que o desrespeito sobre os
nossos sentidos ganhe uma dimensao insuportavel. Esse desrespeito afeta o nosso

corpo e o nosso pensamento a ponto de podermos ficar sem discernimento.
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Por isso precisamos do siléncio urgentemente. Dizemos isso agora pela voz de Byung-Chul

Han (2016):

O meio ambiente do espirito ¢ o siléncio. E é indubitavel que a comunicacao
digital destroi o siléncio. A adicdo, engendrada pelo ruido, ndo é o modo

de proceder do espirito. (p. 31)

Andar com os ouvidos junto as pernas significa criar um estado de excecao para o
N0SSO COrpo e para o nosso pensamento. E ter a possibilidade de agir e isso é-nos
conveniente por podermos dar inicio a algo de completamente diferente a acontecer
em nos: lutar contra a adicao sonora acelerada e em permanéncia a que estamos
sujeitos e evitar a todo o custo a artrose do nosso préprio pensamento.

O mundo heideggeriano, que muito contribuiu para a proximidade entre mao (corpo)

e pensamento avisa-nos disso mesmo quando afirma que:

Temos ouvidos porque somos capazes de uma escuta atenta e, nessa
escuta atenta, podemos ouvir a cancao da terra, o seu tremor e o seu
abalo, essa cangdo que permanece impassivel perante o ruido enorme
que o homem produz ainda na superficie da sua face explorada até a

exaustao. (Heidegger, 1979, p. 246)

Supomos agora que podemos afirmar que andar com os ouvidos junto as pernas
significa escutar, se nos atrevermos a colocarmos o corpo numa posicao inclinada,
tal qual a escuta obliqua, assunto sobre o qual ja tivemos oportunidade de falar. A escuta,
esse ouvir atento que Heidegger nos propde, segreda-nos que tem uma predilecido pelo
siléncio, que tem um carinho particular por essa capacidade — siléncio enquanto espago
livre de contagios — de resistirmos aos constrangimentos impostos ao nosso pensamento.
Esta atrofia s6 se manifesta no momento em que os homens cedem ao destempo,
se mantém curvados a dar espaco a uma vida atomizada que faz com que todos os
momentos que vivam, com que todos os cenarios sonoro-musicais que apreciam
sejam, de algum jeito, iguais.

Os homens, postos assim a viver, habitam um mundo fragmentado, atomizado.
Isso € indicio de massificacdo e de homogeneizacio, agoes que pdem os homens a viver,
atualmente, num mundo com menos mundo. Isso faz com que os torne menos capazes,
dizemos nos, por passarem a ter menos experiéncias, e dai ndo estarem em permanente

abertura ao devir, ao inesperado, ao indeterminado.



D | | (tacere)

O andar com os ouvidos juntos as pernas, num mundo onde o aqui e o ali estdo dema-
siadamente préximos, da-nos o incentivo certo para nos pormos em marcha sobretudo
se pudermos conscientemente inclinarmo-nos face ao sonoro, face ao musical.

Isto reveste-se da maxima importancia por ficarmos envolvidos numa transicdao
para um outro lugar, mesmo que seja feita de uma forma lenta e silenciosa. Essa
transicao da-nos a experiéncia de podermos ouvir a alteridade, faculta-nos a possi-
bilidade de podermos continuar a ter tempo e espaco, e isso remete-nos para a ideia
substantiva de os homens poderem ter intervalos nas suas vidas.

Estas intermiténcias, estes siléncios, sao o entretempo de que os homens se devem
servir para distinguir o aqui e o ali, e essas mesmas descontinuidades sdo o antincio
da articulagio lenta e diversa da experiéncia humana com o mundo. Sao o aviso do
confronto com a velocidade que abrevia e interrompe a experiéncia significativa que
os homens podem e devem ter com o universo dos sons.

Estes siléncios sao, na verdade, condicao fundamental para que os ouvidos se pro-
ponham escutar, em marcha lenta, o vinculo que existe entre as palavras e as coisas,
entre as metéforas e a esséncia da vida.

Ougamos a este proposito Byung-Chul Han (2016):

Neste sentido, a construcao de metaforas também se apresenta como
uma pratica da verdade, ao tecer uma rede rica em relagoes, ao por
a descoberto os modos de relacido e de comunicagao entre as coisas.
A construcio de metaforas contraria a atomizacio do Ser. E uma pratica
temporal que opoe, frente a rapida sucessio de acontecimentos isolados,
a duracao, a fidelidade de uma relagdo. As metaforas sdo o aroma que

se desprende das coisas, quando estas travam amizade entre si. (p. 63)
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5.1. AVOZ-ORELHA E O ACORDEAO DE PAPEL

Um grilo é mais importante que um navio.
(Isso do ponto de vista dos grilos)
Com as palavras se podem multiplicar os siléncios.

(Barros, 2016, pp. 456-457)

Por momentos, tomemos o exemplo da voz. A voz, a nossa voz d4 um particular
caracter identitario ao que somos. Faz-nos distinguir dos demais.

E, o que é a voz? No nosso entender, a voz € a nossa assinatura perante o mundo.
Por isso, ela prdpria se constitui como uma construg¢do permanente do mundo.
No trabalho que agora temos nas maos, damo-nos conta de um novo 6rgao humano
a emergir em noés: a voz-orelha.

Imaginemos, pois, o nascimento da voz-orelha como um 6rgao hibrido que tem
como heranca a pulsao negativa e imberbe das criancas que dizem obstinadamente
ndao, que nos dizem descaradamente que jad ndo querem mais inverno, afirmando
com isso a sua singularidade e seu jeito adulto em enaltecer a originalidade da
sua imaginacao.

De que falamos quando falamos da voz-orelha?

Um o6rgao estranho, metade Cage, metade Bartleby, que vive como parasita num
qualquer corpo humano e é capaz de uma radicalidade invejavel.

Vive na sombra, é uma sombra e opta pelo siléncio, ndo para anular o que vé e ouve,
mas para poder pousa-lo sobre as ideias e dar-lhes espaco, dar-lhes ar.

Um 6rgao novo capaz de se constituir enquanto composto vitaminico importante
para um pensamento humano que se deseja apto para produzir sentidos.

Um novo 6rgdo competente que, quando associado ao siléncio, promove em noés
uma inacdo catapultadora de mestrias ilimitadas para o nosso modo de ouvir,
de escutar.

Por causa dele poderemos instaurar uma poética da recegio sensivel ao ilimitado
que o universo, por si so, constitui.

Uma voz-orelha e um siléncio como o grau zero para uma poética da musica, de um
manifesto contra o desfalecimento do som e da palavra quando o seu uso decorativo
¢ maquinalmente exposto na cacofonia do hoje.

Uma voz-orelha e um siléncio enquanto balsa, enquanto bote para evitar o naufragio
de cada um de nos.

Reforcamos: uma voz-orelha disposta a estancar a bancarrota do som, da palavra,

do gesto e contra a faléncia da criacao.



A voz-orelha parece querer por em sa conivéncia o logos com o extra-logos.
Porque é que afirmamos isto?

Por acharmos que a orelha tem individualidade na sua forma e no modo como receciona
0 que ouve enquanto que com a voz tudo muda. A voz é diferente, é como ela se
constituisse como que a assinatura sonora de alguém, o que supde uma selecao,
uma escolha, uma defini¢ao-filtro, uma ac¢ao sobre os sons que opta por expressar.
Por isso nao sera facil imaginar o vai-e-vem, a azdfama que vai acontecendo pelo
interior desta voz-orelha.

Se é verdade que a orelha se pode ver, a voz faz-se notar quando nos afeta.

Em ambos os casos, o que buscam — espontaneamente ou nao — é a afe¢do e cumplicidade
de quem se mostra disponivel para a ouvir.

A voz-orelha aparenta ser um entre 6rgaos que tem em si muito clara a ideia de que
a sua existéncia depende muito da sua capacidade de deixar falar todo o audivel.
Sem mais, temos pela frente um 6rgao suscetivel de facilitar a vida ao aparecimento
dos sons-perceptos, indicando-lhes o caminho para se virem a encontrar com a musica
enquanto suplemento do ser.

A voz-orelha propoe-se oferecer-nos percecoes, ou sensacoes, entre todas as mani-
festacoes sonoras possiveis pedindo ajuda ao siléncio para, com ele, possibilitar-nos
um outro ouvir, um ouvir emancipado.

Metaforicamente, ou nao, este novo 6rgao tem por funcao desfazer os mecanismos
disciplinares que sio exercidos sobre o corpo. E, aparentemente, um desejo profun-
damente foucaultiano que aqui expressamos.

Porque é que nos pomos a pensar assim?

Digamos que o existencialismo nos pds a questao de sermos nds, os homens, a
construirmos mundo. Ainda a impregnar em nos tal demanda ouvimos os pos-
-modernos, balanceando entre a esséncia parménidiana e a existéncia heraclitiana,
a dizerem-nos que a verdade, dito e feito, é plural e estd sempre em aberto.

Por isso, poderemos dizer que o ser nunca esta feito, nunca esta dito. Eis o salto
necessario para a observacao quasi-real do aparecimento de novos 6rgaos humanos.
Avoz-orelha, este novo 6rgao em nos, observa com bons olhos e ouvidos, que o homem
est4 lancado ao mundo. E um homem enquanto ser-af, logo, um ser singular enquanto
ser existente.

O que passamos a ser quando possuidores deste novo 6rgao, desta voz-orelha?
Presumimos que poderemos ser aquilo de que formos capazes de fazer de nés proprios,
aquilo de que formos capazes de sentir, de ouvir, de pensar...

Por isso a voz-orelha provocara em nds um permanente estado de ebuli¢do dos sen-

tidos e do pensamento.
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O que é que isso exigira de nds?

(tacere)

B

Um ouvido emancipado. Possivelmente um ouvido em transito que se cumpre em
n6s na medida em que vamos reconstruindo os mapas da nossa sensibilidade.

Isso, podera parecer-nos pouco, mas sera o suficiente para nos podermos afastar do
ouvido-reificado. Por si s, isso bastar-nos-ia para abandonarmos o fechamento em
que nos deixamos muitas vezes envolver.

Imaginamo-nos, com o auxilio do siléncio e da aco franca e disponivel desta voz-orelha,
a procura com mais facilidade de outra gente para ouvir o mundo tal como Cage o
ouviu, para sentir o homem tal como Shakespeare o sentiu, para ver o mar como
Sophia e para criar como Manoel de Barros criou.

Imaginamo-nos ao lado de gente disponivel para acusar aqueles que usam a musica
s6 para obter um efeito. Como todos sabemos, isso €, como para muitas outras coisas,
profundamente imoral.

Siléncio como atividade intelectualmente subversiva? Por que nao?

Sera que Cage iniciou com 4’33” uma aventura séria sobre a musica tornando-a uma
cosa mentale, a maneira de Leonardo Da Vinci?

Tera tido audacia premeditada, ou ndo, a de colocar a musica, a arte, ao servico da
mente? Como que a dizer que a arte é producio de pensamento?

Eis a fissura.

| I (silere)



Depois de Cage, para la de registarmos o seu estrepitoso siléncio, necessitamos de
compreender o que tera como significado despedacar, suspender, meio milénio de
arte, em termos ocidentais.

Imaginamos, aqui chegados, que a musica, depois da leitura experimental que Cage
lhe pbs em cima, nao tenha ficado a mesma.

Cage tomou a sério o desafio de construir um novo ouvir — é daquilo que se trata
quando passamos pelo seu Silence — e com isso encontrou uma possibilidade de
transpor o sensivel dado criando outros devires de sensibilidade.

Se o dodecafonismo e o serialismo nos propuseram uma viagem ascética pelo uni-
verso dos sons, o experimentalismo cageano deixou-nos quase 6rfaos, sem chao, por
nos ter subtraido todas as referéncias e, num volte-face miraculoso, nos ter permi-
tido ouvir o inaudivel.

A méxima de Paul Klee - fazer visivel o ndo visivel — quando transposta para o universo
da musica da a Cage o incentivo de poder dizer que o seu trabalho, ladeado pelas
vozes-orelhas do mundo inteiro, é o de tornar audivel o inaudivel.

A aventura da voz-orelha coloca-se a jeito para detetar, para experienciar e expressar
entendimentos possiveis sobre o que é o mundo. O ouvido-pensamento e a voz-
-declaracgdo constituem o exercicio cinestésico certo para pér em cena uma escuta
humana interna, reflexiva e silenciosa.

Ai os homens, no afi dialético de ensaiarem autonomia e liberdade, fazem do ou-
vir uma maneira subtil de mudarem de posigdo, de virarem o corpo em dire¢io
ao mundo indagando no seu arquivo sonoro vestigios, reminiscéncias dos sons ja
conhecidos.

Mas, quando se deparam com algo ainda nao conhecido, algo ainda nao ouvido,
qualquer coisa nova pode acontecer. E ai que o siléncio ganha protagonismo ao
confirmar-nos que o conceito heideggeriano do que é ser humano implica um vagar,
uma lentiddo, uma tranquilidade perscrutadora. Diriamos um siléncio comprometedor.
E mesmo que esta atencao se desloque para uma experiéncia do ouvir o ainda nao
ouvido — i.e.: acordedo de papel — isso, por si, constituira um testemunho humano
que podera constituir-se como um acontecimento.

Os sons nunca-antes-ouvidos do acordedo de papel sdo agora o pretexto para ensaiar
memorias, esquecimentos e testemunhos sobre o caracter enigmatico da criagio,
interpretacao e rececdo humana ao som.

Se a voz-orelha nasce de um desejo de nos desfazermos dos mecanismos disciplinadores
que sao exercidos no nosso corpo e pensamento, o acordedo de papel, constituindo-se
como uma heterotopia sobre o siléncio, ele proprio expoe a natureza ambigua do

siléncio tornando-se um instrumento-ficcao.

305



306

O acordeao de papel, qual escultura sonoramente silenciosa, evidencia as tensoes
que resultam do facto de poder ser, a0 mesmo tempo, um reservatorio de experiéncias
sonoro-musicais ou de ser um laboratério onde sdo ensaiadas fraturas de sentido
sobre o que pode ser o sonoro e o musical.

Desta tensao irrompe, no nosso modo de o ver e de o querer ouvir, o desejo de rasgar
as coisas e de estilhagar os conceitos que giram em torno do que, por habito, costu-
mamos chamar de instrumento musical.

De um outro ponto de observacao face ao acordedo de papel poderemos imaginé-lo
como um deleuziano corpo sem 6rgaos (CsO) constituindo-se tal qual um corpo
preparado para a experiéncia. Um corpo que outorga a si proprio a possibilidade
de ser livre para interpretar e capaz de afastar juizos que nos impecam de ter novos
modos de ver o mundo.

Este instrumento nao é mais do que a vontade de nos podermos projetar ao devir,
de nos abrirmos a fluxos, a intensidades e a propria experimentacao de nés mesmos.
Ao pd-lo em acdo deixamo-nos atravessar, perfurar, por uma poderosa vitalidade
que se atreve a libertar-nos dos padroes, das censuras, das interpretacoes e dos au-
tomatismos colocados em noés geracionalmente e culturalmente.

O acordedo de papel, tinico no seu género, constitui para noés, nessa demanda nossa
sobre o siléncio, um corpo instituidor de criacdo continua, instalando-se em nos
para permitir experimentagdes sobre — em estado de imanéncia permanente - o
enigmatico sonoro que constitui o mundo.

E sobre o plano da experimentaciio, em registo laboratorial pés-cageano, que gostaremos
muito de o ver a exercer sobre nos o fascinio de projetos futuros. O acordedo de
papel, pela expectativa criada em torno das suas multiplas capacidades de gerar si-
1éncio, € ja um projeto que demanda pesquisa apurada sobre a experiéncia da escuta
obliqua a que tivemos oportunidade de aludir no cap. IV.

O acordedo de papel tem-se evidenciado como um instrumento de alteracao poiética
em nds por nos deixar enunciar atravessamentos em ac¢oes e pensamentos origina-
dores de devires e de nos suscitar reinvencoes de outras possibilidades de inventar
siléncios, sons e ruidos.

Sem querer, a curadoria que encetamos sobre a construcao desta ficcao sonora de
Da Vinci, tem-nos permitido desconstruir um pensamento naturalizado em nos sobre
o involucro sonoro que nos enquadra culturalmente, o que faz com que experimentemos
outras praticas sobre a libertacao de automatismos ja instalados em nos.

Dessa desinstalacao ética e politica sobre a governacao das nossas vidas, cabe ao
acordedo de papel um protagonismo singular. E, tem vindo a ser, uma experiéncia

que se manifesta por nos deixar com vontade em rasgar a reificacao dos sons na



idealizacao do que sdo instrumentos musicais e de permitir que a experimentacao
sobre a liberdade sonora possa manifestar-se num gesto e num fazer que anuncie

uma agao de resisténcia.

(tacere)

B

Deleuze quando nos diz que criar é resistir a que é que se est4 a referir?

A resposta chega-nos via Eugénia Vilela (2010) quando nos diz que:

H4, entdo, uma estreita relacio entre a arte e a resisténcia. A arte liberta
a vida dessa prisao da vergonha, mas de um modo muito diferente da
sublimacao. A libertacdo da vida nao é de forma alguma um gesto abstrato,
trata-se de arrancar a vida, num gesto exagerado (pois a arte é a producao

desses exageros) que é, apenas pela sua existéncia, resisténcia. (p. 287)

Se pensarmos o acordedo de papel como um gesto singular poderemos imaginé-lo
como uma forca capaz de invocar a indeterminacao, o imprevisto, o incalculavel, o
nomadismo sonoro tao favoravel a aberturas de sentido da musica no mundo.

Este instrumento obriga-nos, porque nunca o ouvimos, a tentar adivinhar o seu
modo de se expressar. Ora acontece que, quando nos pomos a adivinhar, corremos
o risco de nos confrontarmos com os nossos proprios limites de compreensao sobre
0 que nao nos é familiar.

Em todo o caso, e deslocando a nossa atencao para o conceito deleuziano de ecceida-
de — um gesto singular perpetrado por uma acao — nele encontramos a possibilidade de
criar novas relacoes (neste caso entre a criagio, a interpretacao e a rececdo musicais).
Este acordedo de papel é uma ecceidade na medida em que nio conseguimos en-
quadrar, a partir dele, quaisquer parametrizacbes ou equivaléncias por ele ser, pela
sua natureza, ndbmada e desejar viver em transito. Nao lhe é possivel cartografar
nenhum ponto de concordancia com o espaco e o tempo existente e existido.

Vive, declaremos assim, num plano de imanéncia o que faz dele ndo um um, mas
um multiplo. Esta situacdo reafirma a sua singularidade, i.e.: a que soara um tubo

de papel? e a pujanca do seu devir sonoro.
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Este plano de observacao sobre o acordedo de papel confere a este a possibilidade
de se manifestar desobediente a qualquer finalidade, o que o pde proximo da
desobediéncia atkinsoniana, sobretudo quando Dennis Atkinson nos fala dela en-
quanto pensamento e acdo nos territérios da pedagogia e da educacao artistica.
Isto, potencialmente, é-nos muito importante na medida em que encontramos quer
para o palco, quer para a sala de aula, um acordedo de papel enquanto acontecimen-
to, enquanto possibilidade para que o siléncio se manifeste e permita a construgio
de figuras singulares de escuta.

O acordedo de papel, assim enquadrado, torna-se um testemunho, um punctum
barthesiano, sobre o siléncio — uma instalacao silenciosa — enquanto atencao pro-
funda ao mundo. Uma experiéncia de dentro para fora a enaltecer a riqueza inte-
rior de um homem qualquer. Sera essa uma das razoes da arte sonora?

Uma resposta possivel chega-nos de Eugénia Vilela (2010):

O que seria a arte — escrever, pintar, pensar, amar, viver — sem o siléncio
que a habita? Resistir é, entdo, acentuar o siléncio. Crer numa linha
obliqua a morte com uma necessidade de responder ao abandono dos
corpos. Existir, na fidelidade a uma sombra dissidente da imagem
definitiva. Resistir no instante em que o corpo se dobra num segredo
sem forma: o acontecer. Existir é resistir.

Assim, articulando-se com a existéncia e com a estranheza de habitar a
vulnerabilidade do presente, a reflexdo sobre a resisténcia, intimamente

ligada a forca da vida, abre a via para a abordagem do acontecimento.

(p. 293).

| | (silere)

Quando o movimento de vanguarda, nela incluido Luigi Russolo (1885 - 1947), e
ainda na primeira metade do séc. XX, postula que o musical — a arte sonora — nao
esta tanto no que é percebido, mas mais no que é feito do percebido, numa clara dis-
tingdo entre a fruigdo estética tradicional e a experiéncia estética contemporanea,
estava a avisar-nos que, a partir do movimento futurista, algo de diferente ir-se-ia

passar no processo de criacdo, interpretacao e rececao musical.



Esse aviso colocava em cena a inevitabilidade da expansao do territério sonoro a
partir do qual os seus criadores-desbravadores iriam construir novas relagoes,
integrando elementos e materiais — i.e.: ruido - que até entdo ndo eram merecedo-
res de atencdo.

O ruidismo, integrado no movimento futurista do inicio do séc. XX, torna-se um
polo de atracao para um conjunto amplo de criadores que procuravam, em
multiplas manifestagGes de caracter muito diverso, explorar e experimentar interacoes
entre sons e ruidos gerados a partir de representagoes sonoras criadas por instrumentos
eletroacusticos e eletronicos.

Assim, os sons expostos podiam ja ser um somatorio de sons gravados, processados,
sintetizados e modificados pelos mestres do som.

Edgar Varese e John Cage sdo dos primeiros a manifestarem a sua apeténcia por
tal demanda sonora e por permitirem a inser¢ao do ruido nas suas elucubragées
sonoro-musicais.

O acordedo de papel, tal como o vemos na contemporaneidade, tende a ser um parceiro
dessa demanda — incorpora ja no seu interior uma parafernalia digital - mas coloca-se
agonisticamente contra quaisquer estetizacoes, ou limpezas do material sonoro,
contra quaisquer a¢oes que facam produzir sons assépticos.

No seu deambular precoce sobre o mundo, estamos a imaginar vé-lo ao lado da in-
dependéncia estendida da matéria sonora. Na verdade, o acordeao de papel nasceu
para dar um contributo forte na dentncia da fetichizagdo do som e da consequente
regressao da escuta dos recetores contemporaneos.

Concetualmente, o acordeao de papel tende a aproximar-se de uma indetermina-
¢do sonora favoravel a poéticas abertas da criacdo e da recegdo, o que corresponde
a ideia cageana de imaginar musica tal qual como deixar acontecer um qualquer
evento musical.

Se a cada objeto cabe um invo6lucro sonoro, se todas as coisas possuem uma valéncia
sonora, entdo a tarefa primeira de um criador é a de libertar essa muiisica interior
que vive por dentro de cada um desses objetos. O acordeao de papel, enquanto me-
diador entre criador e recetor, tem a seu cargo nao enjeitar esse panteismo sonoro
de que é feito o mundo.

Do siléncio enquanto heterotopia podemos ver nele emergir o acordeao de papel
enquanto instalacao silenciosa que desejamos ver a funcionar como uma representacao
da contestacdo a uma qualquer hegemonia ou hierarquia no universo dos sons.

O mérito da presenca do acordedo de papel nesta congeminacao silenciosa deve-se
ao facto de o siléncio se constituir como algo que pode promover a individuacao
radical de cada som, na sua especificidade e na sua singularidade, enriquecendo a

sua condicao de ecceidade.
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D | | (tacere)

Possuido por uma outra destreza, o acordedo presta-se a calcorrear caminhos pela
primeira vez percorridos por si o que Ihe permite ser singular na sua voz e lhe faculta
ganhar convicgGes proprias no ato de se deixar seduzir pelo panteismo sonoro.

No acordeao de papel, uma experimentacao cinestésica e osmotica entre o pensar e
o fazer som, dispusemo-nos a transferir o som-pensado para o som-dito, confirmando
um trajeto singular em um deslocamento de sentidos.

Sentimo-lo como um exercicio artesanal sobre manufaturagdo sonora, como um
trabalho colaborativo na fabricacao idealizada de sons, em registo work-in-progress,
o que tem vindo a confirmar em nds a vontade de nos remetermos para uma ador-
niana escuta interna, silenciosa e reflexiva.

Com ele podemos reiterar a ideia de que o constructo humano a que chamamos misica
nao é mais do que uma irrupg¢do no vazio e que o siléncio, dessa maneira, nao é mais
do que muisica nao-ouvida.

Assim expresso colocamos lado a lado, som e siléncio, para os conformarmos como
realidades coabitaveis num instrumento que tomara as devidas precaucoes para, em
exercicio dialético negativo, nao se deixar seduzir pelo inferno do igual.

A experiéncia, em permanéncia, sobre o acordeao de papel nao nos permite escapar
a uma prova estética que, so6 por si, nos impele a ultrapassarmo-nos. Isso deixa-nos

ao lado de Adorno (2015) quando nos diz:

A experiéncia s6 ndo basta, é preciso que seja alimentada pelo
pensamento. A estética ndo tem de se adaptar aconceptualmente aos
fen6bmenos estéticos. A consciéncia do antagonismo entre o exterior e o
interior imanente a arte faz parte da experiéncia artistica. A descricao
de experiéncias estéticas, a teoria e o juizo, sdo insuficientes. Se é necessaria
a experiéncia das obras, e ndo apenas o pensamento requisitado, em com-
pensagio nenhuma obra de arte se apresenta adequadamente como um

dado imediato; nenhuma se pode compreender s6 a partir de si mesma.

(pp. 529-530)



O acordeao de papel, um instrumento novo-velho reivindicado a partir de desenhos
de Da Vinci, aproxima-se daquela tese que diz que o melhor que o novo pode reivin-
dicar é o de poder corresponder a uma caréncia antiga. Se assim for imagindmo-lo

como um bom e jovial parceiro de viagem de um qualquer homem em transito.
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5.2. NOS BASTIDORES DO SILENCIO

Hé4 uma tradigio que se constitui no interior e se prolonga do interior
da cada palavra, a cada momento presente no ato de proferir ou no ato
de pensar silenciosamente.

(Molder, 2014, p. 19)

Digamos apenas que as pequenas percegoes, uma vez formados os
contornos do siléncio, tomam o lugar do contexto da nova mensagem
nao-verbal e também, parcialmente, da mensagem ou signo verbal; e, a
esta funcao, acrescentam uma outra, a da mediacao entre o plano cons-
ciente (verbal) e o inconsciente, imediatamente ligado ao nao-verbal, e
aos contornos do siléncio. Neste sentido, tanto as pequenas percecoes
como a mensagem nao-verbal abrem um canal privilegiado de acesso
ao inconsciente, quer dizer, de passagem do inconsciente a consciéncia
e a linguagem.

(Gil, 1997, p. 206)

Admitamos, neste movimento de balanco, que existe uma enorme, e porque assim o
sentimos, uma gigantesca conspiracdo de siléncio nos grandes pensadores. Porque
sera assim? Porque tera sido sempre assim?

Por ser mais facil ver o mar como a Sophia o viu, como ja dissemos atras?

Ou, por podermos agora dizer que o trabalho que desenhamos e esculpimos esta
assente num gesto de recolher e de guardar, numa ordem (in)determinada, as
sementes de gente sibia que se predispos a compreender o sorriso melancolico do
siléncio?

Ou, por podermos afirmar que, andando por terras educativas, esse siléncio insufla
no artistico que vai habitando a escola, um questionamento que coloca este em
estado-de-alerta?

Ou, por podermos afetar o nosso modo de ouvir o mundo, exercitando/experimentando o
siléncio enquanto delator da alienagdo que se vai impregnando em nds?

Sem angustia, com ironia e comprazimento, partimos para uma escrita acidental sobre
0 ouvir e sobre o ser, assumindo a parceria com um siléncio capaz de pesquisar sobre
a utilizac@o consciente de critérios e atitudes que nao fechem, anestesiem, ou até

cristalizem o que sentimos e o que somos.



Para qué?

Para nos podermos por de fora, para nos podermos distanciar, para nos podermos
revoltar contra o excesso de intencionalidade e racionalidade em que nos vamos
habituando a viver e para nos tornarmos cimplices da ideia de indeterminacao —
dos meios sem fins - cuja assuncao permitird a abertura a um espaco infinito de
possibilidades artisticas e educativas.

Para qué, repetimos novamente?

Para podermos fazer do siléncio um promotor de indeterminacoes e para o poder
matricular nas nossas vidas.

Nos bastidores do nosso pensamento vai perdurando uma intencao: a de fazer
do siléncio um exercicio heterotdpico, torna-lo num lugar que esta fora dos outros
lugares, mas que funciona como contestagio e como inversao do discurso hegemonico.
Vai resistindo a intencao de construir, a partir do siléncio, um pensamento comum
— com todos os costados — sobre o mundo, sobre a educagao, a investigacao, as artes,
a musica.

Esta heterotopia documental deve ser capaz de assinalar aquilo que nos distingue,
aquilo que nos move e deve atrever-se a desvulgarizar o discurso tornando-o inico
e singular.

Ao mesmo tempo deve ser suficientemente habil ao acautelar-nos e ndo permitir
que o mal — o ruido da modernidade — se abata sobre nos.

Na verdade, este siléncio de que aqui nos pusemos a falar contém matéria suficiente

para podermos escrutinar o essencial.

(tacere)

B

Naio iniciamos este trabalho como se partissemos do zero. Partimos do lugar onde
nos encontramos — numa escola de artes — e ja com experiéncia acumulada.

Isso, por si so, é ja um privilégio.

Ao colocarmo-nos no lugar do outro, temos a oportunidade de observar, de ver o papel
de cada um de n6s. Mais uma vez, e por si s0, isso deveria colocar-nos de atalaia para
podermos dizer que tudo no siléncio, neste nosso siléncio-grito, é gertndio.
Melhor dizendo, tudo no siléncio é pergunta, insatisfacdo, mas também invencao

e tentativa.
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O ideal sera vermos plasmado no siléncio — magna carta do sensivel em nos — a
possibilidade de termos espaco e tempo para pedir o impossivel: um bastidor sobre
o siléncio a recrear um mundo novo, onde o encontro entre educacao e arte crie um
futuro, um futuro qualquer.

E tudo isto sem recorrer a grandes narrativas. Adivinhamos até a hipotese de ver-
mos o siléncio como uma micronarrativa, se tivermos que nos habituar a viver em
terras liliputianas.

Um bastidor sobre um siléncio nada dado a coisas utilitarias.

Um bastidor sobre um siléncio muito pouco dado a precariedades.

Eis-nos perante um siléncio em jeito de expurgacao cultural do que lhe vai no
pensamento e a empreender uma expedicao sobre o universo em que se pos a viver.
Nem tudo estara por fazer, mas imaginamos colado ao siléncio que aqui expusemos,

um frenesim de cultura que proponha:

- pensar o mundo e ir em busca das memorias coletivas;

- aspirar a tudo, nao dispondo de nada mas permitirmo-nos a tudo;

- ter a possibilidade de ir ao encontro do outro, sendo a alteridade um
bom esforco de desterritorializacdo do eu;

- refletir os caminhos da arte (da miusica em particular), da educacao

em busca de um lugar singular no mundo.

Sobretudo, fazermos do siléncio um entrave ao regresso intempestivo e permanente
de tudo aquilo que limita a nossa liberdade de escuta. Por sabermos disso é que quisemos
pousar e tratar esse siléncio aqui dada a sua natureza, é essa a nossa perspetiva, em ser
mutante e de viver em transito permanente.

O nosso encontro com o siléncio nao poderia ser desbaratado. O nosso rendez-vous
com o siléncio, de uma outra maneira, deveria ser imaginado como uma necessidade
para quem deseja olhar, ouvir o mundo e pensa-lo.

Propusemo-nos a uma reflexao alargada sobre o siléncio convocando a voz de
autores — i.e.: Cage, Adorno, Le Breton, Arendt, Foucault, Agamben, ... - que tém
um protagonismo muito pertinente em analises sobre o siléncio.

Imaginamo-nos a questionar a validade de uma investigagio sobre o siléncio em
contexto de praticas artisticas. Que validade teria uma investigacio desta natureza
em solo pratico-artistico?

Imaginamo-nos como arqueo6logos sonoros e criadores de sentidos em busca de
ideias — i.e.: siléncio e escuta obliqua - e de materiais — i.e.: acordedo de papel

— que pudessem atrever-se a falar sobre um problema (auséncia de siléncio na



contemporaneidade) como que se esse problema existisse fora de nos e, como tal, a
nossa personalidade e subjetividade tivessem que ficar num outro plano.

Ora, o que acontece é que em todas as dimensdes da atividade humana nio existe
uma racionalidade pura, existe sim uma racionalidade afetada - Atkinson ajudou-
-nos a compreender isso - por motivacoes inconscientes que foram capazes de nos
ajudar a tomar decisoes, a fazer combinacoes, a elaborar conjeturas sem razao ex-
plicita, mas que emergiram da nossa voz e da nossa vez.

Nestes bastidores sobre o siléncio pareceu-nos ouvir e ver uma travessia de uma
ponte entre quem investiga e entre quem cria. Sentimos que em ambos é determi-
nante o papel que desempenha a subjetividade no que diz respeito a imaginacao, a
intuicao e as praticas.

O siléncio conquistou em noés a vontade de poder admitir que é possivel e desejavel
investigar no dominio artistico colocando este, e por causa disso, a ser revisto e re-
fletido criticamente.

O siléncio deu-nos a oportunidade de poder verificar que a atividade dos artistas se
distribui por territérios simultaneamente expressivos e cognitivos, com fronteiras
frageis, porosas e que se contaminam por osmose.

A existéncia de uma razao para investigar — siléncio e a sua escuta na contempo-
raneidade — acrescentou em nds a ideia de que a investigacao é cada vez mais uma
pratica convergente em diferentes dominios e que constitui uma das mais impor-
tantes fontes de alimentagao das praticas e do ensino artistico.

Apoiados em Frayling (1993) (1946 - ) mapeamos as possibilidades da nossa inves-
tigacdo sobre o siléncio inaugurando um discurso de compreensao e de abertura de

sentido, apresentando a seguinte tipologia:

- Pesquisa em arte (siléncio)
- Pesquisa através da arte (escuta obliqua)

- Pesquisa sobre arte (acordedo de papel)

A primeira é a mais comum em investigacao e deu lugar ao corpo de texto onde é
possivel identificar regras e procedimentos comuns a um modelo onde a investigagio
histérica, estética e tedrica deram azo a construgao de uma perspetiva, em registo de
estado da arte, sobre o siléncio na contemporaneidade.

A segunda categoria, pesquisa através da arte, € menos visivel — talvez mais audivel
— mas é perfeitamente identificavel. Foi o processo a partir do qual tentamos desen-
volver uma pratica — a escuta obliqua — que podera evocar ilagoes, por sabermos o que

vamos atingindo uma consciéncia mais aguda sobre o que escutamos, na esteira possivel
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do ouvinte emancipado. A esta categoria estdo associadas as rotas do siléncio, a
construgao do registo discografico e toda a producao de documentos fundamentais
para a pesquisa e investigacao.

A ultima categoria, pesquisa sobre arte, tratou de comissariar e construir colabora-
tivamente um objeto musical — acordedo de papel — que incorpora um pensamento.
Aqui o objetivo nao foi o de comunicar verbal e cognitivamente um processo nem
uma fundamentacao tedrica, embora existam registos sobre ele, mas sim a necessidade
de agir, a necessidade de criar um objeto que fale por si proprio.

Aqui pretendemos valorizar a possibilidade de pér em comum uma representagio

sonora, iconica e imagética do siléncio.

(tacere)

B

Se ouvirmos Frayling em Research in Art and Design (1993) logo daremos conta
que esta tltima categoria necessita de uma discussao mais aprofundada na medida
em que ela deve ser realizada de forma impessoal e desinteressada para que o debate
nao se centre na afirmacao exclusiva de um estatuto que se pretende reconhecer.
Observando o trabalho ja construido ocorre-nos a ideia de que ao categorizar desta forma
o trabalho realizado podemos distinguir diferentes tipos de investigagdo, podemos
clarificar procedimentos ja efetuados e também observar a construcao de cenarios
possiveis a conceber.

O mais curioso é que, por via do ja acontecido, podemos atrevermo-nos a dizer que
ao convocarmos a nossa escrita acidental para o registo do sucedido sentimos que
surgem questoes atras de questoes cuja resolucao fica em aberto e a necessitar de
debate alargado.

Parece-nos que uma das evidéncias a colocar é a de que este mapeamento da investigagdo
sobre o siléncio cageano nos ajudou a inaugurar um discurso de compreensao e de
abertura de sentido(s) em artes, educagio artistica e investigacdo comum a ambas.
Uma outra evidéncia de igual importancia tem a ver com, dado o caracter do tema
em investigacao, a importancia em declarar que as praticas de investigacao em artes
tém especificidades e singularidades que devem ser assunto de discussao na academia.

O siléncio que aqui nos traz nao faz parte do nao ser. Ele é parte constituinte do ser-.



Ora, refazer os seus percursos pode significar a criacdo de uma poética que enriquega
os homens.

O siléncio, ao nosso ouvir, ndo soa ao abismo do nada, é antes a abertura a todos
0s possiveis e, por causa disso, da-nos a oportunidade de podermos ressignificar os

sons e de nos atrevermos a recodificar as linguagens que lhes estao afetas.

(tacere)

B
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EXORDIO II

Um segredo nunca seria um «verdadeiro» segredo se ninguém soubesse
que é um segredo. Para que o crime seja perfeito, € preciso que seja
conhecido perfeito, e por isso mesmo ele deixa de o ser. Ilustrando de
outra maneira, mas permanecendo na mesma disposicado de memoria,
ao estilo de John Cage, nao existe siléncio que se faga escutar como tal
e nao faga, pois, qualquer ruido. Entre siléncio e som, entre criminoso
e policia, entre inconsciente e consciente, a mesma intriga, no fundo,

trama uma intimidade.

(Lyotard, 1997, p. 36)

Crear a0 menos um pessimismo novo, uma nova negacao, para que
tivéssemos a illusao que de nds alguma cousa, ainda que para mal, ficava!

(Pessoa, 2017, p. 207)

Ainda em viagem, ainda em transito, eis-nos chegados ao lugar do balanco possivel.
Ficamos de pé por querermos continuar a andarilhar, empapados em siléncio.
Ficamos de pé a questionar as opgoes e as decisdes tomadas. Agitamos o que foi
edificado e apetece-nos fazer ao siléncio o que Jean Luc Godard fez ao seu cinema
quando lhe exigiu que expusesse siléncios explicitos.

Eis-nos com vontade de querermos ficar quietos, perdidos em siléncio, mas a tentar
modificar o ritmo do mundo, tal como Zigmunt Bauman (2016) nos propde.
Eis-nos chegados a um siléncio enquanto zona de liberdade, até para fracassar,

ou para simplesmente nos desassossegar, tal como Pessoa o quereria.

Eis-nos chegados a um siléncio capaz de ampliar um qualquer gesto criativo.

E, nfo sera demais atender a ideia de que, a fortiori, quando falamos deste nosso
siléncio estamos a falar de um campo de batalha, de um tempo e de um espaco
propicio para sentirmos o que significa para nés a musica e as artes em contexto
educativo e no mundo.

Esse siléncio, sabemo-lo agora, permitiu-nos refletir sobre algo que precede tudo o que

realizamos, na nossa esfera de influéncia, enquanto educadores, artistas e até decisores.



Esse algo — que designaremos aqui por for¢a-da-arte - tem uma histéria substantiva
e merecedora da nossa maxima atencao.

Dai o siléncio ter que cair sobre ela.

E sobre essa histéria que desejamos continuar a pensar e a operar, até porque os
recentes e claustrofobicos discursos sobre e da crise, estamos em crer, enviesam e
perturbam uma verdadeira concegdo intercessora das singularidades que habitam o
universo das artes em contexto educativo.

Forg¢a-da-arte designa a capacidade que os homens possuem em precipitar sobre si,
corpo e pensamento, novas maneiras de ver e sentir o real, propondo mundos cujos
limites, fronteiras ou visdes qualificam e enobrecem quem somos.

Ora, essa habilidade — em nds inscrita silenciosamente - em nos precipitarmos so-
bre novas formas de pensar, de ver, de sentir e criar estdo hoje ameagadas pelo rui-
doso e aparatoso discurso neoliberal vigente que, ndo s6 brinda as artes ao dotéa-las
de narrativas salvificas — i.e. artes enquanto fator de correcao e de equilibrio social —
como também as reifica — aqui sim o problema é bem maior — em espacos educativos
que se querem e desejam transparentes pelos rankings avaliativos, coisificados em
competéncias e positivados em metas (desa)sossegadoras.

Na nossa viagem ao lado deste nosso siléncio disruptivo, e neste exérdio panoramico,
regressemos por instantes a essa forca-da-arte.

Esta vive de braco dado com a liberdade, num espaco sem barreiras e em busca de
mundos infinitos e coloca-nos perante uma dupla capacidade muito especial quan-
do ligada ao mundo da educacao: é a aptidao para estarmos seguros quando ficamos
unidos ao que conhecemos e, a0 mesmo tempo, a faculdade de ficarmos desassosse-
gadamente inseguros quando nos abeiramos daquilo que esta para la de nos.
Imaginamos, pois, o jeito que nos dara termos ao nosso lado um siléncio acutilante
e auscultador desse cognoscivel, ou desse incognoscivel, que podera sobrevoar o
nosso pensamento e acao.

Essa forca-da-arte, num espaco educativo, s6 podera sobreviver - sentimo-lo ao correr
da pena neste trabalho — se se mantiver num estado silencioso de aphesis, isto é,
num estado de precipitacdo permanente sobre a liberdade, num estado aonde seja
possivel acolher — o siléncio é bom para isso, sabemo-lo agora — a ampliag¢do de um
qualquer gesto criativo do homem. No caso particular da musica, até abracamos a
oportunidade de a ver inscrever-se em nos, silenciosamente e singularmente.

Esta é a tensdo boa que as artes colocam na escola, mas também é uma tensao
perturbadora, pois torna-se mensageira da instabilidade. E isso, a maioria das vezes,

paga-se caro.
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D | | (tacere)

Ora, se ja demos conta que arte e educacao tém uma histoéria de coabitacao longa —
no caso ocidental desde o trivium e o quadrivium medievos — sera possivel observar,
com a ajuda do siléncio, essas suas particularidades, e a partir delas construirmos
um discurso de futuro sobre essa relagdo?

Como se de um ostinato se tratasse, olhemos os conceitos heideggerianos de machen
e lassen para podermos compreender melhor as peculiaridades do casamento entre
mausica, as outras artes e educacao.

Machen refere-se a um estado de poder, a um exercicio de imposicao e de forma.
E um espaco e um tempo liderado pela subjugacio. Basta olhar para o lado e logo nos
damos conta de uma escola comprometida vezes demais com este sentido doutrinador.
Lassen remete-nos para um tempo e um espaco de reconfiguracido de poderes
(aphesis). Designa processos de acio mitua, inter e intracio. E aqui que se constitui
o vir a ser, e é aqui que a escola e as artes podem significar uma ideia dilatada de
um tempo e de um espaco - reiteramos aqui esta nossa ideia silenciosa - de am-
pliacdo de um qualquer gesto criativo. Estamos em crer que este siléncio por onde
andamos se alimenta saborosamente desta aphesis.

Estes dois conceitos, quando juntos, marcam indelevelmente o caminho identitario
que devemos percorrer quando trabalhamos em educacao artistica. Sao eles que agora
nos desafiam para podermos enquadrar a prdaxis e a poésis no nosso trabalho diario.
A nao ser que, sem querer, facamos deles apenas um paradoxo intensamente de-
sejado e alimentado pela norma. Isso, no nosso entender, seria uma tragédia. Dai
a nossa requisicao de um siléncio particular capaz de nos permitir olhar, ouvir e
pensar de fora.

Consideremos antes estes conceitos uma heterotopia... ela propria a protagonizar
essa ampliacdo do gesto criativo que cobigamos ver assinalado no momento em que
as artes se deixam fotografar ao lado da educacao. Ai, os curriculos, sem serem ima-
ginados como pistas onde se corre, mais nao serao do que o nitrato de prata necessario
para que a fotografia humana de corpo inteiro se exponha digna e singular.

Se é verdade que a praxis se faz, ou reside, na materialidade da producao, na fazedura
de vontades prévias, a poésis envolta no seu siléncio protetor, quando convocada,
invoca o processo, a a¢ao do vir a ser e se relaciona com a emergéncia das realidades

por desvelar (Alétheia).



| | (silere)

Neste nosso balanc¢o sentimos a necessidade de convocar o gesto silencioso de Cage
por querermos ver esclarecido em nods que o sentido grego de poésis nada tem a ver
com vontade, ou genialidade. Lida sobretudo com a disponibilidade e com a abertura
a um mundo de acdo e de existéncia.

Ai chegados até poderemos dizer o que dissemos, mas de uma outra maneira: se a
ontologia da prdxis invoca a transcendéncia, a ontologia da poésis €, sobretudo, a
imanéncia. Foi ai que vimos Cage e dai termos invocado a ideia de um siléncio ao
quadrado e da sua predisposi¢ao para a possibilidade de ampliar o gesto criativo.
Esta passado ja muito tempo - i.e., entre os séc. XX e XXI foram feitos muitos estu-
dos sobre a presenca das artes nas escolas portuguesas — e ainda ndo conseguimos
dizer ao mundo que a educacao e a arte, quando juntas, ndo sdo um lugar mitico e
misterioso. Nao sdo uma coisa impenetravel, inacessivel, deificada e a viver uma
excecionalidade propria, ou até, peculiar.

A arte e a escola, quando juntas, formam um binémio singular — talvez seja isso
mesmo - capaz de afirmar que nao aceitam o mundo tal como ele esta, ou como é,
porque o mundo nio esta feito. Esta todo por fazer.

E sera nesse fazer fazendo, nesse gerindio de invencao e de tentativa em que nos
devemos por a viver.

Dai o siléncio do tamanho do ndo, dai um siléncio capaz de propor a interpretacao
e a invencao sonora, operando sobre a musica como quem deseja dar aberturas de
sentido ao real e nao se deixa ficar apenas pela sua putativa interpretacao.

Algo parecido como um convite irrecusavel e atrevido para ouvir e escutar a
indeterminacdo do mundo.

Um siléncio, atrevemo-nos agora a metaforiza-lo, como uma tatuagem sobre os
gertindios das invencdes.

Com ele, e embora sabendo que isso nao chega, atrevemo-nos mais facilmente a poder
dizer que podemos ir a India sem sair de Portugal, tal como Agostinho da Silva nos
ensinou, confiando no alargamento do mundo em que nos pusemos a viver.

E que ele nos apoie a dizer sim a existéncia de uma justa colaboragio entre prdxis
e poésis, criando um espaco tangencial de confronto que nos permita a todos —
educadores, artistas, escolas, ... - alinhar naquilo a que chamariamos de minimos
olimpicos para a coabitagdo entre diferentes singularidades e olhares, mas sobretu-

do, para fazermos silenciosamente figas a um qualquer desejo totalizador e teleologico.
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Sera isso possivel?

E, pois, sobre a possibilidade de aprender a viver tangencialmente com um mundo
prodigo em discursos cristalizados sobre o universo das artes, da misica, da educacao
que compusemos este trabalho de reflexao e é debaixo de uma dor, debaixo de uma
dialética da negatividade que gostariamos de nos poOr a sonhar e a especular convocando
autores, alguns deles (de Cage a Adorno) ja em franco convivio connosco, para que,
com eles, possamos ouvir o mundo.

Expostos que estamos, pelo miolo da nossa experiéncia, ao doce balanco entre arte,
o artistico sonoro e a educacio, estamos em crer ser possivel criar lugares de sentido
— 4’33” foi um deles e 4’34 serd a sua maneira um outro - a partir dos quais podemos
anunciar a singularidade dos nossos discursos e dos nossos modos fazer.

O que mais desejamos € que eles sejam agitados e expostos a partilha do sensivel e

que nutram a vontade de lutar contra o monstro do esquecimento e da alienagao.

Hoje, parecera despropositado falarmos de esquecimento?

Estamos em crer que ndo. Se nao vejamos:

- Basta olhar historicamente para a no¢ao compendiéria com que a escola foi construida
(da Renascenca aos dias de hoje, passando pelas representagdes pedagbgicas e
psicoldgicas que se esbogam a partir dos fins do séc. XIX);

- Basta pensar nos modelos de escola e de curriculos mais apostados em ler do que
em escrever, mais fixos no espectador e menos no fazedor/intérprete, mais empenhados
em traduzir aprender por contemplar o que ja se conhece, e menos empenhados em
aceitar a lingua-mae de cada um;

- Basta ver esses paradigmas muito mais satisfeitos com a mimese do que com a
indeterminacdo ou o acaso — caso claramente identificado na fetichizacao da musica
e na regressao da escuta humanas - bem mais confortaveis no papel de verdadeiros
estafetas da copia, no papel de dispositivos de governagio do que na (des)agradavel
surpresa do inesperado, para podermos dizer que o que menos desejamos — dai o
nosso siléncio — é imaginar esta reflexdo como algo para ser assimilado como um

qualquer exercicio de design escolar.

A acreditar que a hist6ria da escola — e porque nela vivemos e nela queremos permanecer
- é a historia da governacao das nossas vidas preferimos imaginar este siléncio como
um clamor, preferimos fazer dele um zumbido, um contraponto curricular simples,
mandando ativar o que de mais enigmaético, e ndo de misterioso, as artes podem

produzir, descobrindo o artistico que a todos pertence.



Ao falarmos sobre o que temos vindo a pensar e a fazer colocamos em nds o 6nus de
nos responsabilizarmos seriamente sobre as a¢oes/ideias que produzimos e, sobretudo,
damos nota de uma reflexao longa sobre algo — siléncio — que precede o que realizamos
na nossa esfera de trabalho — uma poética sobre e da criacio e rececdo musicais —
enquanto professores, enquanto artistas.

Esse algo, no nosso caso particular, designa a capacidade que os homens possuem
em lancar sobre si, corpo e pensamento, outras maneiras de ouvir e sentir o artistico
e o real musical, propondo mundos cujas fronteiras, ou visoes, qualifiquem e enobrecam
0 que Somos.

A mausica, essa forca da arte, em espacos educativos e artisticos, s6 pode sobreviver
se se mantiver num estado permanente de liberdade. Ou seja, s pode subsistir
num estado aonde seja possivel acolher a ampliacao do gesto criativo dos homens,
seja ele fazedor, ou recetor.

Pelo interior deste trabalho, ao adicionarmos o pensar ao ouvir demos conta, no
imediato, da aparigdo de um binémio suscetivel de singularizar o desejo, o fazer, o
teorizar e o imaginar.

O nosso trabalho tendeu, por isso, a por em cena a tal picada pensante capaz de propor
a criagao, interpretacao e rececao musical, observados silenciosamente, como elementos
capazes de nos ajudar a compreender o papel que a musica pode desempenhar no mundo

em que vivemos.

| | (silere)

Pensar é um falar. Dizer e agir e fazer sao uma s6 operacao,
apenas modificada.

(Novalis, 1992, p. 89)
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Talvez a musica tenha surgido entre os homens para lhes sussurrar que a palavra é
insuficiente para dizer o mundo.

Talvez o siléncio tenha emergido dos homens, dos seus corpos e pensamento para
projetar no mundo aquilo que eles vdo sendo.

Nesta relacao atlética, e tantas vezes catastréfica com o mundo, os homens dao conta do
bom que seria poderem intervalar. Poderem arriscar um entretempo que se afirme
libertador, que se mostre capaz de fugir ao cativeiro de um mundo-hoje que mais se
parece, nas palavras de Susan Sontag, como patrao, como cliente, como consumidor
e desvirtuador.

Para este intervalo — pré-condicao para que a criacdo sonora surja — convidamos o
siléncio. John Cage deu-nos uma preciosissima ajuda e, por isso, estamos em crer
que muito lhe devemos.

O convite nao s6 foi aceite como pudemos constatar que ele revela um gosto particular
pela abertura e pela indeterminacio, provocando em nos responsabilizacoes suces-
sivas — i.e.: o siléncio em nods do cap. IT — e garantindo desassossegar-nos com uma
infinidade de leituras possiveis sobre o mundo.

Demos conta que, via Cage, seria possivel inventar esse mesmo mundo aprendendo
a nomea-lo de novo, através de um siléncio que se predispds a abrir brechas de sentido
face aos sons e aos ruidos que dele se prontificam a exibir-se, numa irrequieta
liberdade poética.

Quisemos nos, a partir de vivéncias subjetivas do siléncio em acontecimentos
particulares, analisar 4’33 de John Cage.

Quisemos nos saber se a forca dessa obra estaria para 1a dela. Demos conta que
sim ao verificarmos a sua pertinéncia hoje quando a ela associamos os conceitos de
acontecimento, de aberto e de indeterminacao.

Deste novelo rizomatico demos conta de que 4’33” vive hoje a particularidade de se
evidenciar como um organismo musical vivo que possibilita devires singulares em
catadupa.

A forca de 4°33” esta para 1a dela porque, num mundo global, num mundo com
menos mundo, urge pensar o siléncio como uma exigéncia de uma maior corporalizagio
percetiva em nés, dando-nos a possibilidade de o acolhermos enquanto signo.

As condi¢bes que levaram Cage a criar 4'33” nao sao as que nos levaram a imaginar
4’34”. Em Cage havia a urgéncia de dobrar, transbordando, os limites e o pensamento
sobre as condicOes de criar em mausica.

A essa dimensao, digamos, mais objetiva, que aparece em Cage ligada ao verbo silere,
propusemos agora um exercicio proximo de uma dialética da negatividade adorniana
- no nosso caso particular adjetivaimo-la agora como dialética do desassossego —
enquanto pratica enunciativa de alguém que se predispoe a conjugar o verbo

transitivo tacere para dai retirar dividendos retoricos.



Estes dividendos, no jogo dialético entre tacere e silere, ddo-nos também a oportunidade
de expandir a questao silenciosa de Cage ao adicionar-lhe um desassossego proveniente
das condigoes frageis — constatacao essa advinda de Adorno - em que se encontra a
percecao auditiva humana.

Esta retorica sobre o siléncio agora exposta podera permitir a elaboracao de estratégias
- é al que a escola pode ter um papel determinante - que apoiem os homens na sua
demanda sobre a liberdade.

Esta demanda podera vir a constituir-se como extensao do trabalho realizado na
forma de um laboratério sobre o siléncio onde poderao ser ativadas as figuras politicas
de escuta (ouvido-reificado e ouvido-em-transito) e de siléncio (aberto e indeter-
minacdo), relatadas ja anteriormente, quer através de novos percursos curriculares
a serem trabalhados no nosso poiso educativo e investigativo, quer através da criacao
de uma linha editorial/discografica que expresse essa retorica, essa heterotopia sobre

o siléncio.

A abertura da musica e da escuta — esta sempre assumida como algo de dentro para
fora — enquanto possibilidades de um devir permanente sao elementos base, digamos
fundacionais, deste pensamento que devera exercitar equilibrios entre o que se pode
dizer e o que se deixa de poder dizer.

O universo composicional de Cage, embora muito apoiado nesta dupla tarefa tacere/
silere, ndo se restringe ao uso exclusivo dela, mas faz dela o antncio de uma poética
musical muito ligada aos predicados intransitivos de que o mundo é feito.

A essa voz, a esse timbre do cosmos, Cage rende a sua homenagem expressando
em 4’33° a sua admiracgio por essa musica continua e inacabada a que se chama
siléncio.

Por causa disso - apoiados em Cage, Adorno e em Le Breton - dizemos que para que
essa musica continua e inacabada seja ouvida é necessaria uma escuta outra.
4’34” é exatamente um apelo a essa escuta obliqua provinda de uma atencao pro-
funda ao mundo.

Foi Cage que nos anunciou isso aquando da sua visita a camara aneco6ica e foi isso
que nos permitir pensar o siléncio cageano como um modo de relacionamento do
homem com o mundo.

Foi Hannah Arendt que, ao ser convocada por n6s numa clara auscultacio a ideia
de que o siléncio cageano nao andou s6 nas experiéncias artistico-pedagogicas em
Black Mountain College, perfurou o pensamento de Cage via mundo e via natalidade.
A hipoétese da alteridade em cada um, indeterminadamente.

Esta constatagio que vem sendo exarada ao longo deste trabalho oferece hipoteses

infindaveis de trabalho a percecdo humana. Por estarmos cientes deste facto aqui
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o deixamos em registo manifestando a hipotese de, via escuta obliqua, podermos
estar a beira de presentes e de futuros inesgotaveis para a musica ndo a imaginando
apenas como uma mensagem dentro de uma garrafa (Adorno dixit), mas talvez mais
como uma permanente e indeterminada muisica das esferas.

Os nossos ouvidos, a esta hora, ja ndo estao junto as pernas e aos joelhos, mas
direcionados a esse cosmo sonoro. Adorno e Cage assim nos confirmam a nossa nova
posic¢ao provinda de uma emancipacao que pousa em nos responsabilidades acrescidas.
Nao somos capazes de dizer, nesta nossa entrépica relacdo com Cage, se nele mais
importa destacar a transitividade ou intransitividade do seu siléncio. Sabemos sim
que, sem a possibilidade de siléncio por ele encetada, o nosso modo de estar no
mundo teria menos mundo.

Ao ensaiarmos uma dialética do desassossego entre a bartlebyana transitividade si-
lenciosa — a ideia de ndo dizer — e a cageana intransitividade silenciosa que d4 mos-
tras perenes de uma semantica e polissemia dignas de um signo com caracteristicas
disforicas, s6 podemos imaginar 4’33” como uma metafora sobre o indeterminéavel

sonoro de que o mundo se serve para nos seduzir.

4’34” torna-se, por isso, num movimento que pensa o que acontece através de uma
aprendizagem da dececao, do malogro. Este desassossego € a carga do ruido da mo-
dernidade posto em nos.

Ora permitir a descontinuidade, facultar um intervalo, uma pausa, evidenciar uma
ida, uma vontade de transitar para um fora que ao mesmo tempo se quer dentro, é
aquilo a que corresponde um segundo a mais no trabalho que despendemos sobre
a obra silenciosa de Cage.

Quando colocamos a pergunta a nos proprios (cap. I, p.51) se sera possivel, hoje, o
siléncio? estavamos a perspetivar ja uma resposta dificil. Estamos agora em condicoes
de dizer que sim, mas a custo. Sera preciso viver esse sim, desassossegadamente.
Esse desassossego chega-nos da experiéncia ardua, requisitando por momentos a
histéria da imaginacdo humana, que Ulisses viveu aquando do seu contacto com
o canto sedutor das sereias. Ao saber do que lhe poderia acontecer, Ulisses pediu
aos marinheiros que o atassem ao mastro do barco e assim impediu-se a si proprio,
embora seduzido, de se deixar levar pela cantiga.

Embora a historia nao seja boa para os marinheiros, que se sujeitam a ter cera nos
ouvidos, a ideia de Ulisses nao se deixar levar pela cantiga é-nos muito cara, pela

negatividade que em si encerra.



De certo modo, aprender a desassossegarmo-nos foi e continua a ser uma das tarefas
deste nosso labor. Intentar uma aprendizagem possivel sobre este desassossego que
se manifestou nas nossas vivéncias subjetivas sobre o siléncio em acontecimentos
singulares levou-nos a questionarmo-nos sobre o quao rico podera ser pensarmos

os homens abertos e indeterminados nos seus meios sem fins.

E assim escondo-me atraz da porta, para que a Realidade, quando entra,
me nao veja. Escondo-me debaixo da meza, d’onde, subitamente, prego
sustos a Possibilidade. De modo que desligo de mim, como aos dois bragos
de um amplexo, os dois grandes tedios que me cingem — o tedio de poder
viver s6 o Real, e o tedio de poder conceber s6 o Possivel.

(Pessoa, 2017, p. 86)

Essa riqueza, no nosso entender, podera acontecer no preciso momento em que se
da o acontecimento de um siléncio - 4’33”- que se constitui como uma heterotopia
onde os sons, onde as palavras e onde as percecoes se fecundam.

Este nosso desassossego é polifénico porque nos deixa ouvir a auséncia das aporias,
nos permite ter contacto com a ideia do miltiplo, do indeterminado, lugar fundo
onde é possivel atravessar — eis 0 homem em transito — as vozes do mundo.

Neste trabalho vimos até Cage ser atravessado por uns quantos pensadores que,
tangencialmente ou nao, lhe deram ainda mais voz, amplificaram ainda mais a sua
singularidade.

4’34 tende a ser ruidoso, tal qual é a modernidade, e por estar em transito permanente,
o seu ruido existe para nos alertar sobre a importancia de tomarmos consciéncia do que
é estruturante, daquilo que é inaugurador de pensares.

E ai que encontramos 4°34”: num lugar que estende o siléncio cageano para um
excesso de possibilidades seméanticas e poéticas na travessia sobre a arte sonora, a

musica e enjeitando quaisquer redencoes miraculosas, ou admiraveis, aos homens.
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Que poderemos chamar de humano no homem? A miséria inicial da sua
infancia ou a sua capacidade de adquirir uma «segunda» natureza que,
gracas a lingua, o torna apto a partilhar da vida comum, da consciéncia
e da razao adultas? Num ponto estamos todos de acordo: esta Gltima
assenta e suporta a primeira. A questao é apenas de saber se esta dialética,
seja qual for o nome com que a enfeitemos, nao deixa vestigios.

(Lyotard, 1997, p. 11)

(tacere)

B
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| | (silere)

Perto de Ispado,

H4 uma ameixeira

Que da dois tipos de fruto:

As ameixas que sao doces e
Os espacos entre as ameixas
Que sdo silenciosos. Sao estes
Ultimos que, ao fim da tarde,

Exibem o por-do-sol através dos ramos.

(Petar Stamboliski, citado em Cruz, 2012, p. 36)
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APENDICE

Aqui chegados damos conta de um conjunto de evidéncias que expandem o que por
nos foi estruturado. Esta dilatacdo constitui-se, na verdade, como um suplemento
ao conjunto maior de concecoes expressas, por outra via, no corpo de texto do trabalho.
Porque prolongam, estes apéndices foram objeto de uma atencio particular que se
foi consubstanciando na exposigdo de outras maneiras de nos relacionarmos com a
investigacao.

Por esse motivo, nao os entendemos como um mero acessorio, como algo secundario
ao processo empreendido. Pelo contrario, dado o seu carater suplementar, atrevemo-nos
a classifica-los como um enriquecimento, como um outro olhar, um outro ouvir e
um outro pensar os modos de pesquisa considerados.

Ao mesmo tempo, e sem prejuizo da coesdo do trabalho realizado, eles oferecem
pistas seguras a argumentacao a que nos quisemos devotar, nesta atencao profunda
ao siléncio, enquanto abertura.

Assim como acontece na biologia, este apéndice, nas suas diferentes dimensoes,
resulta tanto melhor quanto puder extender-se diferenciadamente.

Por nao imaginarmos a palavra como objeto suficiente para domar o todo que constitui
o siléncio, acalentamos a estratégia de propormos outras perspetivas, aqui necessa-
riamente entropicas, sobre a razao de ser deste trabalho.

De alguma forma antecipa e oferece, com a mintucia necessaria, informagoes sobre
o realizado e potencia a realizacao de novas operagoes, sejam elas de natureza

diversa, ou nao.



APENDICE I
REGISTO DISCOGRAFICO IN SILENTIUM

Ao longo da nossa investigacdo tivemos a oportunidade de registar, em audio, e
numa pratica descrita por n6és como sendo de escuta obliqua, um conjunto assi-
nalavel de eventos sonoros que rapidamente se tornaram disponiveis para serem
atravessados pelo nosso pensamento, e assim criando uma paleta sonora que se
constituiu, ela propria, como uma base permeavel, flexivel e mutante.

Este suporte dudio foi a matéria que permitiu fazer a producdo do In Silentium e
possibilitou a ligacao entre os sons e as palavras-chave que compdem o mapa con-
cetual deste trabalho.

Todas as faixas deste registo tém o limite temporal de 4°34”, numa clara alusao a obra

seminal de Cage, e que nos permite formular

Carraca-Cage.
Inés Vicente (2017)

outros pensamentos, por ndo nos encontrar- \
mos nas mesmas condigoes. I
Ao lado das gravacbes audio realizadas, en-
tre 2000 e 2017, na Esmae (Porto), Varanasy
(Iindia), Dachau (Alemanha), Masada e Monte
Tabor(Israel), Konya (Turquia), Yazd (Irdo) e
Tianamen (China), tivemos a oportunidade de
atravessar sonoramente o corpo da nossa car-
raca-Cage (Inés Vicente) numa simulagdo da
presenca do seu corpo numa camara semi-anecéica (Estadios da Esmae)*? e de captar,
via ecografo, os registos sonoros dos batimentos cardiacos de Adam Azevedo*°.

A posteriori, nos Estudios de Miguel Azevedo, produzimos este registo audio, na
plataforma Cubase V fazendo uso, quase minimal, dos plug-in IR Live e Manny
Marroquin, da geragao de drones materializados aleatoriamente no Korg Kaossilator
e, finalmente, adicionando um sample de Arnaud Contancier, de 22 maio de 2015.
As faixas deste registo foram listadas aleatoriamente e, presentemente, tém a seguinte

apresentacao:

39 Um agradecimento muito especial ao Doutor Gustavo Almeida por ter sido capaz de tolerar
todas as nossas interferéncias no seu trabalho eximio em captar um corpo humano.
4% Um agradecimento devido aos pais de Adam Azevedo — Merle e Miguel — e a Dra. Sara

Azevedo por nos terem facultado o acesso ao registo dudio da sua ecografia.
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- Aberto Indeterminacdo (faixa 1)

Ficgdo sonora sobre a presenca de Cage na camara anecoica dando conta da ausén-
cia de som e da atencao profunda que deu as manifestacées sonoras expostas no
interior do seu corpo (fluxo sanguineo intra-auricular e batimentos cardiacos).

O envelope sonoro teve como intercessores Edgar Varese e a sonosfera das torres do

siléncio em Yazd (Irdo).

- Siléncio Acontecimento (faixa 2)

Ficgao sonora sobre a presenca de Cage no Café-concerto da Esmae (2000) onde, ao
longo da apresentacdo do seu 4’33, foi possivel constatar que os limites da audicao
humana podem ser revistos.

O envelope sonoro teve como intercessores John Cage, ele proprio, e uma ficcao

sobre a sonosfera do café-concerto da Esmae (Portugal).

- Acordedo de papel voz-orelha (faixa 3)

Ficgao sonora sobre a performance de John Cage tocando num acordeao de papel.
O delay exposto resulta de uma soma musical entre a captagao do fole do acordedo
de papel e a respiracao de Inés Vicente. As evidéncias da inspiracio e da expiracao,
o dentro e o fora, ficaram parametrizadas pelo nimero de Fibonacci.

O envelope sonoro teve como intercessores Xenakis e o registo audio das cerimoé-

nias, ao por do sol, em Varanasy (india).

- Mundo Natalidade (faixa 4)

Ficcdo sonora sobre a revisitacdo que Cage faz, de novo, ao seu corpo - via 0’°00”-
numa alusao clara a indeterminacio e ao caracter ruidoso do corpo humano. Os
sons sao esticados num exercicio reverberante.

O envelope sonoro teve, de novo, como intercessores, John Cage e a sonosfera ma-

drugadora e matinal do Monte Tabor (Israel).

- Ouvido-reificado Ouvido-em-transito (faixa 5)

Objeto sonoro noise compondo uma ficgdo sobre a resisténcia a coisificago.

Dai resulta um espaco sonoro stalkeriano.

Aqui o intercessor é Pierre Henry, o registo &udio de uma cerimonia sufi em Konya
(Turquia) e a captacao da carraca-Cage na sala semi-anecoica dos esttidios de audio

na Esmae.



Captacao Isabel Azevedo, Gustavo Almeida e Méario Azevedo

Mistura e Edicdo  Miguel Azevedo e Mario Azevedo

Producao Mario Azevedo

Trabalho realizado entre 2000 e 2017
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APENDICE II
ACORDEAO DE PAPEL

Fruto da amizade de longo tempo com o luthier Reynier Kloeg, tivemos a oportunidade
de contactar com os desenhos e projetos de Leonardo Da Vinci — particularmente
aqueles que se referiam a instrumentos musicais nunca realizados - e de podermos
discutir sobre a eventual construgdo de um instrumento cujo som nunca tinha
sido ouvido.

A possibilidade de poder construir um proté6tipo de um acordedo — ou organetto de
DaVinci — levou a que Reynier se inscrevesse num curso de construcao de instrumentos
no Bouwerskontact da Dutch Association for Huismuziek/ Holan-
da (entre 2015 e 2016) e que ndés pudéssemos supervisionar a sua
idealizacdo com carateristicas tnicas, desde logo pela possibilidade
imensa de o pensarmos metaforicamente enquanto instalacao so-
nora sobre o siléncio.

Partindo dos desenhos de Da Vinci, encontrados na Biblioteca Nacional
de Espanha - Codices I (Ms.8937) e IT (Ms. 8936) - foi possivel conceber
um protoétipo que se iria confrontar com as realidades sonoras e
particulares dos séculos XVI e XXI.

Este debate entre duas opcoes sonoras distintas — desiderato inusitado
- exigiu que respeitassemos o desejo de Da Vinci de fazer os tubos
em papel, algo que iria colocar problemas pela delicadeza da sua concecao, e de
incluir no seu interior um microcomputador e um altifalante que pudessem operar
digitalmente sons que lhe chegariam de fora, ou pudessem ser trabalhados por dentro.
Usando materiais obsoletos — papel velho, madeira de uma cerejeira portuguesa de
Fontoura (norte de Portugal), cola de madeira — Reynier Kloeg, com 0 nosso apoio

e o de Miguel Teixeira, finalizou a construcao do instrumento no Outono de 2016.

Construcao dos
tubos de papel.
(2016)




Encontramo-lo, de momento, pronto para se ver envolto numa tensao
criativa entre a heranca e a memoria da tradigdo musical ocidental e a

criagdo, interpretacao e audi¢ao contemporanea disposta a exercitar e a

nao restringir 0 NOSSO espectro sonoro.

Acordedo em teste.
(2016)

A possibilidade de existir um instrumento
prenhe de capital sonoramente simbdlico,
que nos permita perspetivar a apropriagao
do tesouro cultural que temos vindo a erigir,
assume-se aqui como um elogio ao siléncio
que nos faculta a possibilidade de (re)inter-

pretarmos e (re)construirmos mundos.
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APENDICE III
AS AVENTURAS DOS DIALOGOS SILENCIOSOS

Os dialogos silenciosos — lugares de pousio e de reflexdo — permitiram fortalecer os
caminhos da escrita sobre o siléncio ja anteriormente encetados e possibilitaram o
aparecimento de novos siléncios sobre os conceitos trabalhados e prontos a darem
o seu contributo para enriquecerem o corpo de texto da tese.

John Baldacchino, Fernando José Pereira, Madalena Soveral e Telmo Marques
permitiram-nos questionar o porqué da fragil presenca do siléncio, hoje, entre nos
e deixaram-nos, no debate das ideias, autocorrigirmos e clarificarmos conceitos tao
necessarios a elaboracao deste trabalho.

Partimos em busca de uma mente silenciosa, ao lado da singularidade, dos dizeres
e dos fazeres dos especialistas convidados por forma a expandir a visdo que temos
sobre o conceito de siléncio e acordd-lo e convocd-lo para que se digne estar connosco.

Admitimos, por isso, maior prudéncia e riqueza na singularidade dos nossos pensamentos.

Nos primeiros Didlogos — Dialogos Silenciosos I, intitulados Adorno por John
Baldacchino - comissariamos um contraste entre os aforismos adornianos,
provindos do pensamento agudo de John Baldacchino sobre o autor em causa, e a
interpretacdo musical de Telmo Marques sobre a Musica Callada de Mompou. Este

momento ocorreu a 5 de dezembro de 2015

Nos segundos Didlogos — didlogos Silenciosos II, intitulados Onde estamos
quando ouvimos Cage — provocamos um dialogo entre Fernando José Pereira e
nos proprios, e rematamos este dizer com a interpretacao de The Perilious Night de

John Cage por Madalena Soveral. Este momento teve lugar a 28 de maio de 2016.

DIALOGOS DIALOGOSILENCI( | Cartazes das
UM ORITE | LOGOSILENCIOSOS | <overéncias
I ll realizadas
na ESMAE.
ADORNO ONDE ESTAMOS QUANDO OUVIMOS CAGE? (Lugar de
JOHN BALDACCHINO JOHN CAGE Pousio)
(ONIVERSITYOEBUY THE PERILOUS NIGHT (1944 (2015-2016)

- PARA PIANO PREPARADO

B MADALENA SOVERAL
(ESMAE)

MOMPOU (MUSICA CALLADA)
POR

TELMO MARQUES

CONFERENCISTAS:
EIRA (FBAUP)
VEDO (ESMAE)

FERNANDO JOSE PE
MARIO AZE

SA MACEDO SALA TERESA MACEDO
MERO - 17H00 i 28 DE MAIO - 12H00 |

NIMAE ESMAE | 3%i°  i2a0s. ESMAE: NIMAE s ioa0s.




APENDICE IV
A INSTALACAO SONORA SOBRE O SILENCIO

Dando consisténcia ao caminho metodolégico por nés empreendido, e por entermos
ser necessario provocar um sobressalto entrépico ao trabalho que estavamos a
desenvolver sobre o siléncio, levamos a cabo, para a Bilateral International
Conference Portugal/Italy, a criacdo de uma conferéncia/performance intitulada
The submerged voice. Or, how silence has lost its voice.

Em cena, um conferencista e um performer atreveram-se a expressar um entendimento
dual e quase comum sobre o que é pensar o mundo através do ouvido-pensamento
e da voz-declaragdo numa proposta capaz de imaginar e presenciar o nascimento
de um novo 6rgao humano — a voz-orelha — apto a operar dissensos sobre o que
ouvimos, o que dizemos, o que vemos e o que temos pela frente.

Assim, ficou expressa a ideia de que esta voz-orelha é, sobretudo, um caminho para

que 0S Sons se cumpram em nos.

Cartaz da conferéncia-performance

vorro, ek realizada na Casa da Musica.

FUNDAGAO ENG, ANTONIO DE ALMEIDA www feas.pt (201 6)
CASA DA MUSICA www.casadamusica.com

BILATERAL INTERNATIONAL CONFERENCE PORTUGAL/ITALY

PERFORMANCE ANALYSIS:
A BRIDGE BETWEEN
THEORY AND INTERPRETATION
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APENDICE V
A ANATOMIA DA ERRANCIA SOBRE O SILENCIO

Na reflexao inicial que fizemos sobre as motivacoes que nos levaram a este trabalho,
desde logo e pelas impressoes sonoras causadas pelos diferentes lugares por onde
passamos e por onde ainda estamos a passar, ficamos admirados por sentirmos que
viver em transito nos predispunha a contactos singulares com o mundo.

A plasticidade e o movimento de pensamento causado por tais viagens colocou-nos
a ouvir o mundo de uma outra forma. A voz singular de um duduk arménio, de um
nay sufi, das vozes polifénicas da Sardenha, dos biizios cerimoniais de Varanasy,
da voz rouca do coveiro de Yazd, vivem hoje em nds e sao fieis depositarios de uma
procuracao passada ao ouvir-em-transito e ao ouvir plastico e mutante.

Esta pesquisa sobre um ouvido-outro, a um ouvido da alteridade levou-nos logo a
acreditar que este caminhar nos iria permitir ouvir o mundo.

E, quando dizemos mundo, dizémo-lo por nele encontrarmos um conceito humano
ajustado a compreensao que passamos a ter sobre a diversidade do real — em viagem
é ele que nos atravessa — e num formato que ativa em nos a consciéncia simbolica
que temos de nos.

Em viagem, ao lado Chatwin ou de Agostinho de Hipona, encontramos um espaco e
um tempo capazes, assim o fizeram, de inscrever em nds muitos exercicios reflexivos
sobre as narrativas e sobre as roupagens - tenham sido elas, artisticas, educativas ou

culturais — que vao forrando quem somos e o que fazemos.

Cadernos de viagem.

358 Mario Azevedo



Fotos, Isabel Azevedo.

Massada, Israel.
(2013)

Tiananmen, China

(2016)

(2013)

Yazd, Torres do
Siléncio, Irao.
(2014)

Varanasi, India.
(2015)

Monte Tabor, Israel.
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