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Resumo

VILELA, André M. Ruido que diz — o ruido urbano enquanto discurso da cultura. 2015.
Monografia (especializacdo em Semiotica Psicanalitica — Clinica da Cultura) - Pontificia
Universidade Cat6lica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015. — Este trabalho verte sobre o ruido urbano
como parte de um discurso cultural e alicercando praticas e modos de subjetivagdes dos usuarios
dos trajetos da cidade, favorecendo a alienagcdo do sujeito quanto a si proprio e seu entorno.
Focalmente, o territério designado para este estudo é a area metropolitana de S&o Paulo e o trajeto
pingado para a estruturacdo do tema é o ferroviario. Para tanto, buscou se entender a cidade e o
processo de urbanizacdo dos sujeitos desde suas origens. A historia cultural do som, do siléncio e
do ruido também € alvo de discussdo, sendo esta relacionada ao processo de urbanizacdo do
ocidente. Dessa forma, a compreensdo sobre o tema é atravessada por correntes tedricas da
antropologia, psicanalise, histdria, urbanismo, musicologia e semi6tica onde, com seus pontos de
confluéncias e intersecgdes, contribuem para formular possiveis formas para lidar com a paisagem
sonora urbana e as questdes oriundas dela.

Palavras-chaves: ruido urbano; paisagem sonora; cidade
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I — Introducéo - do caos a tentativa de cosmo

Todos os dias milhares de pessoas percorrem trajetos no interior das cidades. Os
pontos de chegada e partida podem ser varios, mas comumente sdo relacionados as idas
entre lar, trabalho e educacdo. Os trajetos podem durar minutos ou horas, podem ser

percorridos individual ou coletivamente, publico ou privado, motorizado ou néo.

Seja como for, o trajeto esta disposto para que o passante chegue a seu destino
laboral, educacional, cultural ou outro qualquer. Mas embora o objetivo da pessoa que
percorre o trajeto seja um ponto focal — trabalho, escola, cultura, lazer - no caminho podem
ser apresentados diversos discursos que, ndo sendo percebidos conscientemente pelo
sujeito, atravessam-no causando interferéncias no seu modo cotidiano de se relacionar com

outros sujeitos, com o préprio espaco e também consigo.

Muitos podem ser estes discursos e varias sdao as formas como eles sdo
apresentados. No caso deste trabalho de conclusao de curso, a forma é o ruido urbano, que
também podera ser chamado de signo, uma vez que semigtica peirciana entende como
signo ‘’aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo a alguém’’(Peirce, p46). Ja
quanto ao discurso, este é multiplo e contemporaneo, sem possibilidade de ser colocado em

forma de uma palavra que o defina ja nas linhas iniciais.

Para pensar o ruido urbano como paisagem sonora no percurso do sujeito, sera
estabelecido o trajeto que é feito por meio coletivo publico dentro da cidade de S&o Paulo,

ou que a ligue também as cidades da chamada regido metropolitana.

Estes meios coletivos de movimentacdo séo feitos via metro, trem, énibus, lotagdo e
trélebus, porém o foco do trabalho se dard no trem que, além de percorrer o interior da
capital, liga-a a outras 19 cidades metropolitanas, tendo, em 2014, um valor estimado de

usuarios de 2,8 milhdes por dia.

O foco se da no trem tanto por razdes pessoais quanto por outras questdes que
englobam a estrutura social contemporanea, ou seja, por ter sido este 0 meio em que 0s
pensamentos iniciais deste trabalho foram gerados durante os percursos diarios de quem o
escreve, mas também por ser um meio de locomocdo que, devido a sua abrangéncia

territorial e populacional- a cidade de S&o Paulo com 11.895.893 habitantes e a regido



metropolitana, 20.935.204 em 2014, segundo o IBGE - exerce um papel de destaque quanto a
discussdo da divisdo social e espacial do trabalho. Outro foco trazido pelo trem é
relacionado a seu som geralmente grave e com ritmo continuo e que gerara discussdes
sobre os modos de ouvir. As jungOes destas discussbes somadas a outras que se
apresentardo ao longo do texto contribuirdo para que seja pensada a subjetividade

contemporanea atravessada pela paisagem sonora dos trajetos na cidade.

Para tanto, faz se necessario, para o inicio da leitura, 0 pensamento a cerca do que
Ginzburg (2009) chama de Paradigma Indiciario, ou a atencdo voltada para o que
comumente é imperceptivel a maioria, ndo se baseando nas caracteristicas mais vistosas,
mas sim no que geralmente é o refugo da observacdo, método que se aproxima ao da
psicanalise, uma vez que grande parte dos aspectos da vida psiquica se mostra, na maioria

das vezes, por indicios pouco notados.

Para introduzir a tal conceito, Ginzburg traz a historia de Giovanni Morelli, médico
italiano da segunda metade do século XIX que, por meio da observacdo de detalhes em
pinturas, revolucionou o sistema de identificacdo e reconhecimento de obras de arte,
possibilitando atribuir a seus feitores quadros que antes eram atribuidos a outros artistas,
assim como reconhecer com maior fidedignidade as copias de pintores famosos. A
proposta de Morelli era observar ndo os pontos notoriamente atribuidos as escolas artisticas
que apareciam nos quadros, mas sim as partes muitas vezes ignoradas pelos historiadores
de arte como unhas, dedos, orelhas e outros pontos de menor destaque dentro das obras e
que, por isso, imprimiam mais a individualidade do artista e se distanciavam mais das

convengdes das escolas artisticas.

Mas apesar desta metodo codificado pela observacdo, o Paradigma Indiciério
sempre esteve presente nas sociedades, seja para dar um carater de pertencimento aos
individuos e controle social, seja para predizer acontecimentos da natureza ou entdo para

observacao quanto a estruturas sociais.

No primeiro caso, ao longo da historia humana, varias foram as formas de controle
social, dentre as quais a mais conhecida e ainda em utilizacdo € a impressédo digital, onde
se observa, nas mindcias dos indicios individuais, quem faz parte ou ndo de determinado

segmento.



Quanto a este primeiro caso, pouco sera falado neste trabalho, porém, quanto aos
outros aspectos que o Paradigma Indiciario traz serdo constantes neste texto. Isso porque a
capacidade de reconhecer situacdes e identifica-las por meio da experiéncia vivida e
observada se mostra ao longo dos ultimos séculos diminuida para a grande parcela das
pessoas. Ginzburg fala que o saber indiciario popular de observar para predizer uma
situacdo ndo necessariamente era aprendida por meio de livros. Por meio da experiéncia
concreta se-percebia quando a chuva chegaria ou talvez perceber as intencdes de uma
pessoa pela observacao de sua face. Porém, conforme este saber popular passar a ser cada
vez mais um saber erudito, por meio de codificagfes em plataformas de conhecimento,
como a Encyclopedie, que ele cita como simbolo central neste processo de mudanca do
popular para o erudito, menos as pessoas passam a perceber os indicios por meio da
experiéncia vivida e mais pela erudicdo, ou seja: menos pela concretude e mais pela

abstracéo.

Porém, ter maior abstracdo e menos concretude na observacdo, gera também a
possibilidade do outro aspecto do Paradigma Indiciario, o de poder pensar as estruturas
sociais. Assim, este método contribui para limpar as névoas ideoldgicas que obscurecem a
visdo a cerca de estruturas sociais, penetrando nas profundas conexdes que explicam 0s
fendmenos superficiais que escondem a existéncia das ideologias. Tal método traz como
uma possibilidade a decifracdo de sinais e indicios, mesmo numa zona quase toda opaca
pela ideologia para que sejam elaborados diagndsticos sociais para sugerir possiveis

prognosticos.

Para tanto, Ginzburg ainda fala sobre o diagnosticador ndo aprender seu oficio
limitando se a por em pratica regras praticas pré-existentes, mas também com outros
imponderaveis elementos como o faro, o golpe de vista e a intuicdo, ou seja,

experienciando.



Il — Primeiro Interl(dio

“’ndo ha mais andlise social que possa fazer economia dos
individuos, nem analise dos individuos que possa ignorar
os espacos por onde eles transitam’’ (Auge, Marc, p110)

Eis entdo ponto de partida: sair de casa, pegar o trem, percorrer um determinado
trajeto ferroviario e suas estagcdes onde outros passageiros entram enquanto outros saem até
chegar a seu destino: o trabalho. Para este texto, o faro, o golpe de vista e a intuicdo estdo
neste processo diario onde foi possivel observar, por meio da experiéncia, 0 que aqui sera

colocado em forma de abstracdo e com parcelas teoricas de diversas areas.

N&o sera pensado o ruido do trajeto e seus sentidos de forma objetiva como coloca
as recomendacdes da Organizacdo Mundial de Salde para uma convivéncia humana
saudavel com os sons. Porém, devido a sua pertinéncia, sera relatado, brevemente neste

momento, o que a OMS diz.

Para a organizacdo, que escalona os maleficios do ruido de acordo com seu volume
em Decibel. Assim, com o volume de 30 decibeis, o ruido ou qualquer outro som é
suficientemente perturbador ao dormir, impedindo o sujeito de estar relaxado totalmente ou
atingir estagios profundos do sono. Aos 50 decibeis, a comunicagdo entre pessoas comeca
a ser prejudicada, sendo dificultada a agcéo de ouvir. Com 55decibeis, 0 sujeito tem a
possibilidade de ter um estresse leve com a excitacdo do sistema nervoso, além de um
desconforto aculstico. Com 60 decibeis, hd a perda de alguns rendimentos, além da
diminuigdo da concentracdo. Conforme os decibéis aumentam, aumentam também o0s

prejuizos a salde, seja organica ou psiquica.

A faixa, em decibéis, dos meios de transporte em questdo neste trabalho, assim
como muitos outros objetos do cotidiano ficam em cerca de 40 a 80db, o que, por si s0 ja é
um produtor de agravos a audicdo, comunicacdo e atencdo, merecedores de estudo. Porém,
como se trata de um trabalho que pensa o ruido como forma de discurso, estes valores ndo

serdo mais referidos, apesar, como ja dito, da importancia em sabé-los.

Parte do discurso se refere aos extremos e abusos na sociedade ocidental

contemporanea, onde, por meio do aumento constante de sons tecnologicos, artificiais,
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continuos e de baixa frequéncia em detrimento aos sons humanos, naturais, de média ou

alta frequéncia, a paisagem sonora urbana se insere.

Ao longo do trajeto, essa paisagem sonora atua por cerca de duas horas e meia a
trés horas para uma grande parcela das pessoas, que é o tempo médio de viagens em S&o
Paulo, segundo pesquisa ’Origem Destino’’ feita em 2007 e que terd sua proxima edicao
em 2017. Se na cidade nunca se esta s, como diz Rolnik(2012), mas sim, sempre fazendo
parte de um coletivo, é justamente no trajeto para os lugares que as pessoas estdo 0 mais
concreto possivel inseridas no espaco coletivo onde, ndo importando os interesses
individuais ou ideologias, todos estdo lado a lado, inclusive com outras mercadorias ndo

humanas, uma vez que, na atualidade, tudo é mercadoria e circula.

Sendo tudo mercadoria e circulante, seja pessoa com sua forca de trabalho, veiculos
ou outras mercadorias, a condi¢cdo do transporte acaba por ser um dos lugares em que a
cidade atual cobra o maior sacrificio de seus moradores, mas embora o sacrificio do trajeto
atravesse a todos, segundo Maricato (2013), <’¢ das camadas de renda mais baixas que ela

vai cobrar o maior preco em imobilidade’’(p24)

O maior prego se da, entre outros motivos, pois, a0 mesmo tempo que liga um
ponto a outro, aproxima as distancias, ele também isola momentaneamente o sujeito. O
trem atua num processo de reparticdo do sujeito: de um lado, sua interioridade com seus
pensamentos e sensacdes, de outro, 0 mundo passando pela janela, silenciado pelo que
ocorre na fronteira entre o sujeito e 0 mundo, barreira fisica como a janela envidragada ou
0 metal opaco, ou barreira actstica como os diversos sons dos vidros se batendo, das rodas
se movendo ou da tubulagdo de ar continua, assim ao mesmo tempo em que o trem leva o
sujeito a seu destino, o aliena com suas barreiras entre a pessoa e 0 ambiente do outro lado
da divisdo, entre o sujeito e seu passado e futuro, pois, como diz Certeau ( 2014), este
momento € marcado por ruidos de instantes. E quanto maior o trajeto, mais ruidos e mais

instantes.
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11 — O urbano - o lugar e o0 ndo-lugar na cidade

A ideia de cidade se mistura com a ideia de cultura. Rolnik (2012) traz como inicio
da historia urbana a sedentarizacdo do humano tanto pelo dominio e o cultivo da terra,
quanto pela crenca estruturada em religides. Enquanto ndmades, a necessidade de adquirir
alimento e abrigo por parte do humano impossibilitava a fixacdo nos ambientes por longos
periodos, tendo em vista a acdo predatoria de outros animais e também as intempéries
climaticas. Porém, ao perceber a possibilidade de cultivo de vegetais, animais e minerais
como forma de adquirir sua subsisténcia sem, contudo, se deslocar, o ser-humano passou a

buscar ambientes em condic¢des propicias para estas praticas e se fixar.

Somado a isto, esta autora coloca a crenca estruturada em religibes também como
precursora da sedentarizacdo do ser-humano, onde os cultos e rituais passaram a ocorrer
em templos e ndo mais na natureza. Para isso, ela coloca como exemplo os antigos
Zigurates da cultura suméria em torno do terceiro milénio antes da era cristd. Estes
Zigurates, ou templos, atuavam nessa sociedade como um lugar de agrupamento social,
onde as pessoas ndo sé cultuavam divindades, mas também onde figuravam os governantes

e onde se guardava mantimentos, permitindo haver o consumo nédo imediato dos alimentos.

Assim, o humano, enquanto sedentario, passou a ter em um mesmo ambiente: um
local de rituais religiosos; o cultivo de animais, vegetais e minerais; armazenamento para

excedentes; uma figura de governo, muitas vezes se misturando as divindades.

Com a possibilidade de se fixar, cultivar, modelar um terreno, gerar excedentes
agricolas promovendo aos humanos serem ndo somente agricultores, mas também
consumidores, 0 processo de urbanizagdo se inicia como uma estrutura coletiva, publica e
passa por milénios como um intersticio ao mundo agrario. Somente na Baixa ldade Média
é gue a cidade passa a ser projetada ndo somente como um lugar de mediagéo estruturada
para 0 mundo agrario, mas também como uma oportunidade de vida para muitas pessoas

que, até entdo, tinham suas rotinas pautadas na agricultura.

Neste periodo, segundo Rolnik, como a populacdo dos burgos — ou as cidades
muradas - crescia, 0s senhores feudais necessitavam criar maior excedente ndo apenas para
seu feudo, mas também para os viventes das cidades, onde trocava ou mercantilizava sua

producgdo. Para a aquisicdo de maior excedente devido & maior demanda, 0s servos eram
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pressionados pelos senhores a ter maior producdo. Como a servidao do sistema feudal era
baseada no vinculo a terra - e ndo a figura senhorial - e a necessidade de protecdo aos
camponeses pelo senhor feudal mediada pelas obrigagcdes que o0s servos cumpriam, estes,
pressionados, viam nos burgos a possibilidade de libertarem-se das imposi¢Ges senhoriais.
Nos burgos, as atividades laborais cresciam, possibilitando a inser¢cdo aos ex-servos no

cotidiano urbano.

Na geografia desses vilarejos ndo havia a separacdo entre lugares de trabalho, de
estudo e de morada, assim como também inexistia a ideia de bairro, lugares de ricos e de
pobres. Nos burgos, o lugar de morada também era o lugar de trabalho do artesdo, assim
como o lugar onde se comercializava seu produto, tal qual o lugar onde ele ensinava seus
aprendizes que, por sua vez, dormiam nos locais de aprendizado. Assim, a légica de trajeto
entre casa e moradia, até este momento, inexistia como pratica social. Por conseguinte, a
ideia de separacdo social em ricos e pobres também ndo acontecia de forma geografica.
Apesar de existir as diferengas econémicas, todos do burgo se inscreviam no mesmo lugar,

na mesma divisao espacial.

A cisdo entre lugar de morada e de trabalho passa a ocorrer por volta do século
XVI. Rolnik coloca o crescimento dos banqueiros, da mercantilizacdo dos grandes
comerciantes e o0 aparecimento das cidades sedes de governos/estados e o trabalho publico
como fatores para esta separacdo. Tais praticas inviabilizavam a moradia estar junto a
atividade laboral, fazendo surgir bairros notadamente residenciais. Também neste
momento a figura do patrdo e do empregado passa a se destacar como vinculo laboral. Se
antes, o vinculo do servo com o senhor feudal era a terra e o vinculo entre o aprendiz e 0
mestre era 0 conhecimento, o vinculo entre 0 empregado e o0 patrdo passa a ser
proeminentemente salarial. Este vinculo circunscrito pelo salario permite, aos poucos, que
a cidade sofra cisdes sociais notadamente geograficas entre ricos, pobres, residéncias,
comércios, fabricas e Estado. Surgem as areas comerciais, depois as fabris, o estado
centraliza e se ramifica pelos espacos e 0s bairros ricos surgem como constituindo grande
aparato governamental onde o custo de vida é maior e 0s bairros caracterizados como
lugares de pouco aparelhamento estatal aparecem como opc¢des Unicas aos com menor

poderio financeiro.

Este modelo Gltimo de cidade colocado de forma fracionada faz parte do modelo

atual dos centros urbanos. Atualmente, com algumas alteracdes e algumas hipérboles nas
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geografias sociais, as cidades se mantém com seus diversos nichos, com seus diversos

itinerarios entre si e com suas diversas paisagens.

Corroborando com a ideia das estruturas geograficas atuais, Santos (2005)
identifica as atividades laborais em trés categorias e que se ligam intimamente com a
geografia das cidades: as atividades de nivel primério, secundario e terciario, onde, do
primeiro para o terceiro, ha um aumento em tecnologias empregadas e também de

organizag0es utilizadas.

Santos também identifica trés grandes regifes urbanas que se identificam com os
trés niveis de atividades, a saber: periferia, intermediario e centro. Correlacionando o
niveis laborais as regiGes urbanas, o autor diz que o nivel priméario teria sua maior
expressdo na periferia, enquanto o tercidrio, com maior aporte tecnologico e
organizacional, seria constituido, majoritariamente, no centro, ficando as atividades

secundarias, notoriamente nas regides secundarias.

Exemplificando tal estrutura geografica e social do urbano, é possivel observar as
periferias com seu pequeno mercado de bairro, os bares, lanchonetes, creches, unidades de
atencdo basica a saude, setor de producdo das industrias. J& nas regides intermediarias tem
se as ruas de comercio, as escolas, sedes de algumas estruturas governamentais, alguns
pronto-atendimentos em salde, agéncias bancarias, ofertas culturais e de lazer, empresas.
Observando as regides centrais, as faculdades, grandes hospitais, setores administrativos de
grandes empresas e bancos, sedes de governos, grandes empreendimentos comerciarios e

culturais.

Ressalta-se também que apesar do maior agrupamento de atividades primarias na
periferia, secundarias no intermediario e terciarias no centro, sdo possiveis de serem

observados os trés niveis nas trés regides urbanas.

No entanto Santos coloca, por fim, o teor inflacionado do nivel terciario na
atualidade, promovendo o que se constata como o centro ampliado, assim, tais atividades
que antes ficariam notadamente no centro, devido a esta porgéo territorial ndo ser suportiva
a superabundancia terciaria, este nivel engloba cada vez mais o territério intermediario a e
periferia, sem contudo haver uma ampliacdo também das estruturas que possibilitem tais
atividades. Apesar deste inflado do nivel terciario alocar diversas atividades terciarias nos

territérios intermediario e periférico, ele ndo faz, contudo promover o aumento de
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estruturas nestes dois ambientes. A periferia continua a ser periferia, o intermediario
continua também como tal, assim como o centro. Ndo ha uma descentralizacao estrutural,

apenas uma ampliacéo de atividades que consomem outros territorios.

Assim, se a cidade atual tem suas funcdes baseadas em nichos, sejam eles laborais,
residenciais, educativos ou culturais, onde o que se produz nao fica exclusivamente em seu
local de origem e onde a morada néo se faz comumente no mesmo lugar de trabalho ou de
educacao ou saude, o fluxo, tanto de produtos quanto de pessoas € algo constante, tendo as

vias de circulagédo um papel importante no meio urbano.

Na verdade, o fluxo de pessoas e produtos é tdo constante e importante quanto
dirigido. Como no urbano a vida coletiva é inerente, a regulacdo dos fluxos também se d&
dentro de uma ordem coletiva, seja por meio dos transportes coletivos ou por meios
individuais. Esta regulacdo é notoriamente visivel em terminais de transportes coletivos,
como de 6nibus, trens e metrds, mas também é perceptivel por meio de semaforos, faixas
de 6nibus, faixas de pedestres, saidas de servigo ou social, portarias, filas, ou seja: o fluxo

urbano é dirigido e define as movimentacdes possiveis na cidade.

Esta circulacdo constante na cidade atual € um dos tracos de distingdo para com 0s
antigos burgos, cidades fechadas em prol de defender-se do que havia fora de seus muros.
Quase como regra a atualidade, a velocidade de circulacdo de mercadorias, pessoas,
informacdo e capital torna-se cada vez mais caracteristico — e talvez caricato — na cidade

contemporanea.

O territorio em circulacdo — lugares e néo lugares urbanos

Se a ideia de cultura no humano se encontra logo no seu inicio com a ideia de
territorio humano, a juncdo desses dois fatores (cultura e territorio) possibilita pensar o
urbano como um lugar, ambiente onde o sujeito se percebe enquanto parte, histdria e

identidade conjuntamente com seus pares em relacao ao territorio.

Certeau (2014) afirma que lugar é uma configuracdo onde elementos se relacionam
em coexisténcia. O lugar s6 o é pois evoca ao sujeito uma historia a qual ele se relaciona,

uma lembranca que permite ao sujeito fazer parte numa relacdo com outros elementos num
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espaco. Tal relagdo so € possivel por meio do que ele chama de “’Lei do Proprio’’, onde os
elementos ndo podem estar num mesmo lugar, mas sim ao lado, cada um situado num

espaco proprio que o define.

Para que seja um lugar, Augé (2013) fala de trés caracteristicas fundamentais: a

pretensdo de ser identitario, relacional e histérico.

O processo identitario se funda por um conjunto de possibilidades, prescrigdes e
proibi¢cdes de contetdos espaciais e sociais. Pertencer, nascer num lugar, é constitutivo da
identidade deste lugar. Esta caracteristica é constante da lei do proprio, como observado

acima.

Também constante desta lei é o teor relacional. Uma vez que os elementos do lugar
e estdo dispostos cada um ao lado de outros, numa relacdo de coexisténcia, possibilitando
uma configuracdo em conjunto e partilhando um lugar comum, porém cada qual em

singularidade.

O dltimo fator é o histérico. Ele remete as lembrancas, ndo necessariamente a
conhecimentos cientificos, mas sim pessoais. A historia do lugar, suas fundacgdes, relatos
do que foi vivenciado e do que se vivencia. Ai se reconhece marcos, independentemente da

histdria enquanto ciéncia.

Augé coloca que da ideia de lugar é possivel estabelecer os elementos do espaco
social. Para isso, ele exemplifica geometricamente com as figuras da linha, intersecgéo
entre linha e o ponto de intersec¢do onde os itinerarios ou caminhos humanos se cruzam a
outros também caminhos, promovendo espacos de trocas e encontros, sejam eles politicos,
religiosos, ideoldgicos ou econémicos. Como um itinerario pode passar por Varias
interseccBes com outros itinerarios e com Varios agrupamentos de itinerarios, isso gera
uma complexa teia de espaco social, necessitando uma também complexidade institucional

que seja mediadora para as relacées de um lugar comum entre 0s sujeitos.

Este dois autores pensam o espa¢o como a pratica do lugar. Certeau resume que “’a
rua (lugar) geometricamente definida por um urbanismo é transformada em espaco pelos
pedestres’” (p.184) e, com o pensamento em uma correlagao linguistica, “’o espago estaria
para o lugar assim como a palavra quando falada’’. Dessa forma, espaco seria o0 efeito de
questdes conflituosas e situagdes contratuais de forma polivalente. Ou seja, se o lugar, por
meio do teor identitario e histérico localiza o sujeito, 0 espaco possibilita que, com o
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dinamismo das rela¢cbes com outros sujeitos e outros itinerarios, o sujeito se afete e se
modifique quanto a seus atos e percepc¢des. Se o lugar denota uma estabilidade do sujeito,
0 espaco, por sua vez, possibilita diversas interpretacdes de acordo com situa¢des multiplas

e relativas.

Sobre a pratica do lugar e o dinamismo do espaco, Certeau esboca, por meio da

ideia do caminhar as relagfes do sujeito com o territério:

O ato de caminhar, para ele, exerce um teor ativo e mutavel do sujeito, pois tanto se
apropria do sistema urbano, conhecendo-0 enquanto passa por sua geografia, quanto
atualizando-o ao inventar ou propor novas rotas para as possibilidades institucionalizadas
pela cidade (pelas rotas colocadas em placas, por exemplo) quanto as proibitivas (como um
muro impedindo a passagem). Assim, Certeau afirma existir uma retdrica da caminhada,
onde ‘’a arte de moldar frases tem como equivalente a arte de moldar percursos’’(p.166) de
acordo com o estilo e 0 uso que o caminhante faz de seu trajeto. Desta forma, ato de
caminhar, propbe ele, € um espaco de enunciagdo em que € possivel evidenciar trés
aspectos enunciativos: o processo de apropria¢do (assim como um locutor se apropria de
uma lingua), o processo de realizacdo espacial (assim como a fala enquanto realizacdo
sonora da lingua) e implica em relagBes distintas com o instituido (assim como 0s

processos dinamicos da fala colocam os contratos linguisticos estaveis em instabilidade).

De tal forma que o lugar tem como tese ser identitario, relacional e histérico, um
espaco que adquira o papel de superlativa antitese, de um movimento ndo identitario, nem

relacional, nem historico, sera entdo um nao lugar.

O conceito de ndo lugar é colocado por Augé como o espaco do transito, um meio
entre um lugar e outro. Sdo espacos onde a identidade é diminuida e aparece em seu lugar
0 anonimato, onde a histdria se torna suspensa e a relacéo de si com o lugar ndo é possivel.
E o trajeto onde as preocupacdes da véspera ou do momento seguinte se tornam diminuidas
ja que o ambiente do ndo lugar afasta o sujeito provisoriamente . No ndo lugar, o que reina
€ a urgéncia do presente , é a preocupacdo com o horario de chegada e saida, com as placas
indicando o que fazer e 0 que nédo fazer, os pre¢os nas gondolas indicando os valores que
se pode pagar. Ele é um parénteses no lugar pois, apesar do grande fluxo de pessoas, ele
ndo abriga os sujeitos, nele sdo todos passageiros, clientes anbnimos que deixam suas
identidades assim que firmam contrato por meio de passagens, catracas, dinheiro ou

cartoes.
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Para Certeau, até mesmo a cidade, estando em um ndo lugar, é despida das relagcoes
de sentimento com o sujeito. Seus pontos que trazem lembrancas a identidade da pessoa,
no nao lugar séo pontos de referéncia para um andnimo. Nao sdo mais nomes proprios de
lugares, mas sim pontos que orientam o trajeto enquanto meio em busca de um lugar. Para

ele, ¢ um processo indefinido de estar ausente e a procura de um préprio.

A relacdo ai com o ndo lugar, é com o contrato de anonimato firmado na hora em

que chega até 0 momento em que sai, deixando a individualidade sempre ao lado de fora.

Dessa forma, sendo um espaco do transito e do anonimato, o ndo lugar € observavel
em grande escala na contemporaneidade. Augé se refere com énfase ao contemporaneo,
uma vez que ele percebe algumas transformacdes de alguns conceitos colocados como
plataformas para a vida social. A juncdo dessas transformacdes faz emergir o termo
“’supermodernidade’’, o que, para cle, € definido como 0 excesso e suas contradi¢cdes na
vida na atualidade. Tais transformac6es dizem respeito aos conceitos de tempo, espaco e

ego.

O tempo, a percepcao que se tem sobre ele e 0 uso que se faz remete na atualidade a
um sentimento de excesso. A sobrecarga de acontecimentos num espaco de tempo faz com
que o individuo tenha dificuldade em pensar o préprio tempo presente e, por conseguinte, o
passado proximo. Com essa dificuldade, a solicitacdo por sentido do que se passa aumenta,
ndo por que o sentido dos fatos diminuem, mas sim pois o tempo de reflexdo — entre um

fato e outro - diminui, adquirindo um teor de uma crise de sentido no contemporaneo.

Outra transformacdo acelerada que se percebe é quanto ao espago. Se o tempo
aparenta passar mais rapido por ocasido da superabundancia de fatos, o excesso de espaco
na atualidade reduz a distancia entre os lugares com suas trajetérias rapidas, seja por
transporte terrestre, aéreo, satélites, internet. O encurtamento das distancias entre os
lugares, paradoxalmente so € possivel pela multiplicacdo de ndo lugares, fazendo com que
a dimensdo territorial ndo tenha exatamente a mesma do mundo a qual se supde viver.
Mundo este que, devido as questdes temporais ja expostas, ainda ndo é apreendido, em sua

totalidade, pelo sujeito, mas sim apenas percebido em fragmentos.

O terceiro ponto de transformacdo seria quanto ao ego, entendido ai como
individuo — ou individualismo -. As interpretacdes sobre 0 mundo passam do coletivo para

o individual. O sujeito busca interpretar as informac6es que lhe sdo entregues por si e para
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si, ndo necessariamente vinculado a uma consciéncia de coletividade, mas sim de
individualidade. A producdo de sentido individual torna-se necessaria a medida que 0s
pontos de identificacdo sdo com figuras individuais e ndo mais coletivas e por ser

individuais, sdo flutuantes, adquirindo sentidos e préaticas também individualizadas.

Assim, tem-se uma supermodernidade onde: o tempo é diminuto para tantos
acontecimentos, nao possibilitando a reflexdo; o mundo se encolhe a medida que os ndo
lugares aumentam, tornando os lugares cada vez mais préximos; as referéncias sao
préprias, individualizadas nas percepcGes, pensamentos e procedimentos. Uma situagdo
gue tem como caracteristica 0s excessos, mas também seus paradoxos: ha um aumento de
fatos para o tempo e uma aproximacao dos lugares pelo espaco, mas ha uma diminuicéo do
tempo para o sentido dos fatos e um aumento dos ndo lugares possibilitados pelas novas
escalas do espaco. Tendo se a possibilidade de diminuicdo das barreiras que atravancam os
pensamentos coletivos, por ocasido de possivel falta de tempo para reflexdo, os
pensamentos individualizados sdo os que se tornam hegeménicos, relativizando a cada

instante e a cada lugar, suas praticas e percepcdes.

Mas se o mundo se torna cada vez mais individualizado por meio da
supermodernidade, 0 que entdo ocorreria com 0 outro — ou 0s outros - do sujeito, seus

vizinhos, outros andnimos, outras pessoas, que, na sua diferenca, se tornas desconhecidas?

Canetti (2011) coloca o temor do contato com o desconhecido como oriundo ao
humano. Desconhecido este que deste tempos imemoriais passa perto do sujeito.
Desconhecido que, a cada situagdo com o novo, se faz lembrado. O ser humano necessita
ser capaz de saber, conhecer e classificar, do contrario, evita o contato com o estranho.
Esse temor ndo deixa de acompanhar um so instante o individuo, nem quando se caminha
pela cidade, e isso dita a forma como se caminha. 1sso coloca o sujeito caminhante de
Certeau enquanto ativo no seu trajeto em xeque quanto a sua autonomia em propor e

discutir caminhos instituidos.

Canetti prop6e ainda que a seguranca do sujeito estd em um processo de anonimato
parecido com o processo de ndo lugar. A seguranca para ele estd na massa. Para ele, o
temor individual pelo contato com o estranho desaparece quando o sujeito estd em massa,
ou seja, um agrupamento de outros sujeitos que, por motivacdes que se assemelham,
seguem num fluxo crescente até que se atinja a meta ou até que a propria massa se

desagregue.
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Isso ocorre pois, segundo ele, na massa todos sdo iguais, extinguindo-se as
individualidades e hierarquias que em outras situacdes afastariam os sujeitos. Nela,
motivados por um propdsito, 0s sujeitos seguem unidos — uno — e quanto mais densa, mais

0 sujeito se sente seguro.

O conceito de massa € caracterizada por dois tipos abrangentes: a massa aberta e a
fechada. Na massa aberta, sua ocorréncia se da de forma, a priori, espontanea e cresce com
ansia de engolir tudo e todos a sua frente. N&o sendo contida por barreiras, ela, da mesma

forma que se forma, se extingue, ou seja, espontaneamente.

Ja a massa fechada, por mais que a ansia em crescer esteja presente, sua ansia maior
é quanto a sua durabilidade. Nela h& fronteiras que impedem seu crescimento voraz e
desorganizado, porém se torna também mais durdvel e sem interferéncias exteriores.
Havendo barreiras, seu espaco se torna limitado assim que preenchido, sendo muitas vezes
necessario um ato de admissdo — tal qual um ingresso ou passar por uma portaria -.
Estando densa o suficiente, ninguém entra na massa, necessitando aguardar para poder

pertencer ao anonimato da qual ela se constitui.

Conceito importante na massa € 0 momento que o individuo desaparece para dar
lugar ao andnimo. Canetti fala das cargas reais e subjetivas que afastam as pessoas por
meio das hierarquias, diferencas e outras questfes sociais. Com a aglutinagdo motivada por
uma meta, ocorre um momento em que de tdo proximos (seja fisico ou ideoldgico), as
pessoas se desvencilnam de suas diferencas pelo que Canetti chama de Descarga. O
momento inaugural para uma pessoa estar na massa é a Descarga dessas distancias. Com as

diferencas descarregadas, o sujeito torna-se entdo constituinte da massa.

Os centros urbanos, para ele, teriam suas origens constituidas por massas, onde a
satisfacdo ndo necessariamente estaria no sujeito morar proximo ao trabalho, ou ter seu
culto religioso por perto, mas sim na sensacdo de seguranga em estar proximo a outras

pessoas de forma densa.

Assim, ele propdoe que na massa hd 4 propriedades fundamentais: “’a massa quer
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sempre crescer’’...”” no interior da massa reina a igualdade’...’’a massa ama a

densidade’’...”’a massa necessita de uma dire¢ao’’ (p.28).

Sobre a ultima propriedade da massa € possivel pensar em elementos de
dominagdo. Canetti diz que a dire¢cdo comum fortalece o sentimento de igualdade de seus
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membros. Ela é necessaria para que haja sua durabilidade. Porém, tdo necessaria quanto
sua direcdo, € que ela busque uma meta inatingivel ou o mais proximo do impossivel,
fazendo assim com que ela persista sempre mais. ‘’Enquanto houver uma meta inatingivel,

ela persiste’’(p.28)

A massa, de acordo com a meta, 0 humor e a velocidade tem um ritmo, que na
antiguidade poderia se constituir pelo ritmo dos passos, do caminhar. Os passos, para
Canetti, possuiam ruidos que faziam os humanos se guiarem. Mais importante que o
proprio passo, era ouvir o passa de quem estava a sua frente. Isso ditava a velocidade, o

espaco, a forca e a direcdo para onde se ia por meio de uma leitura auditiva e visual.

Na atualidade, se 0s passos ndo sdo ouvidos, ouve se 0s carros, Onibus, trens,
avides, conforme suas potencialidades, seus ruidos se diferenciam, deixando claro o rastro

para uma leitura sobre qual caminho a massa percorre.

Voltando a ideia de caminhante enquanto sujeito ativo e que caminha propondo
suas alteracbes do trajeto, Canetti também fala da ideia de Poder. Para ele, o Poder se
mostra por meio de um conjunto de espaco, esperanca, vigilancia e o interesse na
destruicdo. Ele coloca que ao deter o poder, é possivel atuar de forma que ele exemplifica
tal qual uma relacéo entre gato e rato: o gato, ao encontrar um rato, agarra-o, prende com
seu corpo, porém, com a ideia de comé-lo, mas ndo no ato em que o prende, 0 gato o
libera, mas a liberacdo ocorre em um ambiente que é possivel ao gato encontra-lo
novamente, o liberta em um ambiente em que a vigilancia pode ocorrer. Essa falsa
liberdade d& ao rato a sensacdo de esperanca quanto a se manter vivo. A sensacdo de
esperanca por parte do rato pode ocorrer diversas vezes, de acordo com a vontade do gato,
mas estando em um ambiente vigiado, num espago que permite ao gato movimentos
furtivos para agarrar sua presa, assim que necessitar do alimento, o gato o comera, salvo

excecoes.

Assim, a cidade - com sua histdria, seus lugares com suas identidades, seus espagos
com seus dinamismos, seus ndo lugares com seus anonimatos, suas massas de pessoas,
com seus sujeitos em uma atualidade de excessos de fatos, 0s modos ativos e as esperancas
individuais — € o territorio do sujeito contemporaneo. A circulacao dele pela cidade se da
em cruzamento a todos 0s pontos com outros sujeitos, outras mercadorias, dinheiros e
ideologias. Todos os cruzamentos, ocorrendo na cidade, tem como pano de fundo a

paisagem urbana, seja ela tatil, olfativa, visual ou auditiva. Com esta paisagem, o0 humano



21

se sente seguro em relagdo ao desconhecido que se tornou a natureza. Na cidade, tudo foi
construido para a sensacdo de seguranca reinar e a agilidade do fluxo ocorrer. Seguro e
agil, o transporte leva os humanos e as mercadorias. Leva com ritmo e ruido para que 0s
proximos saibam para onde ir, sendo que a intensidade do ruido difere de acordo com a
rota, 0 meio e o propdsito.

Por fim, cabe ressaltar que tais questdes urbanas estdo em toda parte, em todas as
cidades. Como diz Santos (1993), quanto maior a cidade, mais visiveis sdo suas mazelas,

mas as chagas estdo em todas.
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IV — O som, seus ruidos, seus siléncios e alguns de seus sentidos

Assim como ndo é possivel falar em cidade sem mencionar a cultura, falar de som
sem falar em vida é igualmente impensavel. Os sons estdo presentes na vida desde seu

inicio, seja ela individual ou coletiva.

Individual, pois ja na vida intrauterina o feto esta imerso a sons e pode percebé-los
tdo logo seus sistemas auditivo e tatil estiverem atuantes. Sao sons os mais diversos como
os dos movimentos de musculatura e 6rgdos, batimento cardiaco, fluxo sanguineo e outros
liquidos, respiracédo, a fala da propria mée e sons externos que de alguma forma chegam

até ele.

Coletivo, pois na cultura muitos mitos e lendas sdo preenchidos por temas
relacionados a siléncio e sons. S&8o sons originarios, que ddo inicio ao ser-humano, ao
planeta e ao universo por meio de explosdes sonoras ou entdo por trovOes enguanto

comunicacdo entre deuses e ser-humano.

Também inimeras lendas que falam do som como guia, como algo encantador que
leva para os mais diversos destinos ou até para o desconhecido, onde a intelectualizacdo é
impossibilitada, tal € o caso de lendas como a do Uakti, o ser voador que sonoriza com
seus buracos e encanta as mulheres, que 0 seguem para o0 penhasco e a morte certa, ou a do
Flautista de Hamelin, que sonoriza com sua flauta, encantando as criangas que séo guiadas
para o desconhecido, ou até o mito da Sereia, que sonoriza com sua voz, levando para o
fundo do oceano os homens e seus navios. Ou seja, lendas onde as personagens
mitologicas, dotadas de algum encanto sonoro, guiam as pessoas para fora de si, fora do
convivio, fora da razdo e em dire¢do ao desconhecido, ao penhasco ou o fundo do mar para

nunca mais serem encontradas.

O som ¢ universal, ndo distingue sexo, género, etnia ou idade. O som pode néo
apenas ser algo que simplesmente chega aos ouvidos, mas também acompanhar o0s
ouvintes em seus trajetos para o desconhecido. Apesar das metaforas e hipérboles
mostrando o0 som nas lendas e mitos como um guia com forca encantadora e irreal, €
possivel pensar 0 som - seja ele ruido ou musica - como parte de um jogo entre um inicio e
um fim, um discurso presente num processo cultural onde o sujeito estd de ouvidos bem

abertos, porém nem sempre atento ao que ouve. Um processo que, apesar de cultural,



23

antagonicamente promove a alienagdo, sem que se saiba com clareza quem faz soar o som

e a qué serve, se é ao desejo libidinal, ao capital, ou a um Outro ainda incognito.

Assim, pensar 0 som — ou mais propriamente o ruido - como parte de um discurso
cultural, leva a pensar o som nao s6 como algo que seja audivel pelos ouvidos, mas sim
como algo que seja amplamente sentido, mesmo que ndo percebido, pela toda

complexidade emotiva, corporal e intelectual.

Segundo Schafer (2011), o ouvido, como érgdo do sentido, estd permanentemente
exposto e captando todo tipo de som no horizonte acustico em todas as direcdes e de forma
indiscriminada. Ele é vulneravel as fontes sonoras, 0 que acarreta ao ser-humano uma
convivéncia vitalicia com os mais variados sons produzidos pela natureza, pelo préoprio

ser-humano e também pelos aparatos eletrénicos e mecénicos.

Em seu livro <’Ouvido Pensante’’, Schafer coloca o siléncio como algo impossivel
ao ser-humano, uma vez que, até mesmo em ambientes tidos como silenciosos, ha sempre
um som que, por minimo que seja, esta ali. Assim, se para a fisica o siléncio é considerado
como a auséncia completa do som, analogo ao negro, que é a auséncia de luz e cor, a vida

em siléncio é impossivel, tal como o autor exemplifica.

Schafer cita um experimento do compositor John Cage em sua busca pelo siléncio.
Em certa ocasido, Cage entrou em uma camara anecoica — uma sala a prova de som - e,
decorrido algum tempo comegou a ouvir sons minimamente agudos e outros graves que
depois descobriu ser respectivamente seu sistema nervoso e sua circulagdo sanguinea.
Descobrindo estes sons, Cage concluiu ndo existir siléncio uma vez que a propria vida é

inerentemente ruidosa.

Mas, se o siléncio da fisica, do real, é impossivel na vida humana, simbolicamente
ele existe na cultura. O siléncio como abstracdo estd associado a um som de baixa
intensidade e que ocorre de forma relativa. Ambientes com sons de grande intensidade sdo
percebidos muitas vezes como ruidosos, ao passo que em outros com menor intensidade
séo inseridos na cultura como silenciosos. Muitas vezes diz-se que o0s sons das florestas ou

dos campos séo silenciosos enquanto os das cidades séo ruidosos.

Havendo uma interseccdo cultural entre siléncio e ruido, a cidade exerce papel
fundamental na producdo de ruidos e diminuigdo de siléncios, tornando os cada vez mais

raros entre os humanos.
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Schafer coloca que até a revolucdo industrial, a poluicdo sonora ndo se
caracterizava como uma preocupacdo, pois a intensidade dos sons era menor e até mesmo
0s sons brutalmente fortes ndo eram comuns. Porém, com o processo industrial e urbano
crescente, a intensidade e a variedade dos sons das cidades cresceram também. O aumento
da intensidade sonora no processo industrial foi tamanho que pdde ser evidenciada nao
somente por relatos de época, como também pela histéria da mdsica, mais precisamente
pela feitura dos seus instrumentos musicais no que diz respeito a caixa de ressonancia e

amplificagéo destes.

No decorrer do século XIX, varios instrumentos antigos e medievais, que tinham
em seus corpos poder suficiente para que seus sons chegassem aos ouvidos sem
dificuldades, necessitaram ter suas caixas acusticas reforcadas para que se sobressaissem
nas pecas musicais, que competiam com outros sons externos a proposta musical, dos
ambientes. Ja outros instrumentos cairam em desuso pela inviabilidade em se sobressair

aos sons circulantes do urbano.

As salas de concerto musical também auxiliam a exemplificar a relagdo da musica
com 0 processo urbano e os ruidos que o envolvem: tendo sua origem entre os seculos
XV e XIX, em meio aos processos industriais e os ruidos urbanos crescentes, onde fora
necessario uma barreira acustica para que a musica fosse ouvida. Segundo Schafer (2011),
“’a musica muda se para a sala de concerto quando ja nao pode ser ouvida do lado de fora. Ali, por

detras das paredes acolchoadas, a audicéo concentrada torna-se possivel”’ (p.152).

Outra exemplificacdo diz respeito ndo a histéria da musica, mas as situacdes de
urgéncia. Em um experimento ocorrido em Vancouver, Schafer e sua equipe mediram
sirenes de carros de bombeiros datadas de 1912 e compararam com outras, datadas de
1974. Tal procedimento constatou que, enquanto as sirenes de 1912 tinham o alcance de
88-96 Decibéis, as de 1974 alcancam 114, tento um aumento de 20 a 25 decibéis em

sessenta e dois anos, ou cerca de meio decibel por ano.

Assim, com o siléncio relativo diminuindo e a intensidade sonora crescendo, a
gama de sons que antes eram inexistentes ou de baixa intensidade também aumentaram,

tais como os sons de baixa frequéncia e irregulares, os chamados ruidos.

As facetas do ruido, o mundo lo-fi
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O ruido se mostra como elemento integrante e inerente ao processo urbano,
crescendo tanto em intensidade sonora quanto em variedades de timbres ao longo da
urbanizacdo. Muitas vezes ele é marca sonora da vida urbana, notadamente nas grandes

metrépoles.

E possivel pensar o ruido de diferentes formas: Na fisica ele é tido como um som
em que a frequéncia e ritmo sdo inconstantes, instaveis e aperiddicas no que compete as
ondas sonoras; Na masica pode ser entendido como um som dissonante, destoando dentro
de uma escala harménica; Ja na teoria da informacdo, o ruido é entendido como
interferéncia na comunicacdo. Segundo Wisnik (2014), é o que desorganiza e que desloca
0 codigo da mensagem. Ja para Schafer, o ruido é o som indesejado e indesejavel,

destruidor de tudo o que se quer ouvir.

As concepgOes dos dois autores se complementam e fazem coro na cultura. Wisnik
afirma que a nocéo de ruido depende do contexto, sendo que o som em certo lugar € ruido,
mas em outro espago-tempo, ndo necessariamente. A margem entre 0 som e o ruido é
construida pela cultura e administrada no seu interior. Assim o som é produzido negando
determinados ruidos e adotando outros. Schafer também percorre essa ideia, ele menciona
que, antes de pensar se um som € ruido ou musica, deve se pensar se 0 som faz parte da
mensagem a qual se quer transmitir/ouvir ou ndo e isso sim é o que definiria ser ou ndo

ruido.

Ao longo da cultura, Schafer afirma que nas sociedades primitivas havia um
predominio dos sons da natureza sobre os sons de processos humanos e das maquinas.
Durante o periodo medieval, renascentista e pré-industrial, o0 som dos processos humanos e
artesanais tinha maior destaque, mas desde o periodo industrial 0 som das maquinas vem
aumentando em detrimento ao da natureza e do humano. Tais sons podem ser
exemplificados da seguinte forma dentro desta perspectiva cultural: na sonoridade da
natureza estdo os sons dos rebanhos, a pesca, o cavalgar do cavalo, atividades em que 0s
sons da natureza adquirem maior volume que os do humano, silencioso na observacdo dos
animais ou da colheita; J& os sons dos processos humanos podem ser percebidos no
martelar do sapateiro, o bater no pildo, andar de bicicleta, as vozes dos comerciantes, as

obras manuais e artesanais; Quanto aos processos das maquinas, enquadra-se desde um
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monjolo, sons do transito, carros, trens, metrd, avido, maquinas movidas a combustdo e a

eletricidade, os aparelhos eletrodomésticos.

Assim, Schafer coloca 0 som — ou o ruido - das méaquinas caminhando junto a
evolucdo cultural/industrial e de forma indissociada. Este aumento dos sons das maquinas
adquire também um poder de aumento no volume de outros sons. Se antes, nas sociedades
primitivas 0 humano silenciava para observar e entender a natureza pois dependia em
grande parte desta observagdo para sua subsisténcia, atualmente para que seus sons se
sobreponham aos das maquinas, o crescimento no volume sonoro € maior, porém o nimero
de sons ouvidos é cada vez menor pois “’a grande profusdo de ritmos faz com que eles

anulem uns aos outros”’

Tal anulagdo diz respeito também aos conceitos de hi-fi e lo-fi, ou seja,
respectivamente, os sons de alta e de baixa fidelidade. Em um ambiente silencioso, a
paisagem sonora adquire um teor hi-fi, pois nele é possivel perceber com maior clareza,
maior fidelidade, os sons produzidos proximamente, mas também os mais distantes.
Analogamente a paisagem visual, em uma regido campestre, € possivel enxergar com
clareza uma graminea préxima, porém, com o olhar para o horizonte, uma longa planicie,
animais, arvores, Céu e nuvens e varias nuances nas cores também poderdo ser percebidas.
J&4 em um ambiente sonoro lo-fi, essa clareza na escuta é diminuida. No caso das cidades,
notadamente as metrdpoles, a enorme quantidade de sons faz perder a perspectiva na
escuta. Todos os sons se presentificam e formam barreiras para um horizonte sonoro. Os
sons distantes audiveis s@o somente os amplificados, tal como ja descrito na experiéncia
das sirenes. Esta carga lo-fi do ambiente sonoro inviabiliza as leituras sonoras do ambiente.
Se em outros tempos a paisagem sonora contribuia como indices — tal como a paisagem
sonora ou tatil em igual valor -, atualmente estes sons lo-fi pouco permitem que esses

indices sejam escutados, causando um caos quanto ao que deve ser ouvido ou descartado.

Porém, percebendo este processo cultural/industrial que se segue ha séculos e o
ruido urbano inerente a ele, Wisnik traz a discussao o teor organizador da mdsica para o
ruido caotico. Colocando o ruido como parte integrante do mundo enquanto caos e
desordem, onde as informac0es, situacdes e tudo mais ocorrem muitas vezes indissociadas,
a musica entraria na cultura como meio organizador deste caos sonoro, ordenando 0s sons
e fazendo desse caos, um cosmo, ou seja, a musica como um processo de organizacao

cultural do universo ruidoso. Ao longo da histéria da mdusica, é possivel perceber
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evolugdes no processo musical juntamente com processos industriais/culturais vigentes nas
épocas. O jazz, o blues ou o rock, por exemplo, possuem dentre seus varios estilos
internos, células ritmicas semelhantes a ritmos de trens em ferrovias ou algumas armas de
fogo e alguns estilos de musica eletronica possuem sons com timbres semelhantes as

maéaquinas de alta tecnologia.

Este pensamento também faz coro no movimento futurista, onde o compositor
Luigi Russolo, no inicio do século XX, teorizou acerca do tema e experimentou, de

diversas formas, o ruido enquanto musica..

Schafer refere que Russolo foi 0 primeiro a apontar que os sons da vida industrial
acabaram por abalar o equilibrio do humano com os sons da natureza. Ele era a favor de
que o ruido urbano fosse tema de composic¢des, além de ser inserido em obras musicais. O
compositor defendia que 0 homem, desde o advento das maquinas, era condicionado pelos
ruidos que delas saiam e que tal condicionamento modificava a relacdo do sujeito com a
musica. Colocando o ruido em pecas musicais, Russolo pretendia que as pessoas abrissem

0s ouvidos para a musica do futuro e tivessem uma leitura sobre o ruido.

No manifesto futurista, Russolo coloca a necessidade de o ruido ser incorporado a
musica, uma vez que a gama destes ‘’sons-ruidos’’ estariam presentes no cotidiano das

pessoas tal qual anteriormente outros sons da natureza também estiveram.

Segundo ele,

A vida antiga foi s6 siléncio. No século XIX com a invencdo das
maquinas, nasce o ruido. Hoje, o ruido triunfa e reina soberano
sobre a sensibilidade dos homens. Por muitos séculos, a vida fluiu
em siléncio ou, quando muito, em surdina. Os ruidos mais fortes
gue quebravam esse siléncio ndo eram nem intensos, nem
prolongados, nem variados. De fato, tirando 0s excepcionais
movimentos teldricos, os furacGes, as tempestades, as avalanches e
as cachoeiras, a natureza é silenciosa - Luigi Russolo, (1913)

Russolo também coloca a musica, mesmo a que ndo tenha a proposta futurista de
inserir o ruido em seu bojo, como algo que caminha juntamente com 0S pProcessos

comportamentais do humano ao longo dos séculos. Ele refere que
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O ouvido de um homem do século XVIII ndo conseguiria suportar
a intensidade desarmonica de certos acordes produzidos por nossas
orquestras (triplicadas no numero de executantes em relacdo
aquelas de entdo). Nosso ouvido, no entanto, se compraz, porque ja
foi educado pela vida moderna tdo prédiga dos mais variados
ruidos. O nosso ouvido, porém, ndo se contenta e exige sempre
emog0des acusticas mais amplas. - Luigi Russolo (1913)

Assim, ele argumenta que inicialmente a arte musical buscava tenras harmonias,
mas com o passar dos séculos foram se tornando complexas e muitas vezes dissonantes, tal
qual os processos humanos com os adventos das maquinas que modificaram ndo somente o
meio sonoro, mas como todo o ambiente em que estiveram inseridas desde a revolucdo

industrial.

Pensar o ruido enquanto algo passivel de leitura era a proposta do movimento
futurista. Transformar o som ruido em som musical ndo era apenas uma experiéncia
estética em consonancia com todo o momento historico, mas principalmente buscar um
entendimento desses sons por meio da organizagdo musical, ou nos dizeres de Wisnik,

fazer a transformacao do caos para 0 COSmo:

Cada manifestacdo de nossa vida é acompanhada pelo ruido. O
ruido €, portanto, familiar ao nosso ouvido e tem o poder de evocar
imediatamente a prépria vida. Enquanto o som, estranho a vida,
sempre musical, coisa em si, elemento ocasional desnecessario,
tornou-se doravante para nosso ouvido 0 mesmo que é para o olho
um rosto familiar demais; o ruido, ao contrario, chegando até nos
confuso e irregular, vindo da confuséo e da irregularidade da vida,
nunca se revela inteiramente para nés e nos reserva inimeras
surpresas. Temos certeza, entdo, que selecionando, coordenando e
dominando todos os ruidos, enriqueceremos a humanidade com
uma nova delicia insuspeitada. Embora a caracteristica do ruido
seja a de evocar-nos brutalmente a vida, a arte dos ruidos ndo deve
limitar-se a uma reprodugdo imitativa. Ela atingira sua maior
faculdade de emocdo no prazer acustico por ele mesmo, que a
inspiracdo do artista sabera extrair dos ruidos combinados - Luigi
Russolo, (1913)

Wisnik fala acerca de um blackout de sentido na sociedade devido a um momento
em que ruido, som e siléncio se misturam em caos, beirando o ininteligivel e o insuportavel

e ndo sendo lidos como parte de cddigos — ou signos - de informac&o existentes na cultura.
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E se por um lado os compositores da atualidade, em geral e com excecdes, entram
em um impasse sobre a leitura do que Wisnik chama de ‘’som real do mundo’’ para a
producéo de uma musica afinada ao contexto sonoro e cultural dos processos humanos, 0s
ouvintes ndo compositores também buscam ndo ouvir tais sons. Na tentativa de ndo ter
contato com estas sonoridades do caos, o sujeito cada vez mais se fecha em conchas onde o
que reina é seu gosto dissociado do ambiente, formando paredes entre 0 que se escuta e 0
restante do mundo. Um exemplo disso € o crescimento do uso de fones de ouvido,
tornando os sons que se ouve idiossincraticos, muitas vezes negando o ambiente. Porém,
Winsnik adverte quanto a esta forma de barreira ao mundo dizendo que ‘“’a escuta

indiscriminada de qualquer coisa também ¢ nio escuta’’(p.54).

Vive se entdo um momento em que a educacdo para ignorar a paisagem sonora é
disseminada em detrimento do entendimento deste ambiente. Se antes os projetistas das
catedrais ou teatros tinham como parte de seus projetos pensar uma arquitetura do som nos
diversos ambientes, atualmente os projetos ambientais tem cada vez mais o foco apenas no
isolamento de sons externos cada vez mais amplificados. Isso faz ocorrer pensamentos
sobre pessoas sem ouvido para o ambiente. Seja por ignorar, ou pela convivéncia
extenuante com 0s ruidos, os sujeitos se tornam indiferentes aos sons, tanto no que
compete aos sentidos que os sons adquirem na cultura, quanto organicamente. Para
representar este teor organico, Benenzon (1988) cita um estudo feito com a sociedade tribal
Mabaan, em que pessoas de 10 a 75 anos foram submetidas a exames audiométricos e
comparados com exames de pessoas de mesma idade de zonas industrias dos Estados
Unidos. Nesta pesquisa observou-se que ndo s6 0s sujeitos tribais tinham a audi¢cdo mais
apurada que os sujeitos de mesma idade das zonas industriais como percebeu-se também
que, em média, os individuos de 75 anos da tribo possuiam uma audicdo semelhante a uma

pessoa norte americana de 25 anos.

O poder sonoro

O poder sonoro pode ser expresso de diversas formas. Ao longo da histéria, nas
sociedades primitivas, o som adquiriu um teor divino quando forte como os trovdes,

terremotos, vulcGes. Mais adiante na cultura, os sons divinos também puderam ser
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exercidos pelo humano, como no caso dos sinos ou 6rgaos das igrejas. Num momento mais
tarde, estes sons divinos, que Schafer chama de “’Ruido Sagrado’® sai do mundo
puramente religioso e vao também para a maquinaria dos processos de producdo durante a
revolucdo industrial, sendo exercidos pelos industriais, primeiramente com as maquinas a
vapor, depois as maquinas de combustdo interna até chegar as altas tecnologias atuais. O
que caracteriza este Ruido Sagrado ndo € o fato de fazer um ruido que seja mais forte que
outros, mas sim a autoridade para fazé-lo sem censura. Neste ponto, o autor chega a referir
que se a revolucéo industrial ndo tivesse ocorrido de forma sonoramente ruidosa, 0 sucesso
da industrializacdo poderia ndo ser de todo completa, assim como os canhdes que, se

fossem silenciosos, possivelmente nao teriam sido utilizados em guerras.

Porém, atualmente o som forte ndo é apenas a sonoridade ligada simbolicamente ao
poder. Benenzon fala sobre a musica funcional e a musica de fundo, duas formas sonoras
com o proposito de mitigar o esforco para o trabalho ou tornar agradavel o ambiente
laboral, porém ambos com objetivo de favorecer 0 aumento da producdo por parte dos
trabalhadores. Schafer cita um estudo feito por sua equipe em situages de compras com
musica de fundo. Neste experimento, foram entrevistados 108 consumidores e 25 donos de
lojas de um Shopping Center ap6s inserirem musica de fundo em seus estabelecimentos.
Enquanto 25% dos compradores acreditavam ter aumentado o consumo devido a audicao
da musica de fundo, 60% dos donos de lojas tinham certeza disso. Tal estudo sugere a
escuta inconsciente da musica de fundo que, segundo o autor, € uma mdasica feita

conscientemente para ndo ser ouvida.

O poder também se coloca no teor narcético ou analgésico do som. Os sons graves
e continuos, chamados de drones sdo conhecidos por serem anti-intelectuais. Muitas vezes
também usados em processos de meditacdo, sdo sons que favorecem um rebaixamento do
contato com o ambiente, tornando o sujeito apatico ao que ocorre externamente ele. Outros
sons que adquirem esse papel sdo os chamados ruidos rosa e também ruidos brancos: sdo
sons com uma gama complexa de frequéncias sonoras e que sdo frequentemente
encontrados em aparelhos eletrdnicos amplamente disseminados na atualidade, como por
exemplo, o ar-condicionado, presentes em casas, consultdrios, trens, metrds carros e

empresas.

Em projetos sonoros ambientais, € possivel encontrar situacbes em que é feita a

instalacdo de fontes de ruido rosa para mascarar outros sons para que obtenha maior
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concentracdo sobre o que se faz, levando, segundo Benenzon, a um aumento da poluigédo

sonora e condicionamento a estas sonoridades

A disseminacdo do ruido branco é tamanha na atualidade que, em buscar na
internet, é possivel encontrar varios videos ou relatos sobre o uso dele como acalanto para
bebés. Por serem semelhantes aos sons do organismo da mae durante a vida intrauterina do
feto, esses sons associados com ritmos de batidas cardiacas gravadas sao usados para
regulacdo do choro, o que o autor chama a atencdo para um lento processo, desde a

primeira idade, para um isolamento lento do sujeito de seu ambiente.

Esse teor do som capaz de guiar as sensa¢des do sujeito enquanto analgésico sonoro
ou impelindo-0 a comprar ou produzir é possivel, pois, segundo Wisnik, o som ndo refere
nem nomeia, ele apenas sugere, o que possibilita passar pelas defesas conscientes da
linguagem estruturada e chegar de forma efetiva na mente e no corpo, no intelectual e no

afetivo.

Modos de ouvir

Santaella (2009) explica que este teor sugestivo do som se da pelo predominio da
matriz sonora na primeiridade, no icone, e que o proprio som, enquanto signo, remete
predominantemente a uma qualidade, e por isso mesmo propicia as mais diferentes
sensacOes e sentimentos ao ser percebido. Ele ndo remete a certezas, mas sim a sugestdes,
hipdtese, vagueza e potencialidade. Por ser uma qualidade enquanto signo, o som em si
permite uma liberdade com o que possa ser semelhante a ele, sua fonte e também a

qualquer inteleccdo de leis ou regras que nele se atualizam.

A autora coloca 0 som como um signo omnidirecional, ou seja, sem bordas, saindo
de uma fonte e propagando por diferentes trajetos, passando por geografias diversas,
atravessando os sujeitos e, dentro destes, sendo introjetado conforme diferentes percepcdes

em nivel sensorial, corporal e intelectual.

Apesar da existéncia do som, a percepcao dele, tal como a de qualquer outro signo,

adquire um teor triadico na teoria da semidtica peirciana. Santaella refere que nesta triade
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perceptiva, os trés niveis de apropriacdo do signo pelo sujeito estdo classificadas em:

percepto; percipuum; e juizo perceptivo.

O primeiro nivel refere-se a fonte sonora geralmente externa ao sujeito e ao
estimulo propriamente dito. E o aparecimento do signo e que nem sempre pode ser evitado

pelo sujeito, uma vez que os 6rgaos de sentidos sdo portas abertas para a percepcao.

Ja o segundo, percipuum, assim que o estimulo entra por meio dos sentidos, refere-
se aos filtros sensérios que intentam traduzir e assimilar o estimulo, originando dai, trés
caminhos possiveis que a autora denomina como: o caminho da Qualidade de Sentimento;
0 do Surpreendente; e o do Habito Interpretativo. Esses trés caminhos do percipuum
caracterizam-se pelos niveis da primeiridade, secundidade e terceiridade. No primeiro, ha
uma soma entre a consciéncia e uma vaga onda de sentimento, ocorrendo certa fusdo entre
0 quem percebe e o0 que € percebido. Assim, o caminho da qualidade de sentimento é um
caminho de pura presentificacdo onde o sujeito se-suspende e se independe das leis que o
fazem agir ou intelectualizar a sensac¢do para apenas sentir o que chega aos sentidos. No
segundo nivel, sendo regido pela secundidade, o percepto ao ser percebido como
inesperado e causando choque em relacdo ao habito, o percipuum surge como uma reacao
imediata, ndo intelectualizada. Diferentemente do que ocorre com o terceiro caminho, o do
Habito Interpretativo. Aqui o percepto é capturado pelos esquemas de interpretacdo
promovidos pelos h&bitos mentais. Por meio destes habitos é possivel reconhecer e

interpretar o que se percebe.

Este terceiro caminho no segundo nivel de percepc¢do do signo, o percipuum, é
também o surgimento do terceiro nivel perceptivo, o Juizo Perceptivo, ou seja, a

intelectualizacdo do que se percebe.

Como exemplificacdo destes niveis da percepcdo, tendo como estimulo sonoro um
ruido urbano, o percepto é o som, fisico, com suas ondas e frequéncias as quais 0 ser-
humano é alheio e que penetram no organismo, pelo tato e pelo sistema auditivo. No nivel
percipuum, este som, diferenciando se nos trés caminhos possiveis, ele, sendo percebido
por meio da Qualidade de Sentido , hd uma apatia quanto ao que ocorre fora da relacdo
sujeito e percepto, uma suspensdo da individualidade presente em um meio dotado de
varios outros estimulos e o sujeito sendo uno junto ao som. No caminho do Surpreendente,
pode haver uma sensacdo de incomodo, um levar as maos aos ouvidos, um puxar dos

nervos ou arrepiar da pele. J& no terceiro caminho, Habito Interpretativo, assim como no
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terceiro nivel perceptivo, Juizo Perceptivo, ha a percepcdo do som enquanto possuidor de
uma intensidade alta, de baixa frequéncia, em ritmo constante ou estacionario e com um
timbre que permite identificar o0 som como vindo de uma tubulagdo de ar onde se e

possivel localizar dentro de um espago-tempo, que poderia ser um trem.

Sendo o Juizo Perceptivo atuante em conformidade com o que € de provimento
mental, este mesmo exemplo poderia levar a uma interpretacdo quanto a nota que o ruido
faz ou a determinacdo de um defeito no sistema de ar ou também pensamentos quanto a
introduzir este som numa proposta musical ou antropoldgica como feito por Russolo,
Wisnik ou Schafer.

Assim, se no juizo perceptivo, a hipotese é levantada e dada como identificada e
reconhecida, nos registros da qualidade de sentimento e do surpreendente, o inusitado pode
ocorrer, como é o caso de outro exemplo, o da afeccdo corporal nos casos de transe

sugerida por tambores em rituais de candomblé ou umbanda.

Os sons tem a capacidade de estimular, com grande eficiéncia,
reacOes corporais por similaridade ao estimulo apresentado. Essa é
sem duavida a base fisiol6gica para a eficiéncia significante do
pulso ritmico. Um pulso sonoro constante principalmente nas
frequéncias baixas, pode estabelecer rapidamente uma ressonancia
com nossos ritmos corporais inconscientes e provocar alteracdes
em nosso estado de percepcdo consciente. 1sso poderia explicar a
reacdo de transe hipnotico desencadeadas pela percussdo nos
rituais de candomblé - Coelho de Souza, (1994) Apud Santaella,
(2009) p.111

Porém, com o pensamento de que este processo triadico perceptivo ocorra em toda
a percepcao de signos, sendo ou ndo signos sonoros, Santaella busca uma estrutura com
foco para a contemplacdo apenas da matriz sonora. Tomando como base 0s niveis de
primeiridade, secundidade e terceiridade e também da teoria sobre as maneiras de ouvir do
musicologo J.J. de Moraes, onde é definido o ouvir emotivamente, o ouvir com o0 corpo e o
ouvir intelectualmente, ela sugere nove niveis, sendo estes: (1.1) - Qualidade do Sentir;
(1.2) - Comocdo; (1.3) - Emocdo; (2.1) - Corpo Tomado; (2.2) - Contiguidade entre
Mdsica e Corpo; (2.3) - Danca Coreografada; (3.1) - Hipotético; (3.2) - Relacional; (3.3) —
Especializada.
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Didaticamente, o nimero 1 é colocado para o nivel de primeiridade, o 2 para o de

secundidade e o 3 para o de terceiridade.

No primeiro nivel, onde ocorre o ouvir emotivamente, a caracteristica da audicéo
estd em torno aos primeiros efeitos que a musica causa no sujeito, ou seja, as emogoes.
Assim, a Qualidade do Sentir constitui o teor mais abstrato da musica, esta na imersdao dos
sentidos, onde o receptor esta como se flutuando fora do tempo e do espago, sdo 0s
instantes raros de desprendimento onde se é apenas sentimento. No ouvir com Comocao
evidencia as primeiras expressoes corporais tais quais um sorriso, um arrepio, o acelerar do
coracao, enfim, a sensacdo corporal. J& na Emocao ocorrem 0s primeiros lampejos de
nomeacao, a identificacdo sobre o que se sente: alegria, tristeza, ansiedade. Passado este
primeiro nivel com predominio da primeiridade, chega se ao segundo: o Ouvir com o

Corpo, onde o interpretante energético, corporal, assume um predominio na agédo de ouvir.

Neste nivel, também ramificado em trés situacdes, estd 0 modo Corpo Tomado,
onde ha uma fuséo entre o corpo e o ritmo em que o proprio corpo parece ser a fonte
sonora por meio das vibragdes que os integra. Também consta neste nivel o modo da
Contiguidade entre Mdsica e Corpo, onde o corpo, ja tomado pelo ritmo, o segue. E o bater
de pés, as palmas, o balancar da cabeca, um ensaio para o proximo modo que é o da Danca
Coreografada, onde ocorre a traducdo da musica no corpo, ja com suas conversdes e

arbitrariedades.

Para o terceiro nivel, o dominio é feito pela intelectualizacdo do ouvir, € a
interpretacdo e traducdo do som de forma ampla. Assim, no modo Hipotético, observado
principalmente em sonoridades novas ou em musicas que rompam com 0S canones, ndo se
pode nada além de dar hipo6teses ao som. Hipoteses formuladas, o préximo modo é o
Relacional, sdo pensamentos sobre a estrutura musical, 0s primeiros pensamentos sobre
uma gramatica musical, onde se situa o refrdo, a percep¢do da cadéncia e o que vira depois
de determinado momento musical. Por fim, o dltimo modo colocado é o do ouvir
Especializado, onde se incluem o entendimento das referéncias da masica no tempo e no

espaco, o entendimento pelos quais as 0 som se produz.

Ou seja, do primeiro ao terceiro nivel hd um crescente quanto a intelectualizacdo no
processo de ouvir e uma diminuicdo quanto a sugestividade do signo enquanto qualidade,
vindo ao encontro ao que Wisnik fala sobre o processo de organizador cultural por meio da

musica relacionando os ruidos e a musica ao caos e ao Cosmo.
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A questdo acerca dos modos de ouvir também ¢é tratado por Benenzon na teoria sobre
musicoterapia. Para ele, existe um complexo denominado ‘’som-ser humano-som’’ onde o
processo da percepcdo sonora ocorre. Este complexo seria composto por cinco setores que

acompanhariam deste a fonte sonora até as diversas possibilidades de respostas.

Este autor coloca o Setor A como caracterizado por elementos produtores de som,
podendo ser eles da natureza externa ao sujeito, do corpo e também de instrumentos
musicais e demais aparelhos que emitam som. Segundo ele, enquanto 0s sons da natureza,
do corpo e ainda alguns aparelhos artesanais atuam de forma a integrar o sujeito no
ambiente, os sons dos aparelhos eletrdnicos acabam por criar um mundo proprio a medida
que se afastam de uma origem humana. Tal afastamento provocaria lentamente o
isolamento e o condicionamento do ser-humano, anulando parte do seu sistema de
percepcdo. Assim, a cibernética, atuante na preconizacdo quanto a maior e melhor

sobrevivéncia da espécie, carregaria em si, fatores de anulacao e destruicdo da mesma.

No Setor B sdo colocados 0s estimulos sonoros, tanto os perceptiveis quanto 0s ndo
perceptiveis conscientemente. Benenzon coloca como sendo nocivo todo o som que acaba

por bloquear, anular, diminuir ou destruir um dos sistemas de percepcao.

No transcorrer do Setor C s&o atuantes os sistemas de percepc¢do do som: o sistema
auditivo; sistema tétil; sistema de percepgdo interna; sistema visual. Estes quatro sistemas
fazem parte de um grande sistema unificador. Atuando muitas vezes de maneira
concomitante, estes sistemas servem como um sintetizador da informacédo, sendo que
qualquer barreira a um desses sistemas pode acarretar em uma diminuicdo perceptiva, tal é
0 caso dos fones de ouvido pois, enquanto o sistema auditivo percebe um determinado
som, geralmente musical, a maior parte do sistema tatil esta imerso a uma outra situagdo

com outros estimulos, acarretando numa ruptura entre os dois sistemas.

Ja durante o Setor D, o que figura é o sistema nervoso, somado também a uma
inter-relacdo com o sistema enddcrino. E neste setor que ocorrem as manifestacBes
mentais, da identificacdo do som até sua intelectualizacdo para que ocorra a posterior

resposta em forma de expressdes internas ou externas.

Passando pelos quatro setores anteriores, 0 Setor E € caracterizado pelas respostas
produzidas pelo som em jungédo a percepcdo. As respostas podem ser: motriz, como andar,

marchar ou dancar; emotivas, como chorar ou rir; organicas, tai como um rubor, secrecoes,
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estresse corporal; de comunicagdo, sendo do contexto verbal ou ndo. Em todas as
respostas, havendo uma expressdo sonora, 0 corpo torna-se fonte sonora, retornando o

ciclo para o Setor A.

Quanto a comunicacdo, Benenzon a identifica como todo procedimento pelo qual
uma mente pode afetar a outra. Nesse sentido a comunicagdo funcional constitui uma forca
motriz induzindo o sujeito a buscar relagdes humanas, favorecendo o que ele coloca como

salide mental. J& uma comunicacdo frustrante tende a fazer com que o sujeito se isole.

Assim, de acordo com Benenzon, as maquinas, salvo as construidas para que sua
emissao sonora seja parte de uma comunicagdo, atuam como impasses na relagéo entre o
sujeito e seu meio, isolando o lentamente do convivio, tal como uma barreira lo-fi que,
como disse Schafer, diminui a clareza da escuta e a perspectiva de horizonte sonoro. Ou
seja, apesar da sensacdo do ouvir num crescente, o rebaixamento do contato entre sujeito e

ambiente, pelos mesmos sons, se presentifica cada vez mais.
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V - Segundo Interladio

Chegando ao capitulo final intitulado conclusdo, ha de se alertar quanto algumas

ressalvas. Primeiramente nao se trata de uma conclusao, mas sim de ‘’quase conclusdes’’.

“’Quase’’, pois a palavra “’conclusdo’ tem como um de seus sentidos a palavra
“’finalizagd0’’. Apesar de ser o final deste trabalho, este capitulo ndo tem a pretenséo de
finalizar os pensamentos acerca do ruido urbano. E nem poderia, tamanha sdo as
possibilidades de leituras sobre o tema dentro das mais diversas teorias e compreensoes.
Devido a pequenez desta obra e as circunstancias nas quais ela se insere — uma tese de
conclusdo de curso de especializacao -, a pretensdo deste capitulo é, antagonicamente, a de
iniciar o autor e os possiveis leitores a discussdo sobre o ruido urbano ndo apenas como um
som presente nas cidades, mas sim como um som que, pertencente aos lugares e espagos

urbanos, relaciona-se com o sujeito, também urbano, onde quer que ele va, esteja, ou seja.

“’Conclusdes’’ e ndo ‘’conclusdo’’, pois falar em trajeto nas cidades, assim como as
proprias ruas ou linhas férreas, tem em si atravessamentos a cada ponto de parada, esquina
ou estacdes de trem. S8o pessoas que entram e saem dos vagdes, que cruzam a passarela a
frente, ruidos de paradas, de chegadas. Enfim, se na realidade dos trajetos urbanos as
intersec¢Bes ocorrem, afetando os passantes e passageiros, levando-0s a rumos por vezes
inesperados, mas que se somam a onde inicialmente se-buscava chegar por uma via
enunciativa, como descreve Certeau, num trabalho tendo como foco esta realidade, as
afetacBGes ndo sdo diferentes, levam a leitura para vérias confluéncias, mas que se somam a

compreensdo que se buscava inicialmente chegar.

Tal pensamento encontra eco na metafora. O transporte como metéafora, ou a
propria metafora como transporte dos sujeitos e dos sentidos da cultura. Talvez por isso
Certeau traga em seu discurso a Grécia, ndo antiga, mas contemporanea, para pensar as
narrativas sobre os percursos. Ele refere que na Athenas contemporanea, o transporte
coletivo é chamado de Metaphorai, nome que, com o passar dos anos e das tradugdes,
chegou ao portugués atual como um recurso linguistico onde o sentido de algo é
transferido a outro devido a semelhancas existentes em ambos. Certeau compara 0
transporte coletivo, ou a metafora, com a ideia de relato, pois ambos atravessam lugares,

selecionam, reinem e d&o sentidos a lugares e espagos.
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Estando o ruido urbano inserido num contexto enunciativo e metaférico — o trajeto
e 0 meio de transporte — onde os lugares, ndo-lugares e espagos contemporaneos Sao
também parte do sentido a ser transferido dinamicamente, deve se pensar num segundo
ponto da ressalva sobre este capitulo: por ser contemporaneo ao objeto de pesquisa, talvez
este trabalho seja ’quase’’ impossibilitado de possuir certa neutralidade cientifica, uma
vez que o sujeito autor deste texto também se insere na relagdo cotidiana com o ruido e
com os trajetos urbanos. Freud (2014) corrobora com este pensamento ao referir que as
expectativas pessoais, oriundas de vivéncias de cada sujeito afetam nos juizos de quem
busca entendimento sobre a cultura presente a fim de intentar prognosticos. Segundo ele,
para que tais expectativas estejam de modo a permitir certa imparcialidade, assim como
uma maior apreciacdo do conteudo cotidiano, o presente deve ser encarado com

distanciamento, o que propiciaria maior racionalizacdo cientifica.

Tal aspecto é colocado como ressalva tendo em vista que o tema foi/é pensado e
elaborado com o sujeito autor inserido na prépria tematica. Ou seja, o relato aqui expresso
vem de um lugar de sujeito atravessado ndo somente pelas compreensdes tedricas acerca
do ruido e do urbano, mas também pelo préprio ruido urbano em seus trajetos que, alias,
foi o propulsor para buscar, no bojo tedrico, um respaldo para sensacbes e percepcdes

cotidianas.

Estabelecendo tais ressalvas como preambulagéo, evidenciando o lugar de onde o

relato se faz, torna-se possivel a colocagao dos aspectos ‘’quase conclusivos’”.
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V1 - Conclusao

Freud ressalta que ao observar a cultura, um dos aspectos proeminentes que se
apresenta é a regulamentacdo quanto as relacdes entre os individuos que, incapazes de
viver em isolamento na natureza, renunciam a seus instintos a medida que se tornam seres
culturais. Para ele, os individuos se juntam e se organizam em culturas, pois apesar da
possibilidade em viver de forma livre, com seus instintos irrestritos na natureza, ela
também pode mata-los impiedosamente. Ou seja, € por medo da inabalavel natureza que os

individuos se juntam.

Tal juncdo cultural, por propiciar segurancga a seus participantes, cobra deles certos
sacrificios, que Freud coloca como renuncia instintual. Esta rendncia, colocada ao sujeito
de diferentes formas - umas mais concretas, outras mais abstratas - € necessaria para a
preservacdo do coletivo. As formas mais abstratas de coacdo cultural para a renuncia
instintual pode ser encontrada nas fabulas, lendas ou mitos, histdrias alegdricas que

possuem, em si, conteddos doutrinadores.

O trajeto diario de Prometheus na cidade

O primeiro exemplo a ser trazido é o mito de Prometeu, titd que, segundo a
mitologia grega, contribuia com a cultura humana e também se identificava com ela de tal
forma que deixava o deus Zeus enfurecido. Diz o mito que, ap6s Zeus punir a humanidade,
tirando lhe a dominagao sobre o fogo, Prometeu roubou o fogo dos deuses e 0 levou aos

humanos. N&o apenas entregou como tambem ensinou a fazé-lo e a controla-lo.

Zeus descobrindo, puniu Prometeu, ser eterno, a ficar acorrentado e tendo seu

figado destruido todos os dias por um abutre.

Tendo o controle do fogo como alegoria da cultura, Freud (1969) refere que esta
dominagdo necessitou também a castracdo, ou o controle dos instintos. Um sacrificio por

possuir o fogo.
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A evidéncia da castracdo dos instintos no mito se d& pela destrui¢do hepética diaria.
Freud relata que para os gregos, o figado era o 6rgdo de correspondéncia as paixdes e
desejos humanos. Metaforicamente, a humanidade, a adquirir o fogo/cultura, sacrifica-se
diariamente a seus desejos instintuais para sua preservacdao. Porém, ndo s6 os instintos
mais naturais sdo castrados, mas também outros oriundos do processo cultural. Se o fogo
tira a humanidade da cegueira escura, possibilita observar e desejar coisas que antes, pela
mesma escuridao, ndo era possivel. Assim, o fogo que acende certos desejos, também € o

mesmo que sacrifica o sujeito a castracdo didria.

Eis um aspecto do mito que se liga ao trajeto urbano no contemporaneo: a busca
pelo prazer e seus sacrificios exigidos. Por portar o desejo instintual, cada vez mais ligado
ao poder ou ao consumo, o sujeito, na cidade percorre diariamente seu trajeto para vender
sua forca de trabalho. Parte no trajeto, parte no laboro, seus desejos e forca vital sdo
diminuidos, mas ndo totalmente, para que sejam regeneradas para o préximo dia, assim
perpetuando a punicdo a Prometeu por possuir o fogo. O sujeito que deseja € sacrificado
pelo préprio desejo. Ele tem seu fogo aceso e quase apagado todos os dias. Quase apagado,
pois sua esperanca ndo permite que o fogo desejante se apague totalmente. Como ja
colocado por Canetti, a meta € importante para a dominagéo e para a regulagdo da massa.
Quanto mais inatingivel for o objetivo, maior durabilidade tera a massa. Estando o sujeito
identificado cada vez mais com o0s deuses, uma vez que possui o fogo que permite ver
adiante da escuriddo da natureza e dos instintos, o sujeito também passa a desejar cada vez
mais a possibilidade de poder e de consumo, coisas que, pela escuriddo, eram

imperceptiveis antes.

Prometheus envergonhado

Mas se 0 humano atua como Prometeu, punido e relegado a ter um sacrificio diario
por toda a sua existéncia por possuir a razdo, o fogo, Turcke (2011) traz outro ponto na
historia de Prometeu: a “’vergonha prometeica’’. Esse fenomeno seria entendido como a
sensacdo humana perante suas criagbes, as maquinas, tal como Prometeu e o
desenvolvimento cultural humano. Neste contexto, 0 humano se sente insuficientemente

capaz de realizar aquilo que as maquinas, suas criaturas, realizam inabalavelmente, sem
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fadiga ou falta de concentragao. Diante desta “’vergonha’’ de sua insuficiente capacidade
perante suas criacfes, 0 humano passa a buscar se assemelhar a seus produtos na tentativa
de diminuir a sensacdo de incapacidade. Assim, 0 sujeito tem seu modo de vida —
notadamente o laboral — de tal forma que se aproxime cada vez mais de um modo
maquinario de funcionamento, pouco se relacionando com suas funcdes vitais e com o
tempo do organismo humano, e muito com as funcdes de liga/desliga e com trocas

informatizadas em tempo inumano.

Se Augé cita como um dos aspectos da supermodernidade o0 excesso de
acontecimentos e informag@es sem, contudo, haver tempo habil para a reflexdo do sujeito,
o que faz gerar uma crise de sentido, talvez a ideia de ‘’vergonha prometeica’’ esteja em
uma das raizes desse pensamento, ndo s6 no que compete ao tempo, mas também a outros

pontos de excessos do contemporaneo.

Na torrente de estimulos

Tircke também cita a atualidade das relacfes humanas regidas pela necessidade em
emitir. Tal como as maquinas atuais que emitem dados o tempo todo enquanto funcionais,
0 humano também tem para si 0 modo de vida emissor. Nesse sentido, para Tircke, ser é
ser percebido e a forma contemporanea de ser percebido € emitir. Nem sempre importando
0 conteldo dessa emissdo, 0 sujeito busca emitir a quem quer que seja seus dados,
informacdes e sons. Do contrario, o sujeito passa a nao ser, a estar em um limbo

existencial.

Mas se por um lado o humano tem a compulsdo contemporanea em emitir e se
relaciona com maquinas e outros humanos que, assim como ele, partilham do mesmo
modus operandi, 0 sujeito emissor também & receptor das emissdes de outrem. Assim, ser é
tanto ser percebido como também perceber, de forma que quem ndo emite e nao percebe,

nao é.

Estando todos a emitir e a receber informagbes o tempo todo em que estdo
“’ligados’’, Tiircke também fala de uma crise de sentido. Para ele, ¢ como se o sujeito

estivesse se afogando em uma torrente de estimulos, impossibilitando-o de se orientar e
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produzindo nele a sensacdo de ndo lugar. Esta torrente — também chamada de paisagem lo
fi dentro da questdo sonora trazida por Schaffer - por desorientar, faz o sujeito buscar as
emissdes mais fortes para usar como apoio e se guiar. Mas isso da uma falsa sensacéo de
orientacdo, pois tais emissOes anestesiam gradativamente os sentidos, criando a
necessidade de buscar outras ainda mais fortes, deixando assim a torrente de estimulos

sempre acima do limiar da percepc¢éo, subtraida pelo que a torrente ja anestesiou.

Uakti e Hamelin — do som do corpo ao som da flauta

Anestesia esta que, dando lugar para falar de outros mitos, poderia ser interpretada

como suporte para comportamentos guiados, ou sugestionados.

Tanto na fabula do Flautista de Hamelin - que usava sua flauta para hipnotizar,
primeiramente os ratos que assolavam a cidade e depois as criangas no impeto de se vingar
dos governantes da mesma cidade — quanto na lenda de Uakti, - que ndo usava
instrumento, mas era ele préprio um corpo sonoro, para hipnotizar as mulheres da tribo por
guem ele se apaixonava — 0 som atua como apoio para hipnotizar e sugestionar o
comportamento seja de uma massa, no caso de Hamelin, seja de um individuo, no caso de
Uakti.

Freud (2011) fala sobre o comportamento de massa e como estes comportamentos
sdo inscritos psiquicamente no sujeito. Na massa, 0s sujeitos estdo ligados como se fossem

uno, retirando se assim a particularidade de cada um e introduzindo o anonimato a todos.

Estando mergulhado na massa, tal como descrito por Canetti apds o que ele chama
de “’descarga’’, o estado como o sujeito se porta se equipa ao estado de fascinio do
hipnotizado pelo hipnotizador. Neste estado, 0 sujeito se aliena do mundo externo e tem
como guia e orientacdo apenas a palavra do hipnotizador. Por meio desse fascinio — ou

identificacdo -, € possivel ao hipnotizador sugestionar os individuos da massa.

Porém o sujeito e seu comportamento ndo é influenciado apenas por um
hipnotizador externo. Ele também sobre influéncia dos outros individuos da massa. Tal
acdo, que Freud chama de contagio — a influéncia que os membros da massa exercem um

sobre 0s outros — possibilita que as inteligéncias de seus membros sejam balizadas ao nivel
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das menores, sendo entdo, diminuido o trabalho mental no conjunto da massa. 1sso torna a
massa receptiva apenas a comandas e conclusfes simples, além da perda da consciéncia de

si e do senso de responsabilidade.

Ainda no que compete ao hipnotizador, este se mostra como tendo a posse de um
poder de roubar do sujeito a sua vontade préopria. Uma das formas facilitadoras para que o
sujeito se ocupe exclusivamente das vontades do hipnotizador é alienando o, seja com

objetos que o atravessam o sujeito pela visdo ou pela audicé&o.

Em ambos os mitos, atuando como hipnotizador, os feitores dos sons alienam 0s sujeitos e

o0 tornam sem vontade e sem responsabilidade. Os ratos, as criancas e as mulheres morrem.

Porém, se Freud traz a figura do hipnotizador como um anénimo, nas lendas ele

vem travestido ora em pessoa (0 flautista), ora em entidade (Uakti)

Ao personificar tal figura, percebe-se que o hipnotizador exerce seu poder
sustentado por sentimentos e pensamentos ndo tdo miticos. O flautista é regido,
primeiramente, pela possibilidade em possuir dinheiro, depois pela vinganca. Regido pela
vinganga, ele, tal qual um hipnotizado, retira de si o senso de responsabilidade e coloca
como responsaveis 0s governantes e adultos da cidade que por sua vez sdo regidos pela
ganancia. Por fim, as criancas tornam-se também n&o responsaveis por suas mortes uma

vez que estdo na massa e sem culpa.

Flautista regido pelo dinheiro e pela vinganca. Uakti regido pelo amor. Este talvez
seja 0 mito mais emblematico, pois ele proprio é o som. Ele ndo tem instrumento, ele
proprio € um ser sonoro. Uakti se encanta, e por se encantar, acaba também encantando o
sujeito que originou este estado nele. Ele ndo busca a morte da mulher pela qual se
apaixona, mas tirando a individualidade dela, ele ndo percebe que a india ndo voa e a faz
cair no desfiladeiro. Ele, ser sonoro, ndo percebe todo o sentido de seu som e de si.
Acredita ser apenas um som encantador, que mostra ao encantado a parte agradavel de seu
corpo, mas encanta a ponto de fazer o sujeito se alienar de sua propria consciéncia e de seu
entorno. Tamanha é a alienagdo que o sujeito morre, no caminho, por ndo perceber o
precipicio logo a frente, pouco antes de alcancar o desejo do proprio hipnotizador, sua

meta inatingivel: que eles namorem na casa de Uakti, logo depois do penhasco.

No mito, Uakti é morto pelos indios, cansados de verem as mulheres da tribo sendo

mortas durante o encantamento. Apds sua morte, os indios jogam seu corpo também no
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penhasco, fazendo nascer, depois de um tempo, um tipo de planta oca que eles percebem
ser possuidora de um som quando soprada, nascendo dai a flauta de bambu. Segundo o
mito, qualquer pessoa que toque uma flauta de bambu, possui parte do encantamento que
Uakti possuia.

Assim podem ser também os ruidos brancos e os sons drones nos trajetos,
mitigando a apatia do sujeito sobre seu entorno, porém em ritmos rapidos, numa
intensidade forte, que excita e causa a ansiedade com que os individuos devem atuar em
seus cotidianos cada vez mais orientados por uma identificagdo com o tempo das
maquinas, que ndo sentem e nem possuem consciéncia de si, mas que sdo capazes de

realizar trabalhos impossiveis as escalas humanas.

O urbano do ruido no ruido urbano

Seja por uma paisagem lo fi onde o caos sonoro impera, desorganizando o sujeito
com suas emissdes e recepcdes e propiciando um possivel blackout de sentido, seja por um
som urbano como parte de um processo indutivo que desorienta o sujeito, alienando-o0 no
tempo e espaco a fim de que haja uma producdo urbana cada vez mais andnima e, por
conseguinte, irresponsabilizavel, o ruido esta presente, ndo apenas escapando de suas
fontes como algo que ndo deveria acontecer, também ndo apenas como um som que
atravessa e impede a comunicagdo ou como um som dissonante dentro de uma harmonia

urbana.

O ruido urbano também ¢é parte do processo cultural dentro de uma tensdo entre o
bdnus e o dnus dos lugares e espago urbanos. Ele é discurso, e ndo a negacdo deste. Um
discurso passivel de levar o sujeito por varios trajetos, mas que, atualmente, se apresenta

com maior duracdo temporal e espacial nos caminhos das ruas, das avenidas e dos trilhos.
Porém, se possivel, como proceder diante de tal signo cultural?

Turcke coloca a necessidade do sujeito em lutar por suas proprias sensacfes, que
sdo integradoras da identidade, em oposicdo aos excessos da torrente de estimulos e que

desorganizam o sujeito.



45

No documentario “’Em todo canto’’(2008) essa torrente de estimulos em forma de
ruido urbano também € mostrada como desintegradora do sujeito, causando um
embotamento auditivo, j& que é impossivel ao sujeito ter consciéncia de todos 0s sons
presentes. No filme, como oposicao ao ruido urbano, é colocado o Ruido Sagrado, os sons
religiosos e também os da natureza como integrador do sujeito. Numa cultura religiosa, o
filme traz que o som de mantras e canticos coloca o sujeito no eixo teoldgico, inserido na
cultura da religido. Tal insercdo sonora na religido aconteceria, tanto pela simbologia do
som religioso, quanto por uma carga vibratoria no corpo do individuo, reagindo fisica e
psiquicamente no sujeito. Porém, os sons religiosos ndo impedem outros sons, além de, por
constitui¢Oes identitarias, podem se transformar também em ruidos as pessoas sem ou de

outras religides.

Russolo trouxe a discussdo a retirada do ruido como pano de fundo e o-tornou
figura, na mesma paisagem, como numa Gestalt. Com isso, a possibilidade de atribuir
sentidos ao caos, tornando-o cosmo, faz gerar uma consciéncia sensorial, tornando a crise

de sentidos afastada do sujeito.

Este modo de transformar o fundo em figura para maior consciéncia do som do
mundo também é trazido por Wisnik, que relaciona a ndo consciéncia a uma educacao para
minimizar a percepc¢do dos ruidos, seja com fones ou outras barreiras acusticas, mas que

também alienam o sujeito de seu mundo, ruidosamente, constituido.

Schaffer, por sua vez, coloca que a sociedade ocidental percebe no siléncio um
negativo simbolico e por isso o sujeito é tdo avido em produzir sons. O siléncio, para 0
sujeito ocidental, seria a negacao da propria vida. Mas nessa avidez, ndo percebendo existir
um tempo para falar e outro para se calar, o sujeito se consome em cacofonia. Ele relata
que no passado, talvez num tempo proximo do ruido urbano ser considerado um problema,
existiam nas cidades locais de siléncio, lugares onde eram possiveis a restauracdo da
energia e metabolismo espiritual. Para Schaffer, a busca por um projeto acustico saudavel
para a cultura ocidental estaria em redescobrir o siléncio como estado positivo de vida.

Redescobrir o siléncio seria o primeiro passo para outras descobertas culturais.

Todos estes autores trazem modos importantes para lidar com o ruido urbano, mas
ha a necessidade de se pensar numa dialética situacdo que se traduz na pergunta trazida por

Harvey (2014): “°Como poderia desejar um mundo alternativo possivel, ou mesmo
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imaginar seus contornos, seus enigmas e charmes, quando estou profundamente imerso na

experiéncia que ja existe?”’(p31)

Tal pergunta se refere a um modo de se desvencilhar da flauta do hipnotizador e do
contagio da massa. Ele cita que as cidades sdo feitas por acdes das pessoas, engajamentos
sociais, politicos e intelectuais e que, ao perceberem que a que a vida se torna estressante,
alienante, desconfortavel e sem sentido, as pessoas tém o direito de mudar a situacdo. No

entanto, a cidade faz as pessoas sob circunstancias que elas ndo escolhem.

N&o héa, neste texto, algo que responda a totalidade desta pergunta, mas talvez o
trajeto para isso esteja em buscar uma logica de entendimento que ainda nédo seja possivel
ser plenamente racionalizada — em terceiridade -, mas que saia de um senso dualista entre

bom-mal, satde-doenca, ruido-siléncio.

Talvez a crise de sentido, ou blackout possa ser pensada ndo como tradicionalmente
é colocada, uma instabilidade dentro de um dominio estavel, onde, para se reestabelecer a
estabilidade, é necessario restaurar os fundamentos anteriores. Oliveira (2008) traz a no¢ao
de crise como possibilidade, ndo como algo que deve ser restaurado, mas como meio que
leve a novas vias de desenvolvimento e sentido. Ele traz a possibilidade, assim como
Wisnik, do caos como algo que ainda ndo pode ser intelectualizado e ndo apenas como a

dissolugéo de um fundamento.

Com o pensamento de que o0 sujeito ndo esta inserido na massa o tempo todo, tendo
suas identificacBes, como diz Freud, ndo em um, mas em varios grupos, 0 automatismo
pode ser, por alguns ou varios momentos, afastado. Talvez estes sejam 0s momentos em
que o ruido se torne perceptivel. Uma vez sendo percebido, outros caminhos podem ser

abertos nos trajetos enunciativos do sujeito.

Rolnik fala em “’prestar muita atencdo no seu caminho diario, desconfiando de tudo
que parega ser apenas um canario de rotina’’(p97). Numa outra situacdo, mas se referindo
também aos espacos ocupados pelo humano, Santos diz que ’seu entendimento é
fundamental para afastar o risco de alienagéo, risco de perda de sentido de existéncia

individual ou coletiva’’(p137).

Se a ideia de cosmo € uma intelectualizagdo, uma organizacdo de um caos, sendo
este o lugar onde uma crise de sentido se instaura, onde as percepg¢des sdo afogadas em

sons e outros estimulos, e onde o0s sujeitos sdo guiados, sinuosamente, por diversos e
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fascinantes trajetos urbanos, conseguir respirar na torrente e perceber quais sdo 0s
estimulos que a compdem talvez seja o inicio para, posteriormente, pensar para onde eles
levam. Ou seja, ouvir e tentar entender o ruido ao longo dos trajetos urbanos ndo garantira
a saida das massas, do automatismo ou da alienagdo contemporanea, mas pode possibilitar
pequenas fugas, momentos de maior autonomia — ou de respiragdo — para perceber se 0
caminho que se toma estd em consonancia com a harmonia que se busca. Percebendo a
relacdo entre o caminho e a busca que se deseja, a elaboracdo de outros movimentos,

outros passos no trajeto, podem, entdo, surgir.
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