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Resumo

Este artigo examina alguns aspectos da minha recente pesquisa
interdisciplinar em fenomenologia do som ¢ composicéo musical, a qual
explora questdes filosdficas, culturais, sociais e politicas, e estabelece
um didlogo subjetivo e multipolar com a tecnologia. As novas formas de
escuta mediadas tecnologicamente, 0s novos processos de producdio,
manipulacdo e transformacdo do som ocupam Nossos espacos fisicos
e existenciais. Wittgenstein sugere que o som ¢ apenas a superficie da
musica e que a obra musical esconde algo mais profundo que dificiimente
pode ser descrito por modelos l6gico-filosoficos ou teorias cientificas.
Como ilustracaéo do meu trabalho de composicao, discuto algumas
ideias da minha obra A Geladeira (2014), oratério digital que tematiza
a minha experiencia de tortura durante a ditadura militar no Brasil e
reflete sobre o conceito de absurdo da filosofia existencial de Camus.
A fenomenologia da consciéncia do tempo de Husserl respalda minha
pesquisa em fenomenologia do som focada na muisica eletroacustica.
Com base nas discussdes de Kuhn, introduzo a ideia um paradigma
eletroacustico como matriz disciplinar da musica contemporanea.
Examino o conceito de aparelho, sob os pontos de vista de Agamben
e Flusser, como uma nocdio chave para se compreender a atual fase do
capitalismo e as estruturas de comunicaco e criatividade da sociedade
cibernética. Finalmente, discuto a vistio de que a verdade ¢ a essencia
da arte, a partir de Heidegger. A arte nos ajuda a desenvolver uma
nova compreensdio do ser, que se distancia da experiencia estéetica
moderna de um objeto de arte para uma abordagem pds-moderna da
obra de arte. A universidade ¢ um ambiente privilegiado para observar
conexdes interdisciplinares entre disciplinas artisticas ¢ as intersecodes
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entre arte, tecnologia e sociedade, superando a interpretacdéo e
disseminacto de conhecimentos cientificos ¢ humanisticos e oferecendo
multiplas perspectivas para o avanco da pesquisa ¢ do pensamento
critico.

Palavras-chave: Som; Tecnologio; Tortura; Paradigma; Aparelho.

Abstract

This article examines some aspects my recent interdisciplinary
research on sound phenomenology and musical composition, which
explores philosophical, cultural, social, and political issues and engage
a subjective and multipolar dialog with technology. New forms of
technologically mediated listening, new processes of producing,
manipulating, and transforming sound shape our lives and occupy our
physical and existential living spaces. Wittgenstein suggests that sound is
only the surface of music and that the musical work conceals something
more profound that can hardly be described by logical-philosophical
models or scientific theories. As an illustration of my compositional work, |
discuss some ideas of my work The Refrigerator (2014), digital oratorio
that thematizes my experience of torture during the military dictatorship
in Brazil and reflects on Camus existential philosophical concept of
absurdity. Husserl's phenomenology of time consciousness supports my
research on sound phenomenology focused on electroacoustic music.
Based on Kuhn's concept of scientific paradigm, | draft the idea of
an eclectroacoustic paradigm as disciplinary matrix of contemporary
music. | examine the concept of apparatus from the points of view of
Agamben and Flusser as a key notion for understanding the current
phase of capitalism and the structures of communication and creativity
of the cybernetic society. Finally, | discuss Heidegger's view of truth as
the essence of art. Art help us to develop a new understanding of
the being that moves from a modern aesthetic experience of an art
object to a post-modern approach to the work of art. The university is a
privileged environment to observe interdisciplinary connections between
artistic disciplines and the intersections between art, technology, and
society. The university's role is not only to interpret and spread scientific
and humanistic knowledge but to embrace cultural diversity by offering
multiple perspectives for advancing research and critical thinking.
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Introdug&o: pds-histéria, evolugdo, consciéncia, ¢tica e
estética, conhecimento e entendimento

Gostaria de iniciar este texto abordando algumas questdes
filosoficas que orientam a minha pesquisa. Falarei sobre os conceitos de
pOs-historia, evolucdio, consciencia humana, ¢ética e estética. Em seguida
apresentarei dois exemplos da pesquisa recente que desenvolvo
na Universidade da Califérnia, Riverside, a primeira no campo da
composicdo, ¢ a segunda no campo da fenomenologia do som.

Estamos vivendo um periodo de grandes turbulencias e profundas
transformacoes. O processo de globalizacdo desperta a consciencia
da humanidade como um todo Unico, mas provoca tambéem movimentos
de oposicéo de cardter reaciondrio. O fascismo ganhou terreno em
muitos paises, inclusive no Brasil. A luta pela hegemonia intensifica os
conflitos entre as nacdes imperialistas ¢ aumenta a possibilidade de
confrontos militares de grande escala. As duas guerras mundiais do
seculo XX estabeleceram patamares de destruicéo e violencia que
abalaram nossa crenca em valores humanistas e culturais. A segunda
guerrg, sobretudo, colocou o ser humano diante de situacodes absurdas:
por um lado, a perverstio do Holocausto ¢ dos genocidios perpetrados
contra comunidades, grupos étnicos e religiosos; por outro lado, o
apocalipse da bomba atdomica com o exterminio em massa de forma
cega e indiscriminada. A realidade do Holocausto e da bomba atomica
nos trouxeram a consciencia de que a razdo e a inteligéncia ndo séo
suficientes para nos livrar do perigo da barbdrie. Noo sé podemos
utilizar a nossa inteligencia para perseguir ¢ matar seres humanos,
como fizemos sistematicamente em Auschwitz e indiscriminadamente em
Hiroshima, como também empregar a razdo, o aparelho estatal ¢ os
avancos da tecnologia para conseguir esses objetivos.

O filosofo checo-brasileiro Vilem Flusser (1920-1991) cunhou o
conceito de pos-histéria para escancarar o sentimento de absurdo
desencadeado por esses eventos do seculo XX (FLUSSER 1983a). O
absurdo deriva da racionalizacto da vida, da sociedade ¢ da cultura,
que se confunde com a propria nocdo de progresso histérico, e que
constituiu 0 grande sinfoma da nossa crise civilizatoria. Os modelos
inaugurados com os eventos de Auschwitz ¢ Hiroshima resultam da
nossa crenca em valores civilizatoérios, que se revelam incapazes de nos
livrar do espectro da ignorancia e da alienacaio. Auschwitz e Hiroshima
n&o foram acidentes de percurso, ¢ sim prototipos do aparelhamento
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pos-historico, politico, administrativo e cientifico, que séo impulsionados
pelo desenvolvimento da tecnologia. As imagens técnicas, as midias
de comunicac@o de massa, o computador, a cibernética e inteligencia
artificial, s&o produtos de um processo tecnologico que afeta e
transforma nosso espaco existencial. Vivemos um esgotamento de
processos historicos, que minam valores civilizatorio como a democracia
¢ os direitos humanos. Uma idolatria de signos substitui o mundo real
por simulacdes do mundo, que impulsionam varios tipos de fanatismos
politicos, religiosos e cientificistas. A ascenséo de ideias totalitarias e do
fascismo, neste inicio do seculo XX|, séo fendmenos que apontam para
a magicizacdo da vida, um processo que elimina a consciencia historia
¢ implanta o poder alienador dos aparelhos técnicos e inteligéencias
artificias, com a consequente crenca mitoldgica na capacidade desses
dispositivos.

Essas questdes preliminares nos permitem infroduzir algumas
ideias sobre a evolucto ¢ a consciencia humana. O grande mistico ¢
pensador contemporéneo indiano Sadhguru (2018), ao ser indagado
sobre quem, na sua opinido, confribuiu mais efetivamente para o
desenvolvimento da consciencia humana no Ocidente, respondeu
sem hesitar: o biclogo Charles Darwin. Por que um bidlogo e n&o, por
exemplo, um filésofo? Porque, disse Sadhguru, Darwin foi o primeiro
cientista ocidental que elaborou a possibilidade da evolucdo, a ideia
de que a vida pode mover-se de uma dimensdo da existencia para
uma outra. Segundo a teoria da evoluctio, que Darwin expds ha um
seculo e meio atras, as primeiras formas de vida foram agquaticas, depois
tornaram-se anfibias e finalmente terrestres. Pouco a pouco, apareceram
as primeiras formas hibridas de vida, meio animais ¢ meio humanos,
que se transformaram nos primeiros prototipos de seres humanos. Os
impulsos ¢ emocdes dominavam a vida desses primeiros humanoides.
Posteriormente, eles aprenderam a controlar seus instintos e emocoes,
e cresceram de forma mais estavel e equilibbrada. No estagio seguinte,
aprenderam a transformar os instintfos ¢ emocdes primais em graca e
extase. E finalmente, transcenderam o mundo dos impulsos ¢ emocodes
inconscientes e se tornaram seres filosoficos e espirituais. O conceito
de espiritualidade deve ser entendido agui ndo como a expressdo
de uma fé - que da origem a uma religido - mas no sentido cientifico:
espiritualidade n&o como religitio, e sim como ciencio; espiritualidade
como ferramenta ¢ n&do como principio, espiritualidade como dispositivo
¢ nao como dogma (SADHGURU 2018, pp.50-1).
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A ideia central do conceito de espiritualidade que aqui
propomos ¢ de que nem tudo pode ser entendido logicamente. O fildsofo
austriaco Wittgenstein cunhou uma frase que ficou famosa na histéria da
filosofia: “O que n&o se pode falar, deve-se calar” (WITTGENSTEIN, 1974,
p.89; 2003, p.I | 1. Esta frase ¢ a ultima proposicao do Tratactus Logico
Philosophicus (1974, 2003) livio que Wittgenstein escreveu durante @
Primeira Guerra Mundial, quando servia no exército austriaco. Partindo
do ponto de vista de que os conhecimentos filosodfico e cientifico s
podiam ser expressos em termos logicos, Wittgenstein quis desenvolver
no Tratactus uma compreensdo logica do mundo e dos limites do mundo.
Mas chegou & conclus@o de que isso n&o era vidvel, pois a logica ¢
insuficiente para compreender o mundo. A ideia central e revoluciondria
do Tratactus ¢ de que o objetivo da filosofia ¢ definir os limites entre o
que pode ser dito e o que pode ser mostrado. O que pode ser dito ¢
0 que pode ser expresso atraves da linguagem logico-cientifica. O que
deve ser mostrado ¢ o que estd excluido da objetividade consistente
com os sistemas logicos. Na parte final do Tratactus, Wittgenstein
(1974, p.89; 2003, p.I I ) chega & seguinte conclus@o: “Ha de fato o
inexprimivel, 0 que se mostra; isto ¢ o mistico”. Portanto, o misticismo n&io ¢
algo esdrixulo, mas uma constatacdo de nossa insuficiencia como seres
racionais para compreender o mundo como um todo.

Wittgenstein elaborou no Tratactus uma concepcao original de
etica. A ¢ética ¢ um discurso da existencia humana, que franscende o
mundo logico e fatual. A ética tem como principal objetivo dar um
sentido ao mundo. Para Wittgenstein, ¢tica e estética saéo uma mesma ¢
Unica coisa. A ¢tica e a estéetica se opdem a logico, no sentido de que
a logica ¢ um espelho do mundo, enquanto a ética e a estética estéo
fora do mundo. Em oposicaio & logica, a ética ndo revela a estrutura do
mundo. A ética e estética sio transcendentais, elas néo descrevem fatos,
mas simplesmente os mostram. Portanto, a ¢tica e a estética pertencem
ao dominio do mistico, daquilo que n&o pode ser dito, mas s& mostrado.

A afitude estetica, assim como a experiencia ética, pertence
& esfera do transcendental. A experiencia estéetica ¢ a observacdo
do mundo como um todo limitado do “exterior” por meio de um Unico
objeto completo em si mesmo: a obra de arte. Para entender a obra
de arte, precisamos primeiro separd-la de seu ambiente. Quem ouve
musica em uma sala de concertos, em casa, ou usando um aparelho
celular, tem primeiro gue isolar a musica do ruido ambiente. Depois disso,
o mundo se torna o mundo da muisica, o ruido ambiente desaparece
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¢ a musica ocupa todo o espaco. A musica se torna o proprio mundo.
E esta capacidade da obra de arte de ver o mundo como um todo
atraves de um espaco finito ¢ limitado - a obra de arte - que cria a
experiencia estética. A obra de arte ¢ verdadeira, independentemente
de sua relacao com o mundo. Transmite uma experieéncia que ¢ a0 Mesmo
tempo logica, ¢tica e estética. Portanto, de acordo com Wittgenstein,
a arte tem uma missGio mistica, especialmente a musica. A arte expressa
o que a linguagem ordindria - logico cientifica - ndo ¢ capaz de
expressar; ou seja aguilo que ndo pode ser dito, mas apenas mostrado,
como diz o Ultimo paragrafo do Tractatus.

Por que ¢ t&o importante preocupar-se com a CONsCiencia
humana? Por que insistimos nessa quest@o, que aparentemente foge a
nossa concepcao de mundo, logica e racional, que direciona 0 nosso
trabalho na universidade? Como resposta, gostaria de citar mais uma
vez o mistico Sadhguru (2018), que sugere o seguinte: dispomos das
ferramentas e tecnologias poderosas, que podem ser usadas de forma
positiva ou negativa; podem tanto fazer deste mundo um paraiso, como
transformé-lo num inferno, ou mesmo destrui-lo por completo. Em outras
palavras, atingimos um ponto em que, se ndo elevarmos a consciencia
humana, nossa inteligencia e nossa capacidade intelectual vaio trabalhar
contra nds. Estamos no limiar de um processo rapido de autossabotagem,
motivado pelo desenvolvimento tecnoldgico e a logica de exploracao
desenfreada do capitalismo. O problema ndo ¢ propriamente ©
intelecto, pois nGilo ¢ nenhum erro usar o intelecto; o problema ¢ o fato
de que o intelecto assumiu importancia desproporcional. Quando o
intelecto passa a se identificar com categorias discriminatérias tais
como genero, classe, cultura ou raca, ele perde entéo a sua utilidade
enquanto ferramenta. A principal caracteristica do intelecto ¢ analisar,
destrinchar e separar as coisas. O intelecto divide. E assim ele se opde
& consciencia, cuja principal qualidade ¢ a unitilo e a inclusaéo. E a
consciencia que nos permite conectar com universo. Sem esta conex&o
tornamo-nos egoistas e esquizofrénicos. Por isso, se ndo desenvolvermos
a experiencia da consciencia, o infelecto passard somente a dividir ¢
acabard por destruir o mundo (SADHGURU, 2018, pp.55-57).

Apos essa introducdio, passarei em seguida & segunda parte
do texto onde apresentarei alguns exemplos da minha pesquisa em
composicao musical e fenomenologia. Mas antes de iniciar a exposic&o
propriamente dita, gostaria de abordar a questéo do papel da
universidade no processo de conhecimento. A func@o da universidade
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¢ gerar ‘conhecimento”. O conhecimento ¢ acumulacao intelectual, ¢
informacaio colhida e processada em etapas, pedaco por pedaco,
num processo de acumulacao. Em oposicéo ao conhecimento, temos
tambeém o conceito de “entendimento”. Como entender essa diferenca?
Por exemplo, se pensarmos numa flor, a dimenséo do conhecimento &
o saber sobre a quimica ¢ a biologia da flor ¢ também a experiéncia
do extase da sua fragréancia. Mas se nds nos tornarmos a propria
fragréncia da flor, isto seria o entendimento. O entendimento ndo ¢ nem
infelectual ¢ nem acumulativo. E uma experiencia cem por cento viva, que
unifica o observador com o objeto da observacao. E uma experiencia
“mistica’, tal como sugere Wittgenstein, que vai aléem das leis da fisica
natural e abre caminho para um processo de autotransformacdo do
ser. A universidade ¢ um ambiente privilegiado para observar conexdes
interdisciplinares entre campos e disciplinas artisticas ¢ as intersecoes
entre arte, tecnologia e sociedade. O papel da universidade n&o ¢
apenas interpretar e disseminar o conhecimento cientifico ¢ humanistico,
mas também abracar a diversidade cultural, oferecendo muiltiplas
perspectivas para o avanco do pensamento critico e promover o
entendimento.

Pesquisa em composicdo: Oratério digital A Geladeira

Para ilustrar a minha pesquisa no campo da composicdo,
gostaria de abordar alguns aspectos da minha obra A Celadeira
(2004), oratorio digital para dois cantores (meio soprano e baritono),
conjunto instrumental (violino, viola, violoncelo, piano e percussao), sons
cletronicos ¢ projecao visual interativa. Escolhi esta obra porque cla
aborda uma questéo que considero importantissima no atual quadro
politico brasileiro. A Celadeira ¢ uma composicéo que tematiza a
tortura que sofri em 1971, cos |/ anos de idade, durante a ditadura
militar brasileira. Encomendada pelo Centro Cultural Saéio Paulo (CCSP) e
pelo Nucleo Hespérides, a obra foi estreada no dia & de abril de 2014
num evento sobre os 50 anos do golpe militar de 1964 A geladeira
era um cubiculo especialmente concebido e equipados para torturar
por meio de som. Era um ambiente especialmente desenhando para se
ter uma experiencia acustica destrutiva, tanto do ponto de vista fisico

| O video documentando a estreia de A Geladeira esta disponivel no meu site: <https//
www.paulocchagas.com/works-reader/a-geladeira-the-refrigerator-20 1 4.html>.
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quando mental. Muitos anos depois, eu descrevi esta experiencia da
seguinte maneira:

Fui preso por causa da minha participacdo em grupos
de oposicao armada ao regime militar. Chegando na
prisdo militar, fui colocado na “geladeira”’, uma pequena
salo, acusticamente isolada, e completamente escura
e fria. Varios sons e ruidos eram projetados dos alto-
falantes, escondidos atras das paredes. Incessantemente,
a sons eletronicos encheram o espaco escuro e tomaram
de assalto 0 meu corpo por tres longos dias. Depois de
um certo tempo, perdi completamente a consciencia. Essa
tortura auditiva e acustica era entéio um desenvolvimento
recente, substituindo parcialmente os métodos tradicionais
de coercao fisica, que mataram milhares de pessoas nas
prisdes da America Latina entre as decadas de 1960 ¢
1990. Os sons feriam o corpo sem deixar vestigios visiveis.
O ambiente imersivo da cabine de tortura, acusticamente
isolada e privada de luz, ressoa na minha meméria como
o ambiente perfeito para experimentar o poder da
incorporacao de som (CHACAS, 2006, p. 120-1).

De fato, ser torturado como prisioneiro politico foi uma
experiencia absurda. Isto aconteceu num momento em que comecava a
me interessar pela musica. Pouco depois, comecei a estudar seriomente
musica. Depois de formar-me em composicdo pela Universidade de
Sao Paulo (1979), viajei para a Europa para realizar um doutorado
em Musicologia com o compositor Henry Pousseur em Liege, Belgica, e
estudar composicaio eletroacustica na Academia de Musica de Colonig,
Alemanha. Parece ser um paradoxo que eu tenha me dedicado & musica
eletronico, tendo extraido o seu potencial artistico do ruido: a musica
eletroacustica estendeu a consciencia do ruido & experiencia musical
como um todo. O sentimento do absurdo emerge do papel ambiguo
do ruido, o qual ¢ ao mesmo tempo um instrumento de presséo politica
¢ uma materia de criacao subversiva. Como afirma o sociologo frances
Jacques Jacques Attali (1985, p.6), o “ruido ¢ a fonte do propdsito e
do poder”. O ruido representa desordem ¢ a musica ¢ uma ferramenta
usada para racionalizar o ruido e exercer pressdo politica, a fim de
consolidar uma sociedade. Attali descreve a evolucdo musical através
da dialética entre a musica ¢ o ruido. A musica controla o ruido, mas
Qo mesmo tempo da & luz a outras formas de ruido que se transformam
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em musica. Essas formas musicais, quando estabelecidas, fazem aparecer
outras formas de ruido, que se transformam em muisica e assim por
diante. O ruido ¢ violencia absurda ¢ a musica ¢ a revolta absurdg,
‘um confronto permanente do homem com sua propria obscuridade”,
como afirmou o filosofo Albert Camus (1955, pp.41-42). Quvir misica ¢
aceitar a presenca de ruido nas nossas vidas: ‘¢ ouvir todos os ruidos,
percebendo que sua apropriactio e controle s&o um reflexo do poder,
que ¢ essencialmente politico” (ATTALL, 1985, p.6).

Durante mais de 20 anos os brasileiros viveram em um estado
de cegueira coletiva, aprendendo a sobreviver sob o regime brutal da
ditadura militar, ¢ desenvolvendo mecanismos para escapar & opressdio,
0o medo ¢ & violencia. No entanto, a ditadura militar ndo foi um incidente
isolado na historia do Brasil; a cegueira coletiva retornou com toda
forca, a partir do golpe parlamentar de 2016 que levou & ascens&o
da extrema-direita e do autoritarismo neofascista. A recrudescencia do
fascismo ¢ um fendmeno global da fase extrema do desenvolvimento
do capitalismo no inicio do século XXI. Atualmente, passamos por uma
mudanca dramdtica dos nossos sentimentos existenciais, impulsionada
pela tecnologia digital. As mdquinas digitais de informacdo e
comunicacdo tomam conta do nosso corpo e desterritorializam nossas
funcoes cognitivas, afetando a nossa experiencia sensorial - auditivag,
visual, espacial e tatil - transformando nossas formas de vida ¢ nossos
relacionamentos. Entretanto, a tecnologia cria uma nova ambiguidade:
por um lado, suscita uma nova liberdade baseada no didglogo em rede
(por exemplo, as midias sociais), mas por outro lado, revela um novo
potencial de reforcar as tendéencias autoritarias de controle individual
e coletivo. Este ¢ o paradoxo da tecnologia digital, com a qual
convivemos.

O libreto de A GCeladeira - obra de aproximadamente 40
minutos de durac@o - propde uma narrativa de planos superpostos,
que oferecem perspectivas moltiplas para observar a minha experiéncia
pessoal da tortura e a realidade da tortura em geral. A tortura é
associada & escuriddo da ignoréncia, & dor ¢ ao sofrimento; @
‘geladeira” ¢ apresentada como uma maqguina de tortura que atua na
logistica de violencia e crueldade da sociedade. A obra distancia-
se explicitamente de uma interpretacdo politica da tortura, como por
exemplo denunciar a tortura como uma forma de opressdo ¢ abuso
de poder, ou chamando a atencdo para a tortura no contexto da
ditadura militar brasileira. Além de reconhecer a realidade desumana

115
REV. TULHA, RBEIRAO PRETO, v. 5, n. 2, pp. 107-132, jul-dez. 2019



e degradante da tortura, A Celadeira reflete sobre a minha propria
evolucdo como ser humano. Mais do que uma acdo politica, a obra
propde um movimento de transcendéncia, uma aspiracéo de elevacao
com o objetivo de iluminar a escuriddio e superar a ignoréncia.

A Celadeira resgata memoérias da tortura & qual fui submetido
- impressoes, situacdes, emocdes ¢ sentimentos - mas, a0 mesmo tempo
convida-nos a olhar para a realidade da tortura que existe no mundo
fora da geladeira. Tortura néio ¢ um privilegio de ditaduras ou regimes
opressores, nGo ¢ algo praticado exclusivamente por pessoas execravess.
A crueldade da tortura n@o ocorre apenas em situacdes extremas, ¢
algo absolutamente corriqueiro, por exemplo, nas prisdes brasileiras, e
¢ também uma ferramenta do poder imperialista, como por exemplo a
tortura praticada pelas forcas militares e os servicos de inteligencia
norte-americanos contra os chamados “terroristas’ internacionais. A
tortura fisico, a tortura psicoldgica e outras formas de tortura foram
incorporadas ‘a banalidade do mal’, para usar uma expresséo
intfroduzida por Hannah Arendt (1993) no seu estudo sobre o julgamento
do burocrata nazista Adolph Eichmann. A tortura néio ¢ um ato isolado;
¢ algo que existe dentro de nds, uma caracteristica universal da raca
humana, e que estd relacionada a tendencias egoistas. Precisamos de
um movimento em grande escala, uma aspiracdo transcendente para
transformar a nossa consciencia e natureza, libertar-nos da escuridéo
da ignoréncia, in¢ercia, obscuridade, confus@o e desordem. A barbdrie
da tortura n&o ¢ a escuriddio de nossa origem como ser vital, mas um
estagio intermediario da evolucao humana. O caminho que proponho
na obra A Celadeira ¢ uma trajetoria de sacrificio ascendente, da
ignoréncia para a transcendéncia do inefavel. As oito cenas do oratério
digital representam diferentes etapas desta jornada. Eis uma sintese da
estrutura formal da obra:

Prologo: Depoimento pessoal

Cena I: Intfroducaio: a escuridaéo da ignoréncia

Cena 2 A eletricidade: A maguina de meter medo

Cena 3: Os ruidos: imersdo nas vibracoes cadticas
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Cena 4: O frio: sopro da morte

Cena 5: A culpa: testemunhando a tortura de um ser
amado

Cena 6: A dor: o sentimento da finitude

Cena 7: As formas de tortura: a tortura invisivel

Cena 8: A paz: musica que vive ndo-cantada

Prélogo: Depoimento pessoal sobre a tortura - peca
radiofoénica

Em 1971, foi no mes de junho, eu tinha dezessete anos,
fiz dezoito anos no mes de agosto. Foram me buscar na
minha casa, eu estava dormindo, fui levado para a Policia
do Exercito, o DOI, que corresponde ao DOI-CODE aqui
em Sao Paulo, mas era no Rio de Janeiro, na Rua Barao
de Mesquito, na Tijuca. E eu fui levado 16, ¢ fui colocado
nessa geladeiro, que era uma coisa nova. Eu sei que era
nova porque estava cheirando a pintura. Era um cubiculo
bastante pequeno, devia ter uns dois metros por dois
metros mais ou menos, escuro, forrado de Eucatex, com
ar condicionado, ¢ era bastante frio. Eu fiquei I&d um bom
tempo, que acredito ser uns fres dias. A particularidade
dessa geladeira ¢ que existiam alto-falantes que estavam
embutidos atras das paredes, ¢ existia uma comunicacdio
entre quem estava 1& dentro ¢ os torturadores. Entéio os
torturadores estavam do lado de fora e eles ficavam
conversando com voce ¢ fazendo ameacas, ficavam
fazendo brincadeiras, bem grotescas mesmo. Entdio, a partir
de um certo momento, comecaram a tocar sons, ruidos. lsso
em 1971, [quando] a técnica de gravacdo era uma Coisa
ainda muito incipiente, ndo existiam esses ruidos que a
gente tem hoje. Mas existia, por exemplo, uma coisa que me
lembro bem, [que] era esse ruido de receptor de radio AM,
quando voce mudava de estacdo, sintonizava - poucas
pessoas hoje conhecem isso ndo ¢? Antigamente voce
tinha esse ruido [fonemas sibilantes] quando voce estava
mudando de uma estacto a outrq, sintonizando - entdo
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esse era um dos ruidos principais: querer sintonizar um radio
que n&o sintonizava e ficava nessa zoeira. Isso era um ruido
bastante grande, que ¢ o ruido do éter, as ondas de radio
que vivem no ¢ter. Os transistores, 0s receptores de radio
decodificam essas modulacdes: AM que ¢ modulactio de
amplitude ¢ FM que ¢ modulacao de frequéencia. Entaio AM
vai fazendo [fonemas imitando modulacdes de amplitude],
FM faz [fonemas imitando modulacoes de frequencial.
Entio isso ai era muito alto. Imagina que voce esta num
lugar completamente isolado acusticamente e voce estd
submetido a esses ruidos de radio que s@o fortissimos. E
fora isso tinha outros ruidos: ruido de motocicleta, ruido
de motor, ruido de serra, e coisas que eles tinham la ¢ eles
ficavam [risadas], ficavam se divertindo, ficavam dando
risada e fazendo esses ruidos. Mas era muito alto, muito
alto; alto a ponto de realmente doer. Porque se voce for
submetido a sons, a vibracdes sonoras, todo o seu corpo
pode se desestruturar. Voce ndio so fica surdo como fica
num estado que impacta e tfransforma a sua consciencia.
Entio essa tortura sonora era uma coisa que foi bastante
sofisticada e que pouca gente conhece. A particularidade
disso ¢ que ndio deixa a menor marca. Quer dizer, 0 som tem
a particularidade de invadir o seu corpo, de se apossar
do seu corpo e colocar o corpo em movimento, ¢ se voce
usar ruidos os movimentos v&o ser cadticos. Voce comeca
a ser desestruturado fisicamente e psiquicamente (CHAGAS,
2017, pp. 336-337).

Musica eletroacistica: a degradacdo do tiro revélver

Depois do prologo, o oratério digital comeca com uma musica
cletronica acusmdatica de aproximadamente 5 minutos. O material da
musica eletrénica ¢ constituido por apenas um Unico som: um tiro de
revolver. Este som de base - a detonacdo de uma bala - tem uma
duracao muito curta, apenas 900 ms (milissegundos). E um som percussivo,
explosivo, com um ataque breve e fortissimo ¢ um decaimento rapido
da intensidade. A partir de 600 ms resta um residuo sonoro que vai
diminuindo gradativamente até desaparecer por completo. O envelope
sonoro da detonac@o tem uma forma que evoca a ponta de uma
flecha (Figura 1). Assim como a flecho, a bala de revolver ¢ um objeto
contundente que penetra no corpo a fim de causar danos ou mesmo
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destrui-lo. O tiro de revolver ¢ um som banal, que estamos acostumados
a ouvir nos filmes de guerra, bangue-bangues, policicis ¢ também
videogames. O ruido ressoante das armas de fogos ¢ evocado, também,
nas musicas eletronicas - tanto eruditas quanto populares - com seus
atagues explosivos ¢ penetrantes e os ritmos obsessivos que incitam a
violencia. A detonacdo de um tiro e seus simulacros eletronicos ja se
incorporaram co cotidiano da nossa paisagem sonora e audiovisual.

WWWMWWWMW\WW
WWWMWWWMW\WM ,

Figura |: Representacao visual do som do tiro de revolver

A composicdo da musica eletronica foi crioda a partir de
expansdes temporais do tiro do resolver - o metodo popularizado como
fime stretching. Trata-se de um procedimento de andlise ¢ sintese, uma
aplicactio musical da teoria matemdatica de Fourier, segundo a qual
o0 som ¢ decomposto em uma série de sinais periddicos sinusoidais e
recomposto de acordo com o fator de expansdo. A “‘qualidade” do
som fransformado depende de varios fatores, que sGo os pardmetros
de andlise e sintese. No caso especifico dessa composicao eletronica,
n&o busquei a qualidade e sim a degradacdo do sinal: os parémetros
foram ajustados de forma que a expansdo temporal do som do tiro de
revolver produzisse “artefatos” digitais para “deturpar” ¢ “corromper” o
timbre.

Essa forma de degradacao sonora foi  produzida
infencionalmente. Ela representa uma metafora da tortura como
aviltamento da dignidade do individuo, uma forma de perverséo da
condic@o humana e expresséio da sordidez que motiva o ato de torturar.
O tiro do revolver evoca a violencia, o ato de matar o ser humano com
um s& movimento, o gesto de puxar o gatilho. Entretanto, do ponto de
vista do timbre, o som do tiro possui a qualidade do ruido, que ¢ um
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som rico, onde todas as frequencias audiveis coexistem simultaneamente,
de forma virtual. Os artefatos gerados nos processos de expans&o
temporal alteraram a qualidade do timbre do tiro, destruiram sua
riqueza, transformaram o espectro sonoro do ruido em um som monotono,
desprovido de harménicos. A bala detonada pelo cano do revolver foi
aviltada, depravada e corrompida. O ruido do tiro foi destituido de
sua qualidade de som percussivo e explosivo, tornou-se um residuo de
sons sinusoidais, mondtonos, como um ruido de fundo amorfo e insensivel.

A tortura, enquanto corrupcdio gradual da integridade fisica e
moral, ¢ um processo repetitivo. As expansdes temporais do som do tiro
de revolver evocam também as modulacoes ruidosas dos receptores
analdgicos de radio quando se tenta sintonizar uma estacéo. Foram
estes sons que ficaram gravados na minha memoéria. O ruido do
receptor de radio ¢ o simbolo da tortura acustica & qual fui submetido
na geladeira. A musica eletronica antecipa assim um dos elementos
tematicos da composicaio vocal e instrumental - a “estacéo que nunca
¢ sinfonizada” - que ¢ tratado como um leitmotiv. Por outro lado, a
monotonia eletronica provoca também uma irritacdo, que ¢ reforcada
pelas repeticodes e a predominancia de frequencias agudas

Como mostra a figura 2, a musica comeca com a primeira
expansdo temporal do tiro, de baixa amplitude, ¢ duracao de 1:28" (0"~
[:28"); segue-se uma segunda expanséo temporal, com mais intensidade
¢ duracao de 2:50" (1:28" - 4:18"); ¢, finalmente, uma terceira expansao,
mais curta e bem mais discreta em termos de amplitude, que funciona
como especie de suspiro conclusivo (coda), com duracao de 477 (4:18"-
5:05"). Assim como a monotonia das frequéencias agudas machuca
os ouvidos, a repeticao tem um efeito irritante ¢ mesmo angustiante,
sobretudo a partir do decaimento da segunda expansdio temporal, que
¢ um longo processo ¢ n&o traz nenhuma novidade. O enfado, o tédio e
o incoémodo s&o aqui intencionais. A forma musical imerge o ouvinte num
ambiente acustico desagradavel - a cémara de tortura sonora - com
uma intencéo explicita de causar mal-estar.
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Figura 2: Representacao visual da musica eletronica

O mito de Sisifo: o her6i do absurdo

O filésofo e escritor frances Albert Camus, no livio O Mito de
Sisifo da a seguinte definicdo do absurdo: “O absurdo nasce desse
confronto entre o apelo humano e o silencio despropositado do mundo”
(CAMUS, 1955, p.24). Na filosofia de Camus, o absurdo ¢ um conflito
que surge da relacdo entre a humanidade ¢ o mundo, a partir da
“impossibilidade de constituir o mundo como uma unidade” (CAMUS,
1955, p.9). A nostalgia da unidade ¢ do absoluto, segundo ele, ¢ “o
impulso essencial do drama humano” (1955, 17). O absurdo “¢ esse
divorcio entre o espirito que deseja ¢ o mundo que frustra, minha
nostalgia por uma unidade, esse universo fragmentado e a contradicéo
que os une” (CAMUS, 1955, p.39).

Para Camus, Sisifo ¢ o herdi absurdo, o personagem mitico que
simboliza o absurdo tanto através de sua paix@o quanto atraves do
seu sofrimento. "Os deuses tinham condenado Sisifo a rolar um rochedo
incessantemente até o cume de uma montanha, de onde a pedra
caia de novo por seu proprio peso. Eles tinham pensado, com as suas
razdes, que nAo existe punicdo mais terrivel do que o trabalho inutil
e sem esperanca.” (CAMUS, 1955, p.89). Ele foi punido por se afrever
a desafiar a morte e desprezar assim os deuses, ¢ também por sua
paixao pela vida. Segundo Camus (1955, p.86), o destino de Sisifo, seu
trabalho indtil ¢ sem esperanca, ndo ¢ diferente de os trabalhadores
de hoje que passam todos os dias de suas vidas cumprindo as mesmas
tarefas. Sisifo, proletdario dos deuses, impotente e revoltado, simboliza a
atitude de revolta consciente: “ele conhece toda a extenséo de sua
condicao miseravel” (CAMUS, 1955, p. 86), mas, em vez de desespero,
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cle realiza seu trabalho com alegria. Assim, Camus nos surpreende com a
seguinte conclusao: ‘E preciso imaginar Sisifo feliz” (CAMUS, 1955, p.88).
Felicidade ¢ o absurdo séo inseparaveis: a vida do homem absurdo,
quando contempla sua aflicéo, ¢ preenchida por uma alegria silenciosa.

Pesquisa em fenomenologia do som

Passemos agora ao proximo tema do texto que diz respeito &
minha pesquisa sobre fenomenologia do som. Este trabalho insere-se
na disciplina de “estudos sonoros’, um campo amplo de conhecimento
interdisciplinar que se expandiu nas ltimas decadas. Os estudos sonoros
investigam aspectos culturais, sociais, politicos e filosodficos relacionados
Qo som, & escuta, s arquiteturas sonoras e midias auditivas, assim como
as pratficas de producdo sonora que incluem tanto a musica como
as novas criacdes da chamada “arte sonora”. Os estudos sonoros
examinam também como as percepcdes e tecnologias do som emergem
nos contextos historicos, culturais ¢ sociais ¢ o impacto do som sobre o
meio ambiente.

O que ¢ som ¢ como nos expressamos afraves dos mundos
sonoros? Para responder a essa pergunta, parto de uma abordagem
fenomenologica do som, cuja origem ¢ a Fenomenologia da Consciencia
Interna do Tempo de Husserl (1966; 1991). A consciencia temporal,
segundo Husserl, ¢ o nivel mais elementar da percepcdo e da experiencia,
que nos permite identificar objetos, sensacdes, emocdes ¢ o fluxo da
consciencia que estabelece a continuidade temporal. Husserl explica
a consciencia interna do tempo através de varias metdforas musicais.
Por exemplo, a metafora da melodia. Como ouvimos uma melodia? O
primeiro nivel de audicdo ¢ a identificacéo de cada som da melodia
como um objeto temporal; ou sejo, ouvimos a duracdo de cada som
que identificamos como o presente. Porém este presente ndo ¢ um
ponto isolado, mas um campo estendido de simultanecidade que inclui
tanto o passado como o futuro. Quando uma melodia ¢ cantada ou
tocada por um instrumento (ou um som eletrénico), os sons individuais
n&o desaparecem, mas reverberam no fluxo da consciencia interior do
tempo. Ouvimos nGio apenas os sons do presente, mas também os sons
do passado que retemos na nossa memoria e os sons do futuro que s&o
projecoes de nossas expectativas.
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A segunda resposta & pergunta - 0 que ¢ som ¢ Como Nos
expressamos através dos mundos sonoros - estd relacionada co
conceito de verdade, inspirada da filosofia de Heidegger. Em A Origem
da Obra de Arte, Heidegger (1950, 1993) elabora a vistio da verdade
como a essencia da arte. A verdade da arte nGo ¢ uma questéo de
beleza ou precisto de representacdo, mas consiste em nos dar uma
vis&lo do mundo que mostra como as coisas realmente sdo. Assim, a arte
nos ajuda a desenvolver uma nova compreensdo gue vai além da pura
experiencia estetica. Heidegger (1993) evoca o termo “desvelamento”
para definir a essencia da verdade. As obras de arte operam como
descricoes fenomenologicas que iluminam um mundo, fornecendo uma
visio de dentro. Em outras palavras, as obras de arte revelam o ser
e as entidades, ajudando-nos a ver o que as coisas realmente sGo. A
obra de arte fornece um modo coerente de ser - um estilo - que da luz
a um mundo e, ao mesmo tempo, incorpora o processo de luta que faz
as coisas aparecem no mundo. A arte ¢ o estabelecimento da verdade;
cada obra de arte, afirma Heidegger, ‘nos tira de nossa rotina banal
e nos mergulha no que ¢ revelado pela obra, trazendo & tona nossa
essencia e nos obrigando a tomar posicaéo como ser.” (HEIDEGCCER, 1993,
p.199).

Na concepcto de Heidegger, a arte ¢ um trabalho de
configurac@o da verdade - um modo distinto através do qual a verdade
surge ¢ se torna histérica. Este ponto de vista implica em considerar
que a arte ¢ contextual e determinada pela cultura. A arte articula um
“estilo” ou uma cultura preservando criativamente a verdade na obra
de arte. Esta nocaio de estilo de Heidegger pode ser comparada ao
que Wittgenstein (2009) chama de “forma de vida". Ao criar um estilo
dentro de uma cultura, a arte se torna uma forma de vida. A misica
tem um papel priviegiado na filosofia de Wittgenstein. Ele considera
a musica como uma arte mais sofisticada, pois fornece uma superficie
simples - 0 som - que oculta uma complexidade infinita, a qual tentamos
entender usando a linguagem?.

A questtio da “‘compreenséo’ desempenha um papel central
na filosofia de Wittgenstein. Compreender ndo ¢ um processo de ir
para dentro, mas de olhar para a superficie de nossa pratica, que

2 A expressao ‘forma de vida” tem um papel importante na filosofia de Wittgenstein depois
do Tratactus. Ha inumeras reflexdes sobre “forma de vida™ nas Investigacoes Filosoficas
(WITTGENSTEIN, 2013). A respeito de “forma de vida' no contexto de observacoes sobre a
musica ver CHAGAS (2014; 2015).
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esta ligada a complexidade dos padrdbes que caracterizam nossa
forma de vida. A filosofia de Wittgenstein usa a misica como uma
ferramenta para refletir sobre a compreenséio da linguagem e sobre a
compreensdio em geral. A musica - semelhante & linguagem - ndio ¢ um
sistema abstrato de signos que transmite algum tipo de significado, mas
uma forma particular de vida que exibe estruturas determinada pelas
praticas musicais. Wittgenstein nos convida a olhar para o modo como
determinamos conceitos musicais, a forma como constituimos padrodes
regulares seguindo regras, como escolhemos seguir algumas regras ¢
descartamos outras, como aplicamos palavras como “certo” ou “errado”
para fazer julgamentos estéticos sobre musica e em geral, ¢ assim por
diante (CHAGCAS, 2015, p.301).

O paradigma eletroacustico

Um foco importante da minha pesquisa fenomenoldgica do
som, ¢ o foco no chamado “paradigma eletroacustico”. O conceito de
paradigma emerge em referéncia & obra seminal de Kuhn, A Estrutura
das Revolucoes Cientificas (KUHN, 2012). Kuhn argumenta que o
desenvolvimento da ciéncia ¢ impulsionado pelo que ele chama de
‘oaradigma”. O paradigma pode ser definido como uma ‘matriz
disciplinar’, cuja funcao ¢ fornecer aos cientistas um vasto reservatorio de
quebra-cabecas e as ferramentas para resolve-los. A busca de um novo
paradigma ¢ impulsionada pela incapacidade do atual paradigma de
resolver certos enigmas importantes que sdo considerados “‘anomalias”
(KUHN, 2012, p.181). Quando a ciencia perde a confianca em um
paradigma para superar essas anomalias ocorre entéo uma revolucdo
cientifica que estabelece um novo paradigma. Exemplos de paradigmas
criados para resolver crises séo a revoluctio de Copérnico, que propde
uma solucdio para a crise do sistema de astronomia de Ptolomeu, ¢ o
paradigma de Einstein que substituiv o paradigma de Newton para
tornar a eletrodindmica compativel com um sistema de movimento.

Uma fenomenologia do som que se propde a refletir sobre o
“oaradigma eletroacustico” comeca com uma critica abrangente da
‘crise” da tonalidade como matriz disciplinar - ou paradigma - da
composicao musical. A neutralizacéo da funcionalidade tonal atraves
das estéticas da musica atonal, serial ¢ outros tipos de organizacdo do
material sonoro, no inicio do século XX, estabelece uma descontinuidade
harmonica atraves de uma miriade de “anomalias” que desestabilizam
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e corroem o papel fundamental da harmonia na composicéo musical.
Esta crise desencadeia respostas que levam a diferentes narrativas
e complexas texturas sonoras na musica de compositores como
Schoenberg, Webern, Debussy, Stravinsky, Bartok, Messiaen e muitos outros.
Alem disso, incentiva os compositores a explorarem outros principios
construtivos de organizacao musical focados na realidade fisica dos
fendmenos sonoros e enfatizando qualidades sonoras como timbre ¢
ruido. O desenvolvimento da musica concreta, da musica eletrénica e
da computacao musical atende as exigencias da sensibilidade estética
cenfrada nesta consciencia ampliaoda dos fendmenos sonoros que
emerge na crise do paradigma acustico como campo primordial da
composicao musical.

O movimento conhecido como musique concrete, que surge em
Paris no inicio da década de 1950 em torno de Pierre Schaeffer, comecou
com experimentos envolvendo técnicas de gravacdo para captar sons
naturais do ambiente acustico. Essa abordagem subentende o mito
imanente de ouvir o som do mundo como uma fonte de criatividade
musical. O fendmeno sonoro ¢ isolado do ambiente fisico e desacoplado
de sua fonte material. Liberado de suas referencias culturais, o som se
torna uma midia autorreferencial para compor novas formas audivess,
aproveitando-se de novas tecnologias para gravar ¢ manipular o
material acustico. Inspirando-se em conceitos da fenomenologia de
Husserl (1966, 1991), a estetica da musica concreta desenvolve nocoes
como objeto sonoro, evento sonoro ¢ escuta reduzida. Essas categorias
definidas através da interacéo de material sonoro com aparatos
técnicos, especialmente o gravador, fornecem o arcabouco de
abordagens analiticas e sintéticas para a composicao eletroacustica.

Enguanto a musique concrete cultivava o mito de escutar o
som do mundo, a elektronische Musik, associada ao estudio de musica
eletronica da radio de Coldnio, preocupava-se com a criacdo de sons
sintéticos, cujos modelos ndio séio encontrados na natureza nem possuem
as qualidades dos sons instrumentais e vocais. A perspectiva adotada
pelos compositores de elektronische Musik, particularmente Karlheinz
Stockhausen, era inventar novos sons construidos a partir de elementos
simples, os sons sinteticos produzidos por dois aparelhos: o oscilador de
onda senoidal ¢ o gerador de ruido. Esses aparelhos realizam funcoes
revoluciondrias carregadas de significado simbolico. A onda senoidal
¢ uma construcéo matematica que representa a pureza de um UNICo
movimento harmoénico, como um pendulo balancando continuamente no
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ar. O ruido branco também ¢ uma construcdo matemdtico, mas, em
oposicao & onda senoidal, simboliza a riqueza estatistica de todas as
vibracoes possiveis que ocorrem aleatoriamente no espectro sonoro.
Desde o inicio, a elektronische Musik valorizou os processos de controle
do material sonoro a fim de desenvolver sistemas coerentes de timbres,
que funcionam como base da composicéio musical.

O paradigma da misica eletroacustica representa um novo
tipo de consciencia da relacdo entre misica e tecnologio, que foi
acelerada pela popularizacto do computador e pelo desenvolvimento
da tecnologia digital de informacao ¢ comunicacdo. A musica da era
digital nao se restringe mais aos corpos que produzem som ou manipulam
instrumentos, mas estendem-se Gs maquinas, sistemas inteligentes ¢
universos virtuais. A miusica adquire assim um carater fluido através da
multiplicidade de conexdes e dos multiplos contextos nos quais ela
pode ser inserida ¢ expressa (CHAGAS, 2014, p.104). A conectividade
digital acelera o processo de diferenciacéo que ocorre na arte e na
sociedade como um todo. A diferenciacdo ¢ o principal argumento da
teoria da arte como sistema social elaborada pelo socidlogo alem&o
Niklas Luhman (LUHMANN, 1997, 2000). A exploracéo do som como um
objeto significativo, técnico e cultural, cria novos campos de atividade
artistica - por exemplo o desenho sonoro, a arte sonora, ¢ a paisagem
sonora - ¢ também desdobra novas conexdes interdisciplinares entre o
som, a performance, as midias visuais, © COrpPo ¢ O esPaco.

O paradigma eletroacustico pode ser entendido, por um lado,
no contexto histérico, como uma continuvidade natural das técnicas de
composicao da musica acustica; por exemplo, os métodos de composic&o
de timbre que surgiram no ambito da musica serial @ em outras estéticas
do inicio do século XX. Por outro lado, a composic@o eletroacustica
revoluciona a compreens&o tradicional da musico, ao valorizar 0 que
antes era considerado ‘ruido” como categoria expressiva do material
musical e, consequentemente, destruindo a supremacia do conceito
tradicional de som musical, tipico da muisica europeia. Como observa
Pousseur, a mUsica eletroacustica articula uma intferac&o continua entre
os diferentes niveis de organizac&o do som, de modo que se torna dificil
“tracar um limite preciso enfre a composicao interna do som e niveis mais
clevados de composicao” (POUSSEUR 1970, p.82). O som musical néo ¢
um objeto isolado, mas pode ser entendido apenas em um contexto de
composicao. Nao ¢ possivel falar de fendmenos sonoros, mesmo quando
isolados, sem considerar suas possibilidades composicionais. Portanto,
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a musica eletroacustica articula a producdo do som musical em uma
atividade poctica significativa de muiltiplas camadas, que relaciona os
niveis microscoOpico ¢ macroscoOpico da composicAo sonora.

A questdo da tecnologia

Uma fenomenologia critica do conceito de aparelho ¢ crucial
para se desenvolver uma compreens&o mais profunda do modo de
operacao do paradigma eletroacustico. O filosofo Agamben define a
fase extrema do desenvolvimento capitalista em que vivemos como uma
acumulacao e proliferacaéo macicas de aparelhos. (ACAMBEN, 2009,
p.145). Ele propde uma definicao expandida do conceito de aparelho,
que se aplica ‘literalmente a qualquer coisa que possua de alguma
forma a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, contfrolar ou proteger os gestos, comportamentos, opinides
ou discursos dos seres vivos” (ACAMBEN 2009, p.14). Nesse sentido, as
fabricas, prisdes, escolas, hospitais, manicémios, o sistema juridico ¢ tudo
0 que se relaciona ao poder séo considerados aparelhos, assim como o
l&pis, a escrita, literaturg, filosofia, o computador, telefones celulares ¢ até
a propria linguagem, que seria o protdtipo dos aparelhos. Flusser (1983,
1985, 1997, 1999, 2000) preocupa-se especificamente com os aparelhos
técnicos ¢ as estruturas de comunicacao, que geram as informacodes da
sociedade cibernética. Os aparelhos t¢cnicos, segundo ele, ativam uma
ritualizacéo de modelos sob a forma de programas, os quais atraem
nossa atenc&o para a superficie das coisas ¢ mantem escondidos seus
interiores. Nesse sentido, os aparelhos funcionam como verdadeiras
caixas pretas, buracos negros de um universo que ¢ inacessivel & nossa
experiencia. A magia programdatica dos aparatos técnicos, como 0s que
produzem sons ¢ imagens digitais, tende a eliminar o pensamento critico,
substituindo a consciéncia histérica por uma consciencia magica de
segunda ordem que reduz a cultura ao seu mais baixo denominador.
Isto vai de encontro & concepcao de Heidegger, de que a tecnologia
moderna mudou nosso gosto ou senso de mundo, pois tende a reduzir
tudo a meros recursos, incluindo os proprios seres humanos (WRATHALL,
2005, p.101) Com o advento do aparelho, as relacdes de poder
se movem do nivel de objetos e materiais para o nivel simbdlico de
programas e seus modos de operacto. Como argumenta Agamben, o
aparelho ¢ basicamente uma maquina de subjetivacao; porém na atual
fase do capitalismo, onde as sociedades se apresentam como Corpos
inertes de movimentos de massificacéo, os aparelhos néo produzem mais
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sujeitos, ¢ sim processos de de-subjetivacao (ACAMBEN, 2009, p.20)
As redes globais de comunicacdo - por exemplo as midias sociais -
estabelecem conexdes multiplas e multipolares, que criom realidades
ambivalentes, ao mesmo tempo libertadoras e totalitarias. Diante dessa
ambiguidade, corremos o risco de sucumbir ao movimento incessante,
porem sem rumo, da maquina do tecno-fascismo. Por isso, n&o podemos
fugir & reflextio sobre como nods, seres humanos, podemos construir um
espaco de criatividade que resista & programacéo automatica e
ingoverndvel dos aparelhos.

Para concluir este texto, gostaria de evocar mais uma vez as
ideias de Heidegger sobre a arte. Na sua andlise sobre a estetica
de Heidegger, Thomson (2015) discute o conceito de “enquadramento”
que traduz a ‘compreensdo tecnologica do ser’, a qual, segundo
Heidegger, ¢ subjacente & nossa era contemporénea e tem o poder
de molda-la. (THOMSON, 2015, p.20). Heidegger acredita que o
enquadramento pode conduzir a uma genuina pods-modernidade, uma
era que transcende a atual tecnologizac@o da realidade, inaugurada
com o modernismo, ¢ que trouxe a erosdo niilista de todo significado
intrinseco. Considerando que a verdade mais elevada da arte ¢ o
desvelamento da essencia das entidades, ou seja, a revelacdo do ser
das entidades, Heidegger expressa a esperanca de que a arte poderia
articular um entendimento pds-moderno no qual as entidades n&io sGo
vistas como mero objetos a serem controlados ou recursos G serem
otimizados. O objetivo final do pensamento de Heidegger sobre arte,
como sugere Thomson (2015, 25), “¢ mostrar a importancia de mover-se
da experiencia estética moderna focada no objeto da arte para um
encontro genuinamente pods-moderno com a obra de arte, para que a
arte possa assim nos ensinar como transcender a modernidade a partir
do seu interior”.
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