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RESUMO

Este trabalho investiga o fazer mapa sonoro a partir do pensamento da filésofa Sybille Kriamer
acerca do que € um medium. Para ela, medium € aquilo que, em uma transmissdo, recua e
autoneutraliza-se, aparentando desaparecer enquanto torna perceptivel outra coisa em seu lugar.
A partir da obra da filésofa, foi desenvolvida a ferramenta teérica do dial mediolégico, para
auscultar processos mididticos envolvidos nas praticas constitutivas dessa nova cartografia. O
objetivo foi identificar o que se torna transparente e qual opacidade lhe corresponde, no curso
de uma cadeia de transmissdes. Partindo da proposta de uma epistemologia critica da midia
langada por Krimer, entendemos que o mensageiro e o rastro, a representacdo e as condicoes
de sua producdo, sdo duas dimensdes indissocidveis da midia, além de duas posi¢oes
epistemoldgicas complementares e interdependentes. A pesquisa de campo também foi
orientada pela abordagem poés-representacional de Rob Kitchin e Martin Dodge, que sugerem
o acompanhamento de como emerge um determinado fazer mapa. Reconstituindo o
desenvolvimento do mapa sonoro da plataforma Radio Aporee, desde suas raizes na net art dos
anos 1990, encontramos uma situagdo em que o som € elemento fundamental em uma estratégia
de revelar os espagos da midia. Mapa sonoro € aqui considerado como uma audiovisualidade
hibrida tornada possivel pela digitalizacdo e que opera entre duas fortes tradi¢des: o mapa e a
gravacao sonora.

Palavras-chave: Filosofia da midia. Espaco. Som. Materialidades. Cartografia.
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ABSTRACT

This work investigates soundmapping within Sybille Kridmer's theoretical framework on what
a medium is. According to the philosopher, in a transmission, medium is what seems to
disappear behind the sensible surface of what comes to appearance. Based on her ideias, we
developed a theoretical tool called mediological dial, in order to auscultate media processes
involved in the constitutive practices of this new cartography. Our aim was to identify what
becomes transparent and which opacity corresponds to it, in the course of a chain of
transmissions. We assumed Kramer's proposal of a media-critical epistemology, understanding
that the messenger and the trace, the representation and the conditions of its production are two
inseparable dimensions of media, as well as two complementary and interdependent
epistemological positions. Field research was also guided by Rob Kitchin and Martin Dodge's
post-representational approach to cartography. They suggest tracking how a particular process
of map-making emerges. We reconstituted the development of the Radio Aporee platform's
sound map, since its origins in the net art of the 1990s, and found a situation in which sound is
a fundamental element in a strategy to reveal media spaces. In the context of this research,
sound map is considered as a hybrid audiovisuality made possible by the digitalization and
which operates between two strong traditions: the map and the sound recording.

Keywords: Media philosophy. Space. Sound. Materialities. Cartography.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa de doutorado teve origem em uma inquietacdo deixada em aberto pela
investigacdo anterior, desenvolvida em nivel de mestrado. Naquele trabalho, estavam em
questao os usos do espacgo urbano e do som de um instrumento musical na pratica de ambulantes
que, pelas ruas da cidade de Fortaleza, vendem um fino biscoito conhecido localmente como
chegadinho (ARAGAO, 2012b). Repetidas vezes, ouvi' colegas da 4rea do Planejamento Urbano
e Regional dizerem que ndo se sentiam surpresos com o fato de tal pesquisa, até entdo pouco
comum naquele campo interdisciplinar, estar sendo conduzida por alguém da Comunicacao.
Para eles, alguém com essa formagdo teria mais capacidade de perceber o potencial que
investigacdes sobre o som ambiental poderia representar para os estudos das cidades. No
entanto, naquele momento eu nao estava acionando teorias da comunicagdo diretamente, o que
me deixou intrigada. O que aconteceria se, de fato, discutisse questdes relativas ao espago e ao
som a partir de uma angulacdo mais propriamente relacionada a area? Esse foi o desafio
colocado para a pesquisa presente.

Ao mesmo tempo, por me interessar sobretudo por questdes que envolvem diretamente
0 espaco, situo este trabalho no marco da virada espacial, em que o espaco enquanto conceito
nao é mais compreendido como algo essencializado e fixo, em oposicdo ao tempo, € sim uma
dimensdo em movimento, parte indissocidvel da dindmica social. A ocupacdo dos espagos
publicos e a preponderancia da internet, dos dispositivos méveis e das redes sociais em potentes
manifestacdes de cunho politico e emancipatdrio neste inicio de milénio tém mostrado, junto a
incontdveis outras novas situagdes surgidas da articulacdo desses fatores, a importancia de se
debater o espago para além da ideia de uma mera superficie, de um vazio que o curso vital cruza
ou sobre o qual este se estabelece.

Assim, como podemos analisar processos mididticos envolvendo o som, considerando

enfaticamente o ambiente em que ele se propaga? Serd que quando falamos em midias sonoras

! Na escrita deste trabalho doutoral, adotarei a postura que Sérgio de Freitas Oliveira discute e recomenda em As
vozes presentes no texto académico e a explicitacdo da autoria (2014). A fim de evitar eventuais escamoteamentos
de responsabilidade por meio do uso de voz passiva ou de uma primeira pessoa do plural que possa implicar outro
pesquisador (neste caso, inexistente), Oliveira sugere o uso da primeira pessoa do singular para “[...] apresentar
rigor e seriedade sem exageros normativos e inflexibilidades” (OLIVEIRA, 2014, p. 20). “A linguagem ndo € neutra.
Um modelo linguistico homogeneizante cria uma espécie de blindagem que impede a proximidade autor-leitor.
[...] A postura, hoje, ¢ muito mais de compartilhar saberes do que de prescrever normas e determinar
procedimentos” (Id., Ibid.). Portanto, quando a figura do “nés” surgir, podera referir-se tanto a interlocutores
durante a pesquisa de campo como também a leitora ou ao leitor que estd sendo incluido em uma espécie de
conversagdo pelo texto. Se uma ou outra situacio, o contexto dird.
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estamos abrangendo tais processos em sua complexidade? E muito comum que o termo midia
seja entendido como suporte técnico, como maquindrio, como formatos radiofdnicos, como
métier ou negdcio (em um enfoque politico-econdmico da comunicagdo), ou ainda como faceta
da cultura contemporanea, ou linguagem, entre muitas perspectivas possiveis. Mas como
podemos pensar os meios quando o receptor é uma pessoa que escuta deliberadamente o som
do seu ambiente? Quem € o emissor quando alguém se detém para escutar a chuva? E quais
seriam os canais? Existe uma mensagem transmitida? H4 necessariamente um significado?

Em um primeiro momento, talvez seja dificil conceber o proprio espagco como meio.
Mas quando pensamos em exemplos, como o estidio de gravacgdo ou a sala de concerto, espacos
isolados, feitos sob medida e alterados a partir dos mais diversos artificios, para que os sons ali
emitidos sejam ouvidos e registrados de forma altamente controlada, comeg¢amos a
compreender a importancia de melhor desenvolver conceitualmente esse elemento que pode
passar despercebido as observagdes mais rapidas: o espaco.

Esses ambientes citados (estidio de gravagdo, sala de concerto) influenciam
sensivelmente as emissdes e sua recepg¢do, mas 0 mesmo acontece em qualquer outro lugar nao
controlado, embora de maneira bastante diversa. Falamos aqui de espagos abertos ou mesmo
espacos publicos que ndo estejam necessariamente ao ar livre. Basta pensar que a escolha de
lugares por onde vai passar uma manifestacio ou um vendedor ambulante pode ser feita com
bastante cuidado, levando em considera¢do o desejo de serem ouvidos. Para gozar momentos
prosaicos de fuga do cotidiano ou para a pratica do que é considerado crime, por outro lado,
mostra-se conveniente selecionar lugares, mas pelo motivo inverso: ndo produzir marcas
sonoras que chamem demasiada atencao.

Se o espaco pode ser pensado como meio, como fundamentamos isso? Interrogar-se
sobre a natureza dos meios pode parecer um questionamento ji superado, pois eles sdo
frequentemente tomados como jid dados quando se parte de objetos de pesquisa mais
consolidados na drea. Mas quando propomos pensar o espago como elemento integrante (e nao
ausente) dos processos mididticos — ainda mais processos envolvendo o som, tema que nao estd
entre os que mais comparecem as investigacOes nesse ambito —, os entendimentos
predominantes sobre o que ¢ um meio comegcam a apresentar limitacdes. Em geral, isso
acontece porque o conceito de meio acaba sendo definido em muita proximidade a contextos
especificos, e ndo de forma mais genérica, e a definicdo muitas vezes se mistura a descri¢ao das
especificidades de tais contextos. Situacdes que se distanciam deles acabam escapando a tais

explicacdes. Comumente lhes escapa a questao do espaco, central nesta investigacao.
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Assim, permanece a pergunta: o que € um meio, afinal? Serd que podemos partir de uma
ideia mais abstrata, sem atravessamentos mais explicitos das priticas e materialidades
predominantemente pesquisadas, para podermos investigar a propria pertinéncia de pensar o
espaco também como meio e as aplicabilidades dessa compreensio? E curiosa a auséncia de
um verbete exclusivo para este conceito na ultima edicao revista e ampliada do Dicionério da
Comunicac¢do (MARCONDES FILHO, 2014). No entanto, € precisamente em torno da interrogacao
“o que € medium” que vem se desenvolvendo o que tem sido chamado de filosofia da midia.
Trata-se de um debate recente, que comegou a tomar consisténcia no fim dos anos 1990 e que
aos poucos deixa de estar mais circunscrito ao ambito da lingua alema.

As discussdes da filosofia da midia devem ser entendidas dentro do quadro da
medialidade, em que a ideia de medium prescinde de uma referencialidade a priori. Um dos
aspectos desse debate que repercute sobremaneira na presente investigacao € a noc¢ao de que
medium seria aquilo que se oculta por trds de seus efeitos durante uma transmissao, momento
em que ele deixa algo mais tornar-se aparente em seu lugar. Dessa maneira, medium se
apresenta mais como um conceito e menos como uma coisa em particular. Interessa menos a
ideia de objetos estanques e mais 0s processos mediais. Nessa perspectiva, praticamente
qualquer coisa pode tomar o lugar de medium em algum momento. Tudo vai depender do
processo em questdo e a qual instante de sua dindmica estamos nos atendo.

Empiricamente, neste trabalho, o desafio colocado foi pensar fendmenos nao
necessariamente mediados tecnologicamente (integrando discussdes sobre escuta, corporeidade
e espaco), assim como temadticas tradicionais (reprodutibilidade técnica) e novas midias (o
digital). Foi com isso em mente que cheguei aos mapas sonoros (sound maps). Em linhas gerais,
um mapa sonoro ¢ uma colecdo de gravacdes de som ambiental (gravagdes de campo),
geolocalizadas numa base cartogréfica na internet, permitindo navegagao a maneira do servico
Google Maps. Muitos mapas sonoros sao colaborativos. Esse tipo de cartografia surgiu na
virada para o século XXI e foi favorecida pela emergéncia de um amplo leque de dispositivos
moveis e de tecnologias geoespaciais facilitadas pela Web 2.0, que levou a uma larga producédo
de contetido gerado por usudrios. Tal fendmeno vem sendo chamado de Informacgao Geografica
Voluntria (IGV)?, num contexto conhecido como neogeografia ou ainda geoweb.

Para Wen Lin (2015), tais iniciativas de mapeamento tendem a ter um cardter mais
individualizado e afetivo, apresentar um grande potencial de engajamento publico, envolver

praticas cotidianas e lan¢ar mao de suportes multissensoriais. No entanto, apesar de os mapas

2 VGI - Volunteered Geographic Information.
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sonoros poderem “[...] adicionar uma outra dimensdo para o entendimento dos espagos fisicos
e sociais [...] crescentemente incorporados aos ambientes digitais e neles recriados”, “pouco é
discutido sobre a dimensao multimodal do mapeamento IGV que envolve sons” (LIN, 2015, p.
9, p. 3, traduco nossa®).

Passei a observar a pratica emergente de fazer mapas sonoros, primeiro navegando por
essa nova cartografia e ouvindo as gravacdes de campo que sdo compartilhadas nas plataformas
na internet. Em seguida, coletei informagdes que seus produtores deixavam disponiveis sobre
0s projetos ou que terceiros estavam produzindo sobre eles. A partir dai, passei a entender o
fazer mapa sonoro nio como uma Unica pritica, mas como um conjunto delas: praticas de

escuta, priticas de gravacdo de campo e praticas de desenvolvimento de plataformas

cartograficas para a internet (Figura 1).

Figura 1 — Primeiro Esquema de Aproximacao ao Objeto
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Fonte: Elaborado pela autora.

Sob uma segunda andlise, este primeiro diagrama, esbocado para comecar a pensar o
fazer mapa sonoro a partir de seu conjunto de préticas constitutivas, apresentou uma limita¢ao:
ndo mostra os intercruzamentos entre elas. A escuta, por exemplo, orienta todo o processo e
pode ser encontrada intersectando as demais praticas em varios momentos. Mas nao sempre.
H4 momentos da gravacdo de campo em que outras expertises entram em jogo, seja no uso de
equipamentos técnicos ou no ato de colocar-se e comportar-se no ambiente a ser gravado. Um
botdo que deixa de ser apertado ou uma entrada em cena que assusta fontes emissoras de som

do lugar, como animais ou pessoas, podem estragar uma sessao de gravacdo de campo.

3 Todas as tradugdes de textos originais em linguas estrageiras foram elaboradas por mim.
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Checar a previsdo do tempo ndo estd relacionado diretamente com escuta. A ndo ser,
claro, que se deseje registrar o som de uma tormenta ou algo do tipo. Da mesma forma, a
constru¢ao da plataforma na web requer habilidades em cartografia e programagao de software.
A prépria escuta também requer treinamentos, € muitos praticantes t€m referéncias que nem
sempre sdao sonoras. A literatura, por exemplo, seja ela artistica ou académica, influencia as
praticas de escuta, assim como vdrios outros fatores que tentarei descrever ao longo deste
trabalho.

Refiz, entdo, o esquema do fazer mapa sonoro para auxiliar na sistematiza¢do de

eventuais sobreposicdes entre as praticas constitutivas (Figura 2).

Figura 2 — Segundo Esquema de Aproximacao ao Objeto
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Fonte: Elaborado pela autora.

A partir desses esquemas, foi possivel complexificar os exercicios para conhecer melhor
o objeto. O nucleo hachurado (1), por exemplo, corresponderia a0 momento em que um ouvinte
estd praticando a escuta de uma gravagdao compartilhada no mapa sonoro. A interse¢io a sua
esquerda (2), por excluir a grava¢ao de campo, poderia dizer respeito a situagao de um ouvinte
diante do mapa sonoro que escuta atentamente o ambiente onde ele mesmo se encontra, ao
invés de uma gravacgdo disponivel. Imediatamente abaixo do nucleo hachurado (3) terfamos um
colaborador no momento da gravagdo, escutando atentamente o ambiente.

Até ai foi relativamente facil. Mas e quanto a interse¢ao entre o fazer gravagao de campo
e o fazer plataforma web (4)? Ela existiria de fato? Sim, em pelo menos uma situacio
imaginada. Ela dependeria de que se pudesse realizar a gravacdo de campo por meio de uma

funcionalidade diretamente oferecida pela plataforma. Isso seria possivel no caso de mapas
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sonoros que tivessem versoes para smartphone, habilitando o aparelho a realizar os registros
em audio por meio de aplicativo proprio. Testar esse atributo sem considerar o que estd sendo
gravado, mas como estd sendo gravado, seria uma atividade que caberia nessa sobreposicao.

Esses exercicios foram importantes para entender a diversidade de situagdes observaveis
possiveis no fazer mapa sonoro, identificando quando e como as particularidades de cada uma
de suas préticas constitutivas poderiam se relacionar, ainda que nem todas fossem efetivamente
encontradas em campo. Mesmo que tenha sido uma abordagem ingénua do fazer mapas
sonoros, antes de um mergulho a campo em que era esperado uma subversao dessa imaginagao
inicial, ela fica aqui nestas linhas introdutdrias para que leitoras e leitores possam compreender
de onde partiu o trabalho e em que concepcdes iniciais ele se funda. Mas expd-lo também
acabava deixando mais clara a existéncia de uma confluéncia de saberes envolvidos, € cada um
desses saberes mobiliza, por si s6, um conjunto de pesquisas que particularmente lhe
corresponde.

H4 uma densa literatura voltada para a escuta e para obras que sdo dedicadas
especificamente a gravacdo de campo da mesma forma que outro considerdvel grupo de
pesquisas se debruca sobre a questdo das plataformas web. Outro desafio deste trabalho foi
realizar uma revisao bibliografica minimamente representativa dessas vertentes e observar de
que maneira as questdes isoladas para fins de andlise se manifestam no fluxo das praticas do
fazer mapa sonoro. Dessa tarefa emergiu um grupo de autores que acabaram tendo um papel
extremamente importante nao sé por dizer respeito as praticas como por servir de ponte entre
estas e as ideias e os conceitos trazidos da filosofia da midia.

A filosofia da midia se apresentou como alternativa para pensar processos mididticos
envolvendo som e espaco, de modo a avangar para além dos formatos de midia sonora como
tradicionalmente pesquisados na comunicagdo, além de também abarcar as questdes espaciais.
Mas serd que a promissora abordagem levaria, de fato, a uma melhor compreensao do objeto
de pesquisa? Internamente ao debate, advoga-se que a filosofia da midia deve assumir um
cardter pragmadtico, estando em constante contato com a realidade e enfatizando a experiéncia.
No entanto, ainda que assim seja, foi preciso algum trabalho para diminuir o nivel de abstracao
e conectar os conceitos da filosofia da midia ao estudo das préticas dos mapas sonoros. E foi ai
que esse conjunto intermedidrio de autores entrou.

Do grupo de pensadores da filosofia da midia, tomei particularmente a perspectiva de
medium como mensageiro, desenvolvida pela filésofa Sybille Krimer, da Freie Universitit
Berlin. E em torno da obra Medium, Messenger, Transmission: An Approach to Media

Philosophy (2015) que se estrutura o primeiro capitulo, O gue é medium. Nele, suas ideias sobre
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o conceito de medium sdo articuladas com a discussdo sobre novas midias puxada por autores
como Bolter e Grusin (2000), que também trabalham com a noc¢ao de transparéncia das midias,
e também observadas em relacdo com outros pensadores alemaes, como Luhmann e Kittler,
com os quais Krimer divide referéncias, mas dos quais também se distingue consideravelmente.
O passo que tomei para trazer sua abordagem midia-filos6fica para mais perto do fazer
mapa sonoro, como dito, foi conectar a discussdo sobre medium* a um segundo movimento
tedrico, em que foi reunido um grupo de autores que tratam questdes relativas as praticas
constitutivas desse tipo de cartografia — a escuta, a gravacdo e a plataforma web. O traco
caracteristico desses estudiosos, em que pese o fato de virem de dreas bastante diversas, como
filosofia, musica, antropologia, sociologia e estudos de midia, é que eles pensam processos
sonoros usando em alguma medida o conceito de medium. E esse segundo movimento tedrico
que estd na base do segundo capitulo, Teorizando Escuta, Gravacdo e Repositorio Digital.
Inicialmente, o plano era partir dai para uma apresentacdao mais aprofundada dos mapas
sonoros. Inclusive surgiram muitos trabalhos interessantes sobre eles na reta final da pesquisa,
sendo integrados a ela e tornando mais rico este topico. Mas faltava algo que nao havia sido
suficientemente considerado em todos esses trabalhos: mapas sonoros sao, antes de ser sonoros,
mapas. E mapas sdo um dos meios de comunicacao mais antigos que existem. Nao os estudamos
muito na comunica¢cdo, mas em muitos aspectos as discussdes sobre mapas no campo da
geografia sdo bastante pertinentes a nossa darea. A partir do pds-guerra, ndo sO a cartografia
passou por muitas mudangas, influenciadas pelas telecomunicagdes, pela digitalizacdo e pelo
aprimoramento das imagens geradas por satélites de sensoriamento remoto, como também se
alterou muito a maneira como a prépria cartografia € pensada. O estudo dos mapas sonoros
seria parcial se ndao incorporasse esse fervilhante debate, ao qual o terceiro capitulo é dedicado.
Esse arcabouco tedrico-filoséfico delineado nos trés primeiros capitulos é concluido
com um retorno a filosofia da midia de Sybille Krdmer, pois ela toma os mapas como caso de
teste para sua perspectiva do mensageiro e da transmissdo, a fim de demonstrar que a
abordagem traz a luz novos aspectos do fendmeno midiatico. Por cruzarem diferentes épocas e
ndo se vincularem a uma tnica tradi¢do, por terem sofrido mudangas considerdveis com as
novas tecnologias e, ainda, por incorporarem sua mediunidade de maneira exemplar, os mapas
se prestaram a esse procedimento. A filésofa ndo apenas integra a discussdo sobre a cartografia

apresentada ao longo do terceiro capitulo, como defende que a perspectiva do medium como

4 . . . . e . .. ~
Para destacar que o entendimento oriundo da filosofia da midia € o que estd em uso na tese, a principal op¢ao de
uso no texto serd sempre o termo em latim, medium, enquanto a palavra meio surgird como um sindnimo.
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mensageiro vem introduzir uma nova posi¢do nessa disputa tedrica acerca da natureza
epistemoldgica dos mapas, que oscila entre paradigmas representacionais e pos-
representacionais. Essa nova posicdo ¢ de mediagdo, uma posi¢do “terceira”, que ¢é
precisamente o que a filésofa aponta como sendo condicdo do medium.

O mapa ndo seria uma coisa ou outra, porque as posicoes epistemoldgicas colocadas no
debate sobre a cartografia ndo precisariam competir por uma pretensa exclusividade de
validade, sendo ambas interdependentes e reciprocamente inclusivas sob a perspectiva do
medium como mensageiro. Uma epistemologia critica da midia, tal como proposta por Kramer,
nao pode se desvencilhar nem da duplicidade inerente as dimensdes da transparéncia e da
opacidade nem da duplicidade inerente ao mensageiro e ao rastro do quadro s6cio-histérico que
abarca sua contextualiza¢do e sua instrumentaliza¢cdo — uma duplicagdo que, para a filésofa,
corresponde a toda midia.

Os demais capitulos aludem diretamente aos mapas sonoros. Seja na sistematizacao e
andlise de pesquisas sobre tal cartografia, seja na ida a campo lado a lado com pessoas que
fazem mapas sonoros, conversando e caminhando pelos lugares que habitam e mapeiam, seja
na realizacdo exploratdria de gravagdes de campo, hd um trabalho agonistico na expansao do
pensamento de Kridmer para um tipo de mapa que ndo € apenas visualidade, um tipo de mapa
que € atravessado por questdes proprias do som, portanto potencialmente desestabilizadoras da
solidez da reflexao da filésofa. Os mapas sonoros pareceram revelar um caminho a ser trilhado,
um caminho que me propus a trilhar nesta pesquisa, sem qualquer garantia de chegar a terreno
firme.

O percurso desta tese foi longo, mas, antes de tudo, foi multifurcado. Tratar de
comunicacdo e percepcao, de espago e de som, de velhas e novas midias, de escutas mediadas
e ditas ndo mediadas, de mapas visuais e cartografias sonoras: tudo isso abriu vdrias frentes de
estudo, que agora precisam convergir neste trabalho, mediante alguma linearidade. A
linearidade proposta aqui € a que se manifesta no sumadrio. Mas, depois de todos esses anos de
pesquisa e de todos os cantos que percorri e ocupei durante eles, penso que a linha de raciocicio
nao € uma, mas vdrias. E elas se entrecruzam ou explodem para muitos lados a partir do que
precisamos estabelecer como a pergunta de pesquisa. “Qual € a sua pergunta de pesquisa?”,
perguntam-nos, tao logo iniciamos o doutorado. Grande € o esfor¢o que se tem para decupé-la,
para pensd-la separadamente de todas as outras perguntas as quais estd conectada, porque elas
ddo sustentagdo umas as outras nesse complexo conjunto que € nosso entendimento sobre as

coisas do mundo.
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Na maior parte das vezes, o que fazemos € tentar estabelecer algumas cabecas de ponte,
como no jargdo militar: posi¢des avancadas em dreas do conhecimento que buscamos dominar,
geralmente do outro lado de um rio ou alguma fronteira natural que deve ser transposta. Mas,
mesmo pensando com Foucault, que diz que saber € poder, ndo creio que caiba aqui pensar em
dominar um territério inimigo. Aqui, penso com Bourdieu, que diz que a ciéncia social € uma
arte marcial: serve a defesa, e ndo ao ataque. Ou, enfatizando a materialidade do conhecimento
e 0 pensar como pratica cotidiana, essas cabecas de ponte sdo tangiveis naquelas pilhas de
livros e artigos espalhadas em nosso local de trabalho, cuja leitura e reflexao temos que vencer
aos poucos. Até que nos damos conta, por exemplo, de que ndo serd por ali que avangaremos —
ou, pelo menos, nao agora. Essas cabecas de ponte aparentemente abandonadas nem aparecem
na bibliografia (outra suposta linearidade), mas estdo implicadas no sumdrio, ainda que
imperceptiveis pela leitora ou pelo leitor. Os caminhos pelos quais passamos e nos quais
voltamos também fazem parte do caminho que tomamos — e a eles podemos eventualmente
retornar. Depois.

Entdo hd uma espécie de meta — a pergunta de pesquisa — que faz com que nos
projetemos provisoriamente em direcao a um ponto — a conclusio, o corte espaco-temporal que
parece ser o desfecho — e que estd no fim do sumério. Na pagina, o que estd entre esta introducao
e as consideragdes finais € uma reta. Nesta tese, cortamos caminho para facilitar o acesso. Mas
¢ parte indissocidvel da reflexdo trazida retomar e reconhecer os tempos-espacos dos processos
mididticos, embora este formato de tese (ela mesma integrante de um processo mididtico
particular) acabe por achatar, limitar esses espagos-tempos. Esta tese é uma espécie de traducao
de uma experi€ncia que, como experiéncia, é pessoal e intransferivel. Algo sempre vai se
perder, sempre vai se alterar no processo de transmissdo do conhecimento, em relagdo a
experiéncia da aquisi¢ao de conhecimento que precede a tese como meio de comunicacao. Essa
experiéncia que a precede também vai ultrapassd-la. Mas ndo é problema. Pensando com
Latour, uma tese boa € uma tese concluida. Para-se quando se tem que parar (LATOUR, 2006).

E pouco provével que muitas pessoas, além da autora, do orientador e dos examinadores
que formam a banca, leiam esta tese na ordem e integralidade propostas pelo sumdrio. E mais
comum que O Sumario seja como um mapa para a tese, um meio, um intermédio, um medium:
percebe-se outra coisa através dele, identifica-se o ponto de interesse e ja se passa direto para o
que naquele momento importa, seguindo um percurso proprio da busca daqueles que chegaram
a esta tese como fonte. E, imediatamente depois de realizar sua fun¢ao, o sumario desaparece,
deixa de ter importancia, é s6 uma laténcia, uma passagem, pois a busca flui em outras direcdes,

a vida continua. Na sequéncia, o préoprio texto buscado na tese se torna mapa, meio, intermédio,
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medium para que outra coisa surja, tome seu lugar, ganhe forma a partir dele. A tese retornara

a seu estado de medium latente, assim como qualquer coisa no mundo.
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2 MEDIUM

Filosofia da midia € o nome pelo qual vem sendo conhecido um debate recente que aos
poucos deixa de estar mais circunscrito ao ambito da lingua alema. Nessas discussoes, €
cultivado um entendimento particular do que € um meio, o que vem me ajudando a pensar
processos mididticos envolvendo o som, de modo a avangar para além dos formatos de midia
sonora como tradicionalmente pesquisados na comunicagdo. O campo parece bem servido de
vertentes tedrico-metodolégicas que se dedicam ao discursivo, especificamente, ou ao
simbdlico, de modo mais geral. No entanto, muito do fendmeno sonoro escapa a essas
abordagens.

O que proponho neste trabalho é tomar a filosofia da midia como uma alternativa para
a compreensao de fendmenos mididticos com énfase em sua dimensdo sonora, considerando
especialmente o ineditismo de algumas praticas. Casos como os dos mapas sonoros nos
proporcionam experiéncias para as quais ainda estamos tentando encontrar palavras que possam
dizer delas.

Como pensar, portanto, a pratica emergente dessa cartografia, em que gravacgdes
ambientais de dudio (gravagdes de campo) sao reunidas, organizadas e compartilhadas, muitas
vezes de forma colaborativa, em bases cartograficas navegdveis na internet? O desafio é pensar
fendmenos nio necessariamente mediados tecnologicamente (e assim integrar discussoes sobre
escuta, corporeidade e espaco), assim como pensar midias tradicionais (reprodutibilidade
técnica) e novas midias. Assim, venho tentando compreender o processo multifacetado da
pratica dos mapas sonoros a partir do conceito de meio — medium — como pensando no ambito
da filosofia da midia. O que é um meio, afinal? E precisamente em torno dessa interrogagio
que vém se desenvolvendo os debates em filosofia da midia.

Tais discussdes devem ser entendidas dentro do quadro da medialidade, em que a ideia
de medium prescinde de uma referencialidade a priori. Medium é mais um conceito € menos
uma coisa em particular. Interessam menos os objetos € mais os processos mediais. Nessa
perspectiva, praticamente qualquer coisa pode tomar o lugar de medium. Tudo vai depender do
processo em questao.

Neste capitulo, antes de nos langarmos aos aportes midio-filoséficos, discutiremos como
algumas referéncias mais difundidas no campo articulam a no¢do de meio, particularmente nos

contextos das novas midias e do som, com os quais as préticas escolhidas para estudo se
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relacionam mais diretamente. A filosofia da midia serd apresentada em seguida, e neste dambito
nos aprofundaremos na abordagem do medium como mensageiro, desenvolvida por Sybille
Krimer.

Por fim, buscando confluéncias e distensdes entre os pensamentos de Sybille Krimer e
de Friedrich Kittler, procuraremos entender melhor em que a filosofia de midia em lingua alema
e a chamada teoria da midia alema contemporaneas se relacionam, a partir do pensamento

desses dois pensadores associados a cada uma dessas vertentes.

2.1 O Medium na Nocao de Novas Midias

Escuta, gravacdo de campo, plataforma web. O tensionamento entre situacdes
mididticas diversas interessa a investigacao por apresentar momentos mediados e ditos nao
mediados®, velhas e novas midias. A nocdo de novas midias surge como tentativa de
compreender as mudancas operadas pela cultura digital, ndo s6 resolvendo o debate em torno
das midias de outras eras como retornando a propria reflexao sobre o conceito de media. Talvez
possamos comegar por ai esta discussao acerca do que se entende por meio.

Bolter e Grusin (2000) nos fornecem fundamentos para pensar as novas midias a partir
das afiliacGes histéricas destas com aquelas que lhes antecedem. E com entusiasmo que muitas
vezes se anuncia a realidade virtual, por exemplo, como atributo das midias digitais, como se
fosse algo inédito. Para os autores, no entanto, o desejo da imediaticidade (immediacy) ja estava
presente pelo menos desde a Renascencga, quando foram desenvolvidas potentes técnicas de
representacao visual do mundo que davam ao espectador a sensacao de tridimensionalidade no
contato com as imagens, a ilusdo de um espaco continuo entre o0 mundo de onde se observa e
aquele observado na obra.

A revoluciondria perspectiva somou-se a tinta a 6leo, que permitiu que as marcas das
pinceladas fossem como que invisibilizadas. Mais tarde, processos mecanicos e quimicos
levaram a fotografia e ao cinema, cujo automatismo reforcaria a impressao de que ndo havia
mediacdo, de que a relagdo com os conteidos apresentados seria imediata. As sucessivas
estratégias para que os meios atingissem uma transparéncia cada vez maior teriam implicado

em uma espécie de apagamento da presenca do artista por tras da producao dessas imagens.

3 A ideia de “ndo mediac@0” no sensivel serd debatida adiante, no segundo movimento tedrico.
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Para promover a fruicdo de obras de cardter progressivamente imersivo, os artistas
teriam fragilizado sua propria posi¢do no processo. Para Bolter e Grusin, a importancia da
participacao dos criadores resultou minimizada pelo publico, e a propria qualidade artistica da
producdo passou muitas vezes a ser questionada. Na fotografia digital e na animagao por
computador sdo utilizados novos tipos de automatismos. J4 nem mesmo sdo instrumentos de
registro da natureza, mas sintetizadores de outras naturezas. A légica do apagamento do artista,
porém, continuaria valida. Aparentemente, o sistema operacional tudo opera, sendo o papel
daqueles responsaveis por crid-lo frequentemente subestimado.

Mas os espectadores ndo estariam plenamente alheios as formas de funcionamento
dessas tecnologias. Eles ndo estariam sendo completamente enganados sobre a veracidade do
que veem porque seriam também parte ativa dessa “familia de crencas e praticas” que Bolter e
Grusin chamam de imediaticidade (immediacy): “E importante notar que a légica da
transparéncia ndo necessariamente investe o espectador de uma conviccdo completamente
ingénua ou mégica de que a representacdo € a mesma coisa que aquilo que representa” (BOLTER;
GRUSIN, 2000, p. 30). O desejo de maravilhar e o desejo de ser maravilhado caminhariam
juntos, portanto.

Da mesma forma, o desejo pela imediaticidade andaria lado a lado com sua contraparte
histérica: o fascinio pelos meios. A hipermediaticidade (hipermediacy) se apresenta como a
profusio de contetidos em uma s6 pega, a justaposicio de midias distintas. E algo encontrado
desde as catedrais barrocas até os websites. O espaco visual unificado estaria para a
imediaticidade assim como o espago heterogéneo, organizado sob ldgicas contraditorias, estaria
para a hipermediaticidade. A transparéncia da lugar a opacidade, com os meios destacando-se
por si mesmos, dando-se a ver (sensualidade) para que os espectadores possam ndo apenas ter
no¢ao dos meios enquanto meios, mas também deliciar-se com isso (BOLTER; GRUSIN, 2000, p.
42-43).

As ideias de imediaticidade e hipermediaticidade parecem estar em consonancia com as
nogdes que Lev Manovich (2001) desenvolve para entender as novas midias. Para ele, as duas
novas formas fundamentais para compreendé-las sao o banco de dados e o espaco navegavel,
que puxam outras dicotomias como interface-contetido e lazer-trabalho. A l6gica da interface
grifica do usudrio®, que substitui a operacdo do sistema via linhas de comando por uma
manipulacdo de elementos visuais na tela do computador e de outros periféricos eletronicos,

responderia a ideia de imediaticidade. J4 a I6gica do banco de dados estaria mais ligada a ideia

% 0ou GUL, de Graphical User Interface.
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de hipermediaticidade, exemplificada por padginas web aparecendo como cole¢des de elementos
distintos mostrados em nichos separados ou grandes mecanismos de busca que ddo acesso a um
sem-numero de outros conteudos.

Sob essa perspectiva, a nova cultura mididtica é pensada como “[...] uma superficie
plana infinita em que os textos sdo dispostos sem qualquer ordem particular” (MANOVICH,
2001, p. 86), bem ao modo hipermididtico. A popularidade dos hipertextos seria, para o autor,
um exemplo do declinio do campo da retérica na modernidade. Linearidade e sequenciamento
de informacdes, como as narrativas, mais ligadas a temporalidade, estariam dando lugar a
formas aplainadas (flatted) de guardar dados para acesso randdomico (pensemos num disco
rigido), que seriam mais da ordem da espacialidade. “Se hd uma nova retdrica ou estética
possivel aqui, ela tem menos a ver com a ordenagao do tempo por um escritor ou um orador e
mais com a perambulacdo espacial” (MANOVICH, 2001, p. 87).

A 16gica ndo narrativa marcaria a nova cultura mididtica: “O banco de dados se torna o
centro do processo criativo na era do computador” (MANOVICH, 2001, p. 200). A narrativa,
sendo apenas mais uma maneira de acessar informagdes, pode ser interativa, mas essas
hipernarrativas “[...] podem ser entendidas como o somatério de multiplas trajetorias através de
um banco de dados” (MANOVICH, 2001, p. 200). Praticamente todos os objetos culturais
apresentados pelas novas midias seriam bancos de dados (MANOVICH, 2001, p. 201). Nesse
contexto, a dimensdo paradigmética (que € da ordem dos conjuntos de elementos que se
relacionam entre si) sobrepujaria a dimensdo sintagmética (as combinacdes que podem ser
feitas a partir desses respectivos elementos). Se no cinema e na literatura, por exemplo, o
sintagmatico estd explicito e o paradigmético implicito, aconteceria o inverso na nova cultura
mididtica.

Para Manovich, uma interface nao diz respeito apenas a uma relagdo homem-maquina,
mas a uma relacdo de cardter mais complexo, que envolveria a cultura. Essas interfaces que
articulam homem, mdquina e cultura ele passa a chamar de “interfaces culturais”. Manovich
investiga continuidades entre uma interface de computador e formas culturais, linguagens e
convengdes modernas e ocidentais anteriores — desde a Renascenga, passando pelo cinema e
até pelos radares. Assim, aproxima-se da ideia de remediacdo de Bolter e Grusin: remediacao
€ a logica formal pela qual um meio renova/remolda (refashion) outros — inspiram-se ai em
Marshall McLuhan, para quem o contetido de um meio € sempre outro meio.

Bolter e Grusin vao dizer que a televisdo, o cinema, a computagdo grafica, a fotografia
digital e a realidade virtual sao midia (media) porque € assim que nossa cultura os reconhece,

o que pode ser um tanto vago. “Esse reconhecimento cultural vem ndo apenas da maneira como



32

cada tecnologia funciona em si mesma, mas também da maneira como cada uma relaciona-se a
outras midias” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 65). Os autores oferecem uma defini¢do de medium
— “meio € aquilo que remedia” ( BOLTER; GRUSIN, p. 65) — que nos traz de volta ao conceito de
remediacdo que procuram estabelecer, provocando uma certa circularidade.

As ideias de McLuhan a respeito do que € um meio parecem mais incisivas, ainda que
possam abarcar um conjunto maior de fendmenos. “Minha defini¢do dos meios € ampla: inclui
qualquer tecnologia que crie extensdes do corpo e dos sentidos humanos, desde a roupa até o
computador” (MCLUHAN, 1998, p. 287). Instrumentos musicais, por si mesmos, seriam
considerados meios nessa abordagem. Assim como uma camera de video, por si s6, seria um
meio. Para Bolter e Grusin, no entanto, existe um “trabalho cultural” na defini¢do de um novo
meio. Apenas junto com suas fungdes sociais e culturais € que um aparato técnico assim se
constituiria. O video como meio, portanto, seria mais do que os equipamentos necessarios para
se realizar um video, incluindo também préticas e convengdes, por exemplo. O computador sé
seria um meio a partir do momento em que entra no mercado cultural, sendo envolvido em
processos econdmicos e sociais.

McLuhan, porém, aponta a existéncia de um poder que emana dos proprios meios

(enquanto extensdes do homem), um poder que transforma a prépria sociedade que os criou.

A natureza dos meios com os quais 0os homens se comunicam tem modado mais a
sociedade que o conteddo da comunicagdo’. Toda a tecnologia tem a propriedade do
toque de Midas; aonde quer que uma sociedade desenvolva uma extensdo de si, todas
as outras fun¢des dessa sociedade tendem a ser transmutadas para acomodar essa nova
extensdo; uma vez que qualquer nova tecnologia penetra em uma sociedade, satura
toda instituicdo de tal sociedade. A nova tecnologia €, assim, um agente
revoluciondrio (MCLUHAN, 1998, p. 287).

E nesse sentido que o meio — e ndo o contetddo — seria, em si, a mensagem. O problema
apontado por muitos criticos € que, embora McLuhan admita que € a sociedade que desenvolve
a nova tecnologia, tal tecnologia surge dotada de autonomia e vontade prépria.

Para Raymond Williams (2005 [1975]), a retérica de McLuhan teria feito com que uma

teoria estética passasse por uma teoria social por meio da abstracdo das técnicas.

O fato fisico da transmissao instantdnea, enquanto uma possibilidade técnica, tem sido
acriticamente elevada a fato social, sem qualquer pausa para que se perceba que

7 Chama atencdo que McLuhan tenha dito que os homens se comunicam com os meios, e ndo pelos meios. A frase
¢ tomada da entrevista que concedeu a revista Playboy, portanto néo se trata de um texto produzido via escrita. Ha
de se conferir o original em inglé€s, pois a fala € trazida da sua versdo para o espanhol: “La naturaleza de los medios
con los que los hombres se comunican ha moldeado més la sociedad que el contenido de la comunicacién”.
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virtualmente todas essas trasmissdes sdo a0 mesmo tempo selecionadas e controladas
por autoridades sociais existentes (WILLIAMS, 2005, p. 121).

Williams ponderava que, se os meios sdo a causa, tudo que entendemos por histdria se
tornaria efeito. As bases do pensamento mcluhaniano seriam, portanto, formalistas, ahistoricas
e associais: “Todas as opera¢des de midia sao em efeito dessocializadas; elas sdo simplesmente
eventos fisicos em um sensorium abstraido e sdo distinguiveis apenas por suas varidveis
propor¢des de sentido [sense-ratios]” (WILLIAMS, 2005, p. 121).

Tomado como fundador dos estudos de midia (media studies), McLuhan defendia, no
entanto, que “o estudo efetivo dos meios ndo s6 trata do contetido dos meios, mas dos meios
em si e do ambiente cultural dentro do qual os meios funcionam” (MCLUHAN, 1998, p. 284).
Com tal postura, ndo coloca uma restri¢ao aos estudos, mas uma ampliacdo: além do contetdo,
os proprios meios em sua materialidade e o espaco relacional que os cercam sdo também
contemplados em sua perspectiva. Para estudar os meios, seria necessario portanto estudar os
processos mididticos de forma mais abrangente.

Em McLuhan, a transparéncia de um meio € o resultado da insercdo dele na sociedade,
faz parte da transformacdo que aquele produz nesta — uma espécie de auto-hipnose vivenciada

pelo homem, que o autor chama de narcose de Narciso.

O homem permanece [...] inconsciente dos efeitos psiquicos e sociais de sua nova
tecnologia como um peixe estd em relagdo a 4gua em que nada. Como resultado,
precisamente no momento em que um novo meio que induz um ambiente aparece e
transforma nosso equilibrio sensitivo, ele também acaba invisivel (MCLUHAN, 1998,
p. 284).

Essa transparéncia € tratada de uma maneira um tanto diferente daquela da
imediaticidade (immediacy), que se manifesta na maneira como se busca um real através dos
meios, em termos de alcangar experi€ncias que evoquem respostas emocionais imediatas,
apagando os tragos de sua produgdo, negando enfim a media¢do. Mais do que um efeito
deliberado, os meios como extensdes do homem produziriam alteracOes tdo profundas e
duradouras que se tornariam invisiveis, sendo integrantes da propria experiéncia de mundo.
Para McLuhan, em outras épocas, s6 os artistas conseguiam perceber essas transformagdes
causadas no ambiente, na cultura, no sensério. Hoje, em funcdo das mudancas aceleradas, em
que um meio recém-criado € logo sucedido por um ainda mais novo, € que os nao artistas —
estudiosos dos meios/das midias, em particular — conseguiriam perceber e produzir

conhecimento critico nesse campo.
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Quando Manovich toca a questdo da transparéncia, particularmente ao falar sobre a
interface gréfica do usudrio (GUI), aponta para a “nao transparéncia do c6digo”, ou seja, para

a maneira como o cédigo se revela na mensagem que ajuda a transmitir.

Na comunicagd@o cultural, um cédigo € raramente apenas um mecanismo neutro de
transporte [...]. Um cédigo pode também fornecer seu préprio modelo do mundo, seu
proprio sistema 16gico, ou ideologia; mensagens culturais subsequentes ou linguagens
inteiras criadas usando esse cddigo serdo limitadas por esse modelo, sistema ou
ideologia. A maioria das teorias culturais modernas se apoia nessas nog¢des as quais
vou me referir em conjunto como ‘nfo transparéncia do cédigo’ (MANOVICH, 2001,
p. 76).

O exercicio de articular o pensamento desses autores contribui para iluminar aspectos
de diferentes conceituagdes de medium, muitas vezes complementares. Por outro lado, ha
lacunas nas teorizagdes, escancaradas particularmente quando se tenta pensar 0 sonoro a partir
delas. Os trabalhos de Bolter e Grusin e mais especificamente o de Manovich trazem um viés
relacionado as suas excessivas dedicagdes a visualidade em detrimento dos demais sentidos.
No caso de McLuhan, a despeito dos questionamentos recorrentes sobre o determinismo
tecnoldgico e ao que se caracterizaria como um certo desprezo por questdes ligadas a conteido
e recep¢do, hd uma importante aproximacdo com o som, particularmente em A Galdxia de
Gutenberg (1977 [1963]) e nos textos em que apresenta a no¢ao de espago acustico (MCLUHAN,
1960).

2.2 Novas Midias Sonoras e o0 Medium

Autores como Manovich, Bolter e Grusin sao relativamente enfaticos ao declarar que se
detém principalmente as visualidades para formular suas teoriza¢des sobre novas midias®, o que
nos leva a alguns questionamentos: seria possivel pensar, a partir da histéria das artes sonoras,
quais novos meios se alimentam de meios precedentes a0 mesmo tempo em que OS
reconfiguram? Como buscar atos de remediacdo nos processos mididticos concernentes ao
actstico? Esse exercicio nos ajudard a pensar o medium quando o som estd em jogo, uma vez

que a transposicao do visual para o sonoro nem sempre encontra correspondéncias.

8 Enquanto Bolter e Grusin sdo mais explicitos, Manovich deixa que se perceba o viés em passagens como esta:
“Why cultural interfaces [...] look the way they do?” (MANOVICH, 2001, p. 81, grifo nosso).
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Algumas dudvidas surgem quando nos lembramos que, no campo do visual, as
linguagens artisticas muitas vezes se confundem com seus préprios suportes materiais. A
pintura, por exemplo, € tanto a camada de tintas e outros pigmentos quimicos trabalhados sobre
uma superficie pelo artista, que articula instrumentos préprios a essa pratica, como também
uma institui¢cdo artistica e cultural. O mesmo acontece com a gravura, a fotografia, o cinema e
o video, pelo menos até serem remediados pelas novas midias. Mas isso ndo acontece
necessariamente com uma arte sonora como a musica, por exemplo.

Da notacao (escrita) musical, do estabelecimento de escalas musicais (teoria harmonica)
até a reprodutibilidade técnica-mecanica, eletronica, chegando ao digital, a musica vem
atravessando suas préprias revolucdes técnicas sem precisar necessariamente se confundir com
seus suportes materiais (partitura, disco de cera, CD, arquivo MP3) ou meios de transmissao
(radio, internet’). As mudangas técnicas em geral vém levando ao surgimento de novas formas
musicais e novas culturas auditivas, em que o que seriam desdobramentos acabam por se tornar
géneros ou modalidades.

Essa ideia é reforcada pelo pensamento sobre remediagdo em miusica formulado pela
music6loga britanica Georgina Born (2009), para quem aquilo que € remediado sdo sons e obras
musicais (faixas, por exemplo), assim como as proprias culturas musicais, por meio do encontro
entre si, resultando em “[...] hibridiza¢ao — ou seja, remediacao estética” (BORN, 2009, p. 303).
A autora aponta que € na era digital, mais particularmente a partir da década de 1980, que a
remediacdo comecou de fato a vir a tona na experiéncia musical. Isso teria se dado com a
popularizacdo do sampleamento digital e das tecnologias de sequenciamento.

O DJ, especialmente o de musica tecno, torna-se o “(re-)mediador musical”, responsadvel
por recombinar o que Born chama de objetos musicais digitais. Tais objetos — que tém a
remediacdo como propriedade — sdo passiveis de recombinagao tanto interna, no nivel de suas
qualidades timbricas, quanto externa, sendo seccionados e realocados como unidades discretas
em outras produgdes. “O que € claro € que a digitalizacdo — muito mais do que as tecnologias
de gravagdo analdgicas — permitiu consumidores se tornarem participantes na circulacdo e
remediacdo de faixas e sons” (BORN, 2009, p. 302).

A segunda modalidade de remediacdo destacada, e que afeta mais amplamente as
culturas musicais, estaria fundada na circulagdo — a0 mesmo tempo espacial, geografica e
cultural — e em suas affordances estéticas. Digitalizada, a musica viaja de trés modos: pela

internet, pelos dispositivos portateis de escuta e pela execugao ubiqua da musica, tocando pelos

0 Excecdo talvez seja a musica de elevador ou de esperas telefonicas, a chamada muzak.
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lugares. Por sua facilidade de manipulacdo e de disseminacdo em redes, a musica digitalizada
apresenta essa dupla mutabilidade: 1) como objeto musical; e 2) espacialmente, circulando
virtualmente ou ancorada na materialidade da performance, da danga, dos corpos e dos lugares.
“A remediacdo da musica é mais intensiva, extensiva e rapida nos varios sentidos delineados
do que em qualquer era anterior — profundas transformagdes que indiscutivelmente
correspondem a uma condi¢do inteiramente nova da musica” (BORN, 2009, p. 304).

A remediacdo ndo seria algo novo, tendo apenas permanecido velada durante
praticamente toda a era analdgica das midias sonoras por causa da predominancia de um

ilusionismo realista presente no texto gravado'’.

Diferente da edicdo filmica analégica, em que os cortes entre as tomadas sdo
geralmente visiveis [...] na fita acabada as técnicas de gravacdo e edi¢do de som
frequentemente tornam-se imperceptiveis, como se 0s eventos SOnoros e musicais
representados sem emenda tivessem sido simplesmente ‘encontrados’ na ‘natureza’
(BORN, 2009, p. 294).

A gravacdo teria portanto a capacidade paradoxal de aprofundar ilusionismos e real¢ar
sua prépria feitura como uma préitica musical (BORN, 2009, p. 205).

Esse discurso sonico realista, como formula a autora, também acabou prevalecendo
tanto na musica erudita quanto na popular, embora movimentos pioneiros, como a musique
concrete, de Pierre Schaeffer e Pierre Henry, na Franca, e a elektronische Musik, de
compositores como Stockhausen, na Alemanha, tenham funcionado como uma antitese a esta
tendéncia. “O estidio € usado como um aparato criativo, mas a servi¢co de uma estética de
montagem de dudio modernista, antirrealista (o equivalente a abstracdo modernista nas artes
visuais)” (BORN, 2009, p. 296). Nessas obras, a gravacdo ndo é secunddria, nao se refere a algo
anterior ao registro. Vai-se perdendo o interesse superlativo no evento musical que precede a
gravacao, sendo ela mesma tomada como marco zero do processo. Isso seria um prelidio para
a era digital, em que a gravacdo teria mais é€nfase como remediacdo do que como

representacdo’!.

10g provavel que Georgina Born se refira aqui a fala nas praticas do radio e do cinema sonoro, entre outros. Mas
estard ela tratando a musica também como texto? As vezes, refere-se ao discurso sonico, o que reforca a divida.
Uma andlise mais detida sobre como a autora lida com a ideia da gravag¢do como representagdo — que ndo é central
neste especifico momento, mas que tem importancia no pensamento dela e no desenvolvimento da discussdo aqui
proposta — requer uma ampliacdo na leitura de suas obras.

' Neste ponto da discussdo, emerge a ideia de observar as relagdes possiveis entre as ordens do Sacrificio-
Representagdo-Repeti¢do, descritas por Jacques Attali em sua obra Bruits - Essai sur l'économie politique de la
musique (1985 [1977]), e como Georgina Born pensa a sucessdo do que chama de énfases na histdria da gravacao:
reproducdo, representacdo e remediacdo (2009). Sem desconsiderar que Attali tem um projeto muito mais
abrangente, que extrapola em muito a temporalidade da gravacdo, a ordem da composicao que ele utopicamente
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As origens da pesquisa académica sobre meios de gravacdo e de musica encontram-
se no inicio da década de 1980, no campo interdisciplinar dos estudos de misica
popular, que desenvolveu-se na interse¢do da etnomusicologia, sociologia, estudos
culturais e estudos de midia. Com uma grande preocupagdo com as realidades
ordindrias, vividas, da experiéncia musical em todas as dreas da vida social, tanto em
termos de criacdo quanto de consumo, € seu compromisso em algum momento com a
pesquisa social e cultural empirica, esse campo cruzado ndo poderia ignorar a
centralidade das midias de musica e de gravacdo (BORN, 2009, p. 290).

Bolter e Grusin (2000, p. 67) avaliam que

Os estudos culturais em musica popular [...] t€m estado corretos ao insistir em estreitar
os lagos entre as caracteristicas formais e materiais da midia, seu ‘conteido’ e suas
funcdes econdmicas e sociais. De fato, os vdrios elementos sdo tdo intimamente
vinculados que ndo podem jamais ser inteiramente separados; um meio é um hibrido
no sentido de Latour.

Assumem, portanto, que os meios sdo o conjunto de suas caracteristicas formais e
materiais, seu conteido e as relacOes sociais e econdOmicas ligadas a eles. Os media se
apresentariam, em certa medida, como os proprios processos medidticos, sendo sua
especificidade material tdo fundamental quanto as demais, um aspecto do mesmo fendmeno:
“[...] tecnologias digitais [...] como hibridos de facetas técnicas, materiais, sociais €
econdmicas” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p. 77).

Expoente dos estudos do som (sound studies), Jonathan Sterne (2003) oferece uma
concepcdo de medium (ou um eco dela) que, no que tange a questao sobre o que vem antes, se
a sociedade ou a tecnologia de midia, aproxima-se da critica de Raymond Williams a primazia
da tecnologia, para a qual o pensamento mcluhaniano abriu as portas. No entanto, Sterne
assume a discussao sobre as materialidades dos meios e faz isso operando um desvinculamento

entre medium e tecnologia.

Para os primeiros usudrios imaginarem que as tecnologias de reproducio sonora
pudessem funcionar mesmo, era preciso haver um medium; era preciso haver vdrias
pessoas, lugares, tempos e maquinas. Isso era verdade até mesmo para os inventores.
Sem um receptor a distancia esperando pela mensagem, quao bom um telefone ou um
transmissor de rddio seria? Sem a possibilidade de ser tocada depois, quio boa seria
a gravacdo do som? Nesse sentido, devemos dizer que, na medida em que as
tecnologias de som s@o sempre organizadas em midias sonoras, o medium — ou, pelo
menos, um medium imaginado — precede até mesmo a prépria tecnologia (STERNE,
2003, p. 214).

esbogca como desdobramento do que narra e analisa até ali parece tocar consideravelmente alguns aspectos da
remediacdo.
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E uma radicalidade desse desvinculamento heuristico entre medium e aquilo a que ele
possa vir a se vincular que se faz necessdria para compreendermos 0s processos mididticos
sonoros em sua complexidade, sem deixar de considerar a pluralidade de pensamentos
elaborados a respeito deles e do que seria, nesses processos, o medium. Se virtualmente
qualquer coisa pode ser um medium (EISENLOHR, 2011), nossa proposta é dar um passo atrés,
a fim de retomar o conceito em um momento prévio a essas vinculagdes, tanto para entender
melhor como elas foram elaboradas como para identificar outras possibilidades, especialmente
no caso dos processos envolvendo o som.

Essa multiplicidade, antes de inviabilizar a operatividade do conceito de medium, pode
ser tomada como resultado de seu potencial como ferramenta conceitual: compreendemos que
se trata mais de uma pluralidade de manifestagdes do medium do que de discordancias
fundamentais em relacdo a seu emprego. Para driblar a dispersdo das formas de entendimento,
que surge como um aspecto negativo em funcao das cristalizagdes dessas vincula¢des, optamos
por buscar a discuss@o do conceito.

Outro ponto importante a destacar é como serdo considerados os dois paradoxos em
torno do medium, que ndo poderiam deixar de estar presentes ao longo do debate. O primeiro
deles € entre os media como elementos que agem sob forcas externas e os media como forgas
autdbnomas, numa perspectiva generativa. O segundo diz respeito a relagcdo ambigua entre
mediacao e imediaticidade. Como aprofundaremos adiante, os media ndo funcionam apesar de
mediacdo e imediaticidade ser tratadas como contradi¢des. Pelo contrario, eles funcionam a
partir da dialética entre esses bindmios, que precisa ser investigada a partir de um quadro tedrico
que dé conta das manifestagdes do medium na contemporaneidade, contemplando questoes
emergentes.

No curso da revisao bibliografica, um estudo recém-langado no campo da filosofia da
midia alemd surgiu para auxiliar nessa tarefa'’: trata-se da obra Medium, Messenger,
Transmission: An Approach to Media Philosophy (2015), da filésofa Sybille Krimer,
professora da Freie Universitit Berlin. E importante ndo confundir filosofia da midia alema,
em se situa Krdmer, com a teoria de midia alema, uma outra corrente de estudos que t€m como
principais referéncias as figuras de Friedrich Kittler e Norbert Bolz. Esse grupo de
pesquisadores compartilha muitas ideias com a Escola de Toronto de McLuhan, como o foco

na materialidade da comunicacdo, a no¢do de meio como extensao do homem, o conceito de

2A sugestdo veio do Prof. Dr. Erick Felinto, do Programa de P6s-Graduacdo em Comunicagdo da Universidade
Estadual do Rio de Janeiro (UERJ), em postagem nas redes sociais.
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ecologia da midia, o impacto dos meios na subjetividade, aplicagdes militares de tecnologias
mididticas, entre outros (ENNS, 2015, p. 9). A auséncia de Kittler até agora no debate pode
causar algum incomodo, uma vez que ele também se dedicou a questdo sonora nos novos meios.
Os motivos que retardam sua presenca serdo apresentados depois de introduzirmos a

perspectiva sobre medium que sera adotada.

2.3 O Que é Filosofia da Midia

Concluido este preambulo, de forma a situar a pesquisa no ambito da discussdo
contemporanea sobre novas midias e som, chegamos ao centro do primeiro movimento tedrico,
voltado a definicdo de um conceito de medium capaz de nos orientar ao longo do trabalho. O
objetivo € tentar desestabilizar nogdes correntes, a fim de encontrar novas formas de pensar os
processos mididticos sonoros a partir daquilo que lhes € particular e que possa estar sendo
negligenciado pela adocdo de maneiras cristalizadas de compreender processos
comunicacionais. E o que justifica o retorno ao conceito-base de medium, que serd chave para
0 movimento seguinte, caracterizado pelo encontro com teorizacdes que se aproximam mais
das préticas eleitas para andlise.

Fomos buscar essa formulacdo na filosofia da midia alema, uma linha de pensamento
que acontece as margens da filosofia académica, cujas dreas centrais ainda permanecem
amplamente ndo afetadas por questdes sobre os meios (KRAMER, 2015, p. 28). Essa nova
vertente comecou a se esbocar ha poucos anos, a partir da virada do século. Suas bases foram
lancadas no fim dos anos 1980, com criticos literarios como Hans Ulrich Gumbrecht e Friedrich
Kittler problematizando as materialidades da comunicagdo, e com a reconsideragdo das relacdes
entre imagem e texto nos trabalhos de Vilém Flusser, bem como de William J. T. Mitchell, da
virada pictdrica, e de Gottfried Boehm, da virada iconica (STEPANOV, 2013). Os primeiros
trabalhos filosoficos de Sybille Kramer sobre a midia, que a orientariam para suas mais recentes
producdes, também ja estavam sendo publicados naquele periodo.

A partir do ano 2000, comecaram a surgir publica¢des apresentando o significado e o
escopo dessas novas reflexdes filoséficas sobre os meios, passando por uma histéria do
pensamento filos6fico sobre a midia e chegando a uma andlise sobre o status quo do préprio
conjunto dessas reflexdes (KRAMER, 2015). Em Medienphilosophie, Frank Hartmann trouxe

um estudo histoérico sobre como os meios influenciaram a filosofia, sendo seguido por Mike
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Sandbothe, para quem era necessario lancar as bases de uma nova disciplina para a época da

internet: uma filosofia pragmética da midia.

As discussdes basicamente giravam em torno de uma questao — o que sdo meios. Que
valor eles possuem para compreender um ser humano, para compreender relatos e
culturas, para a percep¢do e o pensamento, para a realidade e a acdo? Como o discurso
filos6fico muda junto com os meios em mutagdo? E elas também eram sobre a
necessidade de institucionalizacdo da nova disciplina, que é a ‘filosofia da midia’
(STEPANOV, 2013, p. 85).

Apesar de mencionar a obra New Philosophy for New Media, em que Mark Hansen
(2004) discute a relacdo entre corpo humano e meios digitais, Stepanov faz a ressalva de que
se trata de uma problematizacdo completamente fundada em filésofos, como Henri Bergson e
Gilles Deleuze. No coracdo do novo projeto alemao estd uma tentativa de “[...] reescrever a
histéria da filosofia” (STEPANOV, 2013, p. 86), o que deixa a entender que seriam necessarias
novas escrituras'®>. Segundo Stepanov, o pragmatismo, nesta empreitada, esti no contato
constante com a realidade, focando-se na experiéncia e deixando de lado uma abordagem
especulativa, que pudesse se ocupar da natureza ultima do ser e do pensamento — como fez
McLuhan.

Sandbothe — para quem os meios nao sao extensodes técnicas dos 6rgaos do sentido, mas
construgdes sociais — divide todos os media em trés grupos que se interconectam: meios de
percepg¢do sensoria (sinnliche Wahrnemungsmedien), como o espago, o tempo e os 6rgaos do
sentido; meios de comunicagdes semidticas (semiotische Kommunikationsmedien), do qual
fazem parte a imagem, a linguagem, a escrita e a musica; e meios técnicos de disseminacao
(technische Verbreitungsmedien), que vao da imprensa ao radio, cinema e televisao, passando
pelo computador e pela internet (STEPANOV, 2013, p. 87). Tal esquema refor¢a a importancia
de pensar o fazer mapa sonoro como um conjunto de priticas que estdo intimamente
relacionadas. O destacamento delas funciona ndo para separa-las umas das outras, mas para dar
énfase as particularidades de cada uma de suas camadas mididticas constitutivas, abordando o
fendmeno em sua complexidade.

Algumas das limitagcdes apontadas por Stepanov no pensamento de Sandbothe sobre os
meios, no entanto, afetariam o desenvolvimento da pesquisa. E o caso de seu foco excessivo na

linguagem.

1 . < ) Lo . .
3 O movimento também pode configurar-se como a constitui¢do de uma escola de contornos mais propriamente
alemaes, distinguindo-se tanto da literatura em inglés quanto dos filésofos continentais franceses.
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Ele considera apenas seu componente linguistico e consequentemente ndo presta
qualquer atencdo ao conteido visual, audivel e tictil que frequentemente erode e
transforma a racionalidade das mensagens.

[...]

Considerar os meios apenas como uma ferramenta aplicdvel ao conhecimento, a moral
e a politica significa amputar uma parte da pratica humana. Reduzidos a ferramentas
de democratizacdo e atividade racional, os media tornam-se servos de outras
atividades consideradas mais valiosas (STEPANOV, 2013, p. 87-88).

Para Stepanov, a experiéncia medial ndo pode ser reduzida a qualquer de suas
modalidades — seja estética ou linguistica — e a virada medial'* deve dirimir a falta de
consisténcia da filosofia analitica, principalmente no que se refere ao problema do corpo/mente,
apontando novas direcdes para a pesquisa em midia e comunicacdo. “E necessario incluir o
corporal, o visual e o auditério, que ndo € considerado porque ndo € textual, na filosofia
pragmadtica da midia” (STEPANOV, 2013, p. 88). Os meios devem, portanto, ser concebidos
considerando suas formas tangiveis, seu cardter de corporificacdo (embodiment). “A
experiéncia humana é medializada. Os meios nos entregam o mundo e o pré-organizam. Creio
ser possivel reunir todas as dimensdes dos media em um regime corporal, no dinamismo de um
corpo humano vivo em sua interagdo com o ambiente” (STEPANOV, 2013, p. 89).

Esta também € nossa aposta com a presente pesquisa: atencao considerdvel serd dada ao
corpo, e isso significa ampliar a andlise para as suas relacdes com elementos ndao humanos,
sejam eles compreendidos como ‘“‘naturais” ou como maquinicos, como veremos adiante.

Alguns expoentes da filosofia da midia alema desconsideram o uso da ideia de medium,
em funcdo da falta de uma referencialidade a priori. E o caso de Dieter Mersch, da Universidade
de Potsdam, para quem “a pesquisa em comunica¢do ndo deveria depender do conceito de
media, mas de suas estruturas mediais, isto é, do conceito de medialidade” (MERSCH apud
BAsTOs, M. T., 2012, p. 65). Para Marco Toledo Bastos (2012), a passagem dos estudos de
informacao para os estudos dos media na Alemanha pode ser comparada a migragcdo da pesquisa
em comunicacao para a pesquisa das mediacdes, na América Latina. Na perspectiva teutonica,
o conceito de mediacao seria mais abstrato, ndo dependendo tanto de objetos mediais. Ao invés
disso, €é dedicada especial aten¢do a observacao do que acontece durante os processos, até
porque neles sdo previstas traducdes ou transferéncias de sistemas signicos para outros.

Mas se o programa da medialidade (Medialitit) “[...] tem a virtude de contrapor a

aparente opacidade do conceito de media a materialidade subjacente a cada realizacdo material”

140 termo “virada medial” foi introduzido no campo académico por Reinhard Margreiter, no artigo Realitcit und
Medialitdt. Zur Philosophie des ‘Medial Turn’, publicado ainda em 1999 no periédico Medien Journal. Zeitschrift
fiir Kommunikationskultur, seguiu uma série de viradas do pensamento sobre a cultura ao longo do século XX,
como a prépria virada linguistica conduzida por Wittgenstein, entre outros autores.



42

(BAasTos, M. T., 2012, p. 65), Sybille Krimer vai utilizar o préprio conceito de medium para

chegar a materialidade dos meios. E fard isso sem deixar o quadro da medialidade.

2.4 A Abordagem Midio-Filosofica de Sybille Krimer

Sybille Krimer estudou filosofia, histdria e ciéncias sociais e sua tese de doutorado foi
um estudo sobre as relagdes entre natureza, sociedade e tecnologia. Antes de se tornar
professora de filosofia na Universidade Livre de Berlim, em 1989, participou de comissoes
cientificas, como o grupo de trabalho sobre inteligéncia artificial da Sociedade dos Engenheiros
Alemaes (Verein Deutscher Ingenieure), e publicou um livro em que argumenta que todas as
equacgdes matematicas sdo operagcdoes mecanicas. Por ndo serem textos passiveis de leitura, mas
processos executdveis, elas chamou tais equacgdes de “mdaquinas simbdlicas”, ou “scripts
operacionais”, sugerindo que o conceito de maquina é um resultado da funcdo mediadora dos
simbolos. “Symbolische Maschinen portanto assinala uma mudanca dos estudos da histéria
tecnoldgica para o estudo da histdria intelectual e do conceito de operacgdes técnicas para o de
operacoes simbdlicas” (ENNS, 2015, p. 10).

Ela continuou desenvolvendo essa ideia nos trabalhos seguintes sobre computagao,
tratada mais como operagdes do que como tecnologias. Em certa medida, seu pensamento
acabou destoando da teoria da midia alema por se afastar da ideia de um a priori tecnolégico,
ao mesmo tempo em que ajudou a trazer a discussdo da medialidade ao campo da filosofia. Em
1998, sua participacdo em uma antologia sobre novas midias e percepc¢ao da realidade destacou-
se por trazer uma concepgao diferente de medium: “N6s ndo escutamos vibragdes na atmosfera,
mas o som de um sino; nés nao lemos letras, e sim uma histéria” (KRAMER apud ENNS, 2015,
p. 11). O medium é imperceptivel — a ndo ser que algo ndo esteja funcionando bem. A filésofa
estende tal ideia ao corpo humano: pré-condicdo fisica da fala, da escrita e da comunicacao
gestual, ele permanece escondido — a tal ponto que chega a ser desconsiderado como integrante
do fendmeno linguistico.

E principalmente este argumento que ela desenvolve no livio Medium, Bote,
Ubertragung: Kleine Metaphysik der Medialitiit (2008), que recentemente foi vertido para o
inglés e que serd base para as discussdes neste primeiro movimento tedrico da pesquisa,
referente ao conceito de medium. Essas informacgdes iniciais provém em grande parte da

introducdo dessa versdo, publicada pela Amsterdam University Press como Medium,
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Messenger, Transmission: An Approach to Media Philosophy (2015), em que Anthony Enns
apresenta a trajetéria de Krdmer ao publico internacional, uma vez que a maior parte dos
trabalhos dela permanece disponivel aos leitores apenas em alemao.

Isso faz com que seja necessario que a pesquisa aqui proposta nao apenas discuta as
ideias da autora, mas, antes, descreva-as, assumindo a tarefa complementar de divulgacdo de
seu pensamento no Brasil. Kramer jd veio ao pais em 2012, a convite do Simpdsio Internacional
A Vida Secreta dos Objetos: Medialidades, Materialidades, Temporalidades, que percorreu
quatro capitais e envolveu diversas universidades. Isso poderia demonstrar algum grau de
inser¢do de suas ideias junto a comunidade brasileira de pesquisadores em comunicacdo, a
despeito do possivel ineditismo do uso de sua obra. Porém, ndo foram encontrados tragos
marcantes de suas formulagdes tedricas na producdo académica nacional durante a revisdo
bibliografica — fase que coincidiu com o momento em que Medium, Messenger, Transmission,
o primeiro de seus livros em outra lingua que ndo a de origem, estava sendo lancgado.
Prosseguiremos, portanto, introduzindo suas principais questdes e como elas se fundamentam,
a fim de que o leitor possa se munir do minimo necessario para acompanhar as discussdes que
se desenvolverdo a partir desse material.

Retomemos, antes, algumas das primeiras perguntas feitas: que tipo de receptor € a
pessoa que escuta deliberadamente o som do seu ambiente? Quem € o emissor quando alguém
escuta a chuva, por exemplo? E quais seriam os canais? Existe uma mensagem transmitida? Ha
necessariamente um significado? Para analisa-las aqui, é preciso entender que, para Sybille
Krimer, ndo € o conceito de medium que promove confusdao nos estudos dos processos que
estdo sendo investigados, mas o préprio conceito de comunicac¢ao. No entendimento da filésofa,
a patente imprecisdao no uso dessa palavra se deve a sua dupla vida conceitual no discurso
académico. A autora destrincha os dois principais contextos conceituais, mutuamente opostos,
a partir dos quais a comunicacgado € pensada nos estudos de midia, aos quais vai se referir como
modelo da transmissdo técnica e modelo da compreensao pessoal (Figura 3).

O primeiro esta ligado a teoria matematica de Shannon e Weaver, tecnocéntrica, criada
para tratar da tecnizagdo dos fluxos de informagao, como o processamento de dados. Ele trata
a transmissao de forma linear, assimétrica e unidirecional: uma ponta limita-se a emitir e a outra
limita-se a receber, e ambas podem ser entendidas tanto como pessoas quanto como objetos.
No paradigma informacional, € preciso driblar a distincia espacial e/ou temporal entre emissor
e receptor e evitar que, ao longo do canal (meio) pelo qual a informagao é transmitida (e ndo
interpretada), a mensagem tenha sua integridade comprometida em funcdo de terceiros, de

externalidades.
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Ja o segundo modelo estd referenciado no projeto da teoria da comunicagdo de Jiirgen
Habermas, fundada no encontro da teoria critica com a razdo comunicativa, dialogica, da
interacdo social e da intersubjetividade. Os interagentes sdo pessoas que tentam compreender
umas as outras por meio de sistemas de simbolos. A comunicagdo consiste, portanto, em uma
expressdo do humano sendo-no-mundo e representa o processo bdsico que possibilita acao
conjunta, fundando comunidade. O problema da transmissdo € posto em termos de como a
intersubjetividade serd possivel sob as condi¢des da individualidade. O didlogo é a norma da

comunicacdo e seu objetivo é o entendimento.

Figura 3 — Dupla Vida Conceitual da Comunicacio

MODELD 24 MODELO DA
TRANS M1 %S;:\/Q COMPREE MS}(Q
TECN\CA PESSOAL

Shovamow. /L) eouse> L—Jcn.'bn:\\muad:
ASSIMETRACO ® SIMETRICO «
WIDIRECA 0 WAL Reciproco
Pruwelplo Rordo) Pruinveigao Yaskoall
SUAlRDED , dikte i w e on d\Lci,Qn%J
& COMULICAGAD -COMO - & COMUMICAGAD -COMO -
TRANSMISSAD B ENTEND MENTOD

Fonte: Elaborado pela autora.

Sistematizando dessa forma a dupla vida conceitual da palavra comunicacdo, Krimer
se atém a diferenca. A diferenca ndo é uma, sendo a propria precondi¢do universal da
comunicacdo. No principio postal, a diferenca acontece entre o emissor e o receptor e é gerada
na distancia espacial e/ou temporal entre eles. J4 no principio pessoal (ou erético) essa diferenca
se daria entre a heterogeneidade e impenetrabilidade dos mundos intimos das pessoas em
interacdo. A comunicagdo existe para remover tais distdncias. Porém, enquanto no principio
postal os meios sdo indispensaveis, no principio erético a midia ndo s6 é dispensavel como

pode até atrapalhar.
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Krimer entende que a maior parte da comunicagdo ndo acontece de forma dialdgica. A
comunicacdo, para ela, é sendo uma possibilidade. A filésofa considera romantico pensar a
comunicacdo como fendmeno ideal ou geral, como acontece no modelo da compreensdo
pessoal, baseado na ideia de comunicacao como entendimento. Assim, Krimer deixa de lado o
principio pessoal e reabilita o principio postal, dando énfase a comunicagdo como transmissao.
No entanto, ela desconstréi a ideia de midia auténoma, afirmando que os meios ndo sdo um a
priori fundacional no sentido de uma ‘“virada mididtica” constituida a partir de McLuhan.
Desafia, assim, a ideia dos meios como agentes soberanos, tomados como solitdrias causas das
dindmicas histérico-culturais. “Ha sempre um ‘lado de fora’ da midia” (KRAMER, 2015, p. 19),
provoca Kréamer, dialogando com a médxima de Jacques Derrida, de que nio hé nada fora do
texto. Esse pensamento serd melhor explicitado adiante, quando mostraremos como ela usa um
pequeno gesto metafisico (kleine Metaphysik der Medialitdt, como no titulo original da obra)
para revelar a materialidade dos meios — e, a0 mesmo tempo, enfraquece a ideia de que o meio
¢ mensagem.

O grande problema que ela aponta ao estabelecer essas margens €: a transmissao pode
ser criativa? Espera-se que a mensagem nao seja distorcida, mas o impulso criativo também
nao pode ser deixado de lado: ha algo na transmissdo que mexe com a mensagem. Assim, “a
reabilitacdo da transmissdo sé serd atraente quando incorporar a dimensdo inovadora da
transmissdo e reconstruir a criatividade da mediacdo” (KRAMER, 2015, p. 20). E por isso que
ela traz a figura ancestral do mensageiro — ora moleques de recado, ora filhos dos deuses
(Hermes, Jesus Cristo) — para pensar os meios a partir da perspectiva da transmissao e do
principio postal, sem deixar de levar em conta a criatividade comumente associada a
comunicac¢do, mas evitando o determinismo tecnoldgico.

Na abordagem de meio-mensageiro-transmissao de Kriamer, o medium nao € teorizado
como um “meio/modo pelo qual” ou instrumento, mas como uma posi¢ao intermedidria ou um
mediador. A transmissdo € pensada como também afetando e moldando aquilo estd sendo
transmitido, sem que qualquer a priori da midia seja estabelecido. Os meios, em Krimer, ndo
estdio no quadro das justificativas definitivas. Assim, sua perspectiva tanto desafia as
concepcoes de midia autdbnoma (generativismo da midia), tdo caracteristicas do modelo da
transmissdo técnica, quanto a orientacdo dialdgica do conceito filoséfico de comunicagdo,
marca do modelo da compreensdo pessoal.

A ateng¢do ao ndo dialdgico, somada a forma como a autora tratard a transparéncia dos

meios, faz essa abordagem midia-filosofica dar uma guinada da comunicacdo em dire¢do a
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percepgio’>. No ato de midia, como veremos mais detalhadamente a seguir, o meio recua,
autoneutraliza-se, “desaparece” para deixar perceptivel a mensagem. Para Kriamer, as funcdes
comunicativas dos media estdo enraizadas na — e dependem da — efetividade do meio enquanto
relacdo perceptiva, portanto mais concernentes a categorias de ‘“tornar perceptivel”
(Wahrnehmbarmachen) e de “deixar aparecer” (Erscheinenlassen) do que propriamente de

comunicacdo e de entendimento.

A visdo convencional que estd sendo desafiada aqui € a separacdo categdrica e de
categoria entre ‘comunicag¢do’ e ‘percep¢do’, de acordo com a qual a definitiva
fundag¢do da socialidade € a comunalidade tornada possivel por meio da comunicagdo,
e ndo da percepcdo. Poderia um objetivo desta reflexdo sobre a midia ser a
problematizacdo nio apenas da preocupacdo filoséfica com uma comunicagdo
orientada ao entendimento, reciproca, ‘livre de midia’, mas também a marginalizag¢do
da percepcdo que estd necessariamente implicada nessa preocupagdo? Poderia a
‘reabilitacdo do principio postal’ portanto também reabilitar as fungdes que a
percepgdo e o ‘tornar perceptivel” possuem de construir comunidade e fundar cultura?
(KRAMER, 2015, p. 25).

Para responder a essas perguntas, é preciso conhecer o gesto metafisico que inspirou a

filésofa em seu método.

2.5 Voltando a Transparéncia dos Meios

Se o meio € a mensagem, a transparéncia dos media seria um fendmeno secundario. Na
ideia de Marshall McLuhan, difundida a partir dos anos 1960, Sybille Krimer reconhece algo
que se relaciona com a virada linguistica: a ndo transparéncia da linguagem. O influente
movimento filoséfico do inicio do século XX, que se desenvolveu a partir das obras de John
Langshaw Austin, Gilbert Ryle e Ludwig Wittgenstein, trouxe a no¢ao de que a linguagem nao
¢ apenas um meio, mas uma condi¢do constitutiva da experiéncia e da cogni¢cdo humanas. Ao
invés de se apresentarem como instdncias representacionais do mundo, linguagem e
comunicacdo passam a ser tomadas como instancias produtoras de racionalidade. A linguagem
e os sistemas simbdlicos em geral sdo entendidos como condi¢des de possibilidade de nossa
relagdo com o mundo — e de impossibilidade, como argumentaria Derrida.

“O objetivo estratégico de McLuhan ao identificar o medium com a mensagem foi

remover a transparéncia e neutralidade transitérias dos media e tornar visiveis sua opacidade e

15 Ou seria uma ampliacdo?
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seu poder modelador instrumental. Este € precisamente o tema central da ‘virada medial’”
(KRAMER, 2015, p. 28). Assim, tanto na virada linguistica como na virada medial, elementos
que eram considerados derivados ou inferiores sdo elevados a um status demiurgico. O
problema € que na virada linguistica a linguagem deixou de ser “apenas” meio, enquanto na
virada medial o meio, ele mesmo, passa a ser gerador de mundo. Uma contradi¢ao notdvel para
Kriamer. Ela explica que, para pensar o a priori linguistico, o medium foi concebido como um
transportador, como veiculo transitério. De forma bem diferente, no decorrer das discussoes
sobre os media esse entendimento foi sendo substituido por um conceito instrumental de meios,

em que o a priori medidtico entra em concorréncia com o proprio a priori linguistico.

Os media sdo vistos como um a priori de nossa experiéncia com o mundo, o que 0s
eleva a uma inevitdvel condi¢do de possibilidade da percepcdo, comunicagdo e
cognic¢do. De acordo com essa posicdo, nada pode haver ‘fora’ dos meios. Se ndo faz
sentido pensar sobre os media desta maneira [...] entdo de que outra forma uma
reflexdo filoséfica sobre os meios pode e deve proceder? (KRAMER, 2015, p. 30).

E neste momento que a filésofa decide enfrentar a questio sobre o que repousa “por trés
das aparéncias”, evocando o gesto metafisico de penetrar a superficie sensivel e perceptivel de
um evento concreto para chegar a sua esséncia. Antes de usar essa figura platdnica de
pensamento, ela adverte que tal atitude — hd muito, obsoleta — ndo se converterd em uma
restauracdo do platonismo. Muito pelo contrério, aplicar esse gesto ao uso dos meios minard o
préprio platonismo, como ficard demonstrado. Feitas tais consideracdes, Krimer prossegue
com o movimento de observar o que estd “por trds”, abordando meios e medialidade a partir
dessa perspectiva metafisica.

O que emerge no uso cotidiano dos meios sd@o as mensagens, € nao os media. No ato de
midia, o que estd “por trds” sdo os meios, e ndo aquilo que € percebido: “A superficie sensivel,
visivel, é o significado, enquanto a ‘estrutura profunda’ constitui o medium nao visivel”
(KRAMER, 20135, p. 31). Ela busca o entendimento de Dieter Mersch, entre outros autores do
contexto da filosofia da midia alema, para enfatizar o modo de atuacao do meio: “O medium se

oculta, permanece irreconhecivel, desaparece como um instrumento atrds de seus efeitos”!®

z

165 citacdo completa é: “In the process of mediatization, the medium conceals itself, remains unrecognizable,
disappers as an instrument behind its effects”. Preferimos fazer esta mencao em nota de rodapé para nio dispersar
a presente discussdo sobre os meios em dire¢do a outro debate, relativo a entedimentos sobre mediag¢do e
mediatizagdo. No entanto, consideramos importante deixar essa porta aberta para outros estudos, deixando
disponivel a referéncia correspondente: MERSCH, Dieter. Wort, Bild, Ton, Zahl: Eine Eintelung in die
Medienphilosophie. In: GEORGEN, Theresa (Ed.). Kunst und Medium, Gestalt und Diskurs. vol. 3. Kiel: Muthesius
Hochschule, 2002. p. 131-254.
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(MERSCH apud KRAMER, 2015, p. 222). Em decorréncia disso, o uso da midia seria “an-

917

aistetizante”"’, uma vez que nao se percebe o meio durante seu ato.

N6s ouvimos ndo vibragdes no ar, mas a chaleira apitando; nés ndo vemos ondas de
luz do espectro de cor amarelo, mas um candrio; ndo escutamos um CD, ao invés disso
escutamos musica. Quanto mais macia a midia trabalha, mais os meios permanecem
abaixo do limiar de nossa percepcio (KRAMER, 2015, p. 31).

Em resumo, o sucesso de um medium depende diretamente de seu desaparecimento por
trds da mensagem. S6 o ruido, enquanto disfuncdo e perturbagdo, é capaz de fazer o medium
tornar-se perceptivel durante seu uso, porque o ato de midia deve funcionar de modo a fazer
com que o mediado aparente ndo ser mediado. Por isso, afirma a filosofa, sdo tdo paradoxais as
ideias de “mediacia'® ndo mediada”, “materialidade imaterial” ou “auséncia na presenga”. No
entanto, € muito importante atentar para um detalhe fundamental no raciocinio desse grupo de
autores: a transparéncia dos meios se d4 no momento de seu uso. E no ato de midia, no momento
em que estd acontecendo a transmissao, que acontece a neutralizacdo aistética do medium (sua
transparéncia). Assim, nao € propriamente o meio que € transparente mas sua performance. O
“desaparecimento” dos media faz parte da sua légica funcional.

Para avancar, Kriamer retorna a relacdo entre meio e forma, algo sobre o que Niklas
Luhmann também se deteve em sua teoria dos meios'®. Apesar de elogiar a maneira minuciosa
como o socidlogo alemao trabalhou a problematica, ela ndo inclui na discussao o pensamento
do compatriota pelo fato de ele se orientar aos meios de comunicacio — e o que Krdamer busca
€ estudar os meios de percep¢do (o grifo enfético corresponde ao dela, no original). Meios de
comunica¢do em Luhmann e meios de percep¢do em Kriamer sdo, no entanto, vertentes que
possuem um tronco em comum. Seus fundamentos residem em um mesmo conjunto de autores,
dos quais destacamos Aristételes e Fritz Heider. Discorreremos sobre o primeiro sucintamente
e sobre o segundo com mais atencdo, uma vez que, mais contemporaneo, seu pensamento
influenciou, ainda que indiretamente, ndo apenas os autores que aparecem neste primeiro
movimento tedrico como também alguns que estardo presentes no segundo movimento em

direcdo as praticas.

17 Expressdo que a autora traz de Dieter Mersch.

18 No inglés, mediacy.

19 Vilém Flusser também lida com essas ideias, como podemos perceber em seu pensamento sobre a informagao:
“Imprimo a forma de sapato no couro, eu informo o couro. Estamos nos aproximando do conceito de informagdo.
Com o couro e a ideia de sapato, fiz um sapato. A ideia de sapato e o couro foram sintetizados no sapato. O que
aconteceu? Quando informei o sapato, transformei o couro, mas também deformei a ideia do sapato. A malicia da
matéria desfigura a ideia. Consequentemente, ndo existe sapato ideal. Podemos nos aproximar mais ou menos do
ideal de sapato, mas nunca atingi-lo” (FLUSSER, 2015, p. 83, grifo do autor).
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Como observa Marco Toledo Bastos (2012), na tradi¢do alema o conceito de medium
desenvolve-se a partir da tese aristotélica que relaciona meio e forma. Depois de circularem por
muito tempo no mundo islamico, as ideias do fil6sofo grego chegaram a Europa tardiamente,
apenas a partir do século XII, por meio de traducdes latinas, tendo sido Tomas de Aquino um
de seus principais divulgadores no ocidente. Para Aristételes, “os corpos s6 sdo percebidos na
medida em que atributos sensiveis movimentam o medium” (BASTOS, M. T., 2012, p. 56). Um
atributo sensivel causa movimento no medium, que por sua vez movimenta os 6rgaos do
sentido.

O corpus aristotelicum influenciou o austriaco Fritz Heider, dltimo aluno de doutorado
de Alexius Meinong, na Universidade de Graz. Formulador da teoria dos objetos
(Gegenstandstheorie), Meinong também havia sido mestre de Christian von Ehrenfels, que
escreveu textos basilares da Gestalt ainda no fim do século XIX?°. A tese do jovem Heider —
concluida aos seus 24 anos — tinha como tema um dos problemas centrais investigados por
Meinong no fim de sua vida intelectual: como podemos considerar qualidades sensoriais como
qualidades dos objetos reais, se as primeiras estariam “dentro”, na mente, enquanto as segundas
estariam “fora”, no mundo fisico (ICKES; MALLE, 2000, p. 2)?

Para William Ickes e Bertram Malle (2000), a solu¢do que Heider deu a essa questdo é
uma das primeiras teorias causais da percep¢do ao descrever a cadeia de causalidade entre as

propriedades dos objetos e as propriedades das percepgdes sobre eles.

No coragdo da teoria de Heider reside a distin¢ao entre coisas (objetos fisicos) e os
media pelos quais coisas ‘alcangam’ o perceptor.?! Coisas, de acordo com Heider, sdo
unidades coerentes que possuem partes dependentes entre si € que por conseguinte
sdo causalmente potentes em moldar as formas e os processos que as circundam.
Heider gostava de usar o exemplo de um relégio fazendo tique-taque, que causa
vibragdes de ar sistemdticas (som), que por sua vez aciona o timpano e leva a
percepgdo. Heider argumentou que as coisas ddo forma aos media, e ndo vice-versa,
entdo o aparato perceptual deve reconstruir as coisas a partir de seus efeitos nos media
e, finalmente, nos sentidos. Heider chamou esse processo reconstrutivo de atribui¢do
perceptiva e argumentou que ele focava ndo nas especificidades dos media, mas nas
qualidades de disposicdo das coisas, pois essas qualidades ddo forma aos media ao
seu redor. Deste modo, quando nés olhamos para uma casa, dizemos ‘eu vejo a casa’,
e ndo ‘eu vejo luz solar’, mesmo que os raios de sol sejam o medium necessario pelo
qual somos capazes de ver a casa (ICKES; MALLE, 2000, p. 2).

20 A teoria dos objetos de Meinong foi alvo de criticas contundentes por parte de Gilbert Ryle e Bertrand Russell,
embora ambos se dirigissem a ele com grande respeito. O fato vale a men¢do porque a dedicagdo a abordagem de
Meinong por parte desses tedricos ligados a virada linguistica, ainda que no sentido de negé-la, releva
preocupagdes em comum em jogo.

21 Os autores nos remetem a obra Ding und Medium, publicada originalmente em 1925. Sybille Krdamer (2015)
refere-se a edicdo de 1927, langada pela editora berlinense Weltkreis e reeditada pela Kadmos, em 2005. J4
Luhmann, em artigo em parceria com Behnke (1994), indica uma versdo em inglés chamada Thing and Medium,

publicada no periédico On Perception, Event, Structure and Psychological Environment: Selected Papers,
Psychological Issue I:3 (Nova York: International UP, 1959), p. 1-34.
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Nesse sentido, temos aqui um entendimento diferente de Marco Toledo Bastos (2012,
p. 56), que afirmou que “a base do Medienapriorismus germanico estd na tese aristotélica que
relaciona meio e forma”. A depender da interpretacao de Ickes e Malle (e também de Kramer,
como veremos adiante), ndo ha a priori dos meios no pensamento de Aristoteles, que nesse
aspecto também foi seguido por Heider em suas teoriza¢des acerca dos objetos enquanto coisas.
Séo as coisas que ddo forma aos meios. E a partir desse referencial que partem os trabalhos de
Luhmann na sociologia e de Krdmer na filosofia, mas nao a teoria da midia alema, de Kittler e
Bolz — esta, sim, devedora da ideia mcluhaniana de autonomia dos meios.

Agora retomemos o raciocicio de Krdmer: para compreender o principio de
autoneutralizacdo dos meios de percep¢do, ela evoca a ideia aristotélica de transparéncia
(qualidade do didfano) como condi¢do sine qua non do funcionamento dos media e a ideia
heideriana de transparéncia como condicionalidade externa dos meios. Essa condicionalidade
externa estd ligada a assunc¢do de que os eventos de midia sao determinados externamente. “H4
sempre um lado de fora dos meios”, afirma Krimer (2015, p. 19). Aquilo que é perceptivel nos
atos de midia constitui um sistema externo aos media. Isso ndo significa que um sistema préprio
aos meios ndo exista: seu sistema envolve a capacidade de maleabilidade, a oferta do mais alto
grau de plasticidade possivel aos processos mididticos. “A qualidade especial dos media
consiste portanto em serem materialmente condicionados a separarem o material e a forma um
do outro, no curso de suas operacdes” (KRAMER, 2015, p. 33).

Para Kramer, a plasticidade e a transparéncia na performance sao evidéncias da
condicionalidade externa constituinte dos meios. A caracteristica definidora dos media seria a
heteronomia, ou seja, sua sujei¢do a leis que vém de fora ou a vontade de outrem. A midia de
percep¢ao € didfana durante o evento mididtico — evento que, para Heider, € uma “falsa
unidade”, no sentido que nem percebemos o meio, assim como o que nos chega sao as
qualidades de disposi¢do das coisas, qualidades estas que dao forma aos media ao seu redor.
No ato de midia, “os meios se manifestam apenas indiretamente. Qualquer tentativa de
abordagem direta do medium leva inevitavelmente a outra forma dentro de outro medium”
(BAsTos, M. T., 2012, p. 58).

Para Aristoteles, a percepcao ndo é possivel sem os media. Para Heider, o medium é
aquele que se deixa ver através sem obstrucdes. Para Kridmer, o austriaco pensa essa
transparéncia mais como uma metiafora da ndo autarquia dos media (sua condicionalidade
externa), enquanto o grego seria mais literal. Aristételes entende que a percepcao depende de

uma distancia, de um espaco entre o que € percebido e o que percebe — e preenché-lo € tarefa



51

que cabe ao medium, no ato de mediar. Assim, Aristételes dota o meio de uma factibilidade
material: um terceiro posicionado entre dois, cuja corporalidade atribuida a si € transitdria. Isso
vai se ligar diretamente a ideia do meio como mensageiro na concep¢ao de Kriamer, que serd
melhor exposta adiante. “Os media sdo corpos que podem ser desincorporados; o tipo de
materialidade que pertence a eles € o tipo que € ‘imaterial’ durante seu uso” (KRAMER, 2015,
p. 34). Isto exposto, podemos seguir para a demonstracio de como, paradoxalmente, uma

metafisica da medialidade leva a materialidade dos meios.

2.6 Metafisica da Medialidade e Medium como Mensageiro

Voltemos a reunir as questdes da transparéncia da linguagem e da transparéncia dos
meios para entender onde reside a contradi¢do que a fildsofa Sybille Krimer aponta na virada
medial e como isso € importante para seu questionamento do a priori da midia. Para tanto, é
preciso compreender a diferenca entre signos e meios. Se considerarmos que a materialidade
dos signos aponta para algo além deles, poderiamos dizer que significante, transportador
signico e medium seriam a mesma coisa? Kramer afirma que uma coisa ndo excluiria a outra:
os media e os portadores signicos em sua materialidade (material sign carrier**) poderiam
aparecer combinados em muitas situagdes; mas ndo necessariamente, pois tratam-se de
conceitos que lidam com problemadticas distintas. “Tematizar algo como um signo ou como um
medium diz respeito a duas perspectivas que descrevem a mesmissima coisa — por exemplo, a
linguagem — de maneiras diferentes” (KRAMER, 2015, p. 35, grifo do autor).

Em termos do que se torna transparente ¢ do que se deixa transparecer no ato de
mediacdo, a perspectiva semioldgica e a perspectiva medioldgica se apresentam da seguinte

maneira em seu pensamento filoséfico:

Um signo deve ser perceptivel, mas o que € perceptivel em um signo é secunddrio,
enquanto o significado do signo, que € usualmente assumido como invisivel, ausente
e talvez também imaterial, é considerado primdrio. Quando algo é visto como um
medium, no entanto, comporta-se de maneira exatamente contrdria: o que é
perceptivel € geralmente a prépria mensagem, e a mensagem € também o que mais
importa no evento de midia. A mensagem &, por conseguinte, considerada primdria,

enquanto o proprio medium é secunddrio; ele se neutraliza, torna-se invisivel e
desaparece em seu uso (livre de ruido). Na perspectiva semioldgica, o significado esta

22 K riimer (2015, p. 34) também se refere diretamente ao signo como carrier: mensageiro, portador, transportador.
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‘escondido’ atrds do sensivel; na perspectiva mediolégica, por outro lado, o sensivel
estd ‘escondido’ por trds do significado (KRAMER, 2015, p. 35).

Ela complementa a ideia que o tedrico da midia, critico de arte e fildsofo alemado Boris
Groys expde no livro Under Suspicion: A Phenomenology of Media. Segundo ele, todo signo
significa algo e refere-se a algo, mas também oculta algo. E o que todo signo oculta ndo € aquilo
que esta ausente, mas “[...] um pedaco da superficie medial que estd sendo ocupada
materialmente, medialmente, por esse signo” (GROYS apud KRAMER, 2015, p. 223). Agora vem
o gesto metafisico proposto, de observar o que reside por trds das coisas. Se aplicado ao signo,
o que hd por tras do sensivel (palavra falada, por exemplo)? O significado. Mas quando aplicado
ao medium, acontece uma inversdo: por trds do sensivel (mensagem) encontra-se a

materialidade do medium, transparente no momento de seu uso (Figura 4)%>.

Figura 4 — Diferenca entre Signos e Meios

msvec.}ivl:\ TERSPECTIVA
SEMIOLOG\CA MED\OLS B1CA
SECONDERIO PRIMERIO
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/

PRIMARIO SECL ‘Rio
Fonte: Elaborado pela autora.

Devido a légica funcional dos meios, uma metafisica da medialidade leva a
sensibilidade, a corporeidade, a materialidade dos media. Reverte-se a expectativa de encontrar

algo “além da fisica”.

2 Para o esquema, tomamos a relacdo entre som e ideia de empréstimo do exemplo da fala, uma vez que Kridmer
refere-se apenas a “o que € perceptivel em um signo”, ndo oferecendo uma situacéio em particular. Em Saussure,
esse som, como fendmeno fisico, ndo pode ser confundido com a imagem actistica, uma imagem mental do som
que se relaciona com o significado. A imagem acustica faz parte do sistema da langue, que exclui tudo que é da
ordem da materialidade. Para o autor do Curso de Linguistica Geral, o continuum real do som da fala estd no
dominio da parole.
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Ainda que demonstre por que o movimento utilizado pela virada linguistica ndo pode
ser utilizado numa virada medial para obter resultados da mesma natureza, a aplica¢do do gesto
metafisico a perspectiva mediolégica poderia sugerir que os meios, sim, possuiriam um poder
demidrgico, por estarem “por trds” das mensagens transmitidas. No entanto, a autora lembra

que

quando o meio é encontrado no lado reverso daquilo que se revela como a mensagem,
seu ‘modo de ser’ exclui a possibilidade de que o medium seja dotado de um poder
criativo autdnomo e possa ser concebido como um ator quase-soberano ou como
rela¢@o condicional constitutiva (KRAMER, 2015, p. 35).

O “desaparecimento” do meio para que o contetido torne-se perceptivel em seu lugar é
concomitante a sujei¢o do medium a condicionalidade externa que o constitui durante o evento.
O que ele traz a nossa percep¢ao nao €é simplesmente ele mesmo, e sim a mensagem que deve
transmitir. Ele est4 para a mensagem.

E essa dimensio do medium como mensageiro que Krimer acredita ndo ter sido
suficientemente explorada pela teoria da midia, e é a ela que a filésofa se dedica no trabalho
em torno da perspectiva relacionando meio, mensageiro e transmissao. Um mergulho que ela
faz na etimologia da palavra medium traz a tona pelo menos dois usos. Genus verbi vai se referir
a atividades em que o medium esta “entre”: ele a0 mesmo tempo € ativo e passivo, faz e sofre
acdo, realiza produgdo e recepcao, € sujeito e objeto. H4 sempre uma mistura entre algo que
estd acontecendo a ele e algo que ele faz acontecer. Dessa acep¢do sdo tomados sentidos de
espacialidade (o intermédio) e de mediacdo. O outro uso se dd em terminus medius, que se
refere ao termo médio, conector de ideias em um silogismo, para dar fluxo aos raciocinios.
Sabemos que todos os mamiferos tém sangue quente e que os ursos sdo mamiferos, portanto os
ursos t€m sangue quente. “Ao estabelecer uma conexao, o terminus medius ‘mamifero’ torna a
si mesmo supérfluo. O medium cumpre sua funcdo no processo de sua propria eliminacdo”
(KRAMER, 2015, p. 36).

Embora ndo mencione por que neste momento da explanacao ela estd mais interessada
em elencar pontos fundamentais do seu entendimento sobre medium com mensageiro, o
terminus medius também reforca a ideia da condicionalidade externa dos media, uma vez que
silogismos podem ser formalmente corretos, mas ainda assim chegar a conclusdes incorretas,
caso sejam acionados a partir de premissas falsas. Vejamos, a seguir, um exemplo de silogismo:
se todos os seres humanos escutam e todos os doutorandos sdo seres humanos, portanto todos

os doutorandos escutam. Esse seria um exemplo de um terminus medium que funciona bem
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(nivel da forma), mas leva a compreensdes falsas (nivel do conteido), uma vez que sabemos
que nem todos os seres humanos escutam. Como dito, neste instante do pensamento interessa a
autora enfatizar que no silogismo o elemento “termo intermedidrio” é eliminado, pois esse
aspecto faz parte de uma nova imaginacao que estd propondo para pensarmos os media.

Assim, em Krdmer, o medium terd uma relacdo direta com a ideia de posi¢cdo média:
espacialmente, como posicao intermedidria; funcionalmente, em termos de mediacdo; e, por
fim, formalmente, como neutralizacdo. Imaginar um medium que se torna supérfluo em sua
bem-sucedida implementagdo leva a figura dos mensageiros agonizantes, que sao consumidos
no ato de transmitir a mensagem que portam. Esse tema abunda nos mitos, nas religides e nas
artes — desde o corredor de Maratona, que sucumbe ao dar a noticia da vitéria de Atenas sobre
a Pérsia, até Jesus Cristo na cruz. Existiria portanto uma conexao entre ser um mensageiro e ser
um sacrificio? “Mensageiros desaparecem em relacdo a sua mensagem: essa € nossa chave para
o entendimento de suas agonias de morte, suas mortes e sua desagregacdo”, escreve o filésofo
Michel Serres (apud KRAMER, 2015, p. 37). Autor de uma série intitulada Hermes?*, em que
discute importantes questdes ligadas a comunicacao, ele € um dos pensadores que influenciam
a constru¢do da perspectiva, ao lado principalmente de Jean-Luc Nancy, Walter Benjamin,
Régis Debray e John Durham Peters, grupo especialmente destacado na obra de Krimer.

A perspectiva medioldgica do mensageiro proposta por Sybille Krimer, no ambito de
uma filosofia da midia, permite lidar com um conjunto muito mais geral de fendmenos, sem
que seja observado algum viés especifico, como o que acontece comumente em relacdo as
visualidades, por exemplo. O problema nessas tendéncias ndo estd absolutamente na
consideracdo de outros modos de sensibilidade que ndo o audivel, tema da presente pesquisa,
mas na cristalizacdo dos entendimentos sobre os meios em alguns de seus tangenciamentos
materiais, que podem limitar a imaginagdo, especialmente quando se pensa a partir de outras
matrizes sensoriais. Isso é driblado por uma inclinagao que a tradi¢do germanica tem a abstracao
ao refletir sobre os media, sem deixar de lado uma atenc@o fundamental as materialidades dos
meios. O mensageiro e vdrias outras figuras acionadas no pensamento de Sybille Krimer se
colocam como elementos de novidade em uma discussao que muitas vezes gira em torno de
reciclagens de terminologias, sendo uma iniciativa original e animadora, capaz de inspirar

novos engajamentos e novas ideias.

24 PR L.
Deus olimpico grego (Merctrio, na cultura romana), transportador das almas para o senhor dos mortos, em seu
papel mediador entre dois mundos.
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2.7 Filosofia da Midia de Kramer e Teoria da Midia de Kittler: Consonincias e

Dissonancias

O pensamento alemado contemporaneo sobre a midia nao é formado por um par de blocos
antagdnicos. Uma aproximacao a alguns dos vérios autores que vém produzindo nas ultimas
décadas pode mostrar uma grande diversidade ndo s6 de interesses em torno do tema, como
também de posi¢des que eles podem vir a assumir, ainda que suas atencdes coincidam sobre
alguns aspectos da problemadtica geral. Tentaremos agora trazer as ideias de Sybille Krimer a
respeito do influente trabalho de Friedrich Kittler, um dos mais expoentes tedricos da midia
pertencentes a esse contexto germanico, para entendermos em que particularmente seus
entendimentos vibram junto e onde podemos encontrar dissonancias.

Sao dois os objetivos deste exercicio. O primeiro objetivo € situar melhor a discussao
proposta — que tem em Kramer seus principais fundamentos — a partir das relacdes entre suas
concepcoes e as de outro importante autor do cendrio académico germanico, fora do campo
estrito da filosofia mas ainda dedicado a questao dos media. O segundo propdsito € comecar a
introduzir algumas interrogagdes que subjazem ao assunto debatido na investigagdo,
notadamente a questao do ndo humano e a problematica do espacgo nos estudos de comunicagao.

Krimer e Kittler estdo diametralmente opostos em relagao ao midia-apriorismo. Mas,
diferente de Luhmann®, a filésofa ndo abre mio de considerar a materialidade dos meios. Para
ela, a teoria de Kittler pode ser questiondvel por abracar o determinismo tecnoldgico, mas hi
algo que a integra que “[...] n@o pode mais ser ignorada” (KRAMER, 2006, p. 93). Reconhecendo
que as ideias de Kittler afetaram o entendimento sobre a histéria da midia, ela chama atencdo
para uma diferenca crucial entre o pensamento dele e a forma como as teorias mais tradicionais
pensam os marcos das grandes mudancas na histéria dos meios.

Em geral, di-se atencdo a inven¢do e dissemina¢do do alfabeto, da imprensa e do
computador. Mas Kittler percebe uma ruptura completamente diferente, que identifica a
imprensa como um desenvolvimento da primeira revolu¢do — a da escrita — e o computador

como um desenvolvimento da segunda grande ruptura, que vem com o gramofone e o filme. A

25 Certa vez, quando dividiram o taxi para o aeroporto, Luhmann teria dito: “Senhor Kittler, tem sido sempre assim
desde a Babildnia. Quando um mensageiro passa pelo portdo, pessoas como vocé se perguntam sobre o cavalo que
ele estd montando; e pessoas como eu, sobre a mensagem que ele estd trazendo”. Quem conta a anedota € o préprio
Kittler, no artigo Ein Herr namens Luhmann (KITTLER apud KARAVAS, 2009, p. 465).
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partir dai, os meios registram, armazenam e transmitem ndo s6 o que € da ordem simbdlica,

mas as proprias realidades fisicas.

Na era da escrita, s6 era possivel escrever coisas que ji existissem, como elementos
no universo simbdlico — ou seja, as coisas que sdo inerentes a ‘natureza’ do signo —,
mas depois que os meios tecnoldgicos analdgicos quebraram o monopdlio da escrita,
é possivel registrar o extrassimbdlico — ou aquilo que estd para além da esfera
simbdlica. Com outras palavras, pode-se gravar a prépria natureza. [...] Se estiver de
fato correta a premissa de que os meios impressos capturam e produzem o simbélico
€ 0s meios tecnoldgicos, o real?s, entdo um medium ndo pode mais ser descrito usando

uma terminologia que € modelada em procedimentos semiéticos (KRAMER, 2006, p.
94).

Nessa abordagem, a andlise de discurso refere-se a midia pré-tecnoldgica, enquanto a
midia tecnolégica’’ pediria um outro tipo de andlise. Para Kittler, esta seria a andlise
criptografica, um procedimento préprio aos meios tecnoldgicos a partir do qual € possivel nao
sO diferenciar sinais e ruidos entre si, mas fazer com que a relacdo entre sinais e ruido seja
interpretada — por maquinas. A ruptura entre estas duas eras — pré-tecnoldgica e tecnoldgica —
tem como importante consequéncia a impossibilidade de os humanos lerem diretamente os
dados dos meios tecnoldgicos. O problema € que Kittler concebe o real ndo como o passivel de
ser gravado, mas como o que é, de fato, registrado. “Essa perspectiva transforma a natureza em
texto codificado, mas um texto que ndo precisa mais ser interpretado e, sim, ser decodificado
com maquinas” (KRAMER, 2006, p. 102, grifo do autor). Isso faz com que ele desconsidere, por
exemplo, a linguagem oral e a voz como media.

Esse é o primeiro problema apontado por Kridmer na teoria da midia de Kittler: a
exclusdo do corpo como medium e a omissao em relagdo a percepcao humana. A maior parte
dos processos que interessam a ele acontecem fora do campo de apreensdo dos seres humanos.
Sons, imagens, textos; tudo se transforma em nimeros, cujo processamento € operado fora do
alcance de nossos sentidos. Em Kittler, o proprio conceito de medium se transforma de modo a
contemplar mais plenamente a €nfase nos dados. “Os meios ndo sd@o mais diretamente ligados
a signos, a comunicacao ou até mesmo a informagdo, e sim a dados, ou seja, aos portadores
materiais de informacdo” (KRAMER, 2006, p. 97). Essa desagregacdo entre informacio e

comunicacdo envolverd também uma dissociac@o entre 0os meios € o sensério humano.

26 Kriimer aponta que Kittler usa a distin¢ao entre simbdlico e real concebida por Lacan.

2"Em relag@o ao gramofone e ao filme, o digital vai representar um padrao, uma chave universal de traducdo entre
todos os formatos de dados, permitindo inclusive que as préprias fronteiras entre o simbdlico e o tecnoldgico sejam
atravessaveis.
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O sumico da perceptibilidade induzido pela midia tecnoldgica na abordagem de Kittler
leva ao que Kriamer chama de uma série de atos de desaparecimentos: “O corpo desaparece,
assim como a arte, a histdria, mas acima de tudo desaparece o préprio homem. O homem deixa
de ser o referente nas técnicas de comunicagao e certamente nio € mais seu sujeito” (KRAMER,
2006, p. 104). Os meios tecnoldgicos tomam o controle dos sentidos humanos — e € ai que
Kittler rompe at¢é mesmo com McLuhan, para quem os meios sdo extensdes sensoriais do
homem. A teoria de midia de Kittler vai além de uma ruptura com a hermenéutica: ndo s6 o
sentido perde importancia, mas também a sensibilidade. “A fenomenologia, portanto, ndo mais
existe (e, em consequéncia, nem a arte, quando tomada como sendo ‘aisthesis’*®). Todo tipo de
fenomenologia perde sua fundacido” (KRAMER, 2006, p. 106).

Outro problema que emerge a partir do pensamento de Kittler diz respeito a sua ideia
de midias tecnoldgicas como possibilidade de manipulacdo do eixo temporal. A partir delas, é
possivel driblar a irreversibilidade do tempo, uma vez que este é considerado em unidades, em
um regime discreto. O real em Kittler € o que estd gravado, existe em unidades discretas e assim
pode ter sua ordem temporal revertida — pode-se ouvir um disco de trds para frente, mas nao se
pode fazer isso com o fluxo da fala, por exemplo. Kramer aponta as limita¢des dessa maneira
de pensar o tempo. “O tempo ndo é mais uma forma universal de nossa percepcdo ou
experiéncia, tornando-se, ao invés disso, uma forma universal de acessibilidade tecnolégica”
(KRAMER, 2006, p. 106).

Vou adiante no questionamento, pelo fato de Kittler pensar o espago como recurso para
driblar a irreversibilidade do tempo: dados registrados sdo dados fixados no espago. Essa
imaginacao do espago como algo fixo e desvinculado do tempo — contra a qual apresentaremos
argumentos adiante, quando nos detivermos no tema — vai influenciar o préprio conceito de
processamento de dados e armazenamento. “Processamento de dados torna-se o processo pelo
qual a ordem temporal torna-se movel e reversivel na propria experiéncia do espago” (KITTLER
apud KRAMER, 2006, p. 96). Armazenar dados, para Kittler, € materializar um processo
temporal em uma estrutura espacial. Mas como manipular o eixo temporal sem manipular o
préprio tempo. O drible no tempo a partir de uma inscricdo perene no espago €, até onde se
sabe, meramente ilusério até mesmo para o dominio das maquinas — ainda € no espago-tempo
que tudo existe. Se estamos falando de coisas diferentes, que tempo € este da maquina? E ele

ndo pressupde um espago correspondente?

28 Faculdade de sentir.
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Para fechar com Krédmer, seria possivel repetir sua frase trocando simplesmente tempo
por espaco e chegar a semelhante conclusdo: em Kittler, o espaco deixaria de ser uma forma
universal de percepcao ou experiéncia humanas e também se transformaria em forma universal
de acessibilidade tecnoldgica. Para a filésofa, em alguns aspectos problemadticos, a teoria da
midia do autor de Discourse Networks 1800/1900 levanta mais perguntas do que responde, mas
ainda assim suas provocagdes ndo podem ser desprezadas, oferecendo-se como um terreno

fecundo para exploragdes sobre a natureza do medium na contemporaneidade.
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3 TEORIZANDO ESCUTA, GRAVACAO E REPOSITORIO DIGITAL

Ao afastar-se de uma abordagem especulativa e assumir o carater pragmatico, a filosofia
da midia busca provocar desdobramentos préticos. No entanto, para conectar seus debates ao
estudo das praticas dos mapas sonoros foi preciso realizar um segundo movimento tedrico em
direcdo aos mapas sonoros, que pode se configurar como o inicio de uma entrada metodolégica.
N3ao s6 praticamente qualquer coisa pode ser considerada um medium como de fato o conceito
pode ser articulado a partir de diversos enquadramentos, tarefa que se apresentou bastante
desafiadora.

“Como diminuir um pouco o nivel de abstragao para tornar a abordagem da filosofia da
midia mais factivel a mais estudos de midia convencionais?” (BUCHER, 2017). Esse
questionamento foi feito por Taina Bucher quando era doutoranda, participava de conferéncias
centradas em filosofia da midia e lia materiais inéditos e atualizados sobre esses debates?.
Neste segundo capitulo, apresentarei a tentativa que empreendi para abordar o processo que me
dispus a estudar.

Mostrou-se necessdrio, em determinado momento do presente trabalho, reunir um grupo
de tedricos que pensavam mais proximo aos processos relacionados aquelas praticas
identificadas como constitutivas do processo mais amplo de fazer mapa sonoro — a escuta, a
gravacdo e o desenvolvimento e uso de plataformas web. Assim, enquanto me fixei na
perspectiva de medium como mensageiro desenvolvida particularmente por Krimer (2015),
busquei estudiosos que pensavam tais processos sonoros a partir do conceito de medium,
observando que enquadramentos ofereciam.

Se hd uma figura que pode ajudar a entender esse movimento talvez seja o dial de um
radio. A ideia é imaginar o ponteiro como sendo as concepcdes basilares de Kriamer acerca do
que € medium — ou seja, aquilo que se neutraliza para que algo mais possa se tornar perceptivel
— e entdo correr essa agulha ao longo do dial a fim de sintonizar determinadas frequéncias. Ao
desaparecer por trds dos atos de midia, como o medium se revelara para nos nas abordagens dos
autores trazidos a andlise? Escolhemos, neste exercicio, aquelas frequéncias que falam o que

seria idioma das praticas, ou tocam sua musica ou transmitem o ruido que nelas interessa.

2% Dois anos depois dessa postagem em seu blog de pesquisa, Bucher recebeu o prémio da AolIR (Associagdo de
Pesquisadores de Internet) pela tese Programmed Sociality: A Software Studies Perspective on Social Networking
Sites, em que discute como o software em sites de redes sociais mediam e governam praticas cotidianas. Hoje é
professora do Centro de Comunicacio e Computacio da Universidade de Copenhagen.
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Alguns desses trabalhos associam-se a uma ou duas préticas estudadas. Foi raro
encontrar algum que contemplasse a totalidade delas. Este foi o caso da ja citada antropdloga e
musicista Georgina Born, reconhecida pelo uso de etnografia em estudos sobre producao
cultural. No entanto, embora a autora tenha se proposto a trabalhar com escuta, gravacao e
internet, sua perspectiva de medium ndo permiteu pensar 0s meios em termos de transparéncia
durante a transmissio’. Seria razodvel esperar que alguma teoria de nivel intermedidrio, que
tocasse as praticas, pudesse dar conta de todo o arco do processo investigado?

Durante o estdgio doutoral, pude entrevistar Jussi Parikka, professor da Winchester
School of Arts, da Universidade de Southampton. Ele € um dos editores responsaveis pela
edicao em inglés do trabalho da fil6sofa Sybille Kramer, que € base para esta pesquisa. Na
ocasido, perguntei-lhe se poderiamos aspirar a uma “teoria de tudo” nos estudos de midia e
comunicagdo ou se provavelmente teremos que encarar indeterminadamente uma fragmentagao
de campos dispersos, ainda que interconectados. “A teoria da midia ou os estudos de midia se
tornariam uma empreitada hildria se tentassem ser uma teoria de tudo”, foi o que respondeu
(AMT..., 2016). Para ele, a teoria da midia alema (que ndo podemos confundir com filosofia da
midia) oferece ““[...] uma maneira mais rica de olhar para a cultura da midia técnica”, mas
faltaria pensar “[...] o entrelacamento da midia enquanto sensacdo encarnada/corporificada

[embodied]” (AMT..., 2016).

Habermas tem muito pouco a dizer sobre nossos ouvidos, olhos, pele e muito do que
estd envolvido nas afetacdes midia-culturais antes de se tornar de fato ‘entendimento’.
O entendimento se dd muito depois, e antes disso acontece muita coisa: irritagoes,
atritos, afetuosidade confusa, clardes diante dos olhos, zunidos em nossos ouvidos.
Midia ndo € redutivel ao fenomenolégico, mas ainda assim os padrdes de sensagdo
sdo uma parte visceral de certos eventos de midia. Os corpos emergem a partir de
relagdes mediadas, e corpos como parte de ambientes mais amplos sdo alvos cruciais
para aquilo que chamamos de comunica¢do (AMT..., 2016).

Foi com a imaginacdo do conceito de medium pensado por Krimer como dial que
examinamos algumas obras deste segundo grupo de autores, buscando neles e em suas
respectivas disciplinas o que mais pontualmente pudesse nos ajudar a compreender as praticas
em estudo. Se com isso podemos perder em profundidade no tratamento de seus trabalhos em
particular, ganhamos em heterogeneidade no tratamento dos processos constitutivos do fazer

mapa sonoro, que nesta etapa comegam a interessar pelo menos tanto quanto as abordagens

30 1550 ndo levou 2 sua exclusdo do compéndio. A andlise do trabalho da pesquisadora foi mantida, neste capitulo,
precisamente como exemplo de caso que escapa ao entendimento de medium como proposto pela filosofia da
midia de Krdamer.
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mais tedricas. Por outro lado, reunir um time em que cada tedrico atua na posi¢cao em que mostra
mais qualidade no contato com o que investigaremos € também uma forma de explorar a propria
aplicabilidade do entendimento sobre medium que adotamos, frente a uma pluralidade de
perspectivas. Desse encontro esperamos que surjam articulagdes.

O esquema a seguir (Figura 5) ndo representa qualquer relacdo de hierarquia. Busca
apenas correspondéncias entre as ideias dos autores e as préticas destacadas. Estas sdo cobertas
por pelo menos dois autores, sendo a escuta a mais tratada — o que € justificado por ser o
processo que orienta de maneira geral o fazer mapa sonoro. Por outro lado, trata-se de um tema
ainda marginalmente abordado na comunicag¢do, com exce¢do de pesquisas desenvolvidas

principalmente no campo do audiovisual.

Figura 5 — Autores e suas Correspondéncias com as Praticas
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Fonte: Elaborado pela autora.

Sao cinco os autores que integram a andlise do dial: o fil6sofo Maurice Merleau-Ponty,
o antropdlogo Tim Ingold, o compositor e engenheiro de som Pierre Schaeffer, o tedrico da
midia e historiador da arte orientado ao arquivo Wolfgang Ernst, além de Georgina Born. Os
textos mais antigos sobre os quais vamos nos deter sdo da Fenomenologia da Percepgdo, cujo
original em francés Merleau-Ponty publicou em 1945, além dos textos de Schaeffer, que
remontam ao periodo entre 1941 e 1942.

Ao contrério desses dois autores, ja falecidos, os demais desenvolvem sua produgdo

académica a partir da década de 1990 até os dias de hoje, mas apenas na dltima década vém
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enfatizando o sonoro. Born passou gradativamente da musica ao som, enquanto Ingold, cujos
trabalhos se iniciam ainda na década de 1970, veio a se concentrar na temética da percep¢ao na
virada do século, quando comegou a dedicar importantes artigos sobre o som.

Ja as pesquisas de Ernst se aproximam do contexto das novas midias e, de 2013 até o
presente momento, observa-se uma crescente tendéncia em tratar do som, muito ligada a suas
preocupacdes sobre o conceito de espaco actstico de McLuhan. Seu enquadramento dirige-se
a arquivos digitais, e ndo propriamente a plataformas, mas entendemos o mapa sonoro como
um hibrido que pode ser reconhecido também como um repositério digital, um banco de dados

— e efetivamente o é, conforme veremos no capitulo que trata da pesquisa de campo.

3.1 Maurice Merleau-Ponty

No campo da fenomenologia, nenhum fil6sofo se aprofundou mais nas questdes sobre
a percep¢ao do que Maurice Merleau-Ponty. Para ele, fenomenologia é um relato do espaco, do
tempo, do mundo como tal é vivido. “Todos os conhecimentos apoiam-se em um ‘solo’ de
postulados e, finalmente, em nossa comunicagdo com o mundo como primeiro estabelecimento
da racionalidade” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 20). Mas em sua abordagem, essa comunicacao
¢ de uma natureza que nao fornece uma ligacdo qualquer com o mundo. Nao se trata de
comunicar um dentro e um fora, pois essa separacdo tdo cultivada pela tradicdo filosofica é
questionada no pensamento do francés.

Merleau-Ponty critica, por exemplo, um retorno idealista a consciéncia, em que pensar
seria existir. Se assim fosse, pensar equivaleria a existir; e o pensamento, a existéncia — ideia a
qual ele se opde. A verdade, para o fildsofo, ndo habitaria o homem interior, como pensa Santo
Agostinho, porque “ndo existe homem interior, 0 homem estd no mundo, € no mundo que ele
se conhece” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 6). Mas a0 mesmo tempo em que estamos abertos a
ele, nos comunicando com o mundo sem o possuir, “o mundo é aquilo que percebemos”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 14). Ha portanto um entremeio que é de fundamental importancia
em seu entendimento e que ele evoca na figura da carne, que € nossa e € do mundo.

As coisas do mundo também t€m carne, que € delas e do mundo. Como explica Marilena
Chaui (2010), “[s]e elas e nds nos comunicamos ndo € porque elas agiriam sobre nossos 6rgaos
dos sentidos e sobre nosso sistema nervoso nem porque nosso entendimento as transforma em

ideias e conceitos, mas porque elas e nds participamos da mesma Carne”. Sujeito e objeto,
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portanto, ainda ndo estdo cindidos no nivel da experiéncia, que € atividade e passividade
indiscerniveis e simultaneas. Por assim pensar, Merleau-Ponty rejeita algumas formas de
compreender essa comunicagdo — formas que teriam muito a ver com as ideias de transmissao,

mensagens, codigos e recep¢do, mas que ele traz a tona em uma critica as ciéncias naturais.

A fisiologia da percep¢do comeca por admitir um trajeto anatomico que conduz de
um receptor, determinado por um transmissor definido, a um centro registrador,
também especializado. Dado o mundo objetivo, admite-se que ele confia aos érgdos
do sentido mensagens que devem entdo ser conduzidas, depois decifradas, de modo a
reproduzir em nés o texto original (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 28, grifo do autor).

O “texto original” do mundo exterior ndo pode ser recopiado porque tais categorias nao
fazem sentido em sua fenomenologia — o mundo ndo € sua representacdo em forma de
pensamento, nio pode ser captado no exterior e reproduzido no interior, na consciéncia®'. “De
acordo com ele, a percepcao € um comportamento que resulta ndo da consciéncia mas do corpo,
mas ndo do corpo como um pedaco do mundo fisico, mas do corpo como vivido, um corpo
vivo” (FLYNN, 2016). Se para Merleau-Ponty nés somos nosso corpo, o corpo poderia ser um
medium? Talvez ele nao pudesse desaparecer por trds de nada, uma vez que tudo emerge em
termos perceptivos a partir de seu engajamento no mundo. O que o fil6sofo sugere é “[...]
abandonar a ideia do corpo como transmissor de mensagens” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 32).
“O sensivel € aquilo que se aprende com os sentidos, mas nds sabemos agora que este ‘com’
nao é simplesmente instrumental, que o aparelho sensorial ndo é um condutor” (MERLEAU-
PONTY, p. 28).

Aqui, quando diz que “sabemos agora”, ele estd se referindo aos estudos da Gestalt, que
marcaram fortemente seu trabalho. Houve uma intensa troca entre os estudiosos dessas duas
areas e isso poderia talvez explicar a influéncia da fenomenologia no pensamento do psicélogo
norte-americano James J. Gibson, que mais tarde viria a desenvolver uma importante
abordagem ecoldgica a percep¢do visual, além de sua teoria das affordances. Entre as
justificativas possiveis para as tendéncias fenomenoldgicas apresentadas por Gibson, um
convicto behaviorista e portanto pouco ou nada afeito 2 ideia da subjetividade®?, estd o peso

que em sua formacdo teve o trabalho de Fritz Heider — “[...] que ajudou a trazer a orientacao

31 Ele diferencia experiéncia do mundo de pensamento do mundo, que é um ponto de rompimento com a
fenomenologia de Husserl. O fundador da escola da fenomenologia vai refletir sobre a reducdo da vida natural,
enquanto Merleau-Ponty pensa uma reducdo a vida natural (FLYNN, 2016).

N

32 Ao mesmo tempo em que Gibson admitia que uma sensibilidade a experiéncia ingénua poderia trazer
contribui¢cdes para a pesquisa experimental em psicologia (HEFT, 2016), Merleau-Ponty apontava tanto para um
subjetivismo extremo como para um objetivismo extremo, fazendo com que a aproximagdo do primeiro ao
segundo ndo se configurasse como uma contradi¢ao.
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fenomenoldgica europeia aos Estados Unidos” (HEFT, 2016, p. 117). Depois de defender sua
tese sobre as coisas e o medium na universidade austriaca de Graz, Heider foi trabalhar com
dois dos trés fundadores da Gestalt em Berlim, Wolfgang Koehler e Max Wertheimer, e depois
se mudou para Massachusetts (EUA) para ficar préximo ao terceiro deles, Kurt Koffka.

Aqui comegamos a nos conectar ao proximo autor selecionado para este movimento
tedrico em direcao as praticas, o antrop6logo britanico Tim Ingold. Ele reconhece vérios pontos
de contato entre Merleau-Ponty e Gibson e ndo € raro que os cite em suas exploragdes sobre
percep¢ao ambiental e som. Mas nao podemos deixar as ideias de Merleau-Ponty sem antes
mencionar sua inclinacdo a outras disciplinas. Suas criticas as ciéncias, como o forte
questionamento da ideia de um Objeto em Geral, ndo significavam de maneira alguma um
afastamento em relagc@o a elas — assim como sua critica a concepgao filoséfica de um Sujeito
Universal ndo o excluia do seu campo de origem (CHAUI, 2010). De fato, ele atribuia a filosofia
e as ciéncias sociais uma relacdo de complementaridade, o que acabou levando uma geracao
inteira de filésofos a atuar em outras dreas (DOSSE, 1997, p. 40). Essa caracteristica de seu

pensamento também pode explicar sua presenca aqui entre os tedricos mais ligados as préticas.

3.2 Tim Ingold

Os modos como habitamos o mundo sdo o principal interesse do antrop6logo britanico
Tim Ingold, que vem desenvolvendo nas tltimas décadas uma perspectiva ecolégico-relacional
orientada pela superagdo das oposi¢des entre cultura e natureza e entre individuo e ambiente.
Como declarou recentemente a cientistas sociais brasileiros, em passagem pela América do Sul,
a questdo fundamental da antropologia é a percepc¢do: as “diferencas culturais sdo, de fato,
diferencas de habilidades, de percepcdo, de acdo” (MAFRA et al., 2014, p. 324). O que vai
diferenciar um mexicano de um aborigene australiano €é a forma como ambos se desenvolveram
em relacdo a seu espaco vital. E isso que explicaria porque ambos percebem coisas de modo
tao diferente quando reunidos em um s6 lugar. Tal maneira de pensar faz da teoria das praticas
uma tonica nessa abordagem antropoldgica.

H4 também um vinculo muito forte com o pensamento do expoente da corrente
cibernética Gregory Bateson, nao s6 no que se refere ao foco nos movimentos, nos fluxos e nas
relagdes entre as coisas no mundo, mas também na ideia de que “a mente humana nao termina

no nivel da pele” (MAFRA et al., 2014, p. 317), expandindo-se para além do corpo. Dai porque
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as materialidades — ou melhor, o fluxo de materiais — sdo tdo importantes no trabalho de Ingold.
No entanto, ele aponta algumas imprecisdes nos termos comumente utilizados no discurso
académico sobre as materialidades, propondo a defini¢do de uma série de termos, como
artefatos, corpo, hilomorfismo, materialidade, materiais, ndo humanos, objetos e coisas. Para
ele, ndo é produtivo utilizar objeto como mero sindnimo de coisa, em funcdo do peso da tao
desacreditada dicotomia sujeito/objeto. Ao invés disso, sugere uma aproximac¢do ao sentido

heideggeriano de coisa.

O objeto, para Heidegger, é fechado em si mesmo e se coloca diante de n6és completo
e ja pronto. E definido por sua ‘defronticidade’3 confrontacional — face a face ou
superficie com superficie — em relagc@o ao conjunto no qual estd posicionado [...]. N6s
podemos olhar para ele ou mesmo tocd-lo, mas esse olhar ou toque, embora
metricamente proximo, permanece afetivamente distante. N6s podemos interagir com
objetos, mas ndo podemos ser correspondidos. Como coloca o filésofo do design
Vilém Flusser [...], ‘um ‘objeto’ € o que estd no meio do caminho, um problema
atirado na sua frente como um projétil’. Mas se objetos sdo contra nds, coisas sdo
conosco (INGOLD, 2012a, p. 436).

A dinamica implicada nesse conceito de coisa estd no centro das criticas que Ingold
dirige a Bruno Latour. Em primeiro lugar, ao invés de entender uma rede (network) em que os
agentes sdo pontos estdticos e suas relacdes sdo representadas quase autonomamente como
linhas, revelando uma espécie de “fetichismo da agéncia”, o britanico assume esse emaranhado
de relacdes como uma malha (meshwork), em que as linhas sdo as “itineracdes” de todos que
compdem esse campo interconectado, enquanto os pontos seriam 0os momentos de encontro
entre esses elementos em fluxo — que seguem adiante. Nisso se apoia em Deleuze e Guattari

(apud INGOLD, 2012b, p. 38), quando dizem que uma linha de devir

[...] ndo € definida pelos pontos que ela conecta nem pelos pontos que a compdem.
Pelo contrdrio, ela passa entre pontos, insurge no meio deles [...] Um devir ndo é nem
um nem dois nem a relagdo entre os dois; € o entre, a [...] linha de fuga [...] que corre
perpendicular a ambos.

A segunda divergéncia em relacdo a Latour estd na mudancga da dicotomia entre objeto
e sujeito em direcdo a grupamentos humanos e nao humanos, que para Ingold ndo traz muita
novidade em termos da velha separacdo entre sociedade e natureza. Até porque, para o
antrop6logo, os ndo humanos de Latour sdo “[...] resolutamente inanimados” (INGOLD, 2012a,
p. 436). Com a ideia de ndo humanos abrangendo também seres vivos e de coisa como
ajuntamento de materiais em movimento, Ingold estd muito proximo de uma fenomenologia

animista, em que as coisas sdo dotadas de vida. Inclusive € declarada a influéncia que ele

33 Overagainstness.
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recebeu do vitalismo, especialmente as ideias de evolucao criadora de Henri Bergson, de que a
dindmica da vida contém uma forca geradora. Essas inclinacdes favorecem uma aproximacao
nao s6 a discussdes sobre 0 ndo humano animal — como no caso do perspectivismo amerindio
de Viveiros de Castro (2010) — como também aos novos debates sobre o antropoceno e a
consideragdo das dimensdes geoldgicas nessas relagdes de mundo.

Nesse sentido, Ingold chega a tomar o préprio clima como elemento para discutir os
modos de habitar o mundo. Se Merleau-Ponty rejeita o entendimento do corpo como medium
(como Kriamer reivindica em sua critica a Kittler) por entender que coincidimos com nosso

corpo, veremos que, para o antropdlogo, o clima é medium.

O medium ndo é tanto um interatuante quanto a prépria condigio de interacio. E s6
por causa de sua suspens@o nos cursos do medium que as coisas podem interagir.

[...]

Se o medium é uma condi¢do de interag@o, entdo por conseguinte a qualidade dessa
interacdo serd temperada pelo que estd acontecendo no medium, ou seja, pelo clima.
Tal, portanto, € nossa experiéncia (INGOLD, 2010b, p. S132 e S133).

Por meio de Gibson (e, como vimos, Heider € a referéncia oculta), Ingold vai pouco a
pouco incorporando e modelando a ideia aristotélica de medium como ar que nos rodeia,
garantindo nossa percepcao, além da discussao sobre as superficies — ndo apenas visiveis mas
também reverberantes. Em dire¢do ao sonoro, ele expande a pergunta de Heider — por que
vemos a casa e ndo a luz que banha a casa? — em um artigo vigoroso sobre visdo, audicdo e
movimento humano (INGOLD, 2008), contemplando uma questdao que ha muito nos intrigava:
se, em termos fisicos e guardadas as suas particularidades, luz e som sdo ambos oscilacdes
transmitidas por um medium, por que entendemos o efeito da luz nas coisas como as proprias
coisas e isso ndo acontece com o som? Ouvimos o som de um cao latindo, mas ndo vemos a luz
de um cdo latindo. Ao invés disso, compreendemos o que vemos como a propria coisa: um cao
latindo € o que vemos. O som viria de um cachorro seria proprio de um cachorro.

Se a luz como medium recua, autoneutraliza-se, para que possamos ter acesso as coisas,
como o ato de midia acontece acusticamente? Se tomamos o som como sendo da coisa ou do
evento, € ndo a coisa ou o evento em si, ainda podemos pensar o som como medium? Para
Ingold, sim. “Som ndo € o gue ouvimos, assim como a luz nio € o que vemos. [...] Som, eu
argumentaria, ndo é objeto [de nossa percepcio], mas o meio de nossa percepcio. E o que
escutamos em. De forma similar, ndo vemos luz, mas vemos nela” (INGOLD, 2011a, p. 137-138,

grifo do autor).
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E exatamente nesse ponto que reside uma das objecdes que ele faz ao conceito de
paisagem sonora: faz tanto sentido pensar em uma soundscape quanto faria pensar em uma
lightscape — ou seja, ndo faz sentido; porque o que vemos ¢ uma paisagem revelada pela luz.
Para ele, ou abandona-se o conceito cunhado por Murray Schafer (2001) ou corre-se o risco de
se perder o contato com o fendmeno do som, assim como os estudos da cultura visual perderam
contato com o fenomeno da luz, abstraindo-o e limitando-se a investigacdes sobre as relacdes
entre objetos, imagens e suas interpretagdes. Os tedricos da visualidade teriam substituido as
atividades de ver e olhar, assim como elas acontecem no cotidiano, por “[...] regimes do
‘escopico’, definidos e distinguidos por fungbes de gravacdo e playback desses olhos
alegéricos” (SCHAFER, 2001, p. 137).

Ingold se mostra preocupado com a imposi¢ao de “formas purificadas artificialmente”
por meio das midias tecnoldgicas, pois considera que o poder da visdo nao € inerente a imagem,
assim como o poder da audi¢@o ndo € inerente as gravacgoes. “[U]ma paisagem pode ser audivel,
mas para ser aural ela teria que ser primeiro renderizada por uma técnica de arte sonora ou
gravacdo para poder ser reproduzida** em um ambiente (como uma sala escura) na qual estamos
privados de estimulos sensoriais” (INGOLD, 2011a, p. 136-137). Antes de condenarmos uma
possivel aversdo que Ingold possa aparentar ter em relagdo a tecnologia, conectaremos a
questdo que ele levanta a critica que Steven Connor faz até mesmo a algumas vertentes dos
estudos do som.

“A ideia de que poderia haver uma maneira de imaginar o som que seria absolutamente
purificada da compreensao visualista € parte da fantasia que me aventuro a avaliar”, diz Connor
(2015, p. 2), dando a tal “exorbitdncia” o nome de “acusmania”. Acusmania seria uma
propensdo a atomizagdo e superestimacdo dos poderes do som — e, para ele, o conceito de
paisagem sonora € um dos mais importantes veiculos dessa ideia. O problema é que “nao ha
som puro ou som em si mesmo” (CONNOR, 2015, p. 3) e “o que conhecemos como som € o que
fazemos dele” (CONNOR, 2015, p. 5).

Sendo “[...] uma entidade relacional, e ndo uma coisa em si” (CONNOR, 2015, p. 6),
poderiamos pensar que uma abordagem do som por meio das praticas seria suficiente, mas o
autor parece nos deixar em um beco sem saida ao afirmar que, ainda assim, ha algo que se perde
quando trocamos as fantasias em torno do som por uma andlise das praticas mais ligada a
producdo histérica — e essa perda € a propria alucinag@o que seria caracteristica da nossa relacao

com o sonoro. “Muito da audicdo é formada e governada pela fantasia. [...] Assim, parte de um

3 No original em inglés, played back.
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entendimento racional sobre o som deve ser desenvolvermos um senso de seus poderes
magicos”, uma vez que a propria experiéncia humana do som seria ela mesma fantasmagorica

(CONNOR, 2015, p. 9).

3.3 Pierre Schaeffer

Enquanto uns sugerem menos Schafer, sugerimos mais Schaeffer. Com ele, ndo s6
aprofundaremos a questdo da escuta como comec¢aremos a adentrar o tema das maquinas, aqui
reunidos em uma sé abordagem. O que difere o francés dos demais autores selecionados para
esse segundo movimento tedrico em direcao as praticas do fazer mapa sonoro € que sua primeira
ocupacdo € técnica: formado engenheiro elétrico em 1934, comegou a trabalhar com
telecomunicagdes dois anos depois em Estrasburgo, na fronteira com a Alemanha nazista. Logo
se transferiu para Paris, onde passou a integrar a Radiodiffusion Frangaise (hoje, RTF>),
realizando trabalhos de transmissao e apresentagao na radio. Foi no interior daqueles estidios,
cercado por uma gama de novos maquindrios, que Schaeffer comecgou a se interessar por uma
linguagem das coisas. “Sim, as coisas agora t€ém uma linguagem [...]: imagem que € a
linguagem para o olho; e bruitage (sonoplastia), que é linguagem para o ouvido” (SCHAEFFER,
2010, p. 69).

Sao poucos os textos de Pierre Schaeffer traduzidos para o portugués. Sua obra maior,
o Tratado dos Objetos Musicais, foi lancada pela Editora Universidade de Brasilia, em 1993,
esti esgotada e um exemplar usado pode custar até R$ 300 em sebos brasileiros®.
Recentemente, no entanto, a editora da Universidade Federal de Minas Gerais publicou um
importante conjunto de textos, estabelecido a partir do trabalho de Sophie Brunet, principal
colaboradora do criador da musica concreta e do professor da Escola de Musica da UFMG
Carlos Palombini, com a colaboracdo de Jacqueline Schaeffer. Reunindo manuscritos inéditos
que seriam seus primeiros escritos tedricos, o Ensaio sobre o Rddio e o Cinema (SCHAEFFER,

2010) é fundamental para entender o conceito de artes-relé que Schaeffer desenvolveu para

essas duas expressoes de midia. Inclusive pelo esfor¢o adicional de Palombini em fazer um

35 Abreviacdo de Radiodiffusion-Télévision Frangaise.

36 Consulta feita no site da Estante Virtual (www.estantevirtual.com.br) em 6 de junho de 2016. A busca retornou
apenas um registro, disponivel no sebo Roberto Oliveira Livros, em Salvador-BA. “Descri¢do: Bom estado, capa
conservada com leves desgastes de manuseio inadequado, nome do antigo dono a caneta na segunda folha,
amarelados nos cortes e miolo sem grifos, 517 p.”.
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apanhado etimolégico da palavra relé, revelando acepcdes surgidas a partir da introdug¢do da

eletricidade no contexto europeu e o sentido de mediagdo que envolve.

[Dlesigna ‘aquilo que garante uma fun¢d@o intermedidria ou um papel transmissor’,
aplicando-se tanto a coisas concretas quanto a coisas abstratas. Por exemplo
(concreto), ‘escritdrio-relé’: ‘No coracdo de Paris, um escritério, servicos, quando
vocé quiser, durante o tempo que quiser. Mesmo por uma hora [...] E isso um
escritério-relé’. Ou (abstrato) ‘pronome-relé’: ‘Na frase ‘isso que aconteceu, eu o
sabia antecipadamente’, o pronome-relé ‘o’ se refere ao elemento ‘isso’’. Ou, ainda,
aplicado a pessoas, ‘personagem-relé’: ‘O chefe de servigo nunca estd em contato com
os subordinados que devem aplicar as decisdes. Entre esses e ele, interpdem-se
personagens-relé¢’ (PALOMBINI, 2010, p. 15).

Podemos fazer uma associacdo com a figura do mensageiro evocada por Krimer,
especialmente se considerarmos que na perspectiva midia-filoséfica do meio-transmissao-
mensageiro hd um papel criativo delegado a ele, que € o relé da operacdo. Entenderemos isso
observando onde reside a diferenca que Schaeffer aponta entre rddio e cinema em relacdo a
duas artes predecessoras, com as quais podem ser comparados. Essa distin¢ao s6 é possivel

porque, em primeiro lugar, o autor rompe com a ideia de musica e pintura como representacao:

[14.2] ... elas nao comportam duplo uso; elas s3o um agenciamento de cores e sons,
de propor¢des e harmonias; elas moldam diretamente seu objeto; elas jamais sdo tteis;
elas ndo t€m outra vocagdo exceto a arte. Para ser exato, a misica e a pintura “nao
querem dizer nada®’.

[14.3] Msica e pintura ndo sdo de modo nenhum meios de transmissdo, seja de ideias,
seja de coisas. Que suscitem todo o tipo de ideias, que evoquem todo o tipo de coisas
por transposi¢do, por analogia, é possivel e mesmo constante, mas elas evoluem
completamente fora da matéria, no dominio da forma pura. E se isso é s6 parcialmente
verdade na pintura e nas artes pldsticas, € verdade absoluta na musica. Porque, se pode
haver mal-entendido quanto a funcdo da pintura em seu papel de representacdo do
objeto, ndo pode haver mal-entendido algum no caso da musica, que nao tem nenhum
objeto para apresentar (SCHAEFFER, 2010, p. 67).

Em segundo lugar, o autor sugere uma semelhanca fundamental entre radio e cinema,
de um lado, e escrita e linguagem, de outro: teriam todos uma vida dupla. “A linguagem tem
duas funcdes e a primeira € ser um instrumento, € ndo uma arte; um relé, e ndo uma criacao”
(SCHAEFFER, 2010, p. 68). O objetivo de Schaeffer é mostrar que, assim como a escrita comega
signo mas passa a assumir estilo, o radio “[...] € também uma escrita sonora com sua pontuagao,
seus caracteres, sua diagramacio” (SCHAEFFER, 2010, p. 68). E relé, mas também se expande

para além, para ser arte. Por que radio e cinema seriam artes-relé, mas a escrita e a linguagem

7 £ 2o A . . L.
37 Nota de rodapé do proprio autor para a referéncia entre aspas: “Esta tirada feliz, ‘gosto da miisica porque ela
ndo quer dizer nada’, parece ser de Jean Roger-Ducasse”.
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nao? Por dois motivos, ambos no campo da vida como meio-transmissdo-mensageiro — e tais
motivos teriam consequéncias expressivas na sua vida enquanto arte. O primeiro diz respeito a
como acontece a transmissao, enquanto o segundo refere-se aquilo que € transmitido. Vejamos
a seguir.

A transmissdo acontece por um novo tipo de registro, em que o suporte tem uma espécie
de autonomia, ndo apresentando a passividade dos suportes da escrita, por exemplo. Assim
como filme e disco parecem ter uma vida propria, extra-humana, assim também seriam as coisas
que se deixam registrar, dotadas de uma linguagem prépria, distinta da linguagem dos humanos

que conduzem as artes-relé.

[15.4] O papel se deixa escrever. O filme ndo. O disco ndo. Sabemos o que falar quer
dizer; sim, mas ficamos sempre surpresos com o que a imagem e o ruido dizem de
novidade. O homem faz o que quer com sua lingua, ele ataca o real. Mas o homem de
cinema e radio jd ndo se acha nas mesmas condi¢des diante da imagem e do som. Ele
fica na defensiva, € a natureza quem toma a palavra. Seria necessdrio ousar dizer que
em resposta a nossa linguagem recebemos uma ‘coisagem’. Como eu disse, o reporter
€ mesmo um cagador de sons, um cacador de imagens a espreita; € ele quem espera.
E s6 na presenga de todos esses materiais imobilizados, desses movimentos
capturados, dessas palavras geladas, que se deverd tentar compor alguma coisa,
arranjd-las a nosso modo, fazé-los dizer o que gostariamos que dissessem.

[15.5] E essa a revolucdo que o cinema e o rddio desencadeiam em nossos habitos de
pensamento e expressdo. O homem j4 ndo estd s6 a ver apenas o que quer mesmo Vver,
a ouvir apenas o que quer mesmo ouvir: ele tem um parceiro. Viu-se e ouviu-se por
ele (SCHAEFFER, 2010, p. 70-71).

Schaeffer antecipa portanto a ideia de Kittler de meios tecnoldgicos e pré-tecnoldgicos,
embora enfatize os processos acionados pela introducdo do gramofone e do filme dentro do
contexto dos meios de comunicagdo de massa, por entender que € nas salas de montagem de
cinema ou de radio que registros fonogrificos ou cinematogriaficos ndo s6 se prestam a
transmissao (relé) como também adquirem caréter estético (arte). Ele reconhece a notoriedade
dos aparatos e do mundo registrado para além da linguagem humana — em sua concretude, para
ficarmos mais alinhados aos termos do autor. “O uso que faco aqui da palavra ‘concreto’ [...]
designa o que diz respeito aos sentidos € ndo ao sentido” (SCHAEFFER, 2010, p. 155, grifo do
autor). Ao mesmo tempo, reafirma a preponderancia do papel do artista-relé no processo — ainda
que entendamos que, em algum momento, este artista-relé tenha potencial de ser compreendido
como medium entre as coisas registradas e as coisas registrando, quando entdo parece
autoneutralizar-se, a espreita, a espera, recuando para fazer a natureza falar a sua “coisagem”.

Era preciso saber ouvir isso. Enquanto relé, o rddio provocou e, como arte, exigiu uma

nova escuta. A medida em que ia experimentando e compondo em estudio (tais praticas, nao
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raro, se confundindo entre si), Pierre Schaeffer foi publicando uma série de textos em que
desenvolveu sua propria teoria da escuta. Até que, no fim dos anos 1950, deixou de compor e
passou as pesquisas sonoras, que resultaram no Tratado. Nessas obras, concebe “[...] a escuta
como instrumento musical ou, fenomenologicamente, via de acesso a percep¢ao” (REYNER,
2011, p. 78). E preciso destacar que a adesio 2 filosofia é posterior a pratica: ele reconheceu
nas obras dos fenomendlogos os principios que ja vinham norteando suas proprias investigacoes
em estudio. “Durante anos estivemos fazendo fenomenologia sem saber disso, o que, seja como
for, vale mais que falar de fenomenologia sem praticd-la” (SCHAEFFER, 1996, p. 159).
Schaeffer desenvolve a escuta reduzida como um novo comportamento capaz de dotar
a escuta de uma orientacao estética. A proposta de Schaeffer € que o ouvinte altere sua atitude
diante das sonoridades, abstraindo suas fontes para tentar desfazer os vinculos com o sentido e
passar a atencao as qualidades concretas do som. “Essa escuta permite ao ouvinte se perceber
ouvindo, reconstruir sua propria escuta e, através dessa consciéncia (num jogo de novas
intengdes), pavimentar um caminho para a cria¢cdo musical ou ndo” (REYNER, 2011, p. 90). O
objeto sonoro € o objeto da percepcao na escuta reduzida; a escuta reduzida € a atividade

perceptiva voltada ao objeto sonoro. Este pode ser definido por algumas negacoes:

(1) O objeto sonoro ndo € o corpo sonoro, a fonte sonora ou o instrumento, ele é
escutado independentemente de suas referéncias causais. (2) O objeto sonoro ndo &,
também, a fita magnética. A fita magnética é o suporte onde estd registrado o sinal
acustico. No entanto, como bem humoradamente diz Schaeffer, ‘escutado por um cao,
uma criang¢a, um marciano ou um cidadao de uma outra civiliza¢do musical, este sinal
toma um outro sentido’. Ele ndo € um objeto concreto, € um objeto somente de nossa
escuta, ‘contido em nossa consciéncia perceptiva’3®. (3) Ndo hd um objeto sonoro
preso dentro de uma fita. Quando manipulamos o som, ndo necessariamente
modificamos um objeto sonoro, podemos criar outros. Se modificarmos a percepgdo
de um objeto sonoro, através de manipulagdo, sem torna-lo irreconhecivel e no intuito
de perceber melhor alguma de suas caracteristicas, temos 0 mesmo objeto sonoro que
sofre uma modificacdo passageira. No entanto, se a mudanga é estrutural e ndo
percebemos mais o objeto sonoro anterior, temos, ai, um objeto sonoro original. (4)
Finalmente, uma tultima informac@o sobre o objeto sonoro torna-se imprescindivel,
pois o objeto sonoro ndo € um ‘estado de animo’. A reafirmacdo do objeto sonoro
enquanto tendido para o subjetivo visa apenas reforcar que ele ndo € a causa fisica, o
estimulo sonoro. Schaeffer, porém, concebe o objeto sonoro como intersubjetivo,
passivo de ser comunicado a ou identificado por sujeitos distintos (REYNER, 2011, p.
92-93).

Se na escuta reduzida aquilo que deveria ser a mensagem (o sentido) se invisibiliza, o
que emerge? A concretude do som — 0 objeto sonoro. A percep¢ao em si — perceber-se ouvindo.

Essa ideia € reforcada por Michel Chion, que trabalhou diretamente com Schaeffer e segue

B A edi¢do da obra Traité des objets musicaux: essai interdisciplines, de Pierre Schaeffer, que Reynes utiliza
como referéncia é a editada pela Editions du Seuil, de Paris, datada de 1966.
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difundindo muitas de suas ideias, especialmente no campo do audiovisual. Para ele, o objeto
sonoro se torna medium (“veiculo”) da percep¢do: “O objeto sonoro enquanto suporte das
percepcdes que o tomam como veiculo” (CHION, 1983, p. 32, grifo do autor apud REYNER,
2011, p. 103)*°. Na teoria de Schaeffer, a escuta pode ter quatro fungdes (compreender, escutar,
ouvir, entender) e quatro tendéncias (cultural, natural, banal, especializada), formando um
complexo pensamento sobre a percep¢do sonora sobre o qual ndo poderemos nos aprofundar
agora, mas que abre caminhos para entendermos a escuta — seja no cotidiano, em uma gravacao
de campo, seja no estidio ou em uma plataforma na internet, por exemplo.

Embora pouco explorada, a obra de Pierre Schaeffer é proficua para os estudos em
comunicacdo. A teoria das artes-relé, que em sua origem mantém relacdes com as ideias de
Walter Benjamin sobre arte e reprodutibilidade técnica, foi reformulada em 1978 no primeiro
volume de Machines a communiquer, incluindo reflexdes sobre a televisao e com potencial de

t*. Etica e estética também estdo imbricadas em Schaeffer. Sua

contemplar também a interne
poética da escuta é comprometida com uma atitude de ouvir o mundo, estar a disposi¢do dele,
enquanto a relacdo que propde com os meios tecnoldgicos € de reconhecimento dos poderes
criadores das maquinas, sem nunca renunciar a manipuld-las, recriando o que € obtido por meio
delas. Embora tenha dito que “a ciéncia € a ci€ncia e a arte € a arte” (SCHAEFFER, 2010, p. 34),
Palombini (2010)chama aten¢do para o fato de que, em Schaeffer, “arte e ciéncia nio estao

distantes”™*!.

3.4 Wolfgang Ernst

Com uma formagao em histéria da arte, Wolfgang Ernst passou por uma acentuada
mudanca em sua trajetéria académica e hoje pratica o que chama de engenharia reversa: com

um espirito amador, coleciona e abre aparelhos antigos para saber como funcionam. Essas

39 Aqui € interessante atentar para o uso da palavra support, no original em francés, suporte na versao em portugués
de Reyner, e medium na versao inglés de John Dack e Christine North. No original citado por Reyner em francés,
“L’objet sonore, en tant que support des perceptions qui le prennent comme véhicule”. Na versdo em inglés: “The
sound object as its own level as a medium, an underlay of the perceptions” (CHION, 2009, p. 29).

40 Sobre o conceito de méquinas de comunicar, Jacques Perriault escreve: “Teorias da comunicacio e teorias da
informacdo consagram um objeto — as TICs, a internet — que mantém o corte e a disputa entre ciéncias sociais e
técnica pura e dura, em vez de um conceito — miquinas de comunicar — que teria constituido um espaco”
(PERRIAULT, 2007, p. 129).

*! Em entrevista 2 agéncia de noticias da UFMG em 2010, por ocasido do langamento do Ensaio. Disponivel em:
<https://www.ufmg.br/online/arquivos/017185.shtml> Acesso em: .



73

praticas de hackear equipamentos (hardware hacking) em estilo faga-vocé-mesmo sdo
ferramentas metodoldgicas que se refletem na teoria desenvolvida por ele, orientada ao tema
do arquivo. Mas como um historiador da arte cldssica chegou a esse ponto? Por entender que a
memoria cultural contemporanea passa necessariamente pelos media e que a disciplina histérica
desconsiderava um tempo que seria proprio das maquinas.

Assim, alinha-se a Friedrich Kittler, ao apontar para no¢des tecno-matematicas de
tempo e temporalidade, e a Michel Foucault, quando afirma que “verdadeiros arquivos
relacionam autoridade a um aparato de armazenamento de dados” (ERNST, 2004, p. 47). O
conjunto a que se refere esse arquivo na contemporaneidade ndo € mais composto apenas de
discursos, como em Foucault*?, mas também de imagens e sons. Posicionando-se no ambito da
arqueologia da midia, Ernst abdica de uma postura fenomenolégica, centrada no humano, para
pensar um inconsciente maquinico, algoritmico, onde a memoria cultural seria armazenada,

processada e transmitida.

Imagens e sons tornam-se entdo calculdveis e capazes de sujeitarem-se ao padrdo de
reconhecimento dos algoritmos. Tais procedimentos ndo irdo apenas ‘escavar’ mas
também gerar apresentagdes e perspectivas inesperadas a partir de um arquivo
audiovisual que pode, pela primeira vez, organizar-se nido sé de acordo com
metadados, mas de acordo com seus proprios critérios — memoria visual em seu
préprio medium (endogénico). O arquivo generativo, o paradigma arquivico, na
cultura genuinamente digital, estd sendo substituido por amostragem — acesso
randdmico direto a sinais** (ERNST, 2004, p. 52, grifo do autor).

Elemento central dessa perspectiva midia-generativista, 0 ndo humano maquinico de
Ernst também € dinamico, como pressuposto pelas linhas da malha de Tim Ingold. Para Jussi
Parikka* (2013), essa énfase no movimento — o arquivo nio é um lugar onde os dados estdo
inertes, mas em constante processamento — guarda intima relacdo com a incorporacdo de
referéncias de cunho sonoro ao vocabuldrio de Ernst. Essa ideia € refor¢ada pelo fato de Ernst

entender a no¢do de espaco acustico de McLuhan como relacionada a um espaco informacional

42 A ideia de arquivo como lei do que pode ser dito parece transformar-se, em Ernst, em lei do que pode ser
gravado: registrado, guardado, processado e transmitido pelas midias tecnoldgicas. “Em entrevista com Jean-
Jacques Brochier, publicada em Magazine Littéraire, nimero 18, Foucault (1969c¢) afirma: ‘Por arquivo entendo
o conjunto de discursos efetivamente pronunciados; e esse conjunto € considerado ndo somente como um conjunto
de acontecimentos que teriam ocorrido uma vez por todas e que permaneceriam em suspenso nos limbos ou no
purgatério da histéria, mas também como um conjunto que continua a funcionar, a se transformar através da
histéria, possibilitando o rompimento de outros discursos” (FOUCAULT apud FONSECA-SILVA, 2007, p. 49).
Do original em inglés: signals.

# 0 teérico finlandés estd envolvido na publicacdo de versdes para a lingua inglesa de obras de Wolfgang Ernst,
assim como de Sybille Kramer.
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cuja estrutura se apresentaria de modo mais “actistico” — em termos histdricos, mais sincronico

e reverberante do que linear (ERNST, 2014b, 2015).

O termo ‘estrutura acustica’ de McLuhan evidentemente se refere a uma base
epistemoldgica, ndo a figura acustica (o que ouvidos ouvem). [...] Em um sentido
epistemoldgico, o sonico nao € de maneira alguma sobre (ou limitado ao) audivel, mas
um modo de revelar modalidades de processualidade temporal — até mesmo no visual
(ERNST, 2015, p. 108).

No entanto, o uso dos termos do campo acustico trata-se mais do que uma mera analogia.
Recentemente o autor assumiu a discussao sobre sons do passado — e os historiadores lembram
que ndo hé acesso ndo mediado ao passado. Isso vem levando-o a discutir arquivo e som.
“Existe um ‘som do arquivo’?” (ERNST, 2015, p. 99-108). Para responder a essa pergunta, é
preciso antes compreender como Ernst entende algumas processualidades nos ambitos das
diferentes praticas que estudamos — escuta, gravacdo e plataforma web. Em sua teoria, serdo
criados termos andlogos a escuta humana para lidar com o arquivo sonoro.

Para fins de comparac@o, Ernst busca o exemplo de uma escrita do som (pré-tecnoldgica,
em termos Kkittlerianos), encontrando-o na notacdo musical europeia, com suas notas, claves,
pentagramas e outros simbolos neumadticos. Como vimos anteriormente, esse modo de registro
ainda estaria no dominio do simbdlico; nada fora desse sistema, nada que ndo tenha sido
codificado por ele poderia ser registrado nesse modo. Para Ernst, a notagdo musical é da ordem
arquivica, enquanto a dudiogravacao seria da ordem anarquivica, incluindo o ruido, o arritmico,
as mais variadas amplitudes e frequéncias®. Esse real passivel de ser registrado pela
dudiogravacdo, que ultrapassa os limites do simbdlico humano, ele chama de “o s6nico”
(ERNST, 2015, p. 100)*¢. Quando o sonico é capturado pelas maquinas, ele vira outra coisa.
Sonicidade seria o som implicito no ambito do arquivo, enquanto o “som explicito € apenas
uma fina fatia de um espectro mais amplo que € audivel a humanos” (ERNST, 2015, p. 104).
O sonico (o ambiental) € diferente da memoria sonica (o que é capturado na gravagao, audivel
aos humanos), que ¢é diferente da sonicidade (o arquivo, de natureza maquinica). A memoria
sOnica traz o som do passado aos ouvidos humanos, enquanto a sonicidade é o som implicito,

guardado, distribuido e entendido apenas pelas maquinas.

43 Ele também diz que a notacdo musical seria da ordem harmdnica, enquanto a dudiogravacio seria da ordem
ruidista, mas isso talvez seja um modo muito restrito de entender a musica, desconsiderando uma grande
diversidade de culturas musicais que ndo sio pautadas pela mesma ideia de harmonia e ruido da cultura alema.

46 Da versdo em inglés: “The register of the real encompasses the sonic”.
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Recoloquemos, agora, a questdo: existe um “som do arquivo”? “A experi€ncia sOnica
tradicional em arquivos reais € siléncio” (ERNST, 2015, p. 104). Um “som negativo’:
“escutamos o passado em sua mais verdadeira articulagao” (ERNST, 2015, p. 104), ou seja, sua
auséncia no presente. Quando o gravado ndo fala, ainda hé sonicidade. Os pen-drives que
guardam registros sonoros em MP3 sdo silenciosos aos nossos ouvidos, mas ali ainda hd
sonicidade. Os disquetes fazem barulho ao serem lidos: escuta-se sua sonicidade, o proprio
arquivo de dados se deixa ouvir em seu dinamismo; mas a memoria sdnica, nao.

E esse o jogo de palavras novas que Ernst monta para continuar falando de som no
interior das mdquinas, aonde o ouvido humano nio chega, mas onde ainda haveria percep¢ao.
Para ele, as séries matematicas de Fourier — usadas para converter sinais analdgicos em digitais,

e vice-versa — sao um modo de entender percepg¢ao auditiva como processo maquinico (ERNST,

2013, p. 178). A seguir, uma breve explicagdo sobre o procedimento:

A partir dos principios da acustica e da propagacdo de ondas pode-se descrever com
precisdo todas as caracteristicas associadas aos fendmenos acusticos. A teoria
matematica que descreve fendmenos ondulatérios foi desenvolvida por Jean Baptiste
Fourier no inicio do século XIX. Esta teoria afirma que qualquer onda pode ser
decomposta em uma combinacdo de ondas primitivas, todas com a forma de uma
senoide. A soma de ondas senoidais formando ondas complexas é chamada de sintese
de Fourier; a decomposi¢c@o de uma onda complexa em suas componentes senoidais é
conhecida como andlise de Fourier. O grafico das amplitudes das ondas senoidais que
formam uma onda complexa é chamado de espectro de Fourier, e cada onda senoidal
recebe o nome de componente de Fourier (ALEIXO, 2003, p. 3).

Pela andlise de Fourier, as maquinas poderiam transformar as funcodes periddicas que
captam — e que os humanos percebem como som no ambiente (o sénico) —em fungdes discretas
para uma vida digital do som (implicito), guardando-as e podendo transmiti-las aos ouvintes
humanos em forma de memoria sOnica (som explicito).

Ao contrdrio dos humanos, a midia técnica é surda para a semantica cultural — a
mensagem, para ela, é o ruido em si. Pierre Schaeffer pretendia aproximar-se disso, com a
escuta reduzida — paradoxalmente, foi por meio da fenomenologia que ele conseguiu acercar-
se de uma atitude andloga a percepcao da maquina, como pensada por Ernst. Diferente do
francés, o alemao ndo pensa nos equipamentos como potencializadores dos sentidos, dando a
entender que o social reduziria o proprio potencial da tecnologia (PARIKKA, 2013, p. 15).
Segundo Ernst (2006, p. 118), “a percep¢dao humana € cognitivamente traida” pelos media. “O
melhor conhecimento [...] estd do lado do aparato”, assim como as regras internas as midias
tecnoldgicas estariam apenas remotamente ligadas a percep¢ao humana. Segundo ele, desde a

invencdo da fotografia o medium estaria se voltando da percep¢ao para a tecnologia (ERNST,
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2006, p. 116). As consequéncias disso para o sonoro seria que “a cultura estd passando do

fonocentrismo para a matemadtica” (ERNST, 2014a, p. 2537).

Para uma arqueologia da actstica, o sentido auditério humano ndo é
suficiente. Sigamos portanto o rastro sdnico com as ferramentas
genuinas dos estudos de media. Uma maneira de conduzir ‘arqueologia
actstica’ € tocar uma partitura musical com instrumentos histdricos.
Mas os verdadeiros arquedlogos na arqueologia da midia sdo os
proprios media — ndo midia de massa, e sim media de medi¢cao (ERNST,
2013, p. 178).

H4 muitos pontos a esmiucar e debater sobre seu pensamento em torno da articulagdo
entre arquivo e som, considerando que ha vdrias lacunas e pontos polémicos. Nao se pode
esquecer que Ernst estd em pleno desenvolvimento de sua teoria, e as ideias e conceitos mais
nucleares ainda aparecem espalhados em muitos textos a espera de sistematizacdo e
esclarecimento. O aspecto mais importante de sua produgdo académica para a presente pesquisa
diz respeito aos esfor¢cos em desenvolver novas nog¢des, que podem nos ajudar a entender
melhor as préticas em sua relagdo com o ndo humano, ndo maquinico. No entanto, o autor
muitas vezes concentra-se tanto nessas midias tecnoldgicas que corre o risco de acabar
perdendo contato com o humano. Algumas passagens mostram que essa talvez ndo seja sua
intencdo, mas nao se pode descartar a possibilidade de uma ruptura maior com o social no
desenrolar de seu trabalho.

Parikka (2013) compreende que, apesar de suas significativas reflexdes no campo dos
estudos de midia, Wolfgang Ernst pode vir a distanciar-se de outras importantes abordagens
das artes e humanidades que estdo pensando humanos e nao humanos de forma mais integrada.
Além disso, sua espécie de aestheticotechnic o manteria longe das questdes sociais e politicas
que ndo deixam de atravessar aquilo que lhe interessa investigar — a natureza da sonicidade dos
media técnicos, ou seja, “[...] som implicito como objeto do conhecimento” (ERNST, 2014a, p.
2535). Isso pode entrar em choque com sua propria inclinag¢do ao estimulo de uma competéncia

mididtica — saber como os media funcionam.

O que frequentemente falta [...] € uma nitida énfase politica que fosse capaz de falar
sobre a economia politica das tecnologias de midia gradativamente fechadas
(tecnolégica e legalmente, como no caso do gerenciamento dos direitos digitais) e
suas caixas-pretas, em que nao se pode abrir aparelhos sem quebra-los completamente
(PARIKKA, 2013, p. 14).

Em pouco tempo, talvez s6 possamos utilizar hardware hacking como metodologia de

pesquisa com aparelhos antigos, porque dificilmente serd possivel abrir a maior parte dos novos
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dispositivos para explora-los. Considerando a relevancia da emergente obra do tedrico alemao,

o professor Michael Goddard também aponta para o fato de que

os eventos tecnolégicos que Ernst apresenta s podem acontecer em um contexto de
relagdes e economias, como entre o advento das novas tecnologias de gravacdo de
som e os desenvolvimentos de disciplinas académicas, como a etnomusicologia
(GODDARD, 2015, p. 4).

z.

E com essa adverténcia em mente que nos encaminhamos para a ultima grande

referéncia selecionada para este segundo movimento teérico em direcdo as praticas.

3.5 Georgina Born

A partir da antropologia e da sociologia, Georgina Born fornece algumas perspectivas
para pensarmos o que € a escuta. A propria concep¢do de uma escuta atomizada pode ndo ser
apropriada quando nos deparamos com outras culturas chamadas ndo modernas, como € o caso
dos Kaluli, que Steven Feld estudou nas florestas tropicais da Papua-Nova Guiné. “Para os
Kaluli, a musica estd inserida em — e € constitutiva de — sua cosmologia, sua ecologia ambiental,
suas relagdes sociais, seus rituais e suas experiéncias coletivas de emocao, espago, tempo e
trabalho” (BORN, 2010, p. 82). O objetivo da autora € mostrar que a observacdo de outras
culturas, em que a escuta ndo existe desarticulada de toda e cada vivéncia no grupo, ajuda a
problematizar a escuta nas sociedades ditas complexas, em que a experiéncia estética engendra
modos individuais, introspectivos e afetivos de subjetividade. “Noés escutamos diferentemente”,
afirma (BORN, p. 85, grifo do autor).

Ainda que a pesquisadora se dedique mais ao exame da miusica, podemos extrair de seus
estudos algumas ideias relevantes sobre a problematica da escuta. E particularmente promissora

a nocao de assemblage como um conjunto fora do qual ndo se poderia pensé-la.

O que ¢é escutar? Tenho sugerido que a experiéncia musical (ou de escuta) ambas
resultam de — e engendram — mediacio*’. A experiéncia musical implica e oferta

4T A autora aborda as teorias da mediacdo principalmente a partir do trabalho de Alfred Gell, Art and agency: An
anthropological theory, de forma que a no¢do de mediagdo implicard processos de agenciamentos, negociacdo
entre sujeitos e objetos. Até onde pudemos nos aprofundar, a ideia de miisica como medium nao aparece tdo bem
desenvolvida na obra de Born, com o conceito sendo usado talvez um tanto metaforicamente. Além disso, o uso
de medium parece um tanto distanciado da questio das materialidades da midia, destoando um pouco da
abordagem que estamos assumindo. Born ndo trata do medium em termos de transparéncia, preferindo apresentar
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relagdes entre objetos e sujeitos; de fato, é tida como o que pode ser chamado de
assemblage musical — uma série de redes de relacdes entre sons musicais, humanos e
outros sujeitos, prdticas, performances, cosmologias, discursos e representagdes,
tecnologias, espagos e relagdes sociais (BORN, 2010, p. 87-88).

Enquanto objeto (musical, ao lado da partitura e da performance), o som ndo existiria
fora da assemblage. Da mesma forma, ndo haveria sujeito (musical) existindo “[...] previamente
a um envolvimento com o objeto musical no ato da escuta” (BORN, 2010, p. 88). Um evento,
para Born, é uma experiéncia que provoca transformacgdes na relagdo entre esse sujeito e esse
objeto, cujas trocas caracterizam-se pela indeterminacdo. Acreditamos que tais no¢des podem
ser eventualmente mobilizadas para investigar as praticas constitutivas do fazer sonoro, mas o
mesmo ndo acontece com o entendimento de Born sobre o que seriam as trés fases do processo
de comunicag¢do: produgdo ou criacao, texto ou objeto e consumo ou recep¢ao (BORN, 2010, p.
292).

Como ja explicamos, por buscarmos compreender os atos de midia passiveis de serem
observados nos subprocessos que compdem o processo mais geral de fazer mapa sonoro, nao
entendemos aqui as plataformas ou as gravag¢des compartilhadas como produto, texto ou objeto
cultural, mas como préticas de midia processuais. As perguntas que fazemos nao podem ser
respondidas nos termos de uma cadeia produgdo-objeto-consumo. Por exemplo: quem seria
produtor e quem seria receptor quando alguém escuta um trovao? Nao € disso que se trata este
estudo, ou pelo menos ndo é a abordagem que parece mais adequada. Producdo e recepcao,
como concebidos por Born, talvez s6 possam se aplicar a pritica da escuta mediante algum
trabalho tedrico adicional. Nao gostariamos de suspendé-los na andlise da prética da escuta e
seguir com eles na andlise das demais praticas. Nossa escolha pela abordagem de Kridmer sobre
o conceito de medium se deu precisamente porque nos permitiu abordar todas as praticas —
escuta, gravacdo de campo e plataforma web — a partir do mesmo referencial tedrico, assim
como dialogar com outras perspectivas que se mostrassem compativeis. Desde o inicio, abrimos
mao desse tipo de processualidade em torno de produgdo e consumo para focar em processos a
partir de uma abordagem mais mididtica: como se revelam e se configuram os atos de midia em
processualidades envolvendo o som.

O primeiro dos estudos etnograficos de folego realizados por Born no campo das artes

e da producao cultural foi o que deu origem ao livro Rationalising Culture: IRCAM, Boulez and

como medium a prépria musica, em amplo sentido, por exemplo. Assim, preferimos nao discutir esse conceito
com Born. “Eu uso essa abordagem para revelar a musica enquanto medium que desestabiliza algumas de nossos
mais queridos dualismos a respeito da separacdo nao apenas do sujeito em relacio ao objeto, mas também presente
do passado, individual da coletividade, o auténtico do artificial, e produg@o de recep¢io” (BORN, 2005, p. 8).
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the Institutionalisation of the Musical Avant-Garde*®, lancado em 1995. A investigacio
acompanhou as rotinas de produ¢do no Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique, fundado pelo compositor Pierre Boulez, em Paris. Ali, Born pode
observar nao s6 a composi¢ao de obras em que se fazia uso do computador como também a
pesquisa e o desenvolvimento de programas dirigidos a tal finalidade. A partir do trabalho de
campo, concluiu que, ao contrdrio do que perspectivas modernistas ou pds-modernistas
sugeriam, media computacionais ndo eram nem efetivos nem associais.

Para Born, os computadores estavam muito longe de terem “[...] autonomia e
integridade que os situem a parte do social” (BORN, 1997, p. 167). Ao invés de transparentes,
“eles tém uma densidade e opacidade que limitam a capacidade de usudrios, tanto especialistas
quanto iniciantes, de entenderem e se relacionarem com os processos internos dos programas”
(BORN, 2010, p. 166). Vinte anos depois, podemos dizer que as interfaces WYSIWYG (what
you see is what you get) mudaram consideravelmente a experi€ncia de uso dos programas —
para ndo falarmos dos algoritmos. Mas ainda ha um ponto na argumentacio da autora que vale
a pena considerar: uma parcela de oralidade e socialidade sdao essenciais a circulagdo do
conhecimento sobre programacao. Se isso ainda € valido hoje, outras formas de pensar parecem
ter se alterado. Naquele momento, Born achava fantasiosa a ideia de que o computador pudesse
se oferecer como um parceiro mais estimulante e responsivo que um ser humano — o que nao
seria a postura de Pierre Schaeffer e de Wolfgang Ernst, para quem os equipamentos podem ser
parceiros tdo ou mais importantes do que outros humanos.

Will Straw (2010) questiona a énfase que Georgina Born atribui a criatividade. Haveria
duas direcdes distintas por onde se pode levar a andlise cultural neste momento, e ele associa a
preocupacdo da music6loga a alternativa que inflaciona a no¢@o de subjetividade. A outra via,
que reduz a subjetividade humana ao peso dos demais elementos das assemblages, parte do
principio de que, no ambito de uma grande matriz generadora, as coisas se fazem sem que
sejamos condutores privilegiados de seus processos. Para Straw, uma das referéncias desse
segundo caminho a seguir sdo os estudos de vertente kittleriana, pondo a questdo da criatividade

em dissidéncia com as materialidades da midia.

A subjetividade permenecerd como uma das forgas congeladas (ou distribuidas) que
viajam com uma obra, mas a subjetividade ndo € a chave e o terreno determinante em
que os processos decisivos na vida cultural acontecem. Minhas simpatias estio com
esse segundo grupo de abordagens [...]. O que me interessa mais S0 0S processos
coletivos, ndo autorais, de dispersdo e condensac¢do pelos quais a producdo de sentido
assume formas materiais (STRAW, 2010, p. 215).

8 Sem tradugdo para o portugués.
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Discutir as dissonancias que emergem no encontro com o pensamento de Born serve ao
melhoramento de nossas proprias maneiras de conceber o fendmeno estudado. Compartilhamos
com ela a ideia de que as tecnologias de gravagdo e os media eletronicos e digitais sao um
atravessamento fundamental, que vem alterando os modos de escuta hd mais de um século,
desde que surgiram (STERNE, 2003). E ndo podiamos estar mais de acordo com a musicéloga
quando afirma que “existe uma necessidade urgente de estudos empiricos comparativos sobre

a escuta” (BORN, 2010, p. 89).

3.6 Questoes Transversais

Atravessamos, ao longo dos ultimos tépicos, com essa ferramenta tedrica que estou
chamando de dial mediol6gico, um conjunto de obras selecionadas de autores que lidam tanto
com o conceito de medium quanto com a questdo sonora, em maior ou menor grau. O objetivo
desse segundo movimento tedrico-filoséfico foi aproximar o entendimento sobre os media que
trazemos de Kriamer de concepcdes mais relacionadas a dimensdo sonica das praticas que
entendo como constitutivas do fazer mapa sonoro. Esse exercicio, visando a preparacdo para o
encontro com os praticantes durante a pesquisa de campo, levou a uma grande variedade de
maneiras de identificar onde podem estar ocorrendo atos de midia, a partir do pensamento dos

autores acionados. Sumarizei e sistematizei essas ideias abaixo (Quadro 1).

Quadro 1 — Onde o Medium foi Sintonizado no Segundo Movimento Tedrico-Filoséfico

AUTOR(A) O QUE O QUE APARECE? PARTICULARIDADES
“DESAPARECE”? DO PENSAMENTO
(MEDIUM)
MAURICE MERLEAU- | @ Nio sdo os sentidos O mundo? Questiona uma
PONTY comunicacao entre
e Nio é o corpo (A seguir mundo interior e
aprofundando) exterior, desafiando a

dicotomia sujeito-
objeto. “O mundo € o
que percebemos”, um
entremeio.
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O som (meio de

® As coisas

TiM INGOLD nossa percepgao) “Diferencas culturais
sao diferengas de
percepgdo.”

e Oclima ® A paisagem, O
ambiente Objeto (inerte) #
Coisa
(interagente)
PIERRE SCHAEFFER | ® A arte-relé, quando ® A mensagem, o som, | “‘Concreto’ diz
em funcdo a imagem respeito aos sentidos, e
intermedidria, ndo ao sentido.”
transmissora
Escrita e linguagem
tém dupla vida, mas s6
e O artista-relé e A linguagem das as artes-relé podem ser
coisas arte e meio e também
lidar com a linguagem
das coisas.
e A fonte sonoraoua | @ O objeto sonoro
mensagem
e O objeto sonoro e Perceber-se ouvindo
(Chion) a propria percepgao
WOLFGANG ERNST | ® A matemdtica e O som implicito “A cultura esta
(sonicidade) passando do
fonocentrismo para a
e O som explicito matematica.”
(memoria sOnica)
GEORGINA BORN e A muisica Sons, obras e culturas | Remediagdo na miisica
musicais? como recombinacdo de
objetos musicais,
(A seguir particularmente os
aprofundando) digitais.
Musica como medium:
e Sons e Sons, obras e elemento
e Obras culturas que desestabilizador de
e Culturas musicais precedem a dualidades.
remediacdo

Fonte: Elaborado pela autora.

A variedade de possibilidades de sintonia do que é medium em atos de transmissdo €

reflexo ndo s6 da complexidade dos processos analisados como também da diversidade de

pensamento que encontramos entre os autores. Fundamentalmente, nenhum deles mais do que
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Pierre Schaeffer sintonizou de tantos modos diferentes o medium nos processos envolvendo
som. Quando pensei que ia aplicar a ferramenta tedrica do dial medioldgico a seus escritos,
estes praticamente j4 traziam desenvolvida essa heuristica. Se levarmos em consideracao que
Schaeffer artista-relé e operador da arte-relé (em funcdo transmissora) precede o ensaista,
também perceberemos uma relativa facilidade em aproximar sua obra do contexto de uma teoria
das praticas. Parece-me que € preciso reconhecer que o criador da musique concréte € um porto-
filésofo e tedrico da midia sonora.

Os demais autores mostram-se complementares inclusive em suas divergéncias. Para
avancar na superacdo da dicotomia sujeito-objeto, foi importante para Merleau-Ponty, por
exemplo, pensar que os sentidos e o corpo humano ndo eram transmissores entre o real em uma
ponta (externa) e a ideia do real em outra ponta (interna). Para ele, existir ndo € pensar; existir
¢ estar no mundo. Mas quando o filésofo diz que “o mundo é o que percebemos”, ele retoma
novamente um certo subjetivismo. Uma leitura possivel disso é a de que a propria existéncia
do mundo dependesse de nossa percepg¢ao.

E um tanto diferente da perspectiva de Fritz Heider, que d4 base ao pensamento de
Krimer. Heider se preocupa com o que a estrutura do ambiente em si €. Ele distingue entre
eventos atribuiveis a tal estrutura e a estrutura do sistema perceptivo humano, sendo que haveria
partes do ambiente que mediariam (media) e outras que seriam mediadas (coisas). “A préopria
questdo da estrutura ambiental reside no centro do trabalho de Heider”, diz George Klein, ao
justificar a publicacdo de Thing and Medium nos Estados Unidos (KLEIN, 1959, p. vi).

E importante lembrar que a filosofia de Merleau-Ponty estd impregnada pela ideia de
que o mundo € texto — um texto que, embora ndo seja mais pensado como recopiado do exterior
para o interior humano, ainda € texto, s6 que constituido no fluxo da vivéncia humana. De certa
forma, o mundo ainda € representacdo, constituida no e pelo estar no mundo. No entanto, a
ideia do francés de abandonar o corpo como transmissor de mensagens pode ndo entrar em
choque direto com a sugestdo de Krimer de que o corpo pode, sim, ser tomado como medium.
Isso porque a alema assume uma perspectiva medioldgica, enquanto Merleau-Ponty talvez
esteja analisando a mesma coisa sob perspectiva semioldgica.

Talvez seja ai que resida, também, a diferenca entre as abordagens antropoldgicas de
Tim Ingold e Georgina Born. O som do qual Born trata na assemblage que investiga €, de
partida, musical. Como vimos anteriormente, Born ndo desconsidera o espacgo e as tecnologias
na assemblage musical, muito pelo contrario. Mas, como Straw (2010) apontou, hd uma énfase

na subjetividade em detrimento dos outros elementos. Ingold aparenta interessar-se bem mais
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do que Born pelo que foge a “[...] um sistema de representacdes coletivas comum a uma
comunidade e validado por convengdo verbal” (INGOLD, 2011b, p. 314).

Pergunto-me se a cadeia produgdo/criagdo-texto/objeto-consumo/recep¢ao de Born e
sua no¢do de remediacdo de sons, obras e culturas musicais relacionam-se com o que Ingold
chama de transmissdo de representacdes (INGOLD, 2010a). Ele vai em outro sentido, entende
que os processos sdo mais da ordem do engajamento nos ambientes, do estar junto nas praticas.
As propriedades do ambiente ressoariam no sistema perceptivo dos praticantes hibeis em afina-

lo (INGOLD, 2010a, p. 21).

Na passagem das geragdes humanas, a contribui¢do de cada uma para a
cognoscibilidade da seguinte ndo se da pela entrega de um corpo de informagdo
desincorporada e contexto-independente, mas pela criacdo, através de suas atividades,
de contextos ambientais dentro dos quais as sucessoras desenvolvem suas proprias
habilidades incorporadas de percepcdo e acdo. Em vez de ter suas capacidades
evolutivas recheadas de estruturas que representam aspectos do mundo, os seres
humanos emergem como um centro de atenc¢do e agéncia cujos processos ressoam
com os de seu ambiente. O conhecer, entdo, ndo reside nas relagdes entre estruturas
no mundo e estruturas na mente, mas € imanente a vida e consciéncia do conhecedor,
pois desabrocha dentro do campo de pratica — a taskscape — estabelecido através de
sua presenca enquanto ser-no-mundo. A cognicdo, neste sentido, € um processo em
tempo real (INGOLD, 2010a, p. 21, grifo do autor).

Muitos desses debates e dessas articulagcdes tém grande potencial para serem
aprofundados em estudos posteriores, mas € imperioso que nos detanhamos por aqui,
assumindo que isso possa se dar como desdobramento da tese. De qualquer maneira, é
importante mencionar alguns caminhos que atravessam o que estou tomando como panorama
conceitual subjacente para exploragdo futura.

No meio do curso de doutorado, durante o Semindrio de Tese da linha de pesquisa
Cultura, Cidadania e Tecnologias da Comunicacdo (LLP3), cada doutorando recebeu importantes
criticas e sugestoes de colegas e professores de linha. No caso desta pesquisa, foi apontado que,
a fim de justificar a escolha de uma bibliografia tdo nova, talvez tenha havido uma certa
desconsideragdo do conjunto classico das teorias da comunicagdo. Depois disso, retomei os
estudos tentando observar onde poderia estar falhando. Uma das primeiras tarefas foi voltar a
principal referéncia sugerida durante o semindrio: a escola de Palo Alto®.

Nos anos 1960, Paul Watzlawick e seus colegas estudiosos do Instituto de Pesquisa
Mental de Palo Alto passaram a dar aten¢do a cédigos ainda ndo formalizados, concentrando-

se nos efeitos comportamentais da comunicagdo — a pragmdtica. Comportamento e

49 0 mentor do grupo de Palo Alto, Gregory Bateson, é representante da corrente cibernética e uma das principais
referéncias do antrop6logo Tim Ingold.
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comunicacdo eram até mesmo usados como sindnimos. “Pois os dados da pragmaética sdo, nao
sO, as palavras, suas configuracdes e significados, que constituem os dados da sintaxe e da
semantica, mas também seus concomitantes ndao verbais e a linguagem do corpo”
(WATZLAWICK; BEAVIN; JACKSON, 1993, p. 19). Somando-se a isso a preocupagdo com aquilo
que o contexto viesse a oferecer de pistas sobre 0s processos comunicativos e o fato de que suas
teorias se baseiam em manifestacdes observaveis da relacdo emissor-receptor — essa abordagem
se avizinha das questdes aqui colocadas —, podendo melhor abarcar as questdes sobre o
ambiente sonoro.

No entanto, mesmo concebendo uma interacao sistemdtica em acepcao mais ampla, a
teoria da pragmaética da comunicacao de Palo Alto € de cunho antropocéntrico, voltando-se para
os efeitos dos seres humanos uns sobre os outros, ou seja, para seu nexo social. Isso deixa
algumas perguntas no ar: e quando nos interessamos pela relagado a partir do que frequentemente
¢ compreendida como receptor, considerando ainda que o emissor pode nem mesmo ser
humano? No caso da escuta da qual estamos tratando, a fonte emissora frequentemente €
animal, maquinica ou mesmo geoldgica (terremotos, erupgcdes), meteoroldgica (chuvas, ventos)
e hidroldgica (rios, mares).

E af que os tedricos de Palo Alto sugerem pensar o ser humano em seu nexo existencial

—do qual o social € uma parte, ainda que de grande importancia.

Se recordarmos que, para sobreviver, qualquer organismo tem de obter ndo sé as
substincias necessarias ao seu metabolismo mas também as informacgdes adequadas
sobre o mundo circundante, veremos que a comunicagdo e a existéncia constituem
conceitos insepardveis. Assim, o meio € subjetivamente experimentado como um
conjunto de instrucdes sobre a existéncia do organismo e, neste sentido, os efeitos
ambientais sdo semelhantes a um programa de computador; Norbert Wiener disse uma
vez, a respeito do mundo, que ele pode ‘ser visto como uma miriade de mensagens de
género A Quem Interessar Possa’. Contudo, existe uma diferenca importante:
enquanto que o programa do computador € apresentado numa linguagem que a
méiquina “compreende” completamente, o impacto do meio sobre um organismo
abrange uma série de instrucdes cujo significado ndo € evidente, de modo algum, mas
compete ao organismo, outrossim, decodificar da melhor maneira possivel. Se a esta
consideracdo adicionarmos o fato ébvio de que, por seu turno, as reagdes do
organismo afetam o meio, torna-se evidente que mesmo nos niveis muito primitivos
de vida ocorrem complexas e continuas interacdes que ndo sdo fortuitas e que,
portanto, estdo governadas por um programa ou, usando um termo existencialista, por
significado.

[...]

No nivel humano, essa intera¢@io entre o organismo € o seu meio atinge o seu mais
alto grau de complexidade. Se bem que nas sociedades modernas os problemas de
sobrevivéncia bioldgica tenham passado a segundo plano e o meio ambiente, no
sentido ecolégico do termo, esteja em grande parte sob o controle do homem, as
mensagens vitais sofreram, meramente, uma transferéncia do dominio biolégico para
um mais psicoldgico (WATZLAWICK; BEAVIN; JACKSON 1993, p. 235-236, grifo do
autor).
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Em 1966, os autores escreveram que a integracdo da pragmatica da comunicacdo
humana a outros campos cientificos “[...] € uma coisa do futuro” (WATZLAWICK; BEAVIN;
JACKSON, 1993, p. 13). Talvez seja chegada a hora. Richard Grusin, na introdu¢do de uma

recente colecdo de artigos, afirma que

Quase todo problema digno de nota com o qual nos defrontamos no século XXI
envolve relacdes com nido humanos — do aquecimento global, enchentes e fome; a
biotecnologia, propriedade intelectual e privacidade; a genocidio, terrorismo e guerra.
Parece que nao hd tempo como o presente para voltarmos nossa atencdo, energia e
recursos futuro em dire¢do ao ndo humano amplamente compreendido (GRUSIN,
2015, p. vii).

Além dos esfor¢os de descentramento do humano em relagdo a um nd@o humano
compreendido em termos de animais, afetividade, corpos, sistemas organicos e geofisicos,
materialidades e tecnologias (GRUSIN, 2015, p. vii), hd um espaco-tempo em que essas
problematicas se desenvolvem e sobre as quais devemos voltar a refletir, considerando essas
questdes emergentes, que de alguma forma atravessam o presente trabalho.

Nao cabe mais pensar 0 espaco como representacdo, ou como o oposto negativo do
tempo nem promover qualquer tipo de exclusdo entre ambos: o ideal na contemporaneidade é
pensar o espaco-tempo. “Tempo e espaco t€m de ser pensados conjuntamente. [...] Significa
que a imaginacdo de um terd repercussdes (nem sempre inteiramente seguidas) para a
imaginacio do outro e que espago e tempo estdo implicados um no outro” (MASSEY, 2009, p.
40). Dessa forma, espaco é também abertura, também heterogeneidade, também devir. Autores

como Henri Lefebvre (2013, 2007) articulam ideias da fenomenologia a concepc¢ao de espaco

P .

social: se para Bergson o tempo “real” € o vivido (20064, p. 57), na teoria lefebvriana o espaco

de que se trata serd igualmente o vivido, o da experiéncia.

A ritmandlise foi uma ideia originalmente lancada pelo pesquisador portugués
Pinheiro dos Santos, quando radicado no Brasil, e que influenciou Gaston Bachelard
na formulac@o de sua critica a Bergson, contida na obra Dialética da Duragdo. Para
Bachelard, a durée ndo podia ser tdo coesa como concebida por Bergson, e sim
descontinua e fragmentada. Revelou-se adequado, portanto, pensa-la em termos de
ritmo, numa orquestra¢do intercalada por pausas e retomadas — o que evitaria o
desmanche de outras nocdes importantes, como a de evento. Mais tarde, Henri
Lefebvre trabalhou mais a fundo a ideia de ritmandlise, com foco no espago urbano
(externo, publico), somando reflexdes, como a necessidade de ‘pensar aquilo que ndo
é pensamento’, de dar ouvidos ao ruido, ao corpéreo, ao sensivel e ao concreto.

[...]

Parece promissor o fato de ele pensar o espaco e o social a partir de uma imaginagao
acustica, pois leva a crer que aspectos prOprios ao SOnoro possam ser mais
contemplados nesses esfor¢os de teoriza¢do. Considerada a quarta obra de sua série
sobre a vida cotidiana, o trabalho sobre ritmanalise é o ultimo livro de Lefebvre,
langado postumamente. Sua proposta era a de transformar a ritmanalise ndo s6 em um
método, mas até mesmo em uma ‘ci€ncia dos ritmos’. Mas apesar de sua poténcia
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heuristica, o texto deixa esse método por ser melhor delineado. O desafio agora tem
sido buscar pesquisas posteriores que tenham retomado, desenvolvido e/ou
questionado a ideia de ritmandlise, que a tenham aplicado como método, a que
problemas e com quais resultados, etc. Nas tltimas semanas, tenho me dedicado a me
aprofundar nas ideias de Lefebvre e a buscar investiga¢des que ja tenham trilhado
alguns desses caminhos, especialmente na drea das novas midias, para poder conceber
uma forma consistente de, no contexto de minha investigacdo, trabalhar com a
ritmandlise — ou, ainda, se for o caso, abandona-la (ARAGAO, 2015).

A ritmandlise de Lefebvre acabou sendo abandonada, por ndo responder
satisfatoriamente as perguntas postas, mas deixa expressa a conexao latente entre o espaco € o
sonoro, recorrente no trabalho de diversos autores, como o proprio McLuhan e seu espaco
actstico. Como vimos, Tim Ingold vem colocando a questio sobre o que é som no meio de sua
abordagem antropoldgica, que tenta superar o bindmio cultura-natureza assumindo a linha da
percepg¢ao e da cognicao. Enquanto pergunta-se sobre o sonoro e as coisas, etnografa atividades
como o caminhar (INGOLD; VERGUNST, 2008). “Esse caminhar é em si mesmo um processo de
pensar e conhecer. Portanto conhecimento é formado ao longo das trilhas de movimento pelo
mundo-clima (weather-world)” (INGOLD, 2010b, p. 121).

Essa figura do clima, por sua vez, guarda um elo com a ideia de Stimmung, que Hans
Ulrich Gumbrecht desenvolve langando mao do sonoro — ndo s para tentar traduzir o termo
em alemao para outros idiomas, como também para apresentar a ideia que quer estabelecer
conceitualmente a partir dele (a saber, a questdo universal das atmosferas e dos ambientes

especificos).

Interessa-me muito a componente de sentido que relaciona Stimmung com as notas
musicais e com escutar os sons. [...] O sentido da audi¢do € uma complexa forma de
comportamento que envolve todo o corpo. [...] Ser afetado pelo som ou pelo clima
atmosférico é uma das formas de experiéncia mais ficeis e menos intrusivas, mas é,
fisicamente, um encontro (no sentido literal de estar-em-contra: confrontar) muito
concreto com nosso ambiente fisico (GUMBRECHT, 2014, p. 12-13, grifo do autor).

O projeto gumbrechtiano € recuperar a dimensdo espacial da existéncia humana nos
estudos das humanidades e sua tese € de que € preciso convergir nossas atengdes para as
atmosferas e os ambientes para encontrar alteridade e reaver vitalidade e proximidade estética
em nossos estudos (no caso dele, os literarios), com foco nos efeitos de presenca. Som e espaco,
portanto, convergem no pensamento de muitos autores, € a presente pesquisa propde levar
adiante esse vibrar-junto, considerando um conjunto de questdes que vém desafiando as artes,

as ciéncias sociais e as humanidades (Figura 6).

Figura 6 — Panorama Conceitual Subjacente para Exploracao Futura
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4 TEORIAS DO MAPA

Antes de chegarmos ao objeto investigado na pesquisa de campo, a partir das
indagacdes, e balisamentos tedrico-filosoficos ja explicitados, € preciso fazer um debate a guiza
de ponte. Pois mapas sonoros sdo uma categoria relativamente nova de cartografia, mas nao
deixam de ser — ou pelo menos se apresentam como — mapas. Mas o que € um mapa? Talvez
seja um pouco cansativo insistir em perguntas aparentemente tdo basicas: temos mesmo que,
outra vez, voltar a questdes inicidticas? Ja ndo bastou o retorno a “o que é um medium”? Se nao
estivéssemos falando de um objeto tdo pouco abordado em comunicacdo, talvez este topico
pudesse ser mais abreviado ou mesmo suprimido deste trabalho. Mas, além disso, que andlise
seria possivel, vidvel ou desejdvel para essa cartografia sonica, que veio a tona apenas no
presente século, sem levar em consideracdo a natureza dos mapas mais tradicionais, cuja
histéria remonta a milénios?

Novas tecnologias vém levando o conjunto geral dos mapas a novos patamares em
termos de diversidade e popularidade, e € igualmente fecundo o pensamento filos6fico que
acompanha as mudangas pelas quais vém passando teoria e praxis da cartografia®® nas ultimas
décadas. Mapear tem, a0 mesmo tempo, uma dimensio epistemoldgica e uma ontoldgica. E
simultaneamente saber sobre o0 mundo e a criacdo de mundo, a partir do que afirma sobre ele.
Medium da cartografia, o mapa é, a um sé turno, prética e artefato.

Para pensar as bases filoséficas da cartografia contemporanea, Dodge, Kitchin e
Perkins (2009) destacam que as teorias dos mapas sdo constituidas a partir de dimensdes que
se dividem entre abordagens representacionais e pos-representacionais. Assumir 0 mapa como
representacao €, em geral, também se comprometer com a busca por explicagdes gerais, com
um principio de ordem e racionalidade, baseando-se em um conjunto de dualidades antagbnicas
da qual faz parte a prépria distincdo entre o mapa e o territério que ele diz representar. Os

autores resumem essas categorias dualistas conforme o Quadro 2.

0 Convém esclarecer que a cartografia serd tratada aqui em seu sentido denotativo, ndo relacionando-se
diretamente com nog¢des desenvolvidas por autores como Martin-Barbero (2002) e Deleuze e Guattari (1996).
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Quadro 2 — Oposi¢des Bindrias que Regem o Conhecimento sobre o0 Mundo

Mente Corpo Estrutura Agéncia
Empirico Tebrico Processo Forma
Absoluto Relativo Producgdo Consumo
Nomotético Ideografico Representacdo  Pratica
Ideoldgico Material Funcional Simbdlico
Subjetivo Objetivo Imutavel Fluido
Esséncia Imanéncia Texto Contexto
Estético Em devir Mapa Territorio

Fonte:DODGE; KITCHIN; PERKINS(2009).

A articulacdo dessas ideias vai gerar um grande nimero de perspectivas em relacao
aos mapas, que podem ser exemplificadas pela relacao entre mente e corpo. Se ambos forem
concebidos como separados um do outro, a razdo instrumental torna-se possivel, e 0 mapa pode
desvencilhar-se de contingéncias subjetivas, adotando status de observador distanciado do
mundo e exercendo posi¢do de objetividade. Mas se mente e corpo forem pensados como
unidade, isso leva a ideia de que o conhecimento € encarnado e, assim, mapas sao reconhecidos
em suas qualidades mais hibridas e subjetivas, em que € mais dificil diferenciar categoricamente
observador e observado.

A cartografia vem sendo influenciada por muitas escolas bastante discutidas no campo
da comunicacdo. Ela passa pelos modelos matemdticos da teoria da informacdo; pelas
abordagens estruturalistas do mapa (entendido como texto ou como discurso); pela virada
cultural, com sua €énfase nos contextos e foco passando da produg@o ao consumo; e finalmente
chega a concepgoes pos-estruturalistas, em que teorias unificadoras sdo deixadas de lado junto
com a no¢do de espaco absoluto, favorecendo questdes de relatividade e eventualidade.

Do p6s-guerra até o fim dos anos 1980, tend€ncias representacionais prevalesceram.
Dodge, Kitchin e Perkins (2009) as separam em dois grandes grupos, de acordo com o
rompimento que promoveram em relacao a ideias precedentes. No primeiro grupo, 0os mapas
tém estatuto de verdade. Isso ndo é novidade na histéria da cartografia, mas o desafio desta
vertente naquele momento foi estabelecé-la como plenamente cientifica, o que fez necessario
abandonar a ideia muito influente de cartografia como arte.

Ja o segundo grupo aborda os mapas como construcdes sociais, propondo uma
desconstrugao desses documentos e uma leitura de suas entrelinhas, na busca pelos propdsitos
politicos a partir dos quais mapas sio gerados. Esses propositos influenciam os efeitos que os

mapas exercem sobre o mundo. E o inicio da chamada cartografia critica.
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4.1 Robinson e Petchenik e os Modelos Comunicacionais Cartograficos

H4 muito tempo os mapas acompanham os humanos, passando pela antiguidade e
chegando ao presente sem perder sua relevancia. “A habilidade de criar e usar mapas € um dos
mais basicos meios de comunicagdo humana, pelo menos tdo antigo quanto a invencio da
linguagem e, possivelmente, tdo significativo quanto o desenvolvimento da matemaética”
(DODGE; KITCHIN; PERKINS, 2011, p. xix). Mas foi apenas a partir da década de 1950 que
esforcos se somaram para tornar a cartografia uma ciéncia disciplinar, prética e aplicada. O
objetivo era capturar, da maneira mais acurada possivel, aspectos importantes da superficie
terrestre e suas relacdes espaciais, representando-os a partir de uma abstragdo em escala que
lhes fosse fiel. “A cartografia portanto, enquanto uma busca académica e cientifica, consistia
amplamente em teorizar sobre as melhores maneiras de representar € comunicar aquela
verdade” (DODGE; KITCHIN; PERKINS, 2009, p. 4).

Convencida disso estava uma dupla de autores norte-americanos que, ainda nos anos
1970, publicou um importante estudo chamado The Nature of Maps. Ao invés de se estenderem
sobre como fazer mapas, algo até entdo muito comum, Robinson e Petchenik’' (1976) passaram
a se perguntar sobre o que faz um mapa ser um mapa, o que € mapear e onde o mapa se encaixa
no sistema mais geral da cogni¢do humana.

“Mapas sdo uma representacdo grafica dos arredores” (ROBINSON; PETCHENIK, 1976,
p. 16): com esta defini¢do, deixam explicito que o territorio representado € aquele que envolve
o cartdgrafo, que estd ao redor dele, e portanto no qual este estd implicado. “Representar é
corresponder a algo, simbolizar, descrever, retratar, apresentar claramente a mente, descrever,
e assim por diante, e parece nao haver nenhum problema com esse significado; mas e quanto a
forma que a representacdo toma?”’ (ROBINSON; PETCHENIK, 1976, p. 16).

Havia toda uma exploracio em busca de novas invencdes, como 0S mapas
coropléticos, nos quais cores, sombreamentos e outros grafismos eram associados a valores

estatisticos, por exemplo. Havia também muito contato com os experimentos da ciéncia

31 Autora de dezenas de artigos académicos, Barbara Bartz Petchenik foi editora cartogrifica e se dedicou a
projetos de educag@o envolvendo a popularizagdo dos mapas, particularmente voltados ao publico infantojuvenil.
Ja Arthur H. Robinson foi professor do departamento de Geografia da Universidade de Wisconsin-Madison e,
durante a Segunda Guerra Mundial, serviu como diretor da divisdo cartografica do Escritério de Servicos
Estratégicos, 6rgdo precursor da Agéncia Central de Inteligéncia (CIA). Ele também € autor da popular Projecio
de Robinson (1961) para o globo terrestre.



91

cognitiva, em voga naquele momento, de modo a entender como as pessoas pensavam para
poder chegar a uma melhor exposic¢ao dos dados, tornando mais compreensiveis as informagdes
passadas pelos mapas.

Embora outros autores admitam que mapas sdo expressos a partir de uma mistura de
numeros, linguagem escrita e imagens visuais, para Robinson e Petchenik o mapa € de natureza
gréfica, algo da ordem da visualidade. Um estudo dos mapas, segundo eles, deve considerar a
complexidade simultanea de imagens visuais produzidas com uma boa dose de intuicdo, como
acontece no marco da pintura artistica. Na contramao da tendéncia da sua época, a dupla afirma

que € a intui¢do, e ndo a andlise, que domina o campo da cartografia.

Nao ha nada de errado com intui¢do (ou arte, se a usual dicotomia arte/ciéncia na
cartografia for invocada). Na maior parte do tempo, a intui¢do funciona bem, e
frequentemente ndo estamos atentos ao papel que ela exerce. Mas quando ndo
funciona, devemos entdo lancar mao do recurso da andlise. Andlise pode suplementar,
enriquecer e ampliar a atividade intuitiva e o uso que fazemos de criacdes intuitivas;
mas nio pode substituir a intui¢do (ROBINSON; PETCHENIK, 1976, p. X).

Reconhecendo o cartégrafo como um “autor” (ROBINSON; PETCHENIK, 1976, p. 19) e
0 mapa como imagem (ROBINSON; PETCHENIK, p. 20), os autores buscam compreender de que
maneira o mapa funciona como instrumento de comunicacao entre o cartégrafo e aquele que
chamam de percipiente, transmitindo conhecimento sobre o espago. Mencionam inclusive o
termo “cartologia”, que atenderia pelo estudo do mapa como meio de comunicag¢do, mas a
proposta parece ndo ter vingado. De qualquer forma, para Robinson e Petchenik, o mapa é um
sistema de comunicagdo. Eles até atentam para a concretude do mapa enquanto medium: é algo
para o qual se pode olhar e que pode ser tocado, € uma coisa tangivel. “Tradicionalmente, um
mapa € em si mesmo um espago” (ROBINSON; PETCHENIK, 1976, p. 16), ainda que represente
um outro. Mas logo estendem suas preocupagdes para outros elementos do processo.

Existe, por exemplo, a pessoa que mapeia e a pessoa que faz mapas. A primeira € a
que tem a capacidade de processar informacdes que capta do ambiente a partir de suas
“entradas” (inputs) sensoriais e de conceber as coisas a partir das relagdes espaciais que guarda
entre si. Ou seja, “a condi¢do si ne qua non de quem mapeia € a habilidade de operar em um
modo espacial” (ROBINSON; PETCHENIK, 1976, p. 17). Mas o que € desenvolvido a partir dessa
habilidade ndo passa de um constructo mental, que nao existiria materialmente — ndo teria a
corporeidade de um mapa, por exemplo. Uma pessoa que mapeia ndo necessariamente se torna
uma pessoa que faz mapas, mas esta Ultima, antes de saber fazer mapas, precisa saber mapear.

A pessoa que faz mapas € a cartégrafa ou o cartégrafo.
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Do lado da recepgao, tem-se o percipiente, o leitor de mapas e o usudrio de mapas. Os
autores fazem essa distincao por considerarem as acdes dos dois tltimos mais limitadas. O leitor
de mapa seria alguém que contempla o mapa para achar o nome de alguma cidade ou saber
quanto mede o pico mais alto da regido, sem maiores consequéncias. Assim como o usudrio de
mapas, que consulta algum dado em particular para poder se orientar no dia a dia, o leitor ndao
necessariamente estd ganhando em termos de conhecimento espacial. Esta seria uma
caracteristica do percipiente. O termo vem do campo de estudos da percepcdo: aquele que
percebe. Trata-se da pessoa que incrementaria consideravelmente seu conhecimento sobre o
espaco a partir do contato com o mapa. A cartografa ou o cartégrafo fazem o mapa pensando
na pessoa percipiente.

Mas a preocupagdo em saber se aquilo que percipientes compreendiam era o que
cartografos queriam transmitir s6 emergiu quando se formalizaram teorias da comunicagao e
investigacdes no campo dos sistemas de processamento de dados. Foi quando, de fato, varios
trabalhos comegaram a surgir visando a elaboracdo de principios basicos do que seria uma
linguagem cartografica. Eles visavam a avaliacdo da efetividade e da efici€éncia da comunicacao
por meio de mapas considerando diversos publicos-alvos, além de langar bases para uma teoria
da comunicagdo cartografica que pudesse dar conta da transmissdo de informagdes pelas cartas
geogrificas. “E dificil de acreditar que se possa resistir a essa tendéncia”, afirmavam os autores
a epoca.

A aproximagdo da cartografia com a Teoria da Informacdo, de Claude Shannon,
acabou rendendo episddios e conclusdes curiosas, como a de um certo atomismo do mapa, por

exemplo.

Mapas estdao claramente envolvidos em comunicagio, e pareceria que muito pudesse
ser aprendido de outras andlises de outros tipos de comunicacdo. A frustragdo vem da
descoberta de que a metafora universal acabou sendo o proprio mapa! Assim, quando
o mapa é o ‘dtomo’ da investiga¢do, como pode o mapeador contemplar sua propria
atividade? (ROBINSON; PETCHENIK, 1976, p. 3, grifo do autor).

O diagrama que encadeia fonte, emissor, canal, receptor e destinatdrio da mensagem é
um bom exemplo de como, ao longo do século XX, o mapa foi usado como modelo para

‘espacializar’ ideias? e entdio organiza-las de maneira grafica, deixando a vista suas relacdes.

52 Doreen Massey (2008) trata dos problemas da associa¢@o entre espacializac@o e escrita, que leva a ideia de
escaco como uma bidimensionalidade fixa. Tal ideia é muito comum inclusive no pensamento de autores que
tentam conceber o espaco vivido, o espaco de multiplas dimensdes (entre elas, a dimensao temporal), como € o
caso de Michel De Certeau.
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Por outro lado, muitos tentaram pensar a cartografia a partir da cadeia de transmissao
proposta pela teoria matemética. Mas, como os mapas ainda ndo haviam sido amplamente
remediados nas midias eletrOnicas, isso acabou sendo feito a partir do processo em seu
tradicional modo impresso. Em algumas dessas andlises, o mundo e o cartégrafo se
apresentavam como a fonte, 0 mapa como a mensagem codificada, o sinal como as ondas de
luz que tornavam a mensagem visivel, o espaco como o canal e o receptor-destinatario como

decodificador e receptor. Mas o uso do modelo variava.

Figura 7 — Diagrama de Muehrcke
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Fonte: ROBINSON; PETCHENIK (1975)%.

Investigando a complexidade dos padrdes visuais de mapas, Phillip C. Muehrcke é
trazido a discuss@o por preocupar-se particularmente com as “transformagdes” (T) ocorridas
em cada fase de transmissdo de informacdo presente no esquema da Figura 7. A ideia é
minimizar a0 mdximo as transformagdes, que sd@o o que Kriamer chamaria de tradu¢des de um
meio a outro. Para Robinson e Petchenik (1976), cada transformacdo assinalada por Muehrcke

seria um potencial campo de pesquisa e desenvolvimento para a cartografia.

[Ulm mapa € um territério, e [...] pode ser significativo empregar uma variedade de
transformacdes para reter determinadas relagdes de um territério para o outro. [...]
Realidade e linguagem devem, portanto, ambos ser convertidos em algumas espécies
de espacos antes que possam ser mapeados de um para o outro (ROBINSON;
PETCHENIK, 1976, p. 5-6, grifo do autor).

Essa conversdo s6 se faz possivel porque tal mapeamento se dd a partir da ideia de
espaco euclidiano, da concepg¢ao cartesiana de espaco como geometria mensuravel, onde coisas

e pessoas estariam dispostas; ou seja, um espaco matematicamente apreensivel, que funciona

33 Os autores creditam estes diagramas ao Laboratério Cartografico da Universidade de Wisconsin.
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como fundo ou recipiente para as coisas do mundo. A ideia de espago como representacao serd
exposta e debatida em mais detalhe em um t6pico posterior.

Entre outros usos do modelo da Teoria da Informagdo, percebemos no diagrama a
seguir (Figura 8) a preocupac¢do em comunicar uma concepg¢ao de mundo (a do cartégrafo) por
meio do mapa. Outra vez, o desafio é aumentar a eficiéncia do documento, desta vez nao com
a ideia focada na transformacdo, mas na diminuicdo da defasagem entre a mensagem
transmitida e a mensagem recebida. “A concep¢ao do mundo real (seletiva) do cartégrafo (C2)
¢ a mensagem a ser transmitida, o mapa (C3) € o sinal codificado e a concepg¢ao do percipiente

(C4) é a mensagem recebida” (ROBINSON; PETCHENIK, 1975, p. 10).

Figura 8 — Diagrama com Enfase em Aspectos Conceituais

¢ c Ga Cs
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WORLD CONCEPTION =1 MAP o CONCEPTION

Fonte: ROBINSON; PETCHENIK (1975).

Que os autores entendam a mensagem recebida como a prépria concep¢do do
percipiente pode reforcar a tese do compromisso com a verdade de mundo do cartégrafo ao
mesmo tempo em que aproxima essa abordagem da teoria hipodérmica, em que os receptores
eram concebidos como se atomizados e pouco afetados por seus contextos sociais. Robinson e
Petchenik admitem que existam “[...] percipientes geograficamente sofisticados, que integram
a limitada simbolizacdo do ambiente em um mapa a sua compreensao previamente adquirida”,
mas a mencao a “[...] percipientes de mapas medianos” é mais uma pista de como eles podem
ter sido influenciados pelo pensamento behaviorista que moldou os estudos de comunicagio de
massa na década de 1970, nos Estados Unidos (ROBINSON; PETCHENIK, 1975, p. 12).

Quanto ao uso de uma teoria desenvolvida para sistemas de telecomunica¢do no
tratamento de transmissdes de mensagens por meio de mapas, esta levantou declaradas duvidas
sobre quais seriam as corretas equivaléncias. O que seria ruido na cartografia, por exemplo? A
dupla de tedricos estava certa da existéncia de “[...] uma marcada diferenca entre ruido

eletronico e ruido grafico” (ROBINSON; PETCHENIK, 1975, p. 11). No entanto, eles ndo pensaram

3% Os autores também ddo crédito ao Laboratério Cartografico da Universidade de Wisconsin por esses diagramas.
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no desencaixe de cores na impressdo ou nas informacdes que se apagam com o desgaste da
dobra do papel, como casos de ruido inerentes a materialidade desse medium.

Ao invés disso, entenderam que aquilo que se caracterizaria como impedimento a
comunicacdo grafica se encontrava do lado do percipiente, no momento de interpretacdo do

mapa.

Uma dor de cabega severa ou distracdes externas, que interferem na concentragéio do
percipiente, ndo sdo propriamente chamados de ruido porque ndo sdo uma parte do
sistema. Mas mesmo aqui estamos em terreno instdvel; € dificil afirmar que a cabeca
de alguém, mesmo que esteja latejando, ndo seja parte do sistema (ROBINSON;
PETCHENIK, 1975, p. 11).

Embora considerem que o corpo estd bastante implicado no processo comunicativo,
ainda que de maneira insélita, o papel que ele desempenha mostra-se instrumental. O
percipiente estaria em uma caixa, como destinatario-receptor, enquanto 6érgaos do sentido ou
partes do corpo estariam desmembrados em outra caixa, como decodificadores da mensagem.

Em outra passagem, quando decupam o processo comunicacional no caso de uma

conversa, fica mais aparente a dissociagdo entre mente e corpo nesta abordagem:

[O] mecanismo da voz do falante constitui o codificador, levando os pensamentos da
fonte e transformando-os em ondas sonoras, enquanto o mecanismo auditivo do
ouvinte é o decodificador, transformando as ondas sonoras de volta a pensamentos
(ROBINSON; PETCHENIK, 1975, p. 9).

A primeira expressdao € confusa: os autores pensam a voz COmMO um mecanismo
codificador em si ou referem-se a0 mecanismo que produz a voz? Talvez refiram-se ao aparelho
fonador, que seria, enquanto codificador, um melhor equivalente ao “mecanismo auditivo”,
decodificador. Considerando que a segunda idea seja a mais provavel, ainda assim o aparelho
fonador € tratado com uma certa desconexdo ndo s6 em relagcdo ao resto do corpo, como do
proprio falante enquanto subjetividade.

Apesar disso, seria um erro pensar que Robinson e Petchenik aderiram completamente
a Teoria da Informacao. De fato, diante de tantas tentativas — por vezes um tanto desastradas —
de aproximar a comunicag¢do cartogréfica das premissas do modelo matematico, eles apontaram
a impossibilidade de uma aplicacdo direta dos conceitos fundamentais dessa teoria ao caso dos
mapas.

Um dos problemas identificados foi o da mensuracdo da quantidade de dados
geograficos, cuja natureza difere sobremaneira daquela dos dados tratados pela Teoria da

Informacdo, em que informacdo ndo tem necessariamente a ver com significado. “As
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mensagens frequentemente possuem significado; ou seja, elas se referem a algum sistema de
entidades conceituais ou fisicas ou estdo correlacionadas de acordo com ele. Tais aspectos da
comunicacdo sdo irrelevantes para o problema de engenharia” (SHANNON, 1948, p. 379, grifo
do autor). O problema de engenharia, por sua vez, estd distante do problema de cartografia, em
que o simbolismo dos elementos é fundamental. Geralmente espacos vazios em um mapa se
referem a coisas muito importantes no territorio que se pretende representar, enquanto pode ser
apenas zero bit de informacado em codigo bindrio.

Além disso, os sistemas comunicacionais tratados por Shannon e Weaver, os digitais,
lidam com linhas de c6digo que sdo lineares. “Isso € totalmente diferente da percep¢do de uma
diversidade de marcas bidimensionais em uma figura (mapa)”, afirmavam Robinson e

Petchenik. E uma diferencga entre comunicacao entre maquinas € comunicacao entre humanos.

No6s ndo percebemos os elementos de exibi¢des em duas ou trés dimensdes em uma
sequéncia estrita, mas de uma forma (Gestalt) unificada e inter-relacionada. Para se
ter certeza, haverd algum padrio sequencial dos movimentos dos olhos envolvidos na
vista completa, mas pesquisas sobre movimento dos olhos até agora indicam que os
padrdes sdo relativamente variados e imprevisiveis (ROBINSON; PETCHENIK, 1975, p.
13).

Quando tratam de comunica¢do do mapa, os autores estdo muitas € muitas vezes se
referindo a percep¢cdo do mapa. Tanto que o artigo em que declaram o mapa como sistema de
comunicacdo — The Map as a Communication System (1975) — termina com um apelo ao estudo
mais aprofundado sobre os processos perceptuais e cognitivos humanos, além de uma conclusao
cética acerca da teoria matématica, que para eles deveria inspirar o entendimento dos processos
mediados pelos mapas, mas s6 que sé poderia ser aplicada a eles mediante adaptacdes as

condig¢des Unicas apresentadas pela cartografia.

4.2 A Analise Cartografica P6s-Moderna de Harley

A experiéncia de uso de um mapa sonoro, pelo menos o género mais comum dele, se
inicia com o que seria uma visao do territério a partir de cima. Ainda que se apresente em design
estilizado, forjado em linhas simples e despojadas, € comum que o mapa sonoro ofereca uma
visualizagdo alternativa formada pela urdidura digital de milhares de imagens de satélite. E um
olhar que simula vir do céu, como se o espectador pairasse na atmosfera ou mesmo fora dela,

em Orbita. A impressao € de que se pode ter o mundo inteiro diante de si. Esta exacerbagao da
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verticalidade ndo € nova, tendo sido sempre caracteristica da cartografia moderna ocidental, em
grande medida devedora do paradigma da objetividade.

Dreyer-Eimbcke (1992, p. 15) fornece uma concisa embora pouco complexa defini¢cao
de mapa®: “Uma representagio reduzida e plana da superficie terrestre”. Mas plana é tudo o
que a superficie da Terra nao €. Portanto sempre haverd algum tipo de distor¢do nessa imagem
de mundo. Tais imprecisdes — como as da popular projecdo cilindrica de Mercator, que torna
os terrenos mais préoximos aos polos desproporcionalmente mais extensos do que aqueles que
se situam em torno do Equador — vém sendo ha muito tempo discutidas com fervor.

Por vezes, a critica acontece no proprio marco da arte da representagdo. Para Tom

McCarthy (2014), o pintor Hans Holbein, o Jovem, colocaria essa questao em tela ja em 1533.

Figura 9 — Os Embaixadores (HOLBEIN, 1533)

Fonte: HOLBEIN (1533).

[A]rtistas desde Leonardo e Diirer até Boetti e Ruscha tém sido fascinados por mapas:
o problema do cartégrafo é o problema do desenhista, o problema da perspectiva.
Holbein entendeu isso perfeitamente. Em sua famosa pintura Os Embaixadores, dois
estadistas perfilam-se rodeados por uma paraferndlia cartogrifica: globos, um
torquetum, um quadrante, e por af vai. No entanto, no carpete, ocupando o espago
entre os dois homens, estd uma mancha 2 maneira proto-Google®®, uma zona
anamoérfica na qual a imagem toda dd “errado”. Como descobrem os visitantes da
National Gallery, em Londres, quando se movem em torno do quadro para olha-lo de
lado, esta zona se revela como a imagem de uma caveira, que surge em foco no preciso
momento em que os homens e seus instrumentos dissolvem-se em um imbréglio de
marcas aleatdrias. Deste modo, Holbein nos confronta com a futilidade ndo apenas da
riqueza e do status, como também da prépria perspectiva: para 14 de um determinado
ponto, ambos estdo condenados & auséncia de forma, ao desaparecimento — a caveira
e, por extensdo, a morte (MCCARTHY, 2014, p. 6).

35 0s mapas tratados aqui serdo os geograficos. A categoria, em termos mais amplos, inclui outros géneros, como
os cosmoldgicos e os ficcionais (HARLEY, 2000 [1988], p. 303).

360 autor se refere a carregamentos falhados de imagens no GoogleMaps.
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Nem a Terra € plana nem mapas s@o apenas representacao. Para o gedgrafo, cartografo
e historiador John Brian Harley (2000 [1988], 1989), mapas representam o que seria o mundo,
mas também possuem uma forte capacidade de influenciar a visdo que temos dele. Mapas sao
uma “[...] forma de conhecimento socialmente construido” (HARLEY, 2000 [1988], p. 277), uma
maneira de conceber, articular e estruturar o mundo humano (HARLEY, 2000 [1988], p. 278).

Nos anos 1980, quando métodos computacionais e Sistemas de Informacgdes
Geogréficas (SIG) passaram a ser cada vez mais adotados, Harley passou a perceber uma
tendéncia na comunidade de cartégrafos de se livrar de um passado em que os mapas seriam,
em tese, pouco precisos em relagdo as extensoes e aos contornos fisicos dos territorios e repletos
de uma iconografia carregada de esteredtipos e preconceitos raciais associados as populagdes
das dreas conquistadas ou em vias de conquista — clichés que se traduziam também na
autoimagem soberba desses conquistadores, como McCarthy salienta no comentério sobre Os

Embaixadores, de Holbein.

[E]m um gesto ambiguo em relag@o a natureza dos mapas, a Sociedade Cartografica
Britinica propds que deveria haver duas definicdes de cartografia, ‘uma para
cartégrafos profissionais e outra para o piblico mais amplo’. Uma defini¢do ‘para uso
na comunicacdo com o publico em geral’ seria ‘Cartografia é a arte, ci€ncia e
tecnologia de fazer mapas’: enquanto para ‘cartégrafos em atividade’ seria
‘Cartografia é a ciéncia e tecnologia de andlise e interpretag@o de relacdes geograficas
e a comunicagdo de resultados por meio de mapas’. Muitos devem achar
surpreendente que ‘arte’ ndo exista mais na cartografia profissional. No presente
contexto, porém, esses sinais de esquizofrenia ontolégica podem ser lidos como um
reflexo da urgente necessidade de repensar a natureza dos mapas a partir de
perspectivas diferentes (HARLEY, 1989, p. 2).

Como mudanca epistemoldgica, ele propds uma redefinicio dos mapas como
representaciao do poder, no quadro de um pensamento pés-moderno influenciado por Foucault
e Derrida (HARLEY, 1989, p. 1). Sob essa perspectiva, mapas sao uma forma de conhecimento,
que por sua vez € uma forma de poder. A existéncia de contextos politicos por trds da producao
cartografica e a maneira como o exercicio do poder estrutura o contetido dos mapas seria uma
espécie de ‘“universalidade” na histéria da cartografia. “[Elm um nivel simbdlico, a
comunicacdo cartografica pode reforcar esse exercicio através do conhecimento do mapa”
(HARLEY, 2000 [1988], p. 280). Um dos principais problemas éticos decorrentes disso reside
no fato de que o poder se dissocia das responsabilidades sociais e das consequéncias de seu
exercicio: “Um risco que se faz sobre um mapa pode determinar as vidas e mortes de milhdes

de pessoas” (HARLEY, 2000 [1988], p. 283).
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Para Harley, mapas “dessocializam” o territério que representam, tomando o espaco
como um vazio social. A abstracdo, nesses documentos, ajuda a diminuir a consciéncia do
impacto das politicas sobre a vida das pessoas na paisagem de referéncia. “As decisdes sobre o
exercicio do poder sdo retiradas da esfera dos contatos cara a cara imediatos” (HARLEY, 2000
[1988], p. 303). Como mediador dessas relagdes, os mapas costumam traduzir uma costumeira
desigualdade entre aqueles que os produzem e aqueles que estio sujeitos a sua representacao.

Em sua maior parte, mapas integram o aparato intelectual do poder, configurando-se
como uma entre muitas armas usadas pelo imperialismo (HARLEY, 2000 [1988], p. 282). A este,
serviram como “[...] um inventdrio grafico, uma codifica¢cdo de informacao sobre propriedade”
(HARLEY, 2000 [1988], p. 285), muitas vezes antecipando-se, como profecias, sobre o curso da
geopolitica. Como “[...] comunicadores de uma mensagem imperial” (HARLEY, 2000 [1988],
p. 282), estas cartas geograficas sdo usadas como declaragdes, com efeitos praticos sobre o
mundo.

O tema do sigilo dos mapas e o controle dos meios de producdo cartografica por grupos
dominantes sdo aspectos salientados para demonstrar o monopdlio dessa forma de
conhecimento. Em limites domésticos, o mapa ¢é entendido como instrumento de
disciplinamento espacial das pessoas comuns. Sua contraparte temporal seria o relégio, que
passou a regrar os ritmos cotidianos na modernidade. O controle dos corpos em termos globais
pode ser compreendido, por exemplo, a partir do Meridiano de Tordesilhas, caso classico das
consequéncias sociais da arbitrariedade de um signo cartogréfico.

Harvey entende “[...] mapas como um sistema impar de signos, cujos cédigos podem
ser a um sO tempo iconicos, linguisticos, numéricos e temporais, € como uma forma espacial
de conhecimento” (HARLEY, 2000 [1988], p. 300). Admitindo que existe uma linguagem
cartografica, ele propde entdo uma andlise do discurso dos mapas. Sua ideia de linguagem esta
alinhada ao método iconolédgico do historiador da arte Erwin Panofsky, embora o ge6grafo tome
0 mapa como um modo particular de representacio visual. A partir dai, ele adota uma tatica
desconstrucionista para poder romper com a ideia pré-concebida de que nos mapas existe uma
ligacdo objetiva entre a realidade e a representagao.

A epistemologia alternativa que Harley tinha em mente estar, portanto, muito mais
calcada nas teorias sociais do que no positivismo cientifico que caracteriza boa parte da conduta
voltada aos estudos da histéria dos mapas. Na nova abordagem proposta, mapas nao sao apenas
fruto da racionalidade, feitos apenas a partir de normas geométricas, como costuma ser
alardeado, mas atendem também a valores e regramentos sociais. A cartografia tem agendas

ocultas (HARLEY, 1989, p. 3).
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Para abrir a caixa-preta do cartdgrafo, € preciso entender que o pressuposto cientifico
da precisdo é usado para apagar vestigios do proprio enviesamento dos mapas ocidentais
modernos. E como se mapas pré-modernos ou mapas de outras culturas fossem de natureza
inferior e inexata, incoerentes com a realidade, por ndo se aterem a um determinado modelo.
Tal modelo € definido a partir de dois conjuntos de regras que, para Harley, subjazem e
dominam a histéria da cartografia ocidental desde o século XVII (HARLEY, 2000 [1988], p. 4).

O primeiro conjunto de regras diz respeito a produgao técnica dos mapas e € definido
a partir de uma epistemologia cientifica que dita um padrao de conhecimento e cognicdo.
Expressas em termos matematicos, essas regras estdo fundadas na no¢do de que o mundo
representado € real e objetivo e que a verdade cartogréfica produzida a partir delas pode ser
verificada de forma independente. Esse modelo é tomado como parametro para qualificar
qualquer mapa a partir de oposi¢des, como falso ou verdadeiro, subjetivo ou objetivo, literal ou
simbolico, colocando mapas modernos ocidentais como isentos de juizos de valor, como
documentos ndo ideoldgicos.

No entanto, as regras da produgdo técnica sdo invariavelmente influenciadas por um
segundo conjunto: as regras da producdo cultural dos mapas. Elas dizem respeito a valores,
como etnicidade, politica, religido, classe social e se escondem nas entrelinhas do mapa, sendo
operadas em atos nem sempre conscientes. “No mapa em si, estruturas sociais frequentemente
se encontram disfarcadas por um espagco instrumental, abstrato, ou encarceradas nas
coordenadas do mapeamento computacional” (HARLEY, 1989, p. 3).

O mapa comunica algo explicitamente, mas uma anélise de suas entrelinhas pode fazer
emergir o que ele ndo necessariamente € feito para mostrar, que sao os valores que regem aquela
visdo de mundo. “No sentido de Foucault, as regras podem nos tornar aptos a definir uma
episteme e a tracar uma arqueologia daquele conhecimento ao longo do tempo” (HARLEY, 2000
[1988], p. 6). A tarefa do pesquisador € investigar como esses dois conjuntos de regras, técnicas
e culturais, se articulam na producdo dos mapas e rastrear o papel deles na normalizacdo do
discurso, ainda que imperceptivel A primeira observacdo. No exame dessa textualidade®’, uma
teoria da retdrica cartografica caberia a todos os mapas, uma vez que Harley considera a retérica
um aspecto universal de todos os textos cartograficos (HARLEY, 1989, p. 11).

Todo fazer mapa opera por seletividade. Se este lida com determinado aspecto do

territério, aquele trabalhard outro. No entanto, mesmo mapas oferecidos em um manto de

7 . . , - - . . L.
7 No sentido derridiano, texto € ato de construc¢do, ndo necessariamente dotado de elementos linguisticos, mas
simbdlicos.
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objetividade e precisio podem revelar manipulacdes de conteido grosseiras, porém
escamoteadas. Enquanto alguns elementos sdo enfatizados, outros da mesma categoria sao
suavizados ou mesmo completamente omitidos (populacdes autdctones em relacdo a
populagdes colonizadoras, por exemplo). E o que Harley chama de “siléncios” nos mapas. Tais
auséncias também sao altamente significativas no exame da retdrica cartografica.

A andlise também ndo deve se limitar a0 que mapas representam ou deixam de
representar, devendo estender-se ao modo como fazem ou deixam de fazé-lo. Manipulagao da
escala, tamanho dos icones e caracteres, espessura das linhas, uso de cores, hachuras e
sombreamentos: independentemente do conteido, todos esses “[...] truques do oficio
cartografico” (HARLEY, 1989, p. 7) produzem efeitos em sua leitura. A €nfase em alguns
aspectos em detrimento de outros contribui para construir uma hierarquia visual dos simbolos
expressos, que muitas vezes refletem e reforcam as desigualdades da ordem social a partir da
qual o mapa € feito.

A exploracdo das formas confere aos mapas certa dramaticidade. Tais artificios foram
usados conscientemente para garantir o impacto dos mapas de propaganda no contexto da
guerra psicoldgica perpetrada pelos nazistas, por exemplo. Embora nao seja possivel dizer que

o uso do “melhoramento de posicdo”®

em projecoes como a de Mercator tenha sido igualmente
deliberado, € comum que o posicionamento da Europa no centro da imagem no mais popular
dos mapa-mundi seja interpretado como fator decisivo na constru¢do do mito de uma
centralidade ideoldgica europeia. Muitos mapas sdo imagens estereotipadas produzidas em
massa.

A cartografia, segundo Harley, manifesta dois niveis de poder: um externo, geralmente
centralizado e burocratico, imposto de cima para baixo, cujas diretrizes podem estar bastante

expressas; e um interno, intrinseco ao mapa. O autor toma a légica tipografica, como elaborada

por McLuhan, para falar de uma “légica do mapa” que age sobre a consciéncia humana.

Temos que considerar, no caso dos mapas, os efeitos da abstracdo, uniformidade,
repeticao e visualidade em moldar estruturas mentais, € em comunicar um sentido dos
lugares do mundo. E essa disjuncio entre esses sensos de lugar e muitas outras visdes
alternativas do que o mundo é, ou do que pode ser, que t€m levantado questdes sobre
o efeito da cartografia na sociedade (HARLEY, 1989, p. 13-14).

Para compreendermos o poder interno dos mapas — o peso de sua influéncia enquanto

medium — € necessdrio dar atengcdo ao passo a passo no fazer dos mapas: “Selecdo, omissao,

58 Para Gombricht (apud HARLEY, 2000 [1988], p. 290), a geometria de “melhoramento de posi¢do” produz efeitos
na consciéncia social do espago.
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classificacdo, a criacdo de hierarquias, e a ‘simboliza¢do’” (HARLEY, 1989, p. 11). Como sao
compilados? Como as categorias sdo selecionadas? Como as hierarquias entre os elementos da
paisagem sdo construidas? Que regras regem a abstracdo desses elementos? Como os estilos
retéricos sdo empregados na representacdo de forma a reproduzir o poder? E preciso identificar
geometrias subliminares, “siléncios”, hierarquias representacionais, descobrir “a pregnancia do
opaco” onde parece s6 haver transparéncia. “Ao fato podemos acrescentar o mito, e no lugar de
inocéncia, devemos esperar duplicidade” (HARLEY, 1989, p. 8).

No entanto, ao invés de lancar mao de uma ciéncia da comunicagio formal, Harley
prefere trabalhar com a histéria e com a antropologia da imagem no estudodas qualidades
narrativas da representacdo cartografica (HARLEY, 1989, p. 8). Em tltima instancia, acaba se
afastando de Derrida e se aproximando mais de Foucault ao considerar que existe algo fora do
texto cartografico: “Apenas por meio do contexto esse significado e essa influéncia podem ser
desvendados” (HARLEY, 2000 [1988], p. 281). Mapas ndo sdo neutros, e reconhecer isto nos

leva a repensar as consequéncias sociais das préticas da cartografia.

4.3 A Dupla Vida do Mapa em uma Epistemologia Critica da Midia

O mapa €, para Sybille Krimer (2015), o medium que melhor demonstra como a
perspectiva do mensageiro e da transmissdo que a filésofa desenvolve pode revelar novos
aspectos de um fendmeno de midia. Ele perpassa muitas épocas e nao esta identificado apenas
com uma tradi¢do, oferecendo um amplo contexto para a andlise das mudancas decorrentes da
emergéncia das tecnologias da informacdo e da digitalizacdo. Para Kridmer, o mapa € um
medium que incorpora exemplarmente sua mediunidade, a ponto de ser dotado de um potencial
metafdrico. Ao mesmo tempo, sua medialidade condensa ou é condensada em um dispositivo,
no sentido foucaultiano de uma incrustacdo em um conjunto de praticas discursivas e também
ndao discursivas (KRAMER, 2015, p. 187, p. 242).

E como a filésofa vai se colocar em relacdo a disputa tedrica a respeito de uma natureza
epistemoldgica dos mapas, como vimos nos Ultimos tépicos? Ela propde a perspectiva do
mensageiro como uma nova maneira de compreender os mapas, inaugurando uma outra

vertente na disputa. Esta posi¢do proposta € situada como uma "terceira", uma posicao

mediadora.
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Que posi¢des esta terceira media? A primeira posi¢do € a da perspectiva orientada a
naturalizacdo, que Kridmer associa a narrativa do mapa como transparéncia. Ela traz o cinema
para fins de comparacdo: “Como a tela do cinema, na qual um filme € projetado, o mapa é um
artefato técnico e simbdlico que desaparece 'por trds' da informagao que transmite” (KRAMER,
2015, p. 188). A segunda posicio € a da perspectiva construtivista-instrumentalista,
comprometida com a narrativa do mapa enquanto opacidade. “O filme pode ser discutido em
termos das condi¢des Opticas, quimicas, técnicas, sociais e culturais que fazem as projecoes
filmicas e a instituicdo do cinema serem possiveis” (KRAMER, 2015, p. 189). Na primeira
posicdo, no caso da cartografia, a producdo do mapa nio € mais uma arte, € sim uma ciéncia.
Na segunda, o mapa ndo apenas descreve o territdrio, mas cria territorio.

Abaixo (Quadro 3), estdo sistematizadas as principais diferencas entre as duas maneiras

de interpretar os mapas no ambito desse debate, sob a perspectiva de Kramer.

Quadro 3 — Diferencas entre as Narrativas da Transparéncia e da Opacidade dos Mapas

PERSPECTIVA ORIENTADA A PERSPECTIVA CONSTRUTIVISTA-
NATURALIZACAO INSTRUMENTALISTA
Busca a representacdo exata dos territorios Busca as condigdes de possibilidade do mapa
O mapa € transparente O mapa é opaco
Interessa o que o mapa representa Interessa como o mapa faz isso
Naturaliza o artificial Culturaliza o natural
Mapa como artefato técnico e simbdlico Mapa como objeto
Ligada a tradi¢dao do empiricismo britanico Ligada a tradi¢@o da filosofia continental
(europeia) e sua critica do discurso

Fonte: Elaborado pela autora.

Para a fil6sofa, o esboco dessas ideias da a entender que tais formas de conceber o mapa
sa0 opostas e que suas divergéncias sdo irreconcilidveis. No entanto, ela ndo concorda que uma
separacdo completa entre as duas perspectivas (separa¢ao que considera constitutiva do mapa
na modernidade) seja a tinica maneira vidvel de pensé-las. “Nao seria possivel entender ambas
as perspectivas nao como excludentes, mas ao invés disso como abordagens ao mapa inclusivas
e portanto inter-relacionadas?” (KRAMER, 2015, p. 189-190). Ela aposta na conexdo que emerge
entre as interpretagdes no contexto da distincdo midio-tedrica entre a figura do mensageiro e o
rastro ou trago — ou seja, entre 0 mapa como mensageiro dos territérios representados e do
conhecimento de quem faz o mapa e o mapa como rastro das suas condi¢cdes de producao
(Quadro 4).

Aqui é importante destacar que Krimer chama de midio-tedrica a abordagem a qual até

aqui me referi como midio-filos6fica. Assim o fiz a fim de diferencid-la de outras abordagens
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da teoria da midia alema, como ja discutido no fim do primeiro capitulo. O que a filosofa faz
ao assumir sua abordagem como tedrica € colocd-la a disposicao da aplicacdo empirica, que é
que o tentaremos fazer no préximo capitulo. Esse movimento acompanha o carater pragmatico

da filosofia da midia.

Quadro 4 — Abordagem Midio-Tedrica sobre as Duas Perspectivas Integradas

MAPA EM SUA TRANSPARENCIA MAPA EM SUA OPACIDADE
Mapa como mensageiro Mapa como rastro
Dimensao explicita, manifesta Dimensao implicita, latente
Mapa como medium heterdbnimo Mapa como dispositivo cartografico

Fonte: Elaborado pela autora.

Mais do que diferentes entre si, tais dimensdes do mapa sdo reciprocamente dependentes
na abordagem midio-tedrica apresentada por Krimer. Sdo como duas faces da mesma moeda.
Quando o medium se encontra no curso de seu uso, a mensagem € perceptivel, mas o medium,
em si, ndo. Assim, durante seu uso, o medium s6 é acessivel como um rastro na propria
mensagem. Toda a critica as distor¢des, retdricas e mitos em torno da cartografia, como se faz
na perspectiva pés-moderna do mapa enquanto opacidade, s6 € possivel porque, antes, se da
um processo de transmissdo em que o medium necessariamente se neutraliza, assume sua
transparéncia. Como explica Kridmer, “o mapa pode ser considerado como um rastro na
narrativa da opacidade apenas porque, e na medida em que, ele funciona como um mensageiro
na narrativa da transparéncia” (KRAMER, 2015, p. 190-191).

Além disso, o que se pode tirar da proposi¢do midio-tedrica € que a narrativa do mapa
como transparéncia faz parte de uma abordagem pratica ao mapa como medium, enquanto a
narrativa do mapa como opacidade faz parte de uma abordagem tedrica, sendo que ambas

tendem a desconsiderar o outro lado da moeda para serem operativas.

[A] partir da perspectiva do medium como mensageiro, a transparéncia do mapa
parece ser precisamente uma condi¢do de seu uso prdtico, enquanto inversamente a
no¢do de mapa como um rastro pressupde um exame do que ele implica, no senso da
‘epoché’ de Husserl”, e portanto ignora seu uso pratico como um medium de
orientagdo em um territério (KRAMER, 2015, p. 191, grifo do autor).

ok Segundo a Stanford Encyclopedia of Philosophy, a epoché “[plode ser considerada uma radicalizagdo da
restricdo metodoldgica [...] de que qualquer descri¢do fenomenoldgica prépria deve ser realizada a partir do ponto
de vista de uma primeira pessoa, de modo a garantir que o respectivo item seja descrito exatamente como € da
experiéncia, ou é pretendido, pelo sujeito. [...] [A] epoché nos concentra nos aspectos de nossos atos intencionais
e seus conteidos que ndo dependem da existéncia de um objeto representado 14 fora no mundo fora da mente [extra
mental]”. De The phenomenological epoché. EDMUND Husserl. In: STANFORD Encyclopedia of Philosophy. 2016.
Disponivel em: <https://plato.stanford.edu/entries/husserl/#PheEpo>. Acesso em: 3 dez. 2017.
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Vejamos primeiro o lado prético, ao qual esté ligada a ideia de transparéncia do mapa.
A filésofa argumenta que a transparéncia do mapa ndo € um mero ideologema, mas uma
exigéncia completamente prética de seu funcionamento como medium. Para se orientar por um
territério, o usudrio precisa encontrar a si mesmo e encontrar as coisas ao seu redor no mapa,
dai porque a qualidade da representacdo € um critério vdlido de avaliacdo da cartografia. “A
mensagem do mapa € assim baseada em referéncia” (KRAMER, 2015, p. 192). Heterdbnomo,
sujeito a for¢as ou vontades alheias, o mapa transmite um conhecimento sobre algo que esta

para além de si.

‘Transparéncia’ e ‘representacionalidade’ sdo caracteristicas do uso de mapas. Um
mapa, em si, ndo é um medium, mas, ao invés disso, uma coisa que porta marcas
visuais e que € facil de manusear e pendurar na parede. O mapa ndo se torna um
medium até que esteja situado em praticas que, a0 mesmo tempo, assumem sua
transparéncia representacional, como quando alguém usa o mapa para se orientar
(KRAMER, 2015, p. 192, grifo do autor).

Essas praticas estdo intimamente ligadas a distingdo que Michel de Certeau (2009) faz
entre lugares e espacos: espagos sdao lugares praticados. No uso do mapa, um lugar descrito
pode ser praticado e, assim, virar espaco. Ha uma relacdo triddica entre as pessoas, 0s mapas e
os territérios, sendo os mapas esses “terceiros’ mediadores que se interpdem entre dois
diferentes, entre campos heterogéneos, ligando-os sem que essa diferenca seja eliminada.

Usudrio, mapa e territério formam, para Krdmer, uma espécie de unidade operacional
que, em si, tem agéncia e atributos de um ator em uma rede®. Como mensageiro (e também
uma espécie de embaixador), o mapa exerce a funcao de facilitar a transformacdo de lugares

objetivos em espacos subjetivos, em cooperacdo com o usudrio (KRAMER, 2015, p. 193).

Algo como ‘agéncia’ s6 emerge na conexdo tripartite pratica na qual o medium esta
situado como meio [referéncia espacial]®' e mediador. A habilidade midiatizada de
agir deve, portanto, ser compreendida como um potencial ‘distribuido’, cuja
produtividade sempre depende da colaboracdo de componentes humanos e ndo
humanos. Esse tipo de atividade distribuida ndo € impedida, mas, ao contrario disso,
tornada possivel pela heteronomia dos media ou sua habilidade de incorporar atributos
de ambos os mundos entre os quais mediam (KRAMER, 2015, p. 208).

Quando o usudrio levanta os olhos do mapa, o ambiente em que se encontra, antes
desconhecido sob certos aspectos, nao ressurge diante de si interpretado, mas transformado. O

mapa nao se agrupa com oS signos, nessa abordagem midio-tedrica, porque seu uso como

60 A referéncia é a Teoria Ator-Rede, que se desenvolve a partir dos anos 1980, pelos estudos de pesquisadores
como Michel Callon, Bruno Latour e Madelaine Akrich.
1 Em inglés, middle.
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medium no ambito dessa “unidade” funcional usudrio-mapa-territério opera uma
transformac¢do, e ndo uma interpretacdo. Esse emprego da cartografia “[...] ndo significa
simplesmente que o mapa € lido e interpretado como uma forma de representacdo simbdlica,
significando, sim, que algo fora do mapa € alterado através do ato de alguém se orientar com o
mapa” (KRAMER, 2015, p. 207).

Mas como isso € operacionalizado? Antes de mais nada, pela indexalizacdo. Ela € a
conexdo que faz lugares descritos no mapa serem transformados em espacos praticados e,
portanto, ¢ “[...] um elemento essencial a todas as abordagens operacionais aos mapas”
(KRAMER, 2015, p. 193). Ao olhar para um mapa em uso, o usudrio estd presente de duas
maneiras: no territério representado e na representacdo do territdrio. “Através dessa
identificacdo indexical de sua propria localizacdo, o usudrio torna-se parte do mapa” (KRAMER,
2015, p. 193) e, a0 mesmo tempo, assume a posicdo de uma terceira pessoa, que V€ a
representacao do territério como se estivesse do lado de fora.

Essas correspondéncias s6 sdo possiveis mediante algumas limitagdes. Mapa e territorio
sdo necessariamente diferentes, t€m naturezas ontoldgicas distintas. Mapas sdo planos
bidimensionais que trazem conhecimento sobre ambientes tridimensionais onde a vida se
desenrola®?. Ndo & possivel transmitir tridimensionalidade através de bidimensionalidade sem
distorcao. Esse € o paradoxo cartografico, do qual ndo € possivel escapar.

A distor¢do € condi¢do de existéncia do mapa, que ndo pode descrever algo sem
deformar alguma de suas singularidades. Escalas que indicam propor¢do entre distancias,
sistemas de coordenadas que aplicam relagdes matemadticas entre os lugares, métodos de
projecdes que adaptam as fei¢cOes de um volume esférico a um plano: todos sdo elementos que
integram a ldgica inerente aos mapas e que acabam por ser infiéis a determinados aspectos do
territorio representado para poder representd-lo sob um prisma mais especifico.

E uma questdo de escolha, e apenas observando o contexto de producio e uso do mapa
€ que se pode analisar sua performance e seus limites (KRAMER, 2015, p. 197). O que define o
que vai ser preservado e o que vai ser distorcido € o propdsito ao qual serve o mapa.
“Representacionalidade e relatividade nao sao mutuamente exclusivas, mas inclusivas”

(KRAMER, 2015, p. 198).

O mapa vincula dados que documentam as estruturas de um territério com as
intencdes do usudrio do mapa (‘eu estou aqui e quero ir para 14’). Toda interpretacio

62 1 . . o Lo . . ~ .
Dizer que os ambientes em que vivemos sdo tridimensionais exclui a quarta dimensdo do espago, que € o tempo.
Tempo que também afeta a pretensa bidimensionalidade dos mapas: eles costumam ficar desatualizados.
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que considere mapas como sendo ou ilustracdes ou construcdes, portanto, falhara
(KRAMER, 2015, p. 208).

O medium na perspectiva do mensageiro € aquele que deixa perceptivel algo
imperceptivel. No caso do mapa visual — medium aqui abordado por Krimer —, isso significa
tornar visivel o invisivel. Isso é possivel na cartografia através de processos de generalizagao,
esquematizacao e estilizacdo. Seleciona-se, simplifica-se, elimina-se, equaliza-se, retifica-se,
compoe-se tipograficamente. Mapas podem ser considerados, segundo a filésofa, uma
modalidade de representacdo sui generis, que emerge semioticamente de uma interse¢ao entre

linguagem e imagem.

Diferente de quadros e fotografias, mapas ndo sdo sistemas simbdlicos ‘consistentes’,
mas ‘desconexos’, e podem, por conseguinte, ser altamente seletivos (mensurados de
encontro ao territério que representam): eles equalizam coisas que sdo diferentes,
omitem algumas coisas e destacam outras (KRAMER, 2015, p. 199).

Mapas sdo blasés por exceléncia, porque s6 podem existir ao descartar a maior parte da
abundancia que se apresenta aos nossos sentidos no territério. Além disso, sao fruto da arte da
abstracdo, pois precisam concretizar algo que estd no nivel das ideias, ou seja, devem encarnar
algo que ndo estad acessivel ao sensério. Em termos préticos, eles sdo responsaveis por trazer
essas abstracdes ao regime da percepgao.

Krimer ressalta quatro tipos de invisibilidade que entram em jogo, em diferentes niveis:
o conhecimento sobre o territdrio (primeiro nivel), o autoposicionamento nele (segundo nivel),
os corpos politicos (terceiro nivel) e o que s6 € possivel ver na forma de mapa (quarto nivel).
No primeiro nivel, destaca-se que o mapa ndo representa o territério, mas “coisas epistémicas”
arespeito dele. Mais especificamente, ele revela relacdes espaciais entre elementos do territério
e lhes déd relevo, pois ndo estdo disponiveis a olho nu. No segundo nivel, essas coisas
epistémicas tornadas perceptiveis fazem possivel que o usuédrio do mapa se situe concretamente
nele. “Esse lugar indexical é um ‘lugar conhecido’” (KRAMER, 2015, p. 201).

No terceiro nivel, chega-se a essas entidades territoriais quase nunca identificaveis no
mundo fenoménico. “Mapas topogrificos ou os assim chamados ‘mapas gerais’ sempre
descrevem — como a maior parte dos mapas — uma constelagdo de poder politico. Esse poder
consiste amplamente em ‘poder nomear’” (KRAMER, 2015, p. 201). Para a filésofa, esse poder
de nomear faz com que aquilo que € visualizado no mapa seja, a0 mesmo tempo, criado e
instituido no proéprio ato de visualiza¢do, demonstrando, dessa maneira, como os mapas podem

dar a ver o que nao pode ser visto.
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Por fim, alcanca-se o quarto e, para a fildsofa da midia, talvez o mais significativo nivel.
“A cartografia oferece maneiras pelas quais se pode classificar, representar e comunicar
informacdo sobre dreas que sdo muito grandes e muito complexas para serem vistas
diretamente” (DODGE; KITCHIN, 2001 apud KRAMER, 2015, p. 243). Por trazer algo do ambiente
em que se vive que ndo pode ser acessado no ambiente em que se vive, 0 mapa precisa acionar
um ponto de referéncia ndo humano, além desse ambiente. “Sair” do territério seria, entdo, a

unica forma de ver algumas das coisas epistémicas a respeito dele.

Mapas, por conseguinte, representam uma ‘vista de lugar nenhum’, ou uma
perspectiva apolinea. Com os mapas, algo ingressa no nosso mundo gracas a nossa
habilidade de imaginar que estamos dando um passo para fora dele (KRAMER, 2015,
p. 202).

Mapas sao planos mas nao sdo como pinturas e fotografias. A perspectiva cldssica dos
mapas topograficos ndo tem profundidade, oferece uma visdo geral verticalizada da superficie
dos territérios. Como enfatiza a fildsofa, essa perspectiva que voga na cartografia € a apolinea,

ideia formulada pelo gedgrafo britanico Denis Cosgrove.

Ter vis@o superior aos outros pontos de vista é ter a vocagdo para pintar um quadro
maior, que discipline e ordene as outras imagens em seu interior. Cosgrove caracteriza
esse movimento de apolineo, ‘centrado no homem’, ‘eurocéntrico’ e ‘transcendente’
em suas qualidades, o que permite a fusdo do Oeste como Mundo, a esfera, o olho, o
seio materno, e como globo, o globalismo e a globalizacio. Como a tecnologia
cartografica, a pretensdo a todos os saberes ndo pode ser subestimada quanto a seus
efeitos transformadores nas ciéncias humanas e sociais (BAKER, 2012, p. 209).

Esse principio interno organizador e disciplinador € sendo a manifestacdo do sujeito
cognoscente que se afasta do objeto cognoscivel: o sujeito moderno. A perspectiva apolinea

marca a posi¢do cientifica e filos6fica moderna desse humano formulado na modernidade.

A forma invisivel que o mapa implicitamente visualiza € a funcdo metodologica do
sujeito moderno de ser capaz de adotar a perspectiva de um observador externo,
neutro. Ou, para expressar isso em termos kantianos, o que o mapa visualiza é o fato
epistemoldgico de que o sujeito ndo € parte do mundo, e sim constitui a condi¢do
transcendental de sua visibilidade e cognoscibilidade (KRAMER, 2015, p. 202-203).

Mas esse sujeito nao pode ser confundido com o usudrio do mapa. Enquanto aquele,
posicionado no ponto de referéncia do “olho apolineo” trata-se de uma abstracdo
epistemoldgica prépria ao campo do imagindrio, “[...] uma funcdo ilustrativa no mundo
simbodlico do mapa” (KRAMER, 2015, p. 203), sem base em experi€ncia real, o real usudrio do

mapa posiciona-se indexalmente no mapa e, entdo, pode também enxergar sua localizacio
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como um observador externo. O ponto de vista apolineo do sujeito cognoscente moderno €,
novamente, uma funcdo metodolégica que leva a ideia de neutralidade, enquanto o ponto de
vista do usudrio do mapa existe no mapa enquanto evento perceptivel.

Mas, e quando o olho apolineo, outrora apenas imaginavel, ¢ ocupado materialmente
por um satélite girando em 6rbita? Para Krimer, a grande novidade nas mudancas promovidas
pela digitalizagdo no ambito da cartografia estd na emergéncia de priticas como a dos mash-
ups: alimentar conjuntos de dados globais com informacdes locais. Ela reconhece que
“observacdes do mundo virtual de dados visualizados” (KRAMER, 2015, p. 205) demonstram
proporcionar novas inspiracdoes no campo da pesquisa cientifica e que € provavel que esteja em
curso uma revolugdo ainda maior do que a Reforma Cartografica entre os séculos XVII e XVIIL.

No entanto, a filésofa da midia enfatiza as iniciativas de mash-ups a partir de servigos
como Google Earth e Google Maps como uma expressao do potencial dos mapas digitais no
ambito do cotidiano. Analisando o que hd de novo no uso de mapas pela internet, ela pensou
em trés dimensdes que se encontram sempre integradas no mapeamento digital: dimensao
operacional, dimensao de exploragdo, e dimensao de apresentacao.

Na dimensao operacional, aquele trabalho de localizar- se no mapa e inscrever-se
indexalmente nele agora €, em grande medida, realizado de maneira automatizada pelo
computador, através do sistema de GPS. J4 na dimensdo de exploragdo, a propria observacao
do mundo torna-se virtual. “Através da hibridizac@o de diferentes conjuntos de dados indexados
geograficamente (resultado de levantamentos), novos conhecimentos podem ser adquiridos
sobre as relagdes na ‘propria earth real’” (KRAMER, 2015, p. 205).

Finalmente, na dimensdo de apresentacdo, Krimer afirma que, pela capacidade de mash-
ups exibirem dados visualmente e linguisticamente, das mais variadas formas e modalidades
combinatorias, 0 mapa acaba prestando-se como “’[...] substituto para representagdes puramente
linguisticas de informacdo” (KRAMER, 2015, p. 205).

Considerando que a obra de Krimer em que nos baseamos aqui foi langada
originalmente em 2008 (em alemdo), havia muito pouco tempo em que 0S mapas SOnoros
haviam comecado a se multiplicar pela internet, ainda em uma fase inicial de experimentagao.
Ainda hoje esses mapas, muitos deles também caracterizados como mash-ups, estdo longe de
representar uma vertente dominante em um panorama dominado por grandes plataformas
digitais. O desafio do trabalho aqui proposto se d4 em pensar, a partir da perspectiva midio-
tedrica de Krimer, ndo s6 um mapeamento digital, que, em si, traz a sobreposi¢ao de diversas

camadas (de dados? de visualiza¢do? de situacdes? de mediacao?) talvez nao contempladas pela
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exposicdo da filésofa, mas pensar adicionalmente um terceiro elemento além do visual e do
linguistico: o sonoro.

Nesse desafio, além da ajuda dos autores trabalhados no segundo capitulo, cujos
pensamentos auxiliam a elaborar modos de articulag@o entre a perspectiva midio-tedrica e as
préticas que entendemos como constitutivas do fazer mapa sonoro, também agregamos aqui,
particularmente no que concerne a discussdo sobre cartografia, alguns entendimentos
complementares. A importancia dessas compreensdes reside sobretudo em seu papel na
orientagdo metodoldgica, pois relacionam-se mais diretamente ao problema de reconhecer os
proprios contextos de producdo e uso dos mapas durante a pesquisa de campo.

H4 uma corrente que vem sendo conhecida como cartografia pos-representacional que
ndo adere a ideia de mapa como verdade, mas que se propde ir além da abordagem de mapa
como construcao social. Em 2007, Rob Kitchin e Martin Dodge lancaram a ideia de que a teoria
do mapa deveria mudar sua perspectiva da postura de procurar entender a natureza dos mapas
(como eles sdo, ou seja, sua ontologia) para investigi-los enquanto préiticas (como os mapas
tornam-se, isto é, sua ontogénese). “Eles argumentam que mapas ndo sdo representagdes
ontologicamente garantidas, sendo, ao invés disso, um conjunto de praticas em desdobramento”
(DODGE; KITCHIN; PERKINS, 2009, p. 21).

De maneira talvez um tanto andloga a como Krédmer pensa a triade usudrio-mapa-
territério, os autores concebem o mapa como “uma producio co-constitutiva entre inscri¢ao,
individuo e mundo; uma produgdo que estd constantemente em movimento, sempre procurando
aparentar ser ontologicamente seguro” (DODGE; KITCHIN; PERKINS, 2009, p. 21). A orientagdo
que eles dio € que estejamos atentos a como mapas, nunca completamente formados, emergem
no curso das préticas. Isso levaria, por exemplo, a producao de etnografias detalhadas do tornar-
se mapa. O fazer mapa e o uso do mapa, neste caso, devem ser observados na especificidade de
seus contextos, “[...] para a compreensdo das maneiras nas quais eles sao construidos e inseridos

em culturas de préticas e afetos” (DODGE; KITCHIN; PERKINS, 2009, p. 23).

Mapas ndo emergem da mesma maneira para todos os individuos. Ao invés disso, eles
emergem em contextos e através de uma combinacdo de préticas criativas, reflexivas,
divertidas, tateis e habituais; afetadas pelo conhecimento, experiéncia e habilidade do
individuo que desempenha mapeamentos e os aplica no mundo. Isso se aplica tanto
para o fazer mapa quanto para o usar mapa (DODGE; KITCHIN; PERKINS, 2009, p. 21).

Mapas sdo praticas, para esses autores, e isso foi importante para estabelecer uma

abordagem aos mapas como praticas de midia. Eles apontam como praticas do mapear,
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especialmente: reconhecer, interpretar, traduzir e comunicar. E foram esses apontamentos que
levei como pardmetros a pesquisa de campo.

Ja o trabalho de John Pickles (2004) sobre o papel das teorias sociais na reformulacdo
do pensamento e da pratica geografica foi fundamental para entender que os mapas sonoros
tém, conceitualmente, o potencial de uma nova cartografia capaz de inspirar as praticas
cartograficas profissionais. Como o fazer mapas sonoros se situa quase sempre em um ambito

declaradamente artistico, foi essencial saber que

[...] experimentos com légicas despedacadas, formas de arte fluidas, e performance
situacional sd3o altamente produtivos e sugestivos. Expandem de maneiras muito
importantes nossas praticas de mapear e nossas imaginagdes sobre o ‘Real’, e fazem
isso de modos que desestabilizam todas as formas dos ‘truques de deus’, o
universalismo e a marcha do progresso. Forcam-nos a compreender as pragméticas
do uso do mapa e a incorporacdo social do fazer mapa. Em tais perspectivas, as
ciéncias do mapear podem de forma Titil se reconectar as préticas reais do que sempre
tem sido uma cartografia fractal de complexidade. Ndao mais uma cartografia do
estado, da politica centrada e nominalmente universal, mas uma cartografia das
configuracdes em progresso do espaco-tempo; novas fabricagdes de fronteiras sempre
com consequéncias potencialmente sérias (PICKLES, 2004, p. 194).

Nesse sentido, uma epistemologia midio-critica dos mapas, como propde Krimer, talvez
nao deva apenas considerar que € preciso fechar os olhos para suas distor¢des a fim de usa-los
satisfatoriamente no cotidiano, ou esquecer a operatividade de seu manuseio pratico para poder
abordé-lo teoricamente de maneira adequada. Além de integrar essas perspectivas, pode ser
necessario pensar os mapas, hoje, como aberturas para recalcular caminhos, ainda que isso seja,
de pronto, desorientador. E provavel que tenhamos que ouvir bastante estitica e ruido antes de
encontrar alguma sintonia mais fina com nosso dial mediolégico.

Afirmando que a importancia dos mapas em tempos de digitalizacdo ndo foi obliterada,
tendo inclusive aumentado, Krimer deixa uma hipétese, ndo desenvolvida na obra de referéncia
(2015). Para a fildsofa, navegar por territérios complexos foi a finalidade dos mapas, enquanto
técnica cultural (conceito que diz da interac@o entre humanos e media), na época da reforma
cartografica moderna. Agora, na digitalizacao da cartografia, o mapear € transformado em uma
técnica cultural voltada a navegacdo pelo que chama de paisagens do conhecimento. ‘Essas
‘paisagens’, entretanto, nao sao mais acessiveis, exceto através dos media” (KRAMER, 2015, p.

206).
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5 MipIA NO FAZER MAPA SONORO

Quando comecei a dedicar mais aten¢do ao fendmeno dos mapas sonoros, ainda durante
o mestrado, era relativamente facil fazer uma lista abrangente deles e reunir informagdes
basicas sobre cada um, com alguma riqueza de detalhes. No entanto, os casos foram tornando-

se consideravelmente mais numerosos ao longo dos anos.

Nao hd praticamente um dia na web sem que se descubra um novo projeto de ‘sound
map’, ou seja, um mapa ou cartografia sonora. Combinando a ferramenta do Google
Maps com um processo de escuta e gravagdo do meio ambiente, eles florescem em
todos os lugares. De cidades: Barcelona, Nova lorque, Montreal, Londres (talvez o
projeto mais completo), Coldnia, Nova Orleans, Mississauga, Ontdrio, Pamiers
(Ariege); regides: a Galicia, o Pais Basco, o Taurion (rio Limousin), parte da Africa
feita em bicicleta; e, finalmente, o mundo inteiro. A abordagem € as vezes artistica ou
antropoldgica, muitas vezes sociocultural. Como amantes do som e promotores da
escuta, ndo poderiamos ignorar esse fendmeno (NOISEAU, 2009).

Esse relativo crescimento no nimero de mapas sonoros gerou volumosos dados, que
foram levantados na pesquisa exploratoria e tiveram fundamental importancia nos rumos desta
investigacdo. Eles serviram como ponto de partida para o estabelecimento de um quadro geral
das préticas para o levantamento de questdes relevantes e, por fim, para a escolha de potenciais
casos a serem esmiucados na principal fase da pesquisa de campo, que viria a seguir.

Pesquisas emergiram trazendo dados de natureza mais geral ja compilados. Holanda,
Rebelo e Paz (2016), por exemplo, empreenderam uma anélise de quarenta mapas sonoros, a
partir da qual concluiram que absolutamente todos os projetos se baseiam em materiais de dudio
geolocalizados. A maior parte da amostra reunida por esses autores apresentou cariter
participativo, guiando-se por atividades educacionais, artisticas e de conscientiza¢do sobre o
contexto urbano. Além disso, o hipertexto se revelou como o modo bésico de interacao: “O
interator® escolhe a ordem da escuta” (HOLANDA; REBELO; PAz, 2016, p. 81).

Esses quadros amplos foram importantes em um primeiro momento como preparacao.
Mas a tarefa central tinha como €nfase alguns projetos escolhidos a serem estudados a partir de
uma abordagem distinta, menos geralista e mais qualitativa, tendo as particularidades de cada

caso como tdnica.

63 Eles trazem o termo interator de Louis-Claude Paquin (2006 apud HOLANDA; REBELO; PAZ, 2016), que prefere
usar este para se referir aos participantes de todas as midias interativas, ao invés de espectador.
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Essa escolha tedrico-metodoldgica se deveu ao fato de, no presente trabalho, o mapa
sonoro ser entendido como conjunto de praticas de midia. Por estas serem novas, o que se
observa em campo € uma grande variedade de modos de fazer, decorrentes de diferentes
objetivos e expectativas, distintos backgrounds pessoais, culturas materiais € contextos
sociotécnicos, além da insercdo em redes particulares, cada uma dando condi¢Oes de
possibilidade de realizacdo tnicas.

Esse terreno ainda movente representou uma oportunidade de aproximacao a potencial
riqueza do momento, quando ndo havia sinais de grandes corporacdes entrando em cena (e
ainda ndo hd), o que provavelmente levaria ao risco de dispersao das iniciativas mais singulares
em favor da homogeneizacio de modelos, como muito se observa na jovem histdria da internet.
Hoje a diversidade prevalece.

Talvez a cartografia sonora seja um campo demasiadamente &arido para
empreendimentos comerciais porque atualmente € fortemente idiossincratico. Suas notdveis
peculiaridades resultam em um alto grau de restri¢cdo. Para a maior parte das pessoas, € dificil
entender os motivos de todo esse trabalho para ouvir o som do mundo, quando € isso que
parecemos fazer o tempo inteiro, as vezes até o evitando. Para entender por que o banal se torna
extraordindrio e invulgar para os praticantes dos mapas sonoros, a ponto de manterem tais
projetos, talvez fosse preciso ter diretamente com alguns deles. Mas quem?

A escolha dos praticantes para a pesquisa de campo se deu principalmente por dois
critérios. O primeiro foi o potencial mostrado pelos projetos em oferecer respostas as perguntas
colocadas — ou seja, que fossem mais sensiveis a sintonia pelo dial tedrico-metodoldgico
construido como figura de entrada para o contexto da medialidade de Sybille Krimer. O
segundo foi a propria possibilidade de realizar a pesquisa in loco.

O Brasil ndo contava com muitas iniciativas na drea, quando foi iniciada a pesquisa. Um
dos poucos mapas sonoros existentes no pais era o SP SoundMap (www.spsoundmap.com),
projeto da artista Renata Roman. Ele continha poucas gravacdes, cobrindo uma drea
relativamente pequena do territorio da cidade de Sao Paulo, se forem consideradas a extensao
e a complexidade da maior metrépole da América do Sul (Figura 10). O mapa paulistano
também parecia ndo estar sendo muito alimentado naquele momento, por volta do ano de 2014.
Se entendermos que o carater colaborativo faz supor que esse tipo de projeto na web esteja “em
constru¢do” permanente, isso poderia significar que estivesse inativo. Em outras palavras, nao
estaria em prética.

No entanto, em marco de 2016, o SP SoundMap anunciou melhorias nas

funcionalidades de interacdo e colaboracdo. No més seguinte, foi a vez do anuncio do
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lancamento do Mapa Sonoro CWB (www.mapasonoro.com.br), desenvolvido por Lilian Nakao
Nakahodo, em Curitiba. Ele foi projetado em duas versdes: uma em formato fechado de livro,
com CD encartado (NAKAHODO, 2016); outra recebendo fluxo continuo de colaboragdes, em
uma plataforma na web. Desde o fim de 2015 também estdi no ar o Sons do Porto
(www.sonsdoporto.com), projeto de mapeamento acustico das mudancas ocorridas na édrea

portudria do Rio de Janeiro, desenvolvido pela pesquisadora Cldudia Holanda®.

Figura 10 - SP SoundMap em 2016
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© Copyright SP SoundMap - Todos os direitos reservados.

64 Ela ¢ uma das autoras do estudo citado que analisou quarenta mapas sonoros (HOLANDA; REBELO; PAZ,
2016).
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Fonte: Captura de tela da pagina inicial realizada no dia 3 de junho de 2016. Elaborado pela autora.

A Europa e a América do Norte concentravam um grande nimero de experiéncias,
inclusive muitas delas pioneiras. O Soundseeker (www.soundseeker.org) — parte do projeto
NYSoundmap (www.nysoundmap.org)®, desenvolvido pela Sociedade de Ecologia Actstica
de Nova York (NYSAE) — foi o primeiro mapa sonoro a usar a API do Google Maps (CARLYLE;
LANE, 2014), disponibilizando gravacdes da cidade norte-americana em uma interface que se
tornaria muito comum nos anos que se seguiram.

Ja na Europa, mais especificamente na Alemanha, havia se desenvolvido um caso
bastante especial, principalmente por apresentar uma das mais imbricadas situacdes imaginadas
na confluéncia entre as préticas constitutivas do fazer mapa sonoro — escuta, gravacido de
campo, plataforma web, conforme meu esquema tentativo de aproximagio ao fendmeno®. O
mapa sonoro da Radio Aporee (https://aporee.org/maps), projeto também considerado pioneiro,
era o Unico rastreado até entdo a possuir um aplicativo proprio para smartphone, a partir do
qual os usudrios podiam nao s6 ouvir como também gravar e compartilhar dudios a partir do
telefone celular.

Outras plataformas, como o Audioboo, também ofereciam ferramentas semelhantes
para esses aparelhos multifuncionais (Fotografia 1). O servigo — que a partir de 2015 passou a
se chamar audioBoom (www.audioboom.com) — ainda oferece a funcionalidade de gravar e
transmitir direto do dispositivo moével, conservando os dados de localizacdo registrados no
momento da criagdo. No entanto, o mapa global navegavel foi suprimido do projeto. Ainda ha
mapas para gravagdes individuais: um mapa para cada dudio, na pagina especifica de cada
producdo, junto a outras informacgdes disponiveis (Figura 11). Mas, no audioBoom, ndo hd um

mapa reunindo todas as gravagdes de um sé usudrio nem o conjunto de gravacdes de todos os

membros, de forma unificada, como acontece na maior parte dos mapas sonoros.

65 Os sites ndo sdo responsivos. Acesso em: 27 jan. 2018.
% Como mostra a Figura 2, na p4gina 19.
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Fotografia 1 - Interface do Audioboo no iPhone 4

Fonte: ARAGAO (2010).

Desde o inicio, o Audioboo/audioBoom permite seguir e ser seguido por outras pessoas,
configurando-se principalmente como uma rede social para postagem de sons com suporte a
geolocalizagdo. Além disso, a plataforma acabou se especializando mais em contetido no
formato de podcasts®’, em que a voz humana é elemento central.

Apesar de a comunidade de produtores de gravagdes de campo ter se tornado um grupo
periférico no dmbito da plataforma, entre 2010 e 2011 ela foi utilizada para estimular o ptiblico
britanico a enviar esse tipo de gravacdo para compor o mapa sonoro do Reino Unido,
organizado pela British Library. “O UK Soundmap exibe no momento mais de 1,3 mil

gravacdes de todo o pais. Destas, em torno de 80% foram feitas com smartphones”, afirmou o

7 Podcast é um contetido sob demanda, publicado em arquivos de midia (dudio, video, ou ainda outros formatos),
cuja atualizag@o é acompanhada por seus seguidores, podendo ser baixadas automaticamente pelos dispositivos.
A palavra podcast surgiu de podcasting, reunido da sigla pod (personal on demand, ou seja, pessoal e sob demanda,
expressio usada no nome do iPod, aparelho tocador da Apple) e broadcasting (radiodifusdo).
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editor do projeto, lan Rawes (2011), que até hoje também é pessoalmente responsavel pelo

projeto The London Sound Survey®s.

Figura 11 - Interface do audioBoom na web

B Podcasters Advertisers

c thaisaragao

Listen Help & Support

Total plays: 19

25 de Marco com Basilio Jafet

Nov 29, 2014, 3:08 PM, Centro, Sdo Paulo, Brazil

o i
o

Ladeira Porto Geral

Subscribe

Apple Podcasts N\ RSS

Next

Chuva na Consolagao

Amanhecer em Curitiba
by thaisaragao

Desestacionando
by thaisaragao

Carreata pelo fim da violéncia
no transito
by thaisaragao

O Report this episode

: $- & «», SAU FAULY
# . s
. SANTANA ® Download audio
‘; Ve, JARDIM!
P 7% SR0 BENTO CARANDIRU 0L NTA EF QRCode
Aeroporto Pa d:
LIMAO - arque da
déBakatlo g Juventude ALIN
»
de Marte . VILA Vi
Anfiembi:Sambadrome @  PARQUE GUILHERME
VILA MARIA
Centro Esportivo Tieté O
% Memorial da & BOM RETIRO —
América Latina = () PARI (el P:
Parque da Agua Branca Parque Pigu
a8 @Emagolscusqo e T
stado de Sdo Paulo
PERDIZES BRAS
Mercado Municipal  BELENZINHO
Shopping Mall ¢y «90 d.f'g‘.“{,dg M\gm >
1ARE Galeriado Rock ™ 73 e UARTA PAI
Museu do Futebol @ . Q
Séo Paulo e
Paréquia Nossa AGUA R
Senhora Achiropita R dag,
Beco do Batman . * Moo,
Museu de Arte de LIBERDADE 3] MOOCA

o M
IROS * Sdo Paulo Assis.”™ BELA VISTA

AM | ALTO DA MOO
2 Cultural Center R
o Itag Cultural
JARDINS Parque MOOCA
PARASO Aclimacdo i onomNTo
JIM EUROPA AP 5
2 e, ()] VILA PR
Parque da L]

IM BIBI Parque Independéncia R

£ Ibirapuera VILA MARIANA 2 @

thaisaragao v

Q

Fonte: AUDIOBOOM (2016).

%8 Era a este projeto que Noiseau (NOISEAU, 2009a) se referia como sendo “talvez o projeto mais completo” entre
0S mapas Sonoros existentes.
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O audioBoo comegou a sair um pouco do escopo da pesquisa porque, ainda que
apresentasse o diferencial da operacionalidade por meio de smartphones, a cartografia perdeu
alguma relevancia. J4 o Radio Aporee, além de oferecer possibilidades de uso envolvendo o
celular e dar grande destaque ao aspecto cartografico, tinha ainda outra vantagem em relagao
ao servigo britanico, em termos de logistica de pesquisa: ser um projeto de um homem s6. Isso
poderia permitir uma captacdo de informacdes mais direta e focada do que no caso de um
empreendimento comercial, proporcionando melhores condi¢des de anélise.

Com inicio em 2006, o mapa sonoro da Radio Aporee € um dos mais antigos em
atividade na internet. Seu criador, Udo Noll, reside e trabalha entre Berlim e Coldnia e se
apresenta como artista de midia (media artist). Com formacdo em engenharia de cinema,
fotografia e tecnologia de midia, ele mesmo programou a plataforma e o aplicativo médvel.
Conceitualmente, seu projeto também é uma proposta mais aberta de colaboragdo, no sentido
de oferecer o mapa de todo o planeta para geolocalizagdo de gravagdes obtidas em qualquer
lugar da superficie terrestre. A grande maioria dos projetos acompanha limites politico-
geograficos de cidades, regides ou paises, o que restringe a participacdo aos habitantes e
eventuais visitantes daqueles lugares.

A popularidade do mapa iniciado por Noll pode ser medida pelo fluxo de novas
gravacoes, adicionadas a plataforma por colaboradores de vdrias partes do mundo. A pagina
inicial sempre carrega o lugar da mais recente colaboragdo a esse acervo de som ambiental, e
quase sempre o que se tem ao primeiro acesso ¢ um dudio diferente, junto a sua imagem
associada. O Aporee Maps é capaz de mostrar frequentemente uma considerdvel lista de
arquivos adicionados nas dltimas 24 horas, conforme se pode ver na Figura 12. Esta € a interface
que se manteve até dezembro de 2017, quando novas funcionalidades foram adicionadas. Em
dezembro de 2014, o mapa sonoro Aporee disponibilizava 27 mil gravacdes de campo. Em

janeiro de 2018, esse nimero passava de 40 mil.
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Figura 12 - Interface do Aporee Maps
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Fonte: RADIO APOREE ([20187]).

Com a concessdo de uma bolsa de doutorado sanduiche financiada pela CAPES —
Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior, por meio do projeto de
pesquisa Cities, Creative Industries and Popular Music Scenes (Unisinos-Universidade de
Salford®), pude realizar incursdes de campo na Europa entre 2016 e 2017, a partir do Reino
Unido. Tive a oportunidade de estar com criadores do Belfast Sound Map (Irlanda do Norte),
do The London Sound Survey (Inglaterra), do Lisbon Sound Map (Portugal) e também com
Udo Noll, em Berlim. No retorno ao Brasil, fui recebida por Nakahodo, em Curitiba, para
conhecer como se deu a concepcdo do Mapa Sonoro CWB, in situ.

Como adverti meus interlocutores, a ideia nao foi realizar um estudo comparativo entre
projetos do género, mas ter contato com uma maior diversidade de modos de fazer mapa sonoro,
a fim de saber em que medida o quadro tedrico-filoséfico — aqui esbocado para ajudar a pensar
som, espaco e midia — pode dar conta das circunstancias encontradas em campo, em contato
com os praticantes. Os processos envolvidos na criagdo de mapas sonoros se mostraram

particularmente ricos para isso.

69 Projeto financiado pela CAPES por meio do programa Ciéncias Sem Fronteiras — Pesquisador Visitante Especial
(CSF-PVE), com coordenagdo da Prof. Dra. Adriana Amaral, do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicagdo
da UNISINOS, em parceria com o Prof. Dr. Michael Goddard. Em meados de 2016, Goddard se transferiu da
Universidade de Salford, na grande Manchester, para a Universidade de Westminster, em Londres.
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Lilian Nakahodo e Ian Rawes caminharam comigo pelas cidades que habitam para me
mostrar como 0s sons entram em seus cotidianos, que caminhos tomam, o que lhes chama
atencdo no ambiente e como essas coisas sao por fim cartografadas. Chamei essas atividades
de talking walkings, por influéncia do trabalho de Andrew Stuck, diretor do Museu da
Caminhada, em Londres. Foi uma maneira que encontrei de fazer uma incursdo pelo espaco
com eles, entrar no ritmo deles, para perceber algo sobre as praticas que talvez ndo estivesse
acessivel nos websites ou nas entrevistas, fossem elas por e-mail ou mesmo presenciais, porém
estdticas, realizadas em algum lugar mais reservado, longe dos cantos mapeados.

A experiéncia de estar 2 escuta na cidade dos praticantes de mapas sonoros (que permitiu
sobrepor escuta atual e escuta das gravacdes de lugares visitados, nos lugares visitados) somou-
se também a de realizar minhas proprias capta¢des de dudio. De posse de um equipamento
muito simples e compacto, um iPhone SE e um R@DE i-XY, microfone estéreo compativel com
esse aparelho, comecei eu mesma a explorar a pratica de gravacao de campo, experimentando
a tarefa de lidar com esse tipo de tecnologia em uma situagdo andloga a dos criadores de mapas
sonoros. “As caracteristicas notdveis das praticas técnicas humanas estdo em sua incorporagao
na atualidade da sociabilidade”, segundo Ingold (1993, p. 158).

Os meandros de como fiz a pesquisa de campo, adotando particularmente essas duas
abordagens — o talking walking e a propria gravacdo de campo seguida de upload para mapas
sonoros — serdo aprofundados em outro capitulo. Para ndo corrermos o risco de perder o rastro
das abstracdes que viemos desenvolvendo até aqui, é preciso retornar a discussdao sobre o
medium, conectando-a as préticas. Depois de muita reflexdo, decidi que faremos isso
enveredando pela trajetéria de Udo Noll. O caso Aporee, como perceberemos, se revelou

particularmente emblemadtico.

5.1 Memorias e Tempos Presentes de Aporee

A primeira coisa que se deve entender sobre Radio Aporee € que ndo se trata de um
mapa sonoro. Radio Aporee €, hoje, um grande projeto do artista de midia Udo Noll, que abarca
pelo menos trés subprojetos importantes, sendo um deles o mapa sonoro — Aporee Maps. Este
€ o mais antigo dos subprojetos e foi a partir dele que os outros dois se desenvolveram.

E comum, portanto, que se tome Radio Aporee pelo seu mapa sonoro, embora seu

fundador e desenvolvedor ativo venha explicando ao longo dos ultimos anos como esses
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multiplos projetos foram surgindo, relacionando-se mutuamente, e qual o conceito geral por
trds deles. Noll chama seu grande projeto Radio Aporee de plataforma. Subprojetos
eventualmente sdo chamados de pequenas plataformas, dependendo de suas caracteristicas. O
mapa sonoro global foi iniciado no fim de 2006 e implementado plenamente em 2007 (NOLL,
2014).

As bases para a Radio Aporee estdo no fim do século passado. Por volta de 1993, Noll
teve sua primeira experiéncia com a internet, a partir de uma conta de usudrio de rede na
universidade. Suas ideias sobre espago, paisagem, distdncia e proximidade foram
imediatamente sacudidas, especialmente porque ele havia acabado de ler O Arco-iris da
Gravidade, de Thomas Pynchon (1973 [1998]). Para Noll, o romance do escritor norte-

americano era “literalmente hipertexto”’°

, € a trilha que ele comecava a abrir em direcao a
programacao, aos sistemas operacionais Linux e até mesmo ao seu servidor proprio (em 1995,
com um colega, iniciou um pequeno negdcio como provedores de acesso a internet) “[...] foi
como estender a leitura a um espago aberto” (NOLL, 2014).

Tal experiéncia é classificada por Noll como um “curto-circuito”, expressao que as
vezes utiliza para explicar uma ocorréncia de contato entre o que chama de diferentes esferas.
Tais ocorréncias resultam muito significativas para ele. Havia lido um livro sobre a Transilvania
quando era muito jovem e quando reconheceu em um mapa que o lugar realmente existia, aquilo
lhe causou grande surpresa. “Aquilo foi um curto-circuito entre ficcdo e realidade” (idem,
ibidem).

Todas essas experiéncias de “curtos-circuitos” de Udo Noll parecem estar relacionadas
a0 espaco e A imaginacio de espacos. E como se a grande inspiragdo da Radio Aporee fosse o
arrebatamento causado pela consciéncia de que algo que parecia apenas pensado estd situado
no mundo, em algum lugar. O exemplo mais representativo disso vem de memorias muito
antigas da infancia de Noll escutando rddio tarde da noite. Seu antigo radio estd nas origens da
Radio Aporee.

O que € importante explicar para pessoas de outros tempos e de outros espagos € que,
quando Noll era crianga, mais ou menos quando Thomas Pynchon estava publicando O Arco-
iris da Gravidade, sua experiéncia com o radio nao foi apenas sonora, mas audiovisual. Ele
conta que ficava diante do aparelho assistindo ao olho mégico verde do radio, uma valvula

termoidnica desenvolvida pela RCA’' que apresentava uma pequena tela de raios catédicos.

70 Todas as citacdes de Udo Noll ndo referenciadas foram concedidas diretamente a pesquisa em 2016.

" Radio Corporation of America.
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Nela, as luzes subiam ou desciam, de acordo com o nivel do sinal, ajudando a audiéncia a
encontrar a melhor sintonia.

Mas nao para por ai. No dial dos aparelhos também havia nomes, e ndo apenas niimeros
indicando frequéncias. E esses nomes eram nomes de lugares. E o caso do radio valvulado
Philips de 1955, modelo B4X61A, que aparece abaixo (Fotografia 2). Um aparelho semelhante
repousava em um espago reservado no armario da cozinha, sobre uma toalha. “Meus pais e avos

tinham o mesmo modelo. Ainda existe na cozinha dos meus pais” (NOLL, 2014).

Fotografia 2 - Antigos Réadios Sintonizando Lugares
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Fonte: Guido A. J. Stevens (CC BY-NC 2.0).2

Nesses mostradores de dial, havia nomes de cidades conhecidas para Noll, como Berlim
e Viena. Mas haviam outros lugares completamente desconhecidos. Daventry, por exemplo.
Como saber que Daventry era o lugar da primeira grande antena de transmissdao da BBC no
Reino Unido? Ela foi instalada em 1925 e permaneceu em atividade até 1992, operando em

ondas longas, médias e curtas para transmitir a programacdo da British Broadcasting

2 STEVENs, Guido A. Tube Radio. 2007. 1  fotografia.  Disponivel  em:

<https://www.flickr.com/photos/gyst/1397963534>. Acesso em: 22 jan. 2018.
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Corporation, emissora publica de radio e televisdo britanica. Se ndo fosse seu nome escrito em
velhos receptores de rddio, a importancia que esse lugar aparentemente inexpressivo teve para
a histéria da radiodifusdo teria se perdido para o publico mais amplo. Mas o manuseio de
aparelhos desse tipo pela Europa deixou essa localidade marcada na memdria de algumas

pessoas.

Esses nomes em estilo antigo nos velhos receptores realmente mostram, de uma 6tima
maneira, a conexao entre espago e midia. [...] Para mim, sempre foi interessante
observar essas diferentes topografias. Topografia € um termo muito importante, com
todo esse emprego de mapas e sons, para pensar em como toda midia tem seu lugar
na superficie da Terra. O radio conta uma histéria — e os diais de antigos aparelhos
receptores de rddio contam histérias interessantes sobre a histdria da midia e o espago
do radio. Espacos do rddio € uma no¢do muito importante para mim, na qual eu
costumava pensar. Eu tento (NOLL, 2014).

Para ilustrar como espacgo e midia estdo conectados, o criador da Radio Aporee utiliza
a ideia da linha cinzenta, uma faixa no cair da tarde, entre o dia e a noite, em que determinadas
emissoes de ondas curtas podem ser melhor ouvidas. Aparentemente, por causa de um certo
tipo de radiacdo, ndo conseguem ser captadas durante o dia nem durante a noite, mas apenas
nesse entremeio. Noll poderia simplesmente dizer que isso acontece pouco antes do cair da
noite, mas pareceria que s estamos falando de tempo. Ele prefere explorar a imagem dessa
faixa cinza que passa por cima dos continentes, a velocidade de rotacdo da Terra (pois essa
faixa seria, ela mesma, efeito direto do planeta girando em torno de si).

Esse lusco-fusco é também uma questio de espago. E esse evento mdvel, que parece
deslizar sobre o globo terrestre, ofereceria as condi¢des necessdrias para que ondas de radio
ricocheteassem entre a superficie e as camadas elétricas da atmosfera, propagando-se para longe

e subitamente sendo captadas onde ndo costumam chegar.

Vocé tem uma hora em que hd uma percepcdo um tanto especial, pela qual pode
acontecer de se escutar uma estacdo do oeste da Africa, que normalmente ndo se
ouviria, ou da América do Sul, ou algum lugar assim. A luz vai caindo 14 fora e, no
radio, vocé€ escuta alguma estdtica repentinamente resolvendo-se como vozes — e
como lugares. Imagina¢des de lugares. Isso sempre foi importante para mim. Esta foi
uma das origens do meu interesse por investigar e pesquisar as conexdes entre espago
e som. Gosto muito dessa linha cinzenta como um exemplo de como o ambiente em
que vivemos e certos ecossistemas estdo conectados a midia e como essas camadas
fisicas fundem-se a camadas de consciéncia quando vocé para e se detém sobre as
coisas (NOLL, 2014).

Essa escala planetdria também aparece em um de seus primeiros trabalhos artisticos nos
anos 1990. De tanto falar sobre o romance de Pynchon para os amigos, realmente

aprofundando-se em todo tipo de explica¢des, Noll acabou conhecendo amigos de amigos que
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se ocupavam de arquitetura, fotografia, artes visuais. “Seres de formas hibridas, como eu era...”
Por volta de 1995, alguns desses novos conhecidos que dividiam com ele o interesse e
entusiasmo pelas mesmas ideias e pelos mesmos campos de atuacdo decidiram explorar
artisticamente esses novos ambientes.

Assim surgiu o grupo gtherlands. O primeiro caractere (@) aparece como letra em alguns
idiomas nérdicos, mas também pode ser o simbolo para didmetro, usado por profissionais do
desenho mecanico como representagio grafica em projetos de maquinas. Aos poucos, depois
de muita confabulagdo em encontros pessoais e através de e-mails, os gthers chegaram a duas
ideias. A primeira era de uma viagem como projeto de arte e tinha relacdo com realizacdes
anteriores de dois membros do grupo, Philip Pocock e Felix Stephan Huber. Eles haviam
desenvolvido os projetos Arctic Circle e Tropic of Cancer, envolvendo acao na internet, além
de “viagem real” a regides geladas no norte do Canadd e a areas tropicais do México, no
continente americano.

Pocock, em particular, estava interessado na ideia de “[...] viagem-como-arte-como-
informacao” e em uma “[...] visdo especificamente inespecifica das destina¢des” (POCOCK,
[19977]), em que aquilo que se sabe sobre outros lugares € algo sempre inacabado. Sobre um
personagem ficticio que criou e batizou de Pococke (com uma letra “€” ao fim de seu préprio

sobrenome), um excéntrico viajante que teria subido o rio Nilo por volta de 1740, ele escreveu:

Ficou claro para mim que o terreno geogrifico ndo era o ponto de vista dele tanto
quanto sua prépria geografia mental. Sua viagem ndo era sobre localizar-se em novos
espagos, mas localizar novos espagos em si mesmo, viajando para destinos interiores.
Isso é exatamente como o ciberespago (POCOCK, [19977]).

Pocock tinha fortes ligagdes com a cena artistica. Esses contatos abriram caminho para
que a segunda ideia do grupo, “a description of the equator and some ptherlands”’?, fosse parar
na documenta, uma das mais importantes exposi¢des internacionais no contexto da arte
contemporanea, que tem lugar na cidade alema de Kassel. Dada a apari¢do do equador no titulo
da proposta e as realiza¢des anteriores de Pocock e Huber relacionadas ao circulo polar e ao
tropico do hemisfério norte, o simbolo ¢ emerge como referéncia a linha imagindria que
circunda a Terra, dividindo-a em duas partes.

A décima edicdo da documenta foi a ultima do século XX e a primeira a ter uma mulher
como curadora, a francesa Catherine David. Como € realizada a cada cinco anos, a mostra de

1992 aconteceu quando era muito cedo para a internet. Mas em 1997, o cendrio era um tanto

B Em traducdo livre, “uma descri¢do do equador e algumas gutras terras”.
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diferente. Para desenvolver o website da documenta X, David convidou o suico Simon
Lamuniere. No ano anterior, ele havia criado em Genebra a Version 1.0, que se converteria em

uma bienal com foco em video e multimidia.

Com a direcdo de Lamuniére, o website tornou-se ndo uma mera ferramenta de
informacao para a documenta, como havia sido a intencdo inicial, mas também um
espaco para apresentar obras de arte criadas para aquele medium. O uso de
computadores para criar obras a serem experimentadas e compartilhadas através da
internet constituiu uma crescente comunidade de artistas que pode ser agrupada sob o
termo internet art, net art ou net.art, durante a segunda metade dos anos noventa. A
decisdo de atribuir o cuidado curatorial do website da documenta X a Lamuriere foi
decisiva (MAGRINL, 2017, p. 196).

E 14 estavam os gthers. Eles atuaram no website da documenta X, em que informacao e
trabalhos artisticos se mesclaram para acesso dos internautas, fazendo parte do primeiro de
quatro grupos temdticos: Surfaces & Territories’. Para a documenta, as obras reunidas nesse
grupo eram propostas que lidavam com “[...] representacdo (aqui) na sua tela de coisas vindo
de outro lugar” (DOCUMENTA, 1997)7.

Nao eram as coisas que chegavam, mas suas representacdes. Elas ndo eram vindas: elas
estavam vindo no preciso momento da leitura daquele texto explicativo no site da documenta
X. O texto de abertura fazia questao de tornar opaco o medium naquela transmissao, ao assinalar
“(aqui) na sua tela”. “Em meio a infinidade de coisas acessiveis, a tela do computador age como
uma superficie de um mapa, abstraindo o mundo real” (DOCUMENTA, 1997). Isso tudo estava
escrito na pagina de entrada de Surfaces & Territories, em que o primeiro trabalho listado era

o do grupo do qual participava Udo Noll (Figura 13).

74 Os demais grupos tematicos eram Cities & Networks, Groups & Interpretations e In & Out.

7 DOCUMENTA, 12., 2007, Kassel. Disponivel em:
<http://www.documental2.de/archiv/dx/english/frm_surf.htm>. Acesso em 29 jan. 2018.
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A Description of the Equator and Some OtherLands

A project by Philip Pocock, Florian Wenz, Udo Noll and Felix Stephan Huber
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Fonte: DOCUMENTA (1997).

A descricdo de “a description of the equator and some @therlands” ndo é fécil e ao
mesmo tempo pode ser muito simples (nos termos de hoje, € preciso dizer). Eis uma tentativa
simples: quatro artistas em um chat de internet, sendo que um deles estd em um auditério
durante a mostra. A curadora d4 inicio a apresentacdo do trabalho, e esse momento na sala é
transmitido em tempo real pelo servico de video online Real Player’®. O artista diante da plateia,
Philip Pocock, estd ao microfone lendo em voz alta aquilo que ele da entrada no chat, na forma
escrita.

Enquanto isso, a tela do canal do qual ele participa pelo computador € projetada na
parede atrds de si para que os demais presentes no auditério acompanhem. Essas outras pessoas,
assim como aquelas que podiam estar de alguma forma presentes acessando o website a partir
de qualquer outro lugar, também podem participar. Os demais artistas do grupo proponente
teclam a partir de outros lugares também. Udo Noll, por exemplo, estava na cidade de Colonia’’.

Uma descricdo mais complexa pode partir da propria forma como os artistas

apresentaram a obra, em 1997: “a description of the equator and some @therlands” foi um

76 Real Player foi um dos primeiros tocadores que ofereciam transmissdo ao vivo pela internet. O video e o texto
do chat estdo disponiveis no site de Philip Pocock. POCOCK, Philip. Philip Pocock 100 Days 100 Guests
Documenta X 1997. Day 63 — “a description of the equator and some gtherlands.” Philip Pocock.net, [S.1.],
[19977]. Disponivel em: <http://www.philippocock.net/Otherlands01.html>. Acesso em: 1 mar. 2018.

"7 Na verdade, s6 estavam reunidos trés deles. O paradeiro de Felix Stephan Huber no momento do chat ndo foi
informado, o que d4 a entender que ele ndo estava presente no evento. Teria a conexao caido?
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projeto de internet experimental relacionado a filme, mais especificamente entendido por eles
como um ‘“hiperfilme” digital. Nesse “hiperfilme”, o fluxo de texto descendo a tela do
computador era assumido como um novo tipo de imagem em movimento. Acompanhar e
produzir palavras que surgem e cruzam o monitor seria uma espécie de experiéncia filmica,
cujo enredo, imprevisivel, apresenta multiplos autores além de seus quatro principais, ou ©ore
authors.

O simbolo de copyright (direito autoral) em ©ore authors foi usado de forma irdnica,
pois o quarteto acreditava que esse “hiperfilme” liberava a “filmagem” do controle de um autor
ou diretor, rompia com a autoridade editorial e a redac@o tnica. Tal “[...] dramaturgia a modo
de jogo, causada pela instancia de usudrios tornando-se autores, usudrios e historias tornando-
se indistinguiveis um do outro” (POcocCK, [19977]) aparentemente foi alvo do ceticismo de
criticos de arte que visitaram a documenta X. Por outro lado, a obra se colocava precisamente
como uma reflexdo sobre “[...] o fim da arte como a conhecemos” (POCOCK, [19977]). Para os
gthers, era necessdrio pensar que o rumo desse tipo de obra de arte passava agora a ser “[...]
comandado [...] por rastros deixados por aqueles que navegam no site” (POCOCK; WENZ; NOLL;
HUBER apud Pocock, [19977]).

Embora a acdo nesses “hiperfilmes” digitais fosse baseada na palavra, para os artistas
ela estava atavicamente ligada aos corpos de seus enunciadores “[...] ‘legivelmente’ presentes”
(Pocock, [19977]). Em sua concep¢ao, o upload de “[...] cenas de suas vidas, privadas ou
ficcionais™ pelos usudrios, de modo descritivo, € a maneira como seus enredos (storylines)
influenciavam uns aos outros’® acabavam criando “[...] um mundo online de ‘corpos legiveis’”
(Pocock, [19977]). O que se teclava era entendido como uma marca corporal no website.

As figuras humanas conectadas ao website também ndo eram compreendidas como
desconectadas do espagco em que se encontravam. Todo o entorno dos corpos dessas pessoas
que participavam a distancia também era levado em consideracdo. Assim, para os artistas, nao
eram apenas os corpos humanos a distancia que marcavam o website: os proprios lugares que
tais pessoas ocupavam deixavam também seus vestigios online. Ao abstrairem o medium, este
se tornava transparente e proporcionava, na percep¢cao dos artistas, uma espécie de dobra
espaco-temporal que levava a uma sensagdo de continuum entre pessoas e lugares conectados

pela rede.

o quanto esses enredos (storylines) relacionam-se com as sfories de servi¢os hoje muito populares na internet,
como Snapchat, Instagram e Facebook, pode render outras exploracdes.
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gtherlands é uma dupla viagem — por um lado, € realidade virtual, enquanto trocas
simbdlicas entre autores e usudrios pela rede; por outro, € realidade real para [a cidade
de] Entebbe, no equador sobre o leste africano, e para outras destinacdes geograficas
(Quito, Equador, as Ilhas Galdpagos, Cingapura, Bornéu) (POCOCK; WENZ; NOLL;
HUBER apud POCOCK, [19977]

o equador estd ocupando a sua tela. (POCOCK, [19977]).

E entdo, de imediato, os artistas saidam o medium em si. E, ao sauda-lo, recuperam sua

opacidade.

o equador € uma palavra.

e as palavras sdo minha agéncia aqui esta noite.

equador ndo estd no equador.

onde poderia estar na Terra placa-mae?

o equador é dobra apds dobra apds dobra (cortesia deleuze)
(Pocock, [19977])

z

Quando Pocock diz que “a description of the equator and some gtherlands” € algo entre
filme e férum de discussdo, € preciso nos deter um pouco ai. Porque a discussdo dos artistas
durante a performance da obra parece se confundir com a prépria obra enquanto férum de
discussdo. E esse grande debate performatizado em tempo real, a um sé turno conceitual e
prético, que engloba a obra e € englobado por ela, acaba sendo sobre a natureza dos meios — ou

a desestabilizacdo da noc@o de meios, em face a internet.

<udo> das internet ist der taeter

[...]
<udo>thiSisanImaGe
(NoLL apud Pocock, [19977]).

A palavra taeter parece ter saido de um erro de expressao durante o ato de digitar, que
ndo podia ser corrigido porque ja havia entrado no chat. E possivel que a intengio de Udo Noll
tivesse sido digitar “das internet ist der theater” (“‘a internet € o teatro”). Como teatro pode ser
entendido tanto como arte quanto como o edificio préprio onde se faz teatro, também ficaria
impregnada de ambiguidade esta comparag¢do com a internet, que poderia ser uma arte ou uma
arquitetura propria localizdvel no espaco voltada para um determinado tipo de prética
diretamente relacionada a ela.

De qualquer forma, o que se percebe é uma constante oscilacdo entre foco na
materialidade do meio internético, por um lado, e foco nos processos simbdlicos operados
através dele, por outro; entre a opacidade e a transparéncia da internet enquanto medium. A

obra parece “ligar e desligar” a chave da performance do medium a todo momento.
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Pocock afirmou, naquele momento, que “[...] o grande lance do net artist € colocar o
conteddo de volta na arte” (POCOCK, [19977?]), abrindo o ciclo do privilegiado discurso estético
que tende a se encerrar em si. Entretanto, no férum de discussao enquanto obra de net art, o
conteido da conversa girava quase integralmente em torno da internet como novo medium,
quando ndo estavam brincando descaradamente com os media através da propria discussao.

Seriam conteudo e medium instancias contraditérias?

Enquanto pode-se dizer que cada medium incorpora uma filosofia, um medium nao
carrega uma teoria do medium de si mesmo. Teoria, portanto, parece ser sobre algo,
uma proposicao de géneros, enquanto filosofia pode ser parte daquilo sobre o qual se
tenta dizer algo. Assim como o que é um medium, suas propriedades, modos de relevar
o mundo ou transmitir algo ja contém outro medium, se formos seguir McLuhan. Esse
também parece ser o argumento de Lorenz Engell”®, quando ele diz que os meios ndo
precisam esperar pela filosofia para serem conceitualizados, uma vez que eles, por si
mesmos, ja operam esse trabalho conceitual (BUCHER, 2011, grifo do autor).

E se os gthers estivessem tentando sintonizar a filosofia inerente a esses novos meios,
operando artisticamente segundo suas préprias logicas? Para Pocock ([19977]), “[...]
paradigmas estdo mudando. [D]o mecanico para o medial. [D]a coisidade (thingness) para a
qualidade, condi¢do ou estado de ser (isness)”%’. Em 1996, ele deu uma palestra no Instituto de
Filologia Alema, da Uni-Munique, intitulada Medium bedeutet Mitte — ou Medium significa
meio (do espaco). Poderiamos considerar a participa¢do de Noll e seu grupo na documenta X
como um engajamento pratico de viés artistico em um pensamento proto-filoséfico da midia?

De qualquer forma, percebo uma diferenca notavel entre o pensamento de Pocock nos
anos 1990, a partir de suas consideracdes sobre esse que parece ser seu alter ego antepassado
(Pococke que subiu o rio Nilo), e o pensamento de Noll nos anos 2010, ao explicar aquilo que
o move no desenvolvimento da plataforma Radio Aporee. No primeiro pensamento, terreno
geografico e geografia mental parecem um tanto descolados, e o ciberespaco € pensado mais
em relacdo a “destinos interiores”, ou seja, a geografia mental, a espagos em si mesmo (em
Pococke, no caso). No segundo pensamento, haveria um interesse pelas interse¢des entre

terreno geografico e geografia mental e quase nao ha mencao a ciberespago.

7 Lorenz Engell é um tedrico de filme, professor de filosofia da midia na Universidade Bauhaus, em Weimar,
para quem a imagem em movimento pode ter “[,..] agéncia prépria, organizando gestos, humanos, coisas, espagos,
expectativas, etc., em praticas descritiveis” (ENGELL apud SPOHRER, 2016, p. 116). Em 2008, Engell e Bernhard
Siegert fundaram o Centro Internacional de Pesquisa em Tecnologia Cultural e Filosofia de Midia (IKKM) na
mesma instituigao.

80 Do original (preservando a escrita em caixa baixa, conforme o autor): “Paradigms are shifting. from the
mechanical to the medial. from thingness (dingheit) to isness (istigkeit.)”.
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Quando descreve com suas palavras “a description of the equator and some gtherlands”,
Udo Noll diz que “foi uma exploragdo das condi¢des do assim chamado ciberespaco, ou seja,
o que significa distancia, que horas, seu corpo, e encontrar o equivalente para um metro” no
espaco imaginado da internet (NOLL, [1997-2018])®!. A postura é um tanto mais cética. (Ou

deveriamos dizer “pé no chao”?) Em outra meng¢do a ciberespago, Noll comenta:

O que acontece quando salas reais interferem nos espacos de midia? Toda a
terminologia moderna de ciberespago, explorador e navegador é um resultado dessas
metéforas relacionadas a espago. Estou menos interessado em arquitetura enquanto
tal, mas mais [interessado] em espacos de vivéncia. Vindo desse ponto, desenvolvi a
ideia da Radio Aporee®?, em que espago € som interagem (NOLL apud HEYER, 2012)%.

Isso ndo significa que nos anos 1990 ele ndo pensasse mais em consonancia com a ideia
de Pocock sobre ciberespaco naquela época, muito menos que este Gltimo continue pensando
como ha mais de vinte anos. Contudo, houve algo muito importante para a Radio Aporee que
Noll manteve dos projetos com o grupo gtherlands: a ideia de incerteza que comparece a ja
mencionada “[...] visdo especificamente inespecifica das destinagdes”, como expressa por
Pocock ([19977]).

Nao € a toa que a Radio Aporee tem esse nome. Ele alude ao termo grego aporia, cujo
verbete no Houaiss merece nota, pois € tdo curto quanto esclarecedor sobre varios aspectos nao
s6 da plataforma como das disposi¢des de seu mantenedor e desenvolvedor, aspectos dos quais

iremos aos poucos nos aproximando para neles nos aprofundarmos.

1 fil dificuldade ou divida racional decorrente de uma impossibilidade objetiva na
obtencdo de uma resposta ou conclusido para determinada indagacdo filosofica [As
aporias foram cultivadas pelo ceticismo pirronico como demonstragdo da auséncia de
qualquer verdade absoluta ou certeza filosofica definitiva.];

2 fil em Aristételes (384 a.C.322 a.C.), problema légico, contradi¢do, paradoxo
nascido da existéncia de raciocinios igualmente coerentes e plausiveis que alcancam
conclusdes contrarias;

3 p.ext.; p.us. situacdo insoluvel, sem saida;

4 ret figura pela qual o orador simula uma hesitag@o a propédsito daquilo que pretende
dizer (HOUAISS, [20--7])3%.

81 HEYER, Sonia. Radio Aporee / Udo Noll. Sounds of Europe, [S.l.]J, 2012. Disponivel em:

<http://www.soundsofeurope.eu/eblog/radio-aporee>. Acesso em: 1 mar. 2018.

82 Mantive as mindsculas do original. Venho mantendo as maitisculas no meio do texto para melhor fluéncia, mas
¢ relevante observar a forma como o criador lida com o nome da criagdo.

83 HevER (2012)..

84 APORIA. In: GRANDE Diciondrio Houaiss. Sio Paulo: Uol, [20--7]. Disponivel em: <https://houaiss.uol.com.br>.
Acesso em: 10 fev. 2018.
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Noll ndo traz a palavra aporee diretamente da filosofia, mas do campo literdrio; mais
especificamente da obra de Hans Erich Nossack. Nao encontrei qualquer obra traduzida para o
portugués desse autor, que foi qualificado por Jean Paul Sartre como o mais importante narrador
alemdo do pds-guerra (NOSSACK, 1972). Ter sido reconhecido pelo filésofo francés como
existencialista deu a Nossack alguma notoriedade fora de sua patria, embora ele discordasse
dessa afiliacdo.

Depois de estudar filosofia e direito na Universidade de Jena, Nossack trabalhou com a
familia enquanto escrevia para o teatro. Sua inclinagao politica a esquerda o levou a colaboracao
com a Resisténcia (BIGUENET; SCHULTE, 1992, p. 241) e também fez com que tivesse problema
com a censura do regime nazista, ndo tendo publicacdes antes do fim da Segunda Guerra. Todos
os seus escritos antes disso foram consumidos pelo fogo que destruiu Hamburgo, uma das
maiores cidades da Alemanha na época do bombardeio dos aliados. Ali havia nascido e era
onde mantinha seu lar.

Nossack viu e ouviu pessoas que conseguiram sobreviver aos ataques aéreos que quase
varreram a cidade do mapa entre 24 e 25 de julho de 1943, relatando a destruicao em Interview
mit dem Tode (em traducdo livre, Entrevista com a morte)®®. Do outro lado do rio Elba, ele
assistiu ao ataque inesperado.

Um sentimento de falta de lugar permeia sua ideia de Aporée, nome de um romance que
o escritor tentou publicar, em vdo. Ainda assim, a palavra esta espalhada por vérios outros livros

seus. E o caso de Der jiingere bruder (1958)%°

, em que o personagem Arno Breckwaldt inventa
esse termo. Aporee “[...] expressa para ele o patrimonio cultural e psicolégico da Europa pos-
guerra, em que as pessoas continuam a tocar o ‘christliches Abendland’ [Ocidente cristdo] como
se nada acontecesse” (ROPER, 1976, p. 245).

Segundo Roper, o contexto do romance diz da impossibilidade de os personagens
encontrarem um novo futuro sociocultural, langando-se a uma esperanca que € baseada em uma
ideia de salvacdo “[...] puramente individual, e ndo uma salva¢cdo da sociedade em geral”
(ROPER, 1976, p. 247). “A solidao € inseparavel da ideia de ‘Aporee’, dos lugares de existéncia
desolados e das pessoas solitdrias que vivem neles, buscando seu 'caminho proprio' em direcao
a um objetivo privado” (ROPER, 1976, p. 247).

Essas obras acabaram tornando-se muito importantes para Udo Noll quando ele as

descobriu, por volta de 1994. Mas foi mais de dez anos depois que a palavra aporee surgiu de

85 Em versdo alemi de 1950, Der Untergang; em espanhol, El hundimiento (La Ufia Rota Ediciones, 2010); em
inglés, The End (The University of Chicago Press, 2004).

8 Obra sem tradugdo para o portugueés.
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suas lembrangas como um nome apropriado para o novo projeto que queria lancar. Noll estava
em um café no fim de 2006, em um estado de desapontamento e mau humor, quando veio a ele
o impulso para a implementacdo dessa ideia. Criar a plataforma emergiu como resposta a um

sentimento de desconexao e falta de comunicacao.

Vocé conhece situagdes em que o mundo se fecha, em que se deseja comunicagdo e
ela ndo acontece. E entdo pensei em um pequeno projeto no qual se pudesse contar
uma histéria para um lugar e anexar esta histéria a um lugar e rapidamente
implementei isso em uma primeira versao (NOLL, 2017).

Eu tive a sensac¢do de que "o entre" estava se dissolvendo devido a muitas fungdes,
ficcdes e narrativas impulsionadas por negdcios, mercados e busca pelo progresso. A
vida acontece em lugares, € 14 que vocé pode observd-la melhor, e € por isso que eu
quis comecar com lugares, na frente da porta da minha casa, na minha vizinhanca, etc.
(NOLL apud THOMAS, 2014).

Para Noll, aporee nas obras de Nossack sao lugares de exilio. Ou, as vezes, aonde os
personagens acabam indo sem querer, repentinamente, e sem possibilidade de retorno. Mas para
o desenvolvedor da Radio Aporee (que perde o acento agudo para o uso mais macio na internet),
a palavra diz respeito a “espacos”, em um sentido amplo. Noll a tem como um conceito de
localizagdo insegura, relacionado com realidades espaciais ambiguas. Pode ser um bar, uma
ilha ou peninsula, “[...] mas € sempre um tipo de reftigio, um lugar que pode ser alcancado a

partir de uma situacao inesperada” (NOLL, 2009).

Entdo Aporée aparece nos livros de Nossack. O exilio ndo cabe, o refligio ndo se
encaixa, o ponto de fuga tampouco. Assim, € um termo iridescente, este ‘aporée’. Esse
ndo-lugar desses livros me agradou quando precisei de um nome nio apenas para este
projeto, mas para o site como tal, onde existem outros projetos. Era mesmo muito bom
para descrever esse ndo-lugar ou lugar na internet, esse conceito fugaz de um lugar,
essa ambiguidade (NOLL, 2017).

5.2 Divisas Borradas do Mapear

O que se destaca da experiéncia de Udo Noll na documenta X que parece ter relacdao
com o mapa sonoro da Radio Aporee € o seguinte: 1) A ideia da tela do computador como um
mapa que abstrai o mundo real, enquanto deixa uma infinidade de coisas acessiveis; 2) A ideia
da net.art como uma pratica instauradora de uma espécie de audiovisualidade e uma narrativa
particular e sem precedentes, tomada como continuidade, mas também como descontinuidade,

em relacdo a uma tradicdo filmica; 3) A ideia de que os usudrios sdo alcados a roteiristas,
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assumindo um novo papel como integrantes de um grupo global e colaborativo de autores; 4)
A ideia de que a transmissdo em tempo real gera rastros de corpos situados no mundo e que
essas marcas corpdreas e espaciais retroalimentam novas emissdes; € 5) A ideia de que os
limites entre espagos fisicos e imaginacdes de espacos sdo instdveis, imprecisos e mutdveis,
porque ndo seriam exatamente limites, e sim relagdes entre identidades que se correspondem

sem serem absolutamente idénticas.

[M]emoria € identidade, a correspondéncia entre eventos mentalmente armazenados

e as experiéncias reais que eles contém. Filme é outra identidade vélida,
correspondendo diretamente, tanto formando quanto informando, a eventos em nossas
vidas reais e virtuais (POCOCK, [19977]).

O papel de Noll em experimentacdo com a linguagem dos novos meios, na realizacao
de "a description of the equator and some gtherlands", ia além de jogos de palavras, letras e
outros caracteres na tela. O fato de manter paralelamente seu proprio provedor comercial de
acesso, ainda que modesto, garantiu ao grupo 6timas condi¢des de desenvolvimento do projeto.
Antes de mais nada, tinham conexdo permanente a internet. “Ou melhor dizendo, nés éramos
parte dela”, afirma ele (Udo Noll, 2016). A documenta X garantiu o aluguel de uma linha, algo
bastante dispendioso, para rodar o que os quatro artistas precisaram. “Estdvamos executando
alguns servidores nesse sistema operacional geeky chamado Linux, que era muito experimental
naquele momento. Claro que eu também tinha o meu proprio servidor, isso era crucial para
aprender a tecnologia, além de ter a possibilidade de estar ‘ld’, no interior dessas novas dreas.
Avangar na compreensdo da base técnica da rede e pensar/alucinar paisagens imagindrias foi
coincidente” (Udo Noll , 2016).

Sua expertise em programacao — que nos anos 1990 era bdsica, mas crescente — aliada
a uma orientacdo que ele julga nao ter sido formatada pelas ideias vindas do campo da
Tecnologia da Informagdo, mas por uma abordagem artistica, foram fundamentais para o
projeto. Contudo, segundo Noll, nada foi tdo importante quanto ter um servidor préprio. O
grupo g¢therlands reuniu, entdo, tudo o que tinha e partiu para executar a proposta. “Ideias
transformadas em codigo, codigo transformado em ideias, um processo e um progresso muito
frutiferos. Programar para mim ainda é mais como a escrita, o que é ruim para codigo
estruturado, mas é bom para transformar ideias artisticas” (Udo Noll, 2016).

Outros fatores que ele aponta como importantes para o trabalho e as ideias do grupo sao
a existéncia de grandes projetos iniciais de codigo aberto, como o servidor web Apache, o

sistema de gerenciamento de banco de dados MySQL e o framework PHP de programacdo para
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a internet. PHP € uma linguagem de programacdo que acabou se tornando popular com o tempo,
enquanto um framework € um conjunto de estruturas de codigo bdsicas, a partir das quais se
pode comecgar a desenvolver projetos voltados para a web, reaproveitando linhas de cédigos
que sdo mais ou menos comuns a todos os projetos, simplificando assim o processo para quem
estd iniciando algo. Sem isso, teria sido dificil realizar o trabalho do grupo na documenta.
“Dessa forma, desenvolvemos uma estrutura multidimensional como se fosse um blog, ou um
‘sistema de gerenciamento de conteiido’ (antes mesmo que essa palavra fosse usada), aberta
ao publico para comentdrios e para suas proprias linhas de historia. Usamos isso no
estrangeiro, expondo-nos, expondo nossa condigcdo pessoal, lugar, estado de espirito, etc.,
durante nossas viagens e quando estdvamos em outros lugares” (Udo Noll , 2016).

H4 uma indeterminacdo quando Noll fala de “linhas de histéria” (no original em inglés,
storyline), porque essa expressao pode ser entendida tanto como enredo quanto como linhas de
histdria, dado que o contexto inclui a discussdo sobre linhas de codigo e linhas de chat. Talvez
estejamos diante de uma derrapagem na palavra escrita que reflete um hibridismo de
linguagens: redes, enredo narrativo de internet, linhas de histdria, linhas de cédigo, histéria
como relato do cotidiano. “Para mim, tudo isso levantou questoes sobre ‘paisagens’ hibridas,
suas condicoes, nogoes, distancias, visualizacoes... e representacoes, ou seja, mapas”, afirma
o artista (Udo Noll, 2016).

O mergulho na cartografia se deu dois anos depois das experimentagdes em Kassel. Udo
Noll (ainda junto com Pocock e Wenz, do grupo ¢therlands) se uniu a um grupo maior de
artistas para uma instalagdo que também era voltada a web, durante a exposicao Net Condition.
Este foi um evento pioneiro na reflexdo sobre como apresentar obras da net.art em contexto de
museu, enfatizando os modos como a tecnologia digital afetava a vida cotidiana, a arte e a
ciéncia®’. A mostra aconteceu entre os anos de 1999 e 2000, com base no Centro de Arte e
Midia de Karlsruhe (ZKM?®), também na Alemanha.

A instalagio H|UM|B|O|T (www.humbot.org) partiu de uma compilagdo de dados
extraidos de cinco anos de didrios que o gedgrafo, naturalista e explorador prussiano Alexander
von Humboldt produziu em suas viagens pela América Central e pela América do Sul, ha dois
séculos. Essas informagdes, junto a outros contetiidos em som e imagem reunidos para o projeto,
foram usadas na experimentagdo com sistemas de categorias “fluidas”, incluindo identificagao

de metadados de GPS, marcadores de emog¢des e anotacao de palavras-chave, aplicados a cada

87 NET Condition. Edurueda.net, [S.1], [20--7]. Diponivel em:
<http://www.edueda.net/index.php?title=Net_condition>. Acesso em: 21 jan. 2018.

88 Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie.
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pardagrafo. Assim como a obra anterior, esta € uma das primeiras experiéncias estéticas digitais
envolvendo organizacio de conhecimento por meio de tags.

Os dados eram rodados por um programa de inteligéncia artificial, um algoritmo
desenvolvido pelo matematico finlandés Teuvo Kohonen, que produzia mapas auto-
organizaveis e atlas audiovisuais para telas de computador. Ou ainda, paisagens bidimensionais
produzidas a partir de sistemas adimensionais, como descreve Noll. “Foi incrivel ver aquilo.
Pensamos em fazer em tempo real naquela época, mas nao funcionou, porque o computador era
muito lento. Agora provavelmente pudesse funcionar” (NOLL, 2014).

Na obra anterior com o grupo gtherlands, Noll havia viajado para o Mar de Java para
atravessar a linha do equador, produzindo relatos (linhas de histérias) online — ou, como vimos,
rastros na web de corpos situados. H{UM|BJ|O|T trouxe outra inquietagdo, desta vez sobre o
rastro que os lugares e as situagdes deixam nos proprios dados ali produzidos. Havia algo de
importante no fato de determinado trecho do diario de Humboldt ter sido escrito ao lado da
montanha, por exemplo. Significa que aquele lugar afetou a producdo daqueles dados
sobremaneira, por meio da incursdo e da experiéncia do naturalista naquele ambiente.

Enquanto crescia sua fascinagao por sistemas de dados correlacionados a superficie da
Terra, Noll experimentou um novo ‘“‘curto-circuito”, desta vez a partir do contato entre
diferentes niveis de informacdes visiveis na bidimensionalidade dos mapas de pesquisa de
Humboldt. Os mapas do bardo, que foi a primeira pessoa a descrever cientificamente a América
do Sul, estavam mais para os infograficos de hoje do que estavam os documentos cartograficos
antes dele. Um dos mais notdveis exemplos € o do vulcao extinto Chimborazo, no Equador. O
diagrama mostra escalas de temperatura, umidade, pressdo atmosférica, espécies animais €
vegetais em diferentes estratos de altitude, além de termos comparativos com a grandeza de
outros picos.

(Na época, acreditava-se que o Chimborazo era a mais alta montanha do planeta, mas,
mesmo depois que se provou ser o Everest, o vulcao equatoriano ndo deixou de ser o pico mais
afastado do centro da Terra por estar localizado onde o diametro do planeta € maior. Assim,
esse diagrama de Humboldt ndo invalida, mas reforca a poética de Noll e de seu grupo
otherlands de pensar distancia a partir desse envolvimento corpéreo com localizacdes ao longo
do equador.)

Por revelar as relagdes entre fauna, flora, geologia e populagdes humanas, as paisagens
de Humboldt dizem muito mais respeito ao conceito geografico de paisagem, que vai se
desenvolver justamente a partir do seu trabalho, do que a ideia de paisagem na pintura. O mapa

que o naturalista produz visava comunicar, de forma simplificada e concisa, informagdes
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complexas sobre lugares antes desconhecidos, tendo ao fundo a visdo holistica e ecoldgica do
explorador sobre o0 mundo: tudo estava ligado, inclusive natureza, politica, arte e ciéncia.

Essa visualidade a servico do conhecimento sobre o espaco (que por sua vez era pensado
como conjunto de elementos interconectados), com pinceladas de poesia € romantismo tipico

do século XIX, também vai inspirar o mapa sonoro da Radio Aporee.

Foi ele [Humboldt] que me apresentou aos conceitos de multidisciplinaridade e
pesquisa multidimensional de mapeamento, entre mapeamento fisico e mapeamento
cognitivo, desenhando mapas da terrae incognita. Isso € muito bonito [...]. Foi uma
grande influéncia para mim. Nao estava diretamente relacionado a som. Eu diria que
foi pré-Radio Aporee, quando falo de usar som em meus trabalhos. Mas foi
interessante em termos de como mapear coisas complexas e de como criar o mapa
(NoLL, 2014).

Contudo, hd ainda um antigo mapa medieval que tem grande importincia para o
pensamento de Udo Noll sobre sua plataforma, especialmente no tocante a seu processo de
criacdo: o portulano. Esta carta ndutica, que indicava distancias relativas entre portos e costas,
circulou por séculos em torno do Mediterraneo, deixando de ter um cardter aproximado e
atingindo um maior grau de precisdo na chamada Era dos Descobrimentos. Os portugueses da
Escola de Sagres tiveram destacada atuag@o no trabalho de desenvolvimento dos portulanos.
Inclusive, a palavra “preciso”, no seu lema “navegar € preciso”’, pode ser interpretada tanto
como necessidade quanto como exatiddo. E neste momento que essas cartas comecaram a ser
secretas. O conhecimento que encerram passa a se tornar um particular instrumento de poder.

Até chegar a esse nivel, foi preciso centenas de anos de permanente processo de
refinamento a partir de coleta de informacdo com os marinheiros que retornavam do mar. Os
portulanos eram refeitos a cada fim de viagem, agregando informagdes novas que 0s navegantes
adquiriam pelo caminho e que os mais venturosos voltavam para poder contar. Aqueles que
faziam os mapas esperavam os marujos nas tabernas dos portos para trocar informagdes por
bebidas. “E um tanto similar ao processo de crowdsourcing de hoje, criado pelo fato de as
pessoas trazerem algo de volta. Usado de novo, e trazido de volta”, explica Noll (2014).

O criador do mapa sonoro da Radio Aporee sabe que depende dos internautas para
compor uma cartografia cada vez mais rica. Essas informagdes permitiriam iniciar novos
processos de mapeamento e de producao de mapas. Para aprimorar a plataforma exercendo sua
funcdo de desenvolvedor, ele oferece a plataforma a uso, recebe contribui¢des e permanece
aberto as demandas e ideias da comunidade aporisti (como ele chama os colaboradores),

embora reconheca que nem sempre os interesses sdo coincidentes.
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N

Minha motivacdo ndo precisa necessariamente corresponder a motivagdo dos
contribuintes. N6s ndo concordamos necessariamente sobre a forma como olhamos
para este projeto. Estou interessado em momentos poéticos de som, topografias,
paisagens e mapas, mas também hd abordagens muito diferentes, abordagens
documentais, oficinas, fotografia da natureza. Estas sdo perspectivas diferentes sobre
este projeto (NOLL, 2017).

Embora tenha suas proprias orientacoes, ele eventualmente desenvolve funcionalidades
pensando em contemplar essas distintas perspectivas, como veremos melhor adiante, quando
nos detivermos nos demais projetos da grande plataforma.

Além disso, como sabe que o site como um todo pode ser derrubado da internet em
fun¢do de processos judiciais — caso alguém faca o upload de material protegido por leis de
direitos de autor, por exemplo — Noll desempenha conscientemente o papel de um gatekeeper,
ainda que tente redistribuir algumas tarefas e responsabilidades, como se observa no tépico

sobre contetido, na pagina de informacgdes sobre a Radio Aporee.

O projeto depende de suas contribuicdes, seja consciente e responsdvel.

Em caso de divida, envie um e-mail e pergunte antes de enviar algo. Spam, testes,
piadas e dudio frash serdo excluidos sem comentdrios, bem como, obviamente,
material protegido por direitos autorais ou ilegal. Parece estranho, mas mesmo que
vocé€ mesmo cante uma musica popular, pode estar sob protecao de direitos autorais
em alguns paises e causar problemas.

Se vocé encontrar material ilegal ou protegido por direitos autorais na radio aporee :::
maps envie um e-mail!

[...]

Suas gravacdes serdo publicadas sob a licenga Creative Commons que vocé escolheu
durante o upload (o que implica que vocé€ possui o direito de publicd-las sob esta
licenga...). Novamente: voc€ ndo pode revogar ou mudar uma licenca mais tarde,
entdo escolha com cuidado.

Se vocé ndo concorda com estas regras e objetivos, ndo envie sua gravagdo (NOLL,
[1997-2018])%.

H4 outro aspecto que define o que serd permitido ou ndo para inclusao no mapa sonoro
da Radio Aporee e que diz respeito particularmente a no¢do de fonografia, mas neste momento
vamos nos fixar na questdo de propriedade intelectual. Noll ndo ganha dinheiro com projetos
artisticos, conforme afirmou quando me recebeu em sua casa em Berlim (que estaria para a
Radio Aporee assim como Daventry esteve para a BBC). Ele desenvolve projetos comerciais
paralelamente, para manter a si mesmo € a seus projetos, como € o caso da plataforma da qual

faz parte o mapa sonoro.

89 ABOUT Content. Radio Aporee, [S.1.], [20--?]. Disponivel em: <https://aporee.org/maps/info/#content>.
Acesso em: 11 fev. 2018.
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Embora ele ndo esteja integralmente disponivel para a Radio Aporee, hoje lhe € ainda
humanamente possivel monitorar as novas colaboracdes, porque elas sdo constantes, mas em
nimero e duracdo modestos. “O mapa sonoro aberto continua a crescer todos os dias, a uma
velocidade lenta muito boa. Assim, podemos manté-lo facilmente” (NOLL, 2014).

Além disso, a comunidade aporisti ja se encontra bastante consolidada depois de mais
de dez anos, o que potencializa um monitoramento distribuido. Os interesses podem nao ser
totalmente coincidentes, mas sdo bastante complementares. Nao raro, os colaboradores
assumem a propria participacdo como uma parceria, pela visibilidade que a Radio Aporee
oferece as gravacdes de campo que passam pelo crivo de razoabilidade de seu mantenedor, sem
que qualquer contrapartida financeira seja necesséria.

Algumas dessas parcerias inclusive evoluem para trabalhos conjuntos mais especificos.
E comum usudrios mais dedicados, ou artistas que o convidam para algum projeto que lhe
desperte interesse, acabarem por trabalhar mais diretamente com Noll em projetos que
costumam se desdobrar a partir da plataforma. E uma maneira de prospectar novas
possibilidades.

Dessa forma, trata-se de um conjunto de arranjos colaborativos em que Noll assume o
carater hibrido de mantenedor, desenvolvedor, artista, curador, gerenciador e até suporte
técnico. A participacdo € gratuita a literalmente todo mundo, mas h4 regras. E o trabalho de
desenvolvimento € realizado dentro das contingéncias de tempo e de outros recursos
importantes a que Noll estd submetido — além, é claro, de depender também de seus préprios
interesses artisticos norteadores.

Quando se refere a Radio Aporee como “minha plataforma”, o artista de midia sabe que

isso chama muita responsabilidade para si. E isso inclui o desafio da sobrevivéncia digital.

Tenho visto muitos projetos de mapeamento sonoro, ou relacionados, desaparecerem.
Até trabalhos bem-feitos terminam por ser abandonados, seja por causa de
financiamento que acaba, ou porque as pessoas perdem o interesse ou simplesmente
somem depois de dois anos. E realmente um grande trabalho, e essa ndo é a maneira
de tratar seus colaboradores. Eu acho que se voc€ iniciou um projeto colaborativo que
¢é aberto, com o qual centenas de pessoas contribuem, vocé devia levar isso a sério,
porque eles fazem o trabalho que € seu. Vocé ndo pode abandoné-lo tdo facilmente
(NoLL, 2014).

Imaginando que venha a ndo mais poder levar adiante a Radio Aporee, por algum
motivo de for¢a maior, Noll entrou em contato, ha alguns anos, com o Internet Archive

(www.archive.org), um dos maiores websites da internet. Trata-se de uma grande biblioteca
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digital mantida por uma organizac¢do sem fins lucrativos baseada na Califérnia, Estados Unidos,
cuja missdo é "prover Acesso Universal a Todo o Conhecimento"°.

Eles tinham a confianga de Noll, para quem o Archive.org “[...] é definitivamente o
melhor e mais ético ‘disco rigido’ disponivel em todo o mundo” (NOLL apud THOMAS, 2014).
Ele pensou que certamente ali poderia existir uma copia de seguranga de todas as colaboragdes.
Segundo o alemdo, a organizagdo recebeu com entusiasmo a proposta de hospedar uma cpia
de todo o contetido do mapa sonoro. Em seguida, ele mesmo desenvolveu um mecanismo para
sincronizar os dados diariamente.

Assim, atualmente, todo o acervo, incluindo os metadados, possui uma cépia de
salvaguarda. Se a Radio Aporee deixasse subitamente de existir, qualquer pessoa poderia
reiniciar o mapa. “Vocés poderiam recriar a coisa toda, mesmo sem o meu trabalho. Gosto
muito de que esteja em outro lugar. Esta também € minha ideia de fazer rede, de usar fontes de
lugares diferentes” (NOLL, 2014).

Neste momento, Noll ocupa ele mesmo a posicdo de medium, tornando-se antes
transparente e depois dispensdavel em sua funcdo de mediador, ainda que deixe sua marca no
processo como agente criativo. Isso pode ser observado quando ele explica os motivos pelos
quais o proprio cédigo da plataforma nado € aberto, apesar de toda sua inclina¢do a esse modo

de operar em rede e na rede:

Eu sou um grande fa do software de cdédigo aberto, mas o cédigo e os
desenvolvimentos da aporee’' nfio sdo de cédigo aberto. A razdo é que este passo
demandaria um grande esfor¢o para tornar o cddigo ‘limpo’, ou seja, ndo tdo
profundamente entretecido com minha experimentagdo de longo prazo com a
plataforma-(servidor) técnica. Para ser honesto, o cédigo reflete todos os estados das
minhas habilidades pessoais, desde um estilo espaguete desalinhado até um elegante
e orientado a objetos... (NOLL apud THOMAS, 2014).

Além disso, sua marca estd no proprio fato de que essas milhares de gravacdes de campo
existem como conjunto, em algo que hoje conhecemos por mapa sonoro. Algumas delas talvez
sequer existissem individualmente se nao fosse pelo trabalho que Noll e outros pioneiros na
implementacdo desse tipo de cartografia na internet realizaram — e, no caso dele, ainda realiza

cotidianamente ha mais de uma década.

%0 ABOUT. Internet Archive, [S.1.], [20--]. Disponivel em: <https://archive.org/about>. Acesso em: 11 fev. 2018.
o1 Ao escrever, Noll se refere ao nome da plataforma em caixa baixa.
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5.3 E Se o Mapa Desaparece?

Quando Udo Noll implementou o mecanismo de backup diario, para gerar uma cdpia
de seguranca de todas as gravacgdes do mapa sonoro da Radio Aporee no Archive.org, ele
efetuou uma transmissio, tornando-se desnecessario para um possivel reboot do mapa®?. Como
ele automatizou essa transmissao didria, entdo todos os dias € o préprio mecanismo que se
atualiza enquanto medium.

No entanto, algo mais aqui pode ser captado pelo dial medioldgico. Observemos como
Noll explica o procedimento: “Nado apenas cada gravagdo estd 14, como também estao todos os
metadados. Sem mapa. Entdo, se o Aporee explodir e desaparecer completamente, ainda assim
cada uma das gravagOes esta preservada 14, com os metadados” (NOLL, 2014).

“Sem mapa”, disse ele; “com os metadados.”

Se o mapa Aporee desaparece, o que € isso que permanece? Grosso modo, as gravagoes.
O mapa sonoro funciona, normalmente, como medium na transmissao de gravacdes de campo.
Esta é a descricdo corrente de mapas sonoros, sob perspectivas nio necessariamente
medioldgicas. Mas aqui temos que fazer o exercicio de localizar uma sintonia mais fina, em
busca do medium que inevitavelmente se esconde de nds, porque o efeito de sua performance é
exatamente a sua transparéncia.

Se prestarmos mais atencdo a fala de Noll, entenderemos que ndo se trata apenas das
gravacoes. Se tivéssemos um disco rigido cheio de arquivos de gravagdes de campo, mas nao
soubéssemos onde elas haviam sido registradas, como poderiamos reiniciar 0 mapa sonoro a
partir delas? E ai que estd a importancia dos metadados especificos de cada uma delas. Sdo
essas informacdes que vao permitir que o conjunto dos arquivos de dudio das gravacdes de
campo seja recolhido e reorganizado a partir do valor de suas coordenadas espaciais, se o
resultado pretendido for um novo mapa sonoro como o da Radio Aporee.

O que reside por trds do mapa €, portanto, um arquivo. Um arquivo €, a0 mesmo tempo,
um lugar, um conjunto de documentos e o sistema que o organiza. O mapa atua como o medium
ndo apenas para transmitir gravacdes de campo, mas para deixar aparente o arquivo. Ou, mais

propriamente, o banco de dados.

92 Como principal desenvolvedor do mapa, ele também abdica do “poder de nomear”, esvaziando os corpos
politicos. Ndo hd linhas imagindrias, nomes ou quaisquer outras marcacgdes sobre a imagem de satélite no mapa
sonoro da Aporee. Quem escolhe o lugar e lhe d4 nome é o colaborador. Isso é muito diferente dos mapas
topogréficos tradicionais.
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Para serem organizados, os dados neste banco necessitam de metadados, ou seja, dados
sobre dados. Sdo dados de segunda ordem sobre dados de primeira ordem. Essa formulagdo nos
aproxima das ideias de conhecimento de primeira ordem, que seria a percep¢ao humana, e das
ideias de conhecimento de segunda ordem, que seria o conhecimento sobre o conhecimento de
primeira ordem. Mas nio estamos falando de percep¢do humana, de forma que retomamos aqui
as formulagdes de Wolfgang Ernst discutidas no capitulo de teorizagdo da escuta, da gravacao
e do repositério digital.

No momento da gravagio, acontece algo que poderiamos entender como uma percepgao
maquinica: o microfone capta as ondas sonoras do ambiente, considerando o que é importante
para os parametros humanos de audi¢do (input), e o aparelho registra essa informa¢cdo em uma
linguagem que € ilegivel diretamente pelos humanos. O dado de primeira ordem, no caso do
arquivo de 4udio criado, € a sonicidade como pensada por Ernst, ou seja, o som implicito que
aquele arquivo encerra. Quando ele eventualmente for tocado, haverd a operacdo de um
processo de retradug@o que cria, antes de mais nada, um estimulo perceptivel pelos sentidos
humanos (output). Aquilo percebido serd a memdria sénica do evento gerador daquela
inscricao.

A producdo de dados de segunda ordem sobre aquilo que € dudio discreto no arquivo de
audio, ou seja, a sonicidade (som implicito, latente, digital, que ndo soa porque isso ndo é da
ordem desse sistema, sendo sua identidade enquanto som definida a partir de sequéncias
internamente simbdlicas de zeros e uns) acontece porque o dado de primeira ordem corresponde
a algo que estd sendo tratado como complexo: o som ambiente que foi registrado. Tal
complexidade estd expressa na quantidade de categorias a partir das quais esses arquivos podem
ser classificados.

Tomemos uma biblioteca de dudio em nossos computadores pessoais. Nossos arquivos
podem ser exibidos por nome do artista, por nome do dlbum, por gé€nero, por data, pela
quantidade de execugdes registradas (as mais tocadas ou as menos tocadas), pelos que foram
adicionados mais recentemente, pelo formato, pela qualidade do dudio, e assim por diante.
Aplicamos filtros a exibi¢do quando queremos ter acesso a uma selec@o organizada a partir de
um critério especifico. E a visualidade a servico dos dados, tal como nos diagramas de
Humboldt. Quanto mais dados colhidos, mais interessantes tornam-se esses diagramas.

O que Udo Noll faz — alids, ndo s6 ele, mas praticamente todos os criadores de mapas
sonoros — € oferecer acesso aos arquivos que compdem o banco de dados de gravacgdes de
campo a partir de um critério central: a localizagdo. A grande vantagem de usar a base

cartografica da API do Google Maps € oferecer virtualmente todos os arquivos em tUnica
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interface facilmente navegével. E localizacdo ndo € um critério qualquer: ¢ uma informacao
fundamental para a apreciacdo de gravacdes de campo.

A maior parte dos mapas sonoros permite outros tipos de consulta, oferecendo a
possibilidade de busca por categorias ou palavras-chave diferentes. Mas o layout que acabou
por se estabelecer € o que usa mapas visuais como principal forma de orientagdo pela colecdo
de gravacdes. E tdo intuitivo que Tan Rawes, do mapa sonoro The London Sound Survey, teve
a ideia de fazer o seu sem nunca ter visto outro antes. “‘Uma vez, ouvi por acaso alguém usar o
termo 'mapa sonoro' em uma conversa € muito rapidamente tive uma ideia de como um se
pareceria”, afirmou (CARLYLE; LANE, 2014, p. 139).

A visualidade do mapa (e também uma certa emulagdo do tatear um mapa, do manused-
lo fisicamente) é explorada, portanto, como uma maneira de explorar o banco de dados. Mas
ndo s6 isso: também é explorada como uma maneira de contribuir com o banco de dados. O
website do mapa sonoro da Radio Aporee € como o balcao de uma biblioteca, onde se deixa
objetos e de onde se pega objetos. SO que, neste caso, 0s objetos sdo digitais. Upload e

download.

Fotografia 3 — Fichdrio como Metafora para a Funcao do Mapa Visual no Mapa Sonoro

Fonte: Cecilia Bastos / USP Imagem / USP Imagens (CC BY-NC 3.0 BR).%

93 BAsTos, Cecilia. Fichdrios de livros na Biblioteca Mario de Andrade. 1 fotografia. Disponivel em
<http://www.imagens.usp.br/?p=28306>. Acesso em: 12 fev. 2018.
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As imagens de satélite funcionam como os principais ficharios dessa biblioteca que € o
mapa sonoro. Quando entramos em uma biblioteca e nos dirigimos aos fichdrios (Fotografia 3),
podemos buscar por autor, assim como por nome da obra. Mas o fichdrio que tem mais destaque
e que vai dar forma a pégina inicial da maior parte dos projetos de mapa sonoro na internet € o
fichdrio de busca por lugar na superficie terrestre. E quando temos acesso a gravagdo apontada
em um determinado lugar na superficie do planeta, abre-se para nés o que seria sua ficha
catalografica, ou seja, outras informagdes importantes sobre aquele arquivo de &4udio
geolocalizado: autor, data do registro, tipo de licenca de uso, equipamento usado, etc.

Udo Noll, que ja havia lidado com uma grande quantidade de categorias para gerar
mapas auto-organizdveis a partir de dados, no projeto H{UM|B|O|T, decidiu que ndo haveria
muitas delas envolvidas na plataforma colaborativa para gravacdes de campo. “Nao adianta ter
conceitos muito elaborados e ninguém usar” (NOLL, 2014). Assim, o que se tem no mapa sonoro
da Radio Aporee ¢ uma ficha de informag¢des enxuta para cada gravacdo de campo, que neste

aspecto também se assemelha as sucintas fichas catalograficas.

E preciso preencher algumas informagdes sobre licenciamento, como dominio ptiblico
ou Creative Commons, e por ai vai. E uma interface muito simples, uma vez que me
dei conta de que as pessoas odeiam preencher formuldrios. Se vocé faz um formuldrio
realmente elaborado, com cinquenta tépicos para preencher antes de fazer o upload
de algo — o que claramente tornaria possivel comparar melhor as coisas, ter bastante
metadados — as pessoas simplesmente ndo o preenchem (NOLL, 2014).

Na imagem abaixo (Figura 14), vemos como esse formulario atualmente se apresenta
ao usudrio do mapa sonoro da Radio Aporee. Para adicionar um novo arquivo de dudio a
plataforma, basta clicar em qualquer lugar nas imagens da base cartografica. As coordenadas
Jjé estardo registradas quando o formuldrio se abrir ao preenchimento. As demais informagdes
que se pode acrescentar sdo: endereco (ou nome/titulo do lugar), titulo da gravacdo, data e
horério da gravac¢ao, modo de licenciamento (dominio publico ou variantes do registro Creative
Commons), descri¢do, e-mail de quem esta subindo a gravacao e, claro, o arquivo de dudio (nos
formatos MP3 ou WAYV), que também pode ser enviado a partir de sua localiza¢do em outro

servidor na internet.
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Figura 14 — Formulério de Preenchimento de Dados sobre Nova Gravacao de Campo

1 P
{ (latitude: -30.

address, placename, title etc.: title of recording:

recording date (y-m-d)/ time: licence (info...):
EX- : PUBLIC DOMATN *

description (please provide details about place, recording, situatio

echni

choose file (mp3 or wav): or: download sound from URL:

Choose File B _

your email address: send to radio aporee

_ g e

Fonte: RADIO APOREE (2018).

No campo da descri¢do, é estimulado que se informe mais sobre o lugar, a gravagdo, a
situacdo, técnicas usadas, entre outros aspectos que digam sobre o contexto do registro. E
possivel encontrar descricdes mais simples e outras mais minuciosas. Nao hd regra para o
idioma, inclusive encontram-se algumas descricdes escritas em portugués. E o caso desta, que
corresponde a uma gravacdo de campo realizada na orla da cidade de Salvador, por Marina

Mapurunga:

Caminhando pela orla da praia da Barra em Salvador, me deparo com vdrios artistas
de rua tocando, cantando, brincando, atuando, recitando poesia. Este dudio é de uma
orquestra de berimbaus afinados chamado Oba DX. Gravado com um simples
gravador de mdo Sony ICD PX312 (MAPURUNGA, 2014)%,

O exemplo a seguir, localizado na cidade australiana de Adelaide (Figura 15), é um
pouco mais elaborado, inclusive sugerindo que mais de uma gravacao foi realizada para chegar
ao resultado final. O autor optou por repassar também links de referéncia para checagem das
informacdes que ele adicionou a ficha. Mas, em termos gerais, ambas as descricdes atendem
mais ou menos as mesmas exigéncias, ambas concluindo com dados sobre o equipamento usado

na captacao.

4 MAPURUNGA, Marina. Artistas de Rua - Berimbaus Afinados. 2014. 1 gravagdo. Disponivel em:
<https://aporee.org/maps/?loc=22168 &m=satellite>. Acesso em: 12 fev. 2018.
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O Parque Botanico ¢ delimitado ao sul pelos Jardins Botanicos de Adelaide (1) e ao
norte pelo Zoolégico de Adelaide (2) e o Rio Torrens. Desde 2010, uma fileira de
pinheiros altos no extremo oeste do parque tornou-se o lar de milhares de morcegos
nativos chamados de raposas voadoras de cabeca cinza (comedores de frutas) (3).
Desde 1992, o Parque Botanico tem sido o local do festival de world music (agora
anual) WOMADelaide (4).

Uma montagem de perspectivas registradas logo apés a primeira luz até o nascer do
sol (um intervalo de cerca de meia hora). Movendo-se em direcdo ao meio do parque,
e para mais longe da muito ruidosa colonia de morcegos retornando ao poleiro, nos

pinheiros ao extremo oeste, as aves nativas locais sdo mais audiveis. Com a crescente
luz, os gibdes e os pdssaros que estdo em grandes avidrios ao longo do perimetro do
zooldgico se juntam a paisagem sonora.

o Referéncias / informagdes de fundo:

(1) https://www.environment.sa.gov.au/botanicgardens/visit/adelaide-botanic-garden
(2) https://www.adelaidezoo.com.au

(3) http://www.environment.sa.gov.au/goodliving/posts/2017/02/flying-foxes

(4) https://www.womadelaide.com.au/, https://en.wikipedia.org/wiki/WOMADelaide
[Zoom H5 com a cdpsula de microfone X YH-6] (N1ZAMIS, 2018)%.

Para quem navega pelo mapa sonoro, a ficha catalogrifica de uma gravacgao se abre no
momento em que se clica no ponto vermelho pulsante que lhe corresponde, na imagem da base

cartografica do Google Maps. E o que se vé adiante.

Figura 15 — Ficha Catalografica no Mapa Sonoro da Radio Aporee

about.. 11 o00:43

_‘“‘E‘ A : MII ¥

Botanic Park, Adelai

Fonte: RADIO APOREE (2018).

% Nizamis, Khristos. Botanic Park: From first light to sunrise. 2018. 1 gravacfo. Disponivel em
<https://aporee.org/maps/?loc=39178&m=satellite>. Acesso em: 12 fev. 2018.
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Mas héa uma segunda ficha com outros detalhes mais técnicos, que conta basicamente
com dados de carater mais numérico fornecidos ndo diretamente pela pessoa que detém a
autoria da gravagdo, mas pelos sistemas que ela utilizou para realiza-la e localizd-la no mapa.
Os gravadores de dudio digitais ja guardam véarios desses parametros diretamente nos arquivos
que criam.

Essa segunda ficha catalografica também oferece vetores da onda sonora e
espectrografia, graficos gerados a partir do som implicito (sonicidade), para apoio a anélises

acusticas.

A andlise actstica tem a espectrografia como uma de suas principais ferramentas. O
espectrograma pode ser definido como um gréfico que mostra a intensidade por meio
do escurecimento ou coloracdo do tragado, as faixas de frequéncia no eixo vertical e
o tempo no eixo horizontal. Sua representacdo mostra estrias horizontais,
denominadas harmonicos. O espectrograma demonstra visualmente as caracteristicas
actsticas da emissdo, porém essas informacgdes exigem interpretacdo por parte do
avaliador (VALENTIM; CORTES; GAMA, 2010, p. 335).

Os autores que investigam o uso de espectrogramas a partir do campo da fonoaudiologia
afirmam que, embora essa técnica quantifique o sinal sonoro, ela talvez ndo possa ser
considerada puramente objetiva, porque a avaliagdo humana sempre participa do processo.
Como nao existe correlacdo direta entre dados auditivos e espectrograficos, as andlises
dependem muito do treinamento e da interpreta¢do de quem as conduz.

Esses graficos que mostram o espectro de frequéncias sonoras tém se revelado uma
importante técnica de apoio também a pesquisas no campo das ciéncias bioldgicas. Dentre elas,
destaca-se a investigagdo da equipe de Con Slobodchikoff (PERLA; SLOBODCHIKOFF, 2002;
SLOBODCHIKOFF; PASEKA; VERDOLIN, 2009), que detectou padrdes acusticos nos chamados de
alarme emitidos por uma espécie de cdes-da-pradaria da América do Norte. Eles concluiram
que esses pequenos roedores conseguem descrever ndo apenas que tipo de predador se
aproxima, mas também seu tamanho, sua forma e até sua cor, levando os outros membros do
grupo a correr e se abrigar.

E uma das linguagens animais mais sofisticadas a serem decodificadas até hoje. Mas
para se chegar a resultados mais conclusivos, tal uso de sonogramas se baseou em muitos
registros, aos quais foram aplicadas rigorosas andlises estatisticas. Estas, por sua vez, foram
examinadas em conjunto com outros métodos de pesquisa, como observacdo em campo,
gravacdo do comportamento em video e até a projecdo sonora dessas gravacdes de chamados

de alarme onde vivem os cdes-da-pradaria, para ver o que acontecia depois.
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Figura 16 — Complemento da Ficha Catalografica com Graficos de Vetor de Onda e
Espectrografia

Created by

Fonte: RADIO APOREE (2018).

Mas, e quanto a esse tipo de dados sobre as gravacdes do mapa sonoro? Eles servem a
algum propdsito mais cientifico? Quando perguntam se seu trabalho serve a pesquisa cientifica
(porque em alguma medida parece que ele estd preparando o arquivo para algum designio mais
proprio a esse campo), Udo Noll responde que a plataforma € usada por pesquisadores ou
referida em investigacdes, semindrios e encontros e que algumas instituicdes a utilizam para
ensinar estudantes a manusear aparelhos, explorar lugares e situagdes, realizar gravagdes. Mas
deixa essa inclinacao universitdria a quem por ela se interesse.

Ainda que seus procedimentos se avizinhem daqueles cientificos, o cardter que Noll

assume € declaradamente poético:

Durante a época da net art, nos anos 1990, eu vinha trabalhando em projetos de
pesquisa na confluéncia entre arte e ci€ncia para descobrir algo sobre as qualidades e
propriedades de redes e do assim chamado ‘virtual’. Por exemplo, um equivalente a
dimensao de um quildémetro no espaco real ou a uma caminhada de meia hora em uma
agraddvel noite de verdao (NOLL, [1997-2018]).
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Se a cartografia sempre oscilou entre o status de arte e ciéncia, talvez o trabalho de Udo
Noll resida sobre essa linha imagindria que parece dividir os campos. Ele tem uma abordagem
um tanto caracteristica em relagdo a Radio Aporee, que € a de constante investigacdo, incessante
exploracdo do uso dos meios, que muitas vezes precede um resultado mais acabado ou tangivel.
Muitas vezes, o que ele faz ¢ modelar ferramentas, que deixa a disposi¢do na internet, de
maneira as vezes mais, as vezes menos aberta.

A plataforma existe hd mais de dez anos porque ela é sua prépria plataforma de
experimentacao, que estd invariavelmente atrelada a seu objetivo de ter ideias e realizar projetos
com outras pessoas, em diferentes escalas de interdependéncia. A imaginacao de lugares que
tanto o fascinam é também uma imaginagdo sobre pessoas desconhecidas que possam vir a se
aproximar e realizar algo diferente com ele, por meio das funcionalidades que a Radio Aporee

oferece.

5.4 Desdobrando o Mapa Sonoro: Aur(e)alidade Aumentada

A ideia de comecar um trabalho significativo a partir de seu préprio lugar no mundo
surtiu efeito. Um dia, menos de dois anos depois que iniciou o mapa sonoro, Udo Noll percebeu
que havia uma quantidade considerdvel de pontos vermelhos na tela do computador, indicando
locais de gravagdes, sobre a imagem aérea de sua vizinhanca em Berlim. Ao redor de uma
esquina em particular, havia uma drea de cerca de cem metros de circunferéncia onde ele
identificou uma grande densidade e variedade de registros fonogréficos.

Os diferentes angulos, detalhes, movimentagdes, horarios, humores, estagdes, além de
interesses mais ou menos perceptiveis através das gravacdes de campo referentes a esse lugar:
tudo isso impressionou o desenvolvedor da Radio Aporee. “Imagine tal praxis ao longo de
muitos anos — o que ja acontece — e fica evidente como isso se torna um recurso valioso” (NOLL,
[1997-2018]).

Era 2008, e o primeiro iPhone havia sido langado em meados do ano anterior. Logo que
essa primeira geracdo de smartphones com GPS embutido e acesso rdpido a internet tornou-se
disponivel, como ele lembra, o artista de midia contou com algumas parcerias, como a de uma
radio publica em Berlim que financiou os primeiros desenvolvimentos, € comegou a criar um
aplicativo de celular para o mapa sonoro da Radio Aporee, cujo uso pudesse ser estendido a

comunidade na internet. “Um aplicativo que soubesse quais sons estdo ao meu redor e que
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pudesse criar um mix sonoro enquanto eu caminhasse. Este € o conceito bésico da chamada
realidade aumentada, mas com €nfase no mundo audivel”, explica (NOLL, [1997-2018]).

Ao projeto foi dado o nome de Miniatures for Mobiles e ele passou a oferecer uma
interface visual no dispositivo mével que tornava possivel criar e fruir obras envolvendo essas
gravacOes, tocadas no momento em que o usudrio se aproximasse de uma determinada
coordenada lida pelo Sistema de Posicionamento Global (GPS). Nas palavras de Noll, o projeto
“[...] utiliza telefones como receptores € GPS como relagao entre virtualidade e espaco” (NOLL,
2014). Essa virtualidade é, em termos gerais, o som implicito contido no banco de dados
(sonicidade), categorizado como daquele lugar, mas também inclui o conjunto de regras das
composi¢Oes topograficas criadas com as ferramentas dessa plataforma, ou seja, modos
preconcebidos de encadear e tocar elementos sonoros armazenados, contando também com o

deslocar-se do ouvinte como variavel.

Para criar uma miniatura para celular, existe um editor de uma pégina (Figura 17).
Basicamente isso. H4 um pequeno mapa, em cima do qual vocé larga seus sons para
estabelecer o alcance. O alcance diz o qudo perto vocé precisa chegar dos sons para
eles tocarem. Alguns modificadores estdo disponiveis: como as coisas vao se mesclar,
crossfade®®, fade out e fade in’’, ou sem qualquer transi¢do. [...] H4 vdrios
modificadores de tempo com os quais se pode configurar como os sons vao se
comportar quando voce se distancia de um e entra no alcance do préximo. Trata-se da
configuragiio que pensei que fosse ser ttil. Os sons podem entrar em loop?®, podem
tocar s6 uma vez e entdo, ao andar, vocé pode tocar o mapa vazio. Coisas desse tipo.
Niao que esses atributos sejam necessdrios, mas que sejam uteis para oferecer uma
experiéncia de escuta interessante. E um editor bem simples, mas vocé pode criar
obras bem complexas com ele (NOLL, 2014).

% Transi¢do que une dois ou mais trechos de dudio, dando efeito de continuidade.

el Respectivamente, baixar o volume muito gradualmente até cessar o som e, ao contrario, aumentar o volume até
chegar ao nivel original da faixa de dudio.
8 Repeticdo reiterada.
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Figura 17 — Editor para Criacdo de Obras da Plataforma Miniatures for Mobiles

(

&
2qE05 Jabiage

Schokofabrik
title:
|berlin neukoelin walks (radie aporee testcase)

= AbsolutWind

description:

this miniature is only for testing, a bunch of lecations in front of the aporee
headquarter. will hopefully evolve inte 2 grown-up sound play soon... stay
tuned.

]
3
]
3

30l GmbH =
re{fsberatuny

BotschaftsBlite)

tze ynd
S
" . @rknlmg

miniature is public and visible on the phone: ¥

Service miniature is listed on the miniature's website: ¥

\_—J save settings
dailybiread
cycles L]
&2

aile lle#rswmu A2 = e

ey 100 R CoNTEMIORARY Kb Mspdlkaﬂ?ﬂill?:qﬂaai@—DEtEKG(ﬂQmsﬁug\e-Tamad Use Report s map ermar

.
i*: mode: [ crossfade :|  last modified: 2013-05-02 13:01:25
erknereck, simultaneous recording from in and outside
g . W sound detalls:

rt message: « urls ktep://aporee.org/min/sounds/4/buerknersck290911.mp3
p here for a moment and listen to the chimes above resume: ¥ 1 Eiiessuvn S

- bitrate: 128
- samplerate: 44100

o £ 63 - channels: stereo
ol - - play once: O « lengrh: 3350

Fonte: RADIO APOREE (2018).

E interessante explorar esse caso de realidade aumentada — a qual Noll também se refere
como ‘“‘aur(e)alidade” — a partir do dial mediolégico, porque hd uma nocao de transparéncia
sendo articulada. Quando explica aquilo que o motivou a desenvolver essa nova plataforma,
Noll fala de uma 4rea de mercado em sua vizinhanca que conta com muitos registros no mapa
sonoro. “Como isso soaria se eu andasse através desse mercado, mesmo que ele ndo estivesse
ali — a noite, por exemplo? Como seria apanhar esses sons, as gravacdes dessas pessoas,
enquanto ando pela rua vazia?” (NoLL, 2014).

Se analisarmos a fala dele, teremos que o mercado da sua vizinhanga € aquilo que se
torna perceptivel na experiéncia do projeto Miniatures for Mobiles, embora ndo esteja ali. Ao
falar em apanhar esses sons, ele também sugere um gesto corporal ndo necessariamente
mediado por tecnologia. Mas sabemos que nao é possivel acessar o banco de dados diretamente
e que, para isso, € preciso a media¢do de aparelhos. E o mercado, com sua balbirdia de
vendedores, clientes e transeuntes, também ndo estd presente. Mesmo que continue em
existéncia, ele ocupa um lugar, mas depende de um horério para acontecer. O mercado é um
evento, um tempo-espaco especifico, cuja territorializacdo se atualiza conforme sua
regularidade.

E preciso levar em consideracdo que ndo é o préprio mercado que se torna perceptivel
por meio da plataforma Miniatures for Mobiles, mas uma memoria sonica dele. Trazer aos
ouvidos humanos essa memoria sonica (som explicito, executado a partir de um arquivo de

dudio digital), no local em que o evento se deu no passado, permite uma experiéncia diferente
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daquela de escutar essas memorias sonicas pelo mapa sonoro, em qualquer outro lugar. Algo
se ativa a partir da experiéncia corpdrea que mescla acesso ao banco de dados e acesso ao lugar
de origem dos dados.

Ruth Benschop (2009) investigou a relagdo entre paisagem sonora, tecnologia de
gravacgdo de 4udio e a ideia de sensagdo histdrica, como desenvolvida pelo historiador holandés
Johan Huizinga. “Huizinga a descreve como um imediato e transformador momento de contato
com um passado que domina completamente a pessoa ao ver algo” (BENSCHOP, 2009, p. 186).
Ele se referia a sua experiéncia ao ver gravuras de Jan van de Velde (1593-1641). Huizinga é
uma referéncia fundamental de uma abordagem estética a disciplina da Histdria, apoiando-se
em andlise de obras de arte de um determinado lugar e periodo e tendo langado as bases para a
histéria cultural.

E sabido que nio hd possibilidade de acesso ndo mediado ao passado, sendo tal sensacio
despertada pelo que vestigios desse passado evocam sobre ele. Para tanto, € preciso considerar
0 momento em que tais tragos foram gerados em um tempo que ndo se pode mais acessar, sua
veracidade e, no caso dos estudos histéricos, que tais vestigios sejam consideravelmente
antigos. Embora ndo seja tdo antigo e tenha um cardter bastante cotidiano, o conjunto de
gravacoes realizadas em Neukolln, onde vive Noll, é considerado por ele como capaz de
mostrar efeitos do processo de gentrificacdo pelo qual o bairro vem passando na tltima década,
por exemplo.

Para Benschop, a no¢do de sensacdo historica “[...] pode ser particularmente benéfica
na anélise de obras de artistas sonoros, uma vez que muitas visam a imersao do ouvinte, as
vezes no passado” (BENSCHOP, 2009, p. 195). Quando Noll orienta que os colaboradores do
mapa sonoro ndo facam localizacdes falsas, pode estar considerando também os efeitos desse
tipo de uso dos arquivos no banco de dados, ainda que tenha elaborado a plataforma Miniatures
for Mobiles ““[...] para a criacdo de obras na confluéncia de storytelling, documentac¢ao, som,
arte e poesia” (NOLL, [1997-2018]). De fato, outros elementos ditos ndo auténticos de um
determinado tempo que se deseja evocar podem comparecer a obras sonoras e ainda assim
causarem uma sensag¢ao histérica (BENSCHOP, 2009, p. 195).

Neste caso, se a sensagao histérica leva a “[...] um imediato e transformador momento
de contato” (BENSCHOP, 2009, p. 186) com um passado, € porque praticamente tudo, entre o
ouvinte e a escuta da memoria sdnica, que seja necessario a esse contato neutraliza-se para que
essa transmissao acontecga. E ndo € pouca coisa. Esboco, adiante, um esquema de sobreposi¢ao
de situagcdes imprescindiveis para que uma experiéncia de aur(e)alidade aumentada em espagos

publicos, como a proposta pela plataforma Miniatures for Mobiles, de fato acontega. E isso
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ainda ndo garante, por exemplo, a emergéncia de sensagdes histéricas por parte do ouvinte.
Algumas vezes, conhecimento advindo de experiéncias prévias serd determinante para que a
obra tenha o efeito minimamente pretendido, esteja ele relacionado ou ndo com a nocdo de

Huizinga.

Figura 18 — Superposi¢do de Situacdes que Possibilitam a Transmissao
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Fonte: Elaborado pela autora.

Assim, € preciso, antes de mais nada, se deslocar até uma drea em que se baseia um dos
cerca de oitenta projetos realizados na plataforma Miniatures for Mobiles, o que é um nimero
bem mais modesto se consideradas as mais de 40 mil gravacdes de campo geolocalizadas na
base de dados do mapa sonoro por mais de 1,5 mil colaboradores. E necessario, neste momento,
que se tenha um aparelho celular, devidamente carregado, cujo sistema operacional seja
compativel com o aplicativo (Noll alternou momentos em que o app da Radio Aporee era
desenvolvido para i0S, da Apple, e para Android, baseado em Linux) e que este esteja instalado
no dispositivo. Via de acesso as obras e aos arquivos de dudio que elas concatenam, o aplicativo
em uso pode apresentar bugs, portanto deve-se esperar que nenhum desses problemas de
software se manifeste para interromper a cadeia de sobreposigoes.

Outro sistema fundamental € a prépria conexdo a internet. Embora a leitura da posi¢cao
pelo GPS nem sempre necessite desse tipo de conexao, a leitura das miniaturas (que sdo obras

em forma de regras de combinagdo de elementos sonoros conforme deslocamento) e dos
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arquivos que elas acionam necessitam sim desse tipo de conexdo. Tais dados precisam ser
baixados para o dispositivo mével por meio desse tipo de conexdo, a medida em que a
caminhada vai se dando. H4 espacos abertos ao publico, como parques, centros culturais e
sagudes de estagdes de transbordo, em que redes sem fio gratuitas estdo disponiveis, mas se as
obras forem elaboradas para ruas em que nao hd redes abertas, esse tipo de conex@o pode nao
ser uma alternativa.

Em adicdo, é praticamente imprescindivel fruir desse tipo de obra com o uso de fones
de ouvido. Os autofalantes do préprio telefone celular sao impréprios para o detalhamento que
esse tipo de gravacgdo requer para sua execugdo, porque foram desenvolvidos para que a voz
humana pudesse soar inteligivel, mas ndo outros elementos que soam nos ambientes em que a
chamada é realizada.

Os fones que vém com o aparelho podem ser suficientes, mas Udo Noll recomenda
fones abertos para apreciar as obras criadas na plataforma Miniatures for Mobiles. Fones de
ouvido abertos sd@o bem distintos dos fones tipo earbuds, os mais comuns para celular, aqueles
que geralmente vém junto com o proprio aparelho de smartphone. Apesar da conveniéncia e do
conforto, a qualidade do som dos earbuds nao € tao boa, principalmente porque seu autofalante
€ pequeno. Se nao estiver muito pressionado contra os ouvidos, seu autofalante terd muito mais
volume de ar para movimentar, o que prejudica o alcance dos tons graves, por exemplo.

Os fones de ouvido abertos ndo sdo compactos como os earbuds. Eles t€ém capsulas que
cobrem toda a orelha, assim como os fones fechados. No entanto, os fechados tém um forte
isolamento — o que as vezes causa distor¢des, porque as vibragdes que tendem a ir tanto para
frente quanto para tréds sao rebatidas para retonarem em dire¢do ao ouvido. Os abertos, por sua
vez, oferecem uma dindmica dita mais natural dos autofalantes e permitem vazamento, tanto de
dentro para fora quanto de fora para dentro.

Assim, ouvir uma miniatura para celular com fones abertos significa ouvir uma espécie
de crossfade entre a memoria sdnica e o som atual do tempo-espaco em que se estd fruindo a
obra. “Os sons de uma miniatura naturalmente se misturam com os sons atuais do ambiente, o
que oferece uma experiéncia imersiva de escuta e um intenso sentido de lugar” (NOLL, 2018)*.
E uma condi¢do que ndo apenas pode facilitar a emergéncia de sensacdes histéricas como
também se relaciona intimamente com a ideia de curto-circuito de Udo Noll, quando esferas

distintas se tocam no campo da experiéncia.

% ABOUT (2018).
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Esse projeto ndo quer legendar a sua realidade. A intenc¢do € intensificar e enriquecer
a experiéncia e percepcao do mundo ao seu redor enquanto vocé o escuta. Voc€ pode
pensar nisso como um radio diferente, que literalmente o cerca quando vocé estd
caminhando, e que deve, se vocé quiser, dissolver as fronteiras entre escuta e
performance (e, a propdsito, entre as esferas digital e analégica) (NOLL, 2012).100

As condi¢des de criagdo das obras para a Miniatures for Mobiles reforcam a ideia de
que o mapa sonoro que integra a grande plataforma da Radio Aporee se trata mais de um
arquivo do que de um mapa. Ndo sdo todas as superficies do mapa-mutindi mostrado pela
plataforma de Noll que de fato sdo mapeadas acusticamente, ainda que mostrem alguns pontos
vermelhos vibrantes. Talvez seja preciso mais do que um punhado de gravagdes de campo para
realizar o que seria de fato o mapa sonoro de um lugar.

Mapeamentos sonoros propriamente ditos, mais aprofundados e seletivos, a partir dos
quais se pode levantar relacdes, provavelmente se assemelhariam mais como os que acontecem
na vizinhanga de Noll, em que sao estabelecidos recortes mais delimitados — seja um territdrio,
um tema ou mesmo ambos. Em seu bairro, ndo ha apenas um desses casos, mas varios. H4 um
colaborador que realizou quase trezentas gravacdes de um mesmo ponto, em uma ponte que
liga Neukélln a Kreuzberg. E provdvel que sé a partir de um trabalho sobre uma drea em
particular que seja mais minucioso e focado, no caso de projetos pessoais, ou demorado,
numeroso e diversificado, no caso de mapeamentos coletivos colaborativos, é que se torne
possivel desdobrar, a partir de um arquivo como o mapa sonoro Aporee ::: Maps, projetos de
aur(e)alidade aumentada como os produzidos na plataforma Miniatures for Mobiles.

Algo semelhante acontece com o projeto The Wilderness Downtown
(www.thewildernessdowntown.com), anunciado como um filme interativo para web. Seu autor,
Chris Milk, o desenvolveu em HTMLS para o langcamento da cancdo We Used To Wait, da
banda Arcade Fire, em 2010. O trabalho foi um dos primeiros do catdlogo do Google Chrome
Experiments, que naquele ano passou a investir em obras que forcavam os limites do uso de
navegadores de internet por meio de propostas artisticas.

The Wilderness Downtown € iniciado a partir de uma informagdo fornecida pelos
internautas: o endereco do lar onde cresceram. Lembro de ter ficado bastante emocionada ao
me dar conta do que estavam tentando fazer: me levar de volta ao cendrio urbano de minha

infancia, casando imagens do servico Google Street View em torno daquele endereco com

100 Bste trecho foi recuperado da mdquina do tempo do Archive.org, e o trecho entre parénteses € inexistente no
documento em PDF que ainda esté online no site do evento Tune City, que data de 2011. O primeiro estd disponivel
em: <http://web.archive.org/web/20120717053054/http://aporee.org:80/mfm/concept.html>. Acesso em: 17 fev.
2018. O segundo (PDF) esta disponivel em: <http://www.tunedcity.net/wp-content/uploads/2011/03/aporee.pdf>.
Acesso em: 17 fev. 2018.
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imagens de uma pessoa jovem correndo pela rua, produzidas a modo de videoclipe, enquanto a

nostélgica cancdo se desenrolava em sua duragdo.

Parece estranho

Como costumdvamos aguardar a chegada de cartas
Mas o que € mais estranho ainda

E como algo tdo pequeno pode manter vocé vivo
Costumavamos esperar

No6s costumavamos perder horas apenas andando por ai
[...]

Agora nossas vidas estdo mudando rapido

Espero que algo puro possa durar

(ARCADE FIRE, 2010a).

Miiltiplas janelas se abrem e se fecham no navegador, mostrando essas duas fontes
imagéticas (Google StreetView e imagens geradas para o videclipe) em quadros separados,
espalhados pela tela, até que finalmente uma animacao faz com que arvores irrompam do chao
nos dois conjuntos de imagens, criando uma espécie de continuidade espacial entre o que seria
o videoclipe e os registros que a Google fez dos lugares vividos pelos internautas e marcados
na memoria afetiva deles!®!.

O problema ¢é que, em 2010, o Google Street View ainda ndo havia feito a cobertura da
vizinhanca onde cresci, de forma que varias janelas ndo funcionaram idealmente. Fui obrigada
a digitar um endereco qualquer em alguma cidade como Nova lorque, que certamente teria sido
mapeada pelo servigo da Google naquele momento, para ter uma ideia de como seria, em termos
técnicos, a experiéncia dessa obra, mesmo que me faltasse a relac@o afetiva com esses espagos
como lugar de infancia e adolescéncia.

Como o projeto ainda esta disponivel na rede, mesmo quase dez anos depois de seu
lancamento, posso rodéd-lo hoje e ver imagens da minha vizinhanga agregadas de forma
apropriada. No entanto, o que sinto quando vejo essas imagens nao € familiaridade, mas
estranhamento. Havia poucas casas onde cresci e tinhamos que descer uma rua de terra,
cruzando até mesmo algumas cercas de arame farpado que delimitavam alguns sitios, para
chegar ao lago e pegar caramujos. Hoje, praticamente todas as vias nas imediagdes estdo

asfaltadas, e as numerosas casas que agora se enfileiram subiram seus muros em dire¢do as

10T Nas miniaturas para celular criadas na plataforma de Noll, a continuidade entre esferas distintas € feita ndo s6
pela vista atual do espaco no qual ou para o qual a obra foi criada, mas pelo mix entre som gravado em execugdo
(memoria sdnica) e o som atual do ambiente em que estd a pessoa no momento da fruicdo da obra. No caso de The
Wilderness Downtown, essa continuidade € feita por meio da marcacdo com a animacdo das drvores em todas as
janelas, embora as imagens de cardter mais analégico da pessoa correndo sejam substituidas, neste momento, por
imagens sintetizadas dessa mesma figura. Ou seja, a contiguidade entre o contexto ficcional e o contexto
documental ocorre langando-se mao de um terceiro grupo de imagens, com claro aspecto de animagao digital.
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ruas. H4 menos arvores, e a vista é barrada por essas paredes, que deram ao lugar um aspecto

de conjunto de corredores a céu aberto.

Figura 19 — Experiéncia Atual com The Wilderness Downtown
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Fonte: ARCADE FIRE (2010b).

Quando uma matéria no jornal The Guardian afirma que “[...] é a ubiquidade e
simplicidade do Street View que faz The Wilderness Downtown funcionar, sugerindo parte da
histéria, mas deixando a meméria do préprio espectador fazer o resto” (CHRIS..., 2013)!02,
observo que minha experiéncia diz respeito a ultima parte, mas ndo a primeira. Nao foi a
ubiquidade do Google Street View que permitiu que minha memdria completasse a obra em
favor do intuito de seu criador, mas talvez tenha sido precisamente a nao ubiquidade do servico
em 2010 que permitiu que a primeira impressdo que tive de The Wilderness Downtown fosse
um tanto arrebatadora.

As imagens atuais do lugar sdo tdo diferentes de quando cresci ali, que talvez
funcionassem como um impedimento a que a obra se realizasse da maneira como foi pensada.
Ou ndo, porque o desfecho elaborado foi justamente encher a vizinhanca de drvores novamente,
0 que ndo tinha feito tanto sentido para mim na primeira vez, porque ndo houve visualizacao

desses espacos antes. Assim, talvez seja preciso adicionar uma outra camada ao esquema de

102 Cpris Milk, interactive filmmaker, on the new frontier of the web. The Guardian, London, Mar. 2013.

Disponivel em: <https://www.theguardian.com/technology/blog/2013/mar/18/chris-milk-html5-arcade-fire>.
Acesso em: 16 fev. 2018.
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sobreposi¢do de condi¢des de possibilidade desse tipo de transmissdo: a experiéncia prévia do
ouvinte.
Tanto Chris Milk quanto Udo Noll deixam claro que seus projetos derivam de um banco

de dados.

Com o Street View, vocé estd fazendo uma curadoria de um conjunto de dados [data
set] capaz de uma incrivel ressondncia para a pessoa que interage com ele, porque
todo mundo cresceu em algum lugar. E se sua casa estd nesse conjunto de dados, isso
vai proporcionar um contexto emocional para vocé (CHRIS..., 2013).

No caso da Radio Aporee, a base de dados é o mapa sonoro, eventualmente enriquecida
por gravacdes que ndo sao propriamente de som ambiental e que sdo reservadas aos projetos de
miniaturas para celular criados nessa plataforma Aporee para experimentos com realidade

aumentada.

O mapa sonoro da radio aporee'®® é um crescente arquivo global de gravagdes

geolocalizadas, refletindo a complexidade de nossos ambientes sdnicos, bem como as
diferentes percepcdes e perspectivas artisticas de seus muitos colaboradores, em
relagdo ao som, espaco e lugares. As miniaturas estdo conectadas a0 mapa sonoro:
todos os sons do mapa ou alguns individualmente, que estejam disponiveis naquela
drea em particular que vocé escolheu, podem integrar seu trabalho, junto com
gravagdes feitas especificamente para a obra (CHRIS, 2012, mindsculas do autor).

As miniaturas estdo conectadas ao mapa sonoro, mas concentram-se em pequenas
dreas, bairros, a préxima esquina da rua e ampliam o espectro actstico com vozes,
palavras faladas, linguagem: poesia, ensaio, ficcdo, documenta¢do — a narragio, em
um amplo sentido, entra na paisagem sonora e transforma rotas didrias em uma
experiéncia de rddio (NOLL, 2011, p. 1).

Nao s6 o mapa sonoro é um banco aberto a colaboracdes, como a Miniature for Mobiles
também pode ser usada por qualquer pessoa sem custos, bastando para isso enviar uma proposta
para que Noll avalie e libere um login de editor ao proponente. “Vocé ndo precisa ser um
programador para criar uma peca sonora movel para espacos publicos. Se vocé quiser tentar,
me avise”, incentiva (NOLL, [1997-2018]). Embora conte com o uso da API do Google Maps
como interface e modo de indexa¢@o do conteddo gerado, a base colaborativa do mapa sonoro
estd guardada tanto nos servidores de Noll quanto nos do Archive.org e permite que 0s usuarios
facam suas proprias inscricdoes. Apesar de interativo, The Wilderness Downtown nao deixa de
ser um conteido mais fechado. Alguém que nao achasse seu bairro no Google Street View nao

poderia fazer o trabalho por si mesmo e agrega-lo a plataforma, por exemplo.

10 . A N Lt . .
3 Mais uma referéncia que o autor faz a prépria plataforma mantendo iniciais em mintsculas.
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Além disso, na dimensdo sonora do experimento da Google esti uma composi¢ao
musical também fechada, em forma de can¢do, que, independentemente de seu valor artistico,
também se comporta como commodity no contexto da industria cultural. O dlbum que a cancao
integra, por exemplo, foi eleito o melhor de 2011 no Grammy Awards. Naquele momento de
lancamento, a faixa We Used to Wait podia ser comprada em lojas como iTunes e Google Play,
onde aplicativos e arquivos de dudio contendo a memoria sonica de uma musica convergem
como mercadorias em formato digital. Aquele era um periodo de estabelecimento de um
mercado online de miusica paga, que representou uma grande transi¢do para a industria
fonogréfica no tocante a materialidade de suas midias.

Entretanto, os experimentos interativos na web também foram usados para promover
acoes fora da rede. O website explicava que o internauta poderia ter acesso a uma das
mensagens coletadas pela internet em um cartao-postal impresso em papel, cujo acesso estava,
porém, limitado a habitantes ou visitantes de lugares em um determinado territorio, caso estes
comprassem ingressos para concertos da banda. Nesse projeto, a pessoa que interage com seu

conteddo é tomada como “um sinal analégico”, em uma cadeia de transmissoes e tradugdes.

Um cartdo-postal é criado por um sinal analdgico: vocé. Este site leva esse cartdo-
postal e o converte em digital. A Wilderness Machine traz de volta para analdgico.
Procure pela turné com a banda na América do Norte. Se vocé tiver a sorte de tirar o
cartdo-postal de alguém, plante-o. Uma arvore crescerd a partir dele (ARCADE FIRE,
2010b).'%

Tanto Chris Milk quanto Udo Noll tratam a linguagem HTMLS, por exemplo, como
ferramenta para criagdo artistica na web. “A tecnologia torna-se uma paleta com a qual vocé
faz sua arte, sua paleta e sua pintura”, afirma Milk (CHRIS..., 2013). O HTMLS € uma versao
da Linguagem de Marcacao de Hipertexto (HTML) desenvolvida para, ao mesmo tempo, ser
compreendida por um conjunto de dispositivos computacionais que vieram se diversificando
ao longo do tempo e dar suporte a aplicagdes web mais complexas, sem deixar de oferecer usos
simplificados ao usudrio. Com isso, a linguagem HTML assume novas fung¢des, inclusive para
contemplar os dispositivos moéveis, tecnicamente considerados de baixa poténcia para

navegacao pela internet.

Em um futuro préximo, serd impossivel escapar da onipresenga da computagdo
movel. Pense nisso como espacos ou camadas de realidade, criados pela superposi¢do
e interseccdo do espaco fisico com midia e informagdes, diretamente em sua

104 ARCADE FIRE. The Wilderness Machine. The Wilderness Downtown, [S.1.], 2010c. Disponivel em:
<http://www.thewildernessdowntown.com/the-wilderness-machine.html>. Acesso em: 22 jan. 2018..
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localizacdo atual. Isso pode melhorar nossa vida ou fragmenta-la ainda mais em partes
infinitas. Mas rapidamente evoluird para uma prética social. Para empresas e
consumidores, isso provavelmente se traduz em compras melhoradas. Para nds,
levanta questdes sobre estratégias criativas, ideias e alternativas contra as fungdes e
ficgdes das forgas exclusivamente orientadas para o mercado (NOLL, 2011, 2012)!%,

Para o artista de midia alemao, sdo extremamente pobres as narrativas dos mercados,
das empresas e da publicidade em relacdo aos usos da internet — e neste grupo provavelmente
estd incluida a propria Google, uma das cinco grandes plataformas globais que dominam o
campo da tecnologia. Enquanto projetos como Google Chrome Experiments podem ser
interpretados como acdes de marketing da gigante norte-americana — que opera em grande
medida como se ela mesma fosse uma caixa preta, um dispositivo fechado e inacessivel ao
mundo exterior, de onde recolhe dados para operacdes amplamente desconhecidas pelo publico,
demonstrando que transparéncia dos meios e transparéncia social vao em direcoes distintas —,
Udo Noll tira partido da API Google Maps para propor algumas aberturas. “Sugiro
experimentacio e intervengdo artistica a fim de manter esse campo aberto. As Miniatures for

Mobiles do Aporee também existem para isso” (NOLL, [1997-2018]).

5.5 Escrever Programas e Fazer Mapas: Paralelos

Os sistemas que as grandes empresas de tecnologia mantém sao 4ridos para pequenos
desenvolvedores e iniciantes, especialmente quando o assunto € aplicativo de celular. Noll
admite que, mesmo tendo criado a plataforma para dispositivos mdveis, sua atitude em relagao
a ela oscila entre o amor e o 6dio. Ele declaradamente ndo gosta de telefones moveis € menos
ainda de aplicativos para celulares. “E muito hype, e o conceito também é ruim. E é dificil,
dispendioso. Consome-se muito tempo acompanhando essa tecnologia”, afirma (NOLL, [1997-
2018]). Ele nem mesmo se refere a smartphones por este nome sem antes colocar em xeque a
ideia de que eles seriam mesmo uma tecnologia “inteligente” ou “esperta’.

Dificuldades parecidas foram relatadas pelo desenvolvedor de software brasileiro Joao
Victor Vital, criador do aplicativo Soundgramr. De uso muito simples, esse app que baixei e
usei por volta de 2013 rendeu uma interessante cole¢do de fotografias que guardam consigo

alguns segundos de som gravados no momento do clique. O recurso sonoro, que permanece

105 Ver nota 105.
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tocando em loop enquanto se olha a imagem, enriquece sobremaneia a lembranca captada. O
Soundgramr foi uma ideia surgida depois que Vital assistiu ao filme italiano Vermelho como o
céu (Cristiano Bortone, 2007), em que um menino cego usa um gravador e toca-fitas para
encenar uma histéria. “Acho que o filme me fez pensar sobre as possibilidades de se contar
uma histéria através de sons. A arte de Miranda July'% também foi uma influéncia, afirma
(VISUAL..., 2015) 17,

Nostalgia e praticidade foram os dois propdsitos orientadores no desenvolvimento do
aplicativo Soundgramr. “Acho que o som d4 uma dimensao diferente a foto, um outro tipo de
viagem na memdria, diferente do Instagram”, explica Vital (VISUAL..., 2015). Isso o levou a
elaborar filtros até mais ‘“quentes” e “retrds” do que a rede social Instagram, de
compartilhamento de fotos e videos. A escolha de fotografia ao invés de video se deu pela
facilidade que poderia representar para o usudrio. Captura de imagem e som ¢ toda feita em um
unico clique, “[...] da forma mais eficiente possivel” (VISUAL..., 2015).

Infelizmente, a maior dificuldade técnica foi o compartilhamento das imagens junto com
o som, funcionalidade que acabou nao entrando na versao final. Também ndo € possivel baixar
o conteddo gerado do aplicativo, de forma que essas imagens sonorizadas acabardo se perdendo
na memoria do préprio dispositivo mével. “Isso fez falta. Percebi que o compartilhamento é
importante”, conta o brasileiro. Apesar de o resultado ter ficado pr6ximo do que inicialmente
desejou, Vital se deu conta de que o Soundgramr tomou um cariter mais artistico € menos

comercial do que imaginava no inicio e, para ele, isso prejudicou sua difusao.

Fazer um app minimamente bem-sucedido € dificil. Fiz varios apps, com resultados
medianos. E dificil de alcangar as pessoas, mais dificil ainda de cativar. O Soundgramr
apareceu em alguns sites brasileiros, [0] que foi bacana e deu alguma visibilidade.
Imagino que por isso também praticamente todos os downloads eram brasileiros. Mas
levando em conta o tempo e esforco gastos no processo, desse e de outros apps, o
retorno é nulo. E frustrante. Além disso, o Soundgramr é um app com um perfil meio
artistico, o que torna mais dificil de se conseguir algum retorno direto dele (VISUAL...,
2015).

Formado em computacdo e trabalhando com programacdo de software, Jodao Victor

Vital teve que aprender a fazer aplicativos para celular por iniciativa propria, com o objetivo

106 Miranda July é uma artista norte-americana que produz filmes, atua e realiza performances ao vivo, assim
como desenvolve diversos outros projetos artisticos. Alguns desdobram-se na internet, dentre os quais também se
pode observar o uso de transmissdes radiofonicas online. E o caso de Learning to Love You More (2002-2009),
website que foi adquirido pelo Museu de Arte Moderna de San Francisco para ser mantido como arquivo online
do projeto.

107 VisuAL-dudio: nocdo e pratica. Escuta Nova Onda, [S.I.], 2015. Disponivel em:
<https://escutanovaonda.wordpress.com/2015/06/30/visual-audio-nocao-e-pratica>. Acesso em: 17 fev. 2018.
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de tentar estabelecer uma carreira independente na drea. Ele relata que isso € um constante
desafio, principalmente quando se toma cargo de todo o trabalho sozinho, como vinha fazendo
(VISUAL..., 2015).

O caso de Udo Noll é semelhante, mas difere no fato de que o alemao deliberadamente
assume a orientacao artistica de seu projeto, ndo se envolvendo na producdo de aplicativos para
além de sua trajetéria como artista de midia. Ele vai aprendendo a fazer apps para desenvolver
a Radio Aporee como uma plataforma provedora de varias ferramentas colaborativas para

fomentar novas praticas artisticas e pesquisa neste campo (NOLL, [1997-2018]).

Sou um pouco cético sobre essa questdo, porque aprendi a odiar apps. Eu criei tudo
isso por minha prépria conta. Mas eu ndo sou um programador, entdo tive que levar
muito tempo trabalhando nisso. E af, quando vocé termina, a Apple ou a Google tém
uma préxima versdo. E alguma coisa comeca a ndo funcionar mais. Entdo vocé tem
que comegar tudo de novo. Tem que passar por esses desagraddveis processos de
publicé-los, passar pelo julgamento de algumas dessas companhias... Eu ndo gosto
disso. E funciona, sim. E o que se pode dizer. E bastante bom, virios trabalhos
interessantes sdo feitos com isso. Mas eu ndo gosto mais dos ecossistemas dessas
empresas. E € por isso que acho que ndo quero mais continuar com esses aplicativos.
Ao invés disso, gostaria de ir em dire¢do a padrdes abertos. Isso significa que quero
tentar usar HTML, enquanto uma linguagem para descrever contetido, e as novas
extensdes em HTMLS. Eles ja funcionam bem com GPS. [...] Serd um aplicativo
mével sem app. Espero que funcione. Isso vai levar algum tempo e investigagdo
(NoLL, 2014).

Pouco tempo depois, no comeco de 2015, o aplicativo para iPhones foi bloqueado no
iTunes porque Noll havia esquecido de pagar a taxa de desenvolvedor (que custa cerca de cem
dodlares americanos por ano) e a versao para Android também deixou de ser oferecida na Google
Play porque ele ndo havia revisado a tempo o longo termo de servico, que costuma ser alterado
frequentemente. “Minha tendéncia € pensar web, trabalho em rede e padrdes abertos... Mas
esses acidentes me deixam irritado. Eu adoraria fugir de ambos esses ecossistemas para
aplicativos e deixar essas lojas de apps para trds”, afirmou a época (NOLL, 2015)'%,

Depois disso, ele tentou substituir completamente os aplicativos por uma versao para
navegador em HTMLS que pudesse rodar nos celulares. Mas o Safari, navegador do sistema
operacional iOS (para iPhones), impedia controle de volume e execucdo automatica de sons. Ja
em Android, a performance nao era satisfatéria em versdes antigas do sistema operacional em
celulares mais antigos. Isso fez com que Noll tivesse que limitar os recursos de transi¢ao de
fade in, fade out e crossfade, além de ter diminuido bastante as fun¢des disponiveis, de modo

a simplificar a interface.

108 NoLL, Udo. app-free miniatures for mobiles?. Radio Aporee, [S.1.], 20 jul. 2015. Disponivel em:
<https://radioaporee.blogspot.com.br/2015/07/app-free-miniatures-for-mobiles.html>. Acesso em: 24 jan. 2018.
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Outra diferencga é que, via app, é possivel baixar sons previamente, de maneira que ndo
seja preciso depender tanto da rede celular para o carregamento do dudio envolvido na obra, no
momento da experiéncia da miniatura. J4 a performance na versdo para navegador web no
celular sofre se a rede estd lenta ou se o aparelho for mais velho, fora algumas razdes nao muito
claras para o desenvolvedor. “Mas fiz algumas caminhadas em frente a minha casa bem
promissoras. Os sons carregaram répido pelo 3G. Alguns poucos e pequenos retardos [delays]
nao interromperam o show. O GPS funcionou bem quase o tempo todo”, explicou (NOLL,
2015).

O que se percebe é que a camada de mediacdo referente ao aplicativo para celular
envolve ndo s6 o desenvolvimento e a manutencdo do mapa sonoro enquanto banco de dados
(o que Udo Noll vem conseguindo fazer colaborativamente, inspirado no processo de producao
dos portulanos) como também implica uma relacdo com grandes plataformas comerciais, cujos

modos de operar constringem e até restringem os desenvolvedores em suas realizagdes. Para

Wendy Chun (2005, p. 43, grifo da autora),

[...] as ‘escolhas’ que sistemas operacionais oferecem limitam o visivel e o invisivel,
o imagindvel e o inimagindvel. Voc€ ndo estd, no entanto, ciente da constante
constricdo e interpelacio do software (também conhecida como sua ‘amigabilidade
ao usudrio’), a menos que vocé encontre a si mesmo frustrado pelos seus padrdes (que
sdo notavelmente chamados de suas preferéncias) ou que vocé use multiplos sistemas
operacionais ou pacotes de programas concorrentes.

A autora discute o crescente apagamento do programador em um processo de tornar a
propria maquinaria da computacdo transparente. Esse processo comeca nos anos 1950 e
relaciona-se com a expansao da programagdo automdtica, através do uso de geradores de
cddigo. Proclamada como democratizacdo da computacio, essa mudanga era tida como um
modo de promover uma abertura através de linguagens de programacgdo de alto nivel, ou seja,
linguagens que se afastavam do c6digo da maquina e se aproximavam da linguagem humana.
No entanto, alguns pesquisadores consideram que, nesse processo de aumentar a abstracao das
linguagens de programacao, houve uma perda de conhecimento sobre a maquina. A maior parte
das pessoas faz com os computadores o que eles permitam que se faca, e ndo o que poderiam
fazer com eles se pudessem programa-los para outros usos.

Aumentar a abstracdo das linguagens de programacdo estd também intimamente
relacionada a estratégias da industria para comercializacao de produtos a partir da computagdo
no pos-guerra. O computador € partido entre software e hardware, uma divisdo antes

inexistente, mas que foi fundamental para a criacdo de mercadorias provindas desse campo. Foi



163

assim que o software se estabeleceu: como commodity. Para tanto, deveria ser facil de operar.
Facilidade de uso até hoje significa esconder ao maximo o nivel matematico com interfaces
audiovisuais, que muitas vezes simulam agdes e objetos conhecidos no cotidiano — como um
mapa.

Assim, ao deletar um arquivo, este poderia ser encontrado clicando-se duas vezes no
icone de uma lixeira. O comando de deletar permanentemente esses arquivos ainda hoje €
apresentado como o comando de esvaziar a lixeira, gerando o som de papéis sendo amassados.
O acronimo WYSIWYG, do inglés What You See Is What You Get, também poderia ser
expandido para O Que Vocé Ouve E O que Vocé Obtém. Toda essa prestidigitagio para
esconder a miquina sobrecarrega o sistema. Isso oferece oportunidade a industria de promover
novos produtos no campo do hardware, capazes de suportar o chamado aprimoramento desses
programas, que inclui trazer o usudrio para mais longe da computagao. Operamos caixas pretas,
mas ndo precisava ser assim em todos os niveis.

O software produz relacdoes imagindrias com 0 nosso hardware, com 0S NOSSOS
aparelhos. Ou talvez sejam precisamente os sistemas operacionais (OSs) que facam isso, como
aponta Chun. “Sem sistema operacional ndo haveria acesso ao hardware; sem sistema
operacional, ndo ha a¢des, ndo ha préticas, e, portanto, ndo ha usudrios” (CHUN, 2005, p. 43).
Nao € a toa que cada sistema operacional se dirige a seu usudrio de maneira diferente. Os
anuncios publicitarios das empresas fabricantes vao marcar e explorar as diferengas entre ser
dono de um iPhone ou de um Android. Para Chun, o software produz “usuérios”. E nem mesmo
os programadores estdo livres disso.

A autora lembra que, hoje, programadores s@o mais como usudrios de programas, uma
vez que utilizam editores (que sdo, eles mesmos, programas) para criar outros programas. A
sutil diferenca entre um programador e um usudrio de software é, segundo Chun, um mero
“efeito do software” (CHUN, 2005, p. 38). Concomitante a comoditiza¢do da computacao, houve
a profissionaliza¢do da figura do programador, um processo que contraditoriamente tirou dessa
figura um certo poder de criar. Esse poder de alterar os sistemas € tido como perigoso, € o
acesso a linguagens mais bésicas, ao nivel das maquinas, estd frequentemente sendo blindado
por outras de maiores niveis de abstracdo.

Houve um tempo em que programar era um ato bem mais criativo, que dizia mais
respeito a fazer relacdes do que a dar e receber comandos. Era uma época em que as
programadoras eram quase todas mulheres. Eram elas que operavam diretamente as maquinas,
elaborando estratégias e instrucdes para que os computadores resolvessem o que precisava ser

resolvido. Elas € que foram substituidas pela automatizacdo dos processos. Entretanto, onde as
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programadoras interpretavam e presumiam, os autdomatos decifravam. Elas aprendiam a partir
da experiéncia. Os autdmatos, ndo.

Os programadores a partir de entdo (quase todos homens, porque a emergente profissao
comegou a pagar bem) tiveram que passar muito tempo tentando entender se algo ndo
funcionava por causa de um comando nido compreendido pela mdquina. Para Chun e outras
autoras e autores, o apagamento da presen¢a das mulheres no inicio da computacgdo e a reducao

da tecnologia computacional ao software sdo fendmenos intimamente relacionados.

Mas ver mulheres e computacdo mecanica como intercambidveis € revisar a historia.
De acordo com Sadie Plant, programar é essencialmente feminino — ndo
simplesmente porque mulheres, desde Ada Lovelace até [Grace Murray] Hopper,
foram as primeiras pessoas a programar, mas por causa dos lagos histdricos e tedricos
entre programar e aquilo que Freud chamou da invencdo quintessencialmente
feminina que € a tecelagem, entre a sexualidade feminina como mimetismo e o
mimetismo que fundamentou a visdo de Turing dos computadores como maquinas
universais. (Além disso, tanto o software quanto a sexualidade feminina revelam o
poder que algo que ndo pode ser visto pode ter.) (CHUN, 2005, p. 36).

Quando Udo Noll fala que o c6digo da Radio Aporee nao pode ser aberto porque reflete
muito de sua personalidade € porque o mundo da computagdo hoje requer cédigos ditos limpos,
impessoais. Com uma mao, a abstracao dd aos programadores “[...] novas habilidades criativas”
(CHUN, 2005, p. 38) e, com a outra, ela tira sua autonomia e despreza seu conhecimento.
Enquanto artista de midia, Noll ndo se coloca como programador. Ele nega que seja um. E
possivel observa-lo mais como usudrio desses sistemas, e nesse papel permanece, ndo sabemos
até quando, na tentativa de “manter o campo aberto” frente as tentativas de fechamento das
empresas que dominam o mercado global de tecnologia. O fato de iniciativas mais ou menos
artisticas fora de projetos chancelados, como o Google Chrome Experiments, serem frustrantes
para seus criadores € bastante reveladora.

A comodificacdo e materializacdo do software, segundo Chun, nos levaram a essa
situacdo em que nossas interacdes com programas de computador acabam por nos disciplinar.

Temos nossos usos das tecnologias restringidos, estamos afastados da distancia que é possivel

ter em relacdo as maquinas, muitas vezes sem nos darmos conta disso.

E realmente notavel que o software — projetado para ofuscar a maquina e criar uma
outra virtual, baseada em comandos soterrados — tenha levado a uma nogao irresistivel
de computagdo como transparente. Essa no¢do de transparéncia tem menos a ver com
as operacdes tecnoldgicas reais do que com o ‘micromundo’ estabelecido pela
computacdo (CHUN, 2005, p. 43).
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Quando tece todas essas consideracdes, Chun tem ao fundo uma preocupag¢do com o
conhecimento visual que o soffware perpetua, como a ideia de que ver € conhecer, por exemplo
— e creio que devemos estender essa preocupacdo também ao conhecimento sonoro. Ao
perguntar sobre o conhecimento que advém das imagens no contexto dos programas
computacionais, a autora estd no campo da epistemologia. O movimento tedrico que faz em
relacdo a producdo do software ndo € tdo diferente daquele que Harley faz em relacdo a
producdo do mapa, como vimos no capitulo anterior.

Retomemos a ideia daquele tedrico sobre os dois conjuntos de regras que se articulam
na producao cartografica: as regras da producdo técnica e as regras da producao cultural. Assim
como Harley na andlise dos mapas, Chun observa, ao analisar o software, que as regras de
ordem cultural influenciam as regras de ordem técnica (Figura 20) e que uma andélise do
encadeamento dessas regras na producgao de programas de computador ao longo do tempo pode
nos ajudar a identificar uma episteme em formacgdo, por meio de uma arqueologia do saber — e

do poder — da programac¢do computacional.

Figura 20 — Conjuntos de Regras que Regem a Produgao de Mapas e Apps
| [ (4 )
PRODUGAD TECN\CA |
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Fonte: Elaborado pela autora.

Onde Harley vé truques do oficio da cartografia, Chun vé truques do oficio da
computacdo: ha siléncios e apagamentos, tanto no mapa quanto no codigo, que refletem
siléncios e apagamentos sociais. “A transicdo dos computadores humanos para computadores
mecanicos automatizou relagdes de poder diferenciadas” (CHUN, 2005, p. 36).

Em sua andlise pds-moderna e representacional dos mapas, Harley lancava mao de um
método iconoldgico para analisar o discurso cartografico, porque concebia 0s mapas na era pré-
GIS, anterior aos sistemas de informagao geogréfica, como imagem visual. Mas os mapas de
hoje estdo mais para interfaces visuais de alta volatilidade, que atendem a constantes
reorganizacdes de conjuntos quase imensurdaveis de dados sempre em atualizacdo (pensemos

em mapas de aplicativos de transito e navegacdo como Waze), do que para uma imagem
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bidimensional de certa estabilidade, como acontecia até meados do século XX. A cartografia
também entrou na era computacional.

Resta, portanto, perguntar-nos: que método pode ser usado para o exame de uma
possivel retérica computacional? Aqui entra a sugestdo de Kittler de que € necessdria uma
andlise criptografica que dé conta da especificidade (matematica, discreta, digital) das midias
tecnoldgicas, como vimos no fim do primeiro capitulo. Ali, Kridmer apontou o problema da
solucdo de Kittler: embora seja importante, tal anélise dos sistemas computacionais nao pode
ser exclusiva, porque nao diz tudo sobre o mundo. Nao podemos tomar como real apenas o que
¢ gravado e registrado. E isso inclui as gravagdes de campo e os bancos de dados por trds dos
mapas sonoros.

Mapear é uma capacidade universal dos humanos, facam eles ou ndo mapas. E o que
aponta Tim Ingold (2000), a partir de um insight do teérico dos mapas Denis Wood (1993):
mapear estaria para a habilidade de falar, assim como fazer mapa estaria para a habilidade de
escrever. Fazer mapa estaria mais ligado as praticas de acumulacio do conhecimento préprias
as assim chamadas ‘“‘sociedades com histéria”, que lancaram em torno de si uma linha
imagindria que as separa dos nao ocidentais, dos ndo modernos e também dos ndo humanos.

Como afirma o antropdlogo brasileiro Viveiros de Castro (2010), € preciso contestar
“[...] um universo em que os significados sdo muito contextualizados versus um mundo onde a
razdo aspira a universalidade; um mundo em que as pessoas vivem no presente versus um
mundo marcado pela atemporalidade”. E necessédrio questionar essas diferencas, ao invés de
cair na tentacdo de nos refugiarmos nelas. Essa linha diviséria, como explicita Viveiros de
Castro em seu comentério, estd muito relacionada as nogdes de tempo e espaco e também aos
efeitos das praticas de midia sobre nossas percep¢des do espaco-tempo!'?.

Mapear, segundo Ingold, estaria ligado a prética de encontrar nosso caminho no mundo.
Diz respeito a um conhecimento ambulatério ou a uma ambulagdo conhecedora sobre as coisas
que, para ele, escapa a convencional dicotomia entre fazer mapa e usar mapa. Mapear esta além

disso porque € anterior a fazer e usar mapa.

[A]s formas e padroes que emergem do processo de mapear, estejam na imaginagcao
ou materializados enquanto artefatos, ndo sao mais que uma etapa em um caminho
de pedras ao longo do percurso, pontuando o processo mais do que o iniciando ou o
levando a um fechamento (INGOLD, 2000, p. 231).

109 Ou, intercambiavelmente, do tempo-espaco.
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De fato, minha prépria experiéncia ao longo desta pesquisa — ouvindo gravagdes nos
mapas sonoros, ouvindo algumas delas nos lugares em que foram realizadas, fazendo eu mesma
minhas proprias gravacdes de campo, selecionando o que poderia ser interessante para subir a
um mapa sonoro''? e até mesmo sendo convidada para integrar uma compilacio lancada por
um selo especializado no género'!! — mostrou-me que estar a escuta do ambiente inclinada a
grava-lo me ajudou a aprimorar a capacidade de mapear o ambiente a partir de sua dimensao
sonora, sem que para isso fosse sequer necessario ouvir as gravagdes depois.

No entanto, se o mapa s6 pode ser usado para encontrar o caminho quando se relaciona
com a experiéncia perceptiva espacial imediata de quem o usa, como coloca Ingold, entdo os
mapas sonoros talvez nao sirvam a isso. Talvez os mapas sonoros s6 sirvam ao propodsito de
sabermos melhor onde estamos e de nos orientarmos em relacao ao lugar que ocupamos em um
determinado momento quando eles sdo parte de um projeto como o Miniatures for Mobiles.

Este, como vimos, oferece um engajamento corporificado no espaco ocupado. No
entanto, € preciso observar que ele tem um vinculo muito forte com pequenas dreas, como
bairros ou vizinhancas, previamente mapeadas e transformadas em mapas por seus habitantes.
E, portanto, possivel que o maior potencial dos mapas sonoros, quando aplicados 2 experiéncia
perceptiva espacial dita imediata, esteja quando eles sdo atrelados a projetos de cardter mais
local, como o aplicativo para aur(e)alidade aumentada da Radio Aporee.

Mapas, assim como gravacdes, ndo sdo transcrigdes, mas inscrigdes. Pensando ainda
junto com Ingold, mapas ndao podem ser transcri¢des porque aquilo a que se referem — ou seja,
nossos movimentos pelo mundo — ndo € possivel de ser capturado por um mapa. Nao é
“maplike”, ndo é da ordem do mapa. Aquilo a que mapas se referem sdo lugares, e lugares ndo
sdo meras coordenadas espaciais. Eles, sim, emergem da relacio com outros lugares onde

estivemos em nossa vida. A palavra relacdo é importante, porque ndo se trata de nds e dos

"0 Reuni um compéndio delas registradas no Reino Unido durante o estdgio doutoral e subi ao Audiomapa
(www.audiomapa.org), mapa-muindi sonoro mantido por artistas chilenos. Escolhi este mapa por dois motivos. O
primeiro deles € que o Audiomapa € descrito como uma “cartografia sonora colaborativa dedicada a compartilhar,
explorar e arquivar a paisagem sonora com um foco na América Latina” e identifico minha producéo como tal. O
segundo é que, no Audiomapa, nio havia qualquer gravacao de campo registrada no Reino Unido até o momento
em que fiz o compartilhamento, ficando mais fécil acessar esse conjunto em particular.

HIA compilacdo O tempo entre uma agdo e outra teve curadoria de Rui Chaves e Paulo Dantas, que se orientaram
pela seguinte pergunta: “O que acontece entre o pressionar do rec e stop?”. Ela foi lancada em outubro de 2017,
pelo selo portugués Green Field Recordings, reunindo gravacdes de campo de uma dezena de realizadores
brasileiros. Na lista de artistas, hd varias pessoas com quem conversei ou cujo trabalho venho acompanhando nos
ultimos anos e que me ajudaram a compreender as problemadticas as quais me dediquei durante o doutorado. Assim,
creio que esta participacdo acaba por ser um flagrante de um dos modos que encontrei ndo s6 de me colocar no
“campo” da gravagdo de campo enquanto tal como, antes, na propria pesquisa de campo. CHAVES, Rui; DANTAS,
Paulo (Org.). O tempo entre uma acdo e outra. Green Field Recordings, [S.l.], 2017. Disponivel em:
<http://greenfieldrecordings.yolasite.com/audio-2017.php>. Acesso em: 20 fev. 2018.
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lugares, mas do entre, desse limiar que nos constitui e aos lugares mutuamente. E, assim como
estamos em curso, “[n]dao se pode fazer com que os lugares parem”: “[...] os lugares mudam,
eles prosseguem sem voce€” (MASSEY, 2009, p. 184-183).

Aqui, o antropdlogo se alinha a gedgrafa Doreen Massey (2009), quando esta diz que o
espaco € irrepresentdvel. Ele vai discordar da adog¢do do conceito de espaco, apostando na no¢ao
de regido como mais atrelada a experiéncia. Mas os gedgrafos ja reelaboraram a questdo do
espaco, para dar conta de preocupacdes semelhantes as de Ingold, sem precisarem abrir mao do
conceito. O que importa € que a questdo de fundo nesses debates € coincidente: a reavaliacao
da relagdo sujeito-objeto e da oposicao corpo e mente na modernidade e a consequente ideia da
impossibilidade de representacdo do espagco — ou dos lugares.

Ingold chama cada um desses lugares — ndo passiveis de captura por artefatos como os
mapas — de no, e esses lugares-nds se sucedem uns aos outros em uma matriz de movimento.
“Um caminho € para ser entendido ndo como uma série infinita de pontos discretos, ocupados
a cada instante sucessivo, mas como um itinerdrio de movimento continuo” (INGOLD, 2000, p.
226). E porque considera que lugares ndo tém localizacGes, mas histérias, que, para o autor,
encontrar o caminho estd mais para narrativa do que para uso de mapas. Usar um mapa € tracar
um plano, enquanto encontrar o caminho € a prépria acdo, o desenrolar do engajamento do
corpo no espago; “[...] o que mapas indexam é movimento” (INGOLD, 2000, p. 226, grifo do
autor).

A cartografia de cunho racional opera uma cisao entre corpo e mente quando oferece
uma estrutura do mundo vista de cima, como se o olho da mente estivesse no céu, enquanto os
habitantes que fazem e usam os mapas t€ém os olhos no nivel do chdo. Mapas ndao podem ser
tomados como transcricdes quando se questiona o pretenso isomorfismo entre estruturas
abstraidas e aquilo que se diz que elas representam no mundo. Encontrar o caminho, para

Ingold, ndo é da ordem dessas estruturas, mas do processo'!?

. Mapear seria afinar a experiéncia
prévia a percepcao atual dos arredores, em progresso, o que inclui outras modalidades de
mediacao — inclusive tecnolégicas, mas ndo restritas a elas.

H4 paralelos entre o mapear e o conhecer. Inspirado pela fenomenologia da percep¢ao
de Merleau-Ponty e pela abordagem ecoldgica a percepcao de Gibson, Ingold refor¢a a ideia de

que para conhecer algo € preciso dar voltas ao seu redor. E preciso movimento, e ndo fixidez.

O que a cartografia — pelo menos aquela que pretende se afirmar como ciéncia, inclusive

12 Aqui, Ingold critica a prépria antropologia estrutural de Claude Lévi-Strauss. Cabe apontar, em sua defesa e a
guisa de possiveis debates, as ideias de Viveiros de Castro sobre as sementes do pds-estruturalismo que o francés
teria plantado ao longo de sua tetralogia Mitoldgicas.
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tomando certa distancia da arte — tenta fazer € convencer que o ponto de vista fixo que oferece
€ o objetivo e € o valido. Mas, como todo conhecimento depende dos contextos de sua producao,
ndo se pode conceber que a vista aérea que caracteriza a maior parte dos mapas seja
descontextualizada, como aparenta ser. O préprio conhecimento cientifico ndo escapa de ser
localizado, embora tente esconder esse aspecto.

Se o que se neutraliza nesse hipotético olhar objetivo sobre o mundo é a ampla rede de
ir e vir, formada pela sequéncia de lugares encadeados pelo nosso movimento no/pelo mundo,
como descreve Ingold (2000, p. 227), o que fica transparente é a propria experiéncia, que nao
¢ desmaterializada. Ficam transparentes os corpos de quem produz esses saberes-poderes. O
que desaparece em operacdes com vias a uma pretensa universalizacdo do conhecimento € o
proéprio espago, sdo os proprios contextos que oferecem condicdes de possibilidade a producao
desse conhecimento, sdo as geografias historicas ou as histérias geograficas desses saberes.

Percebo que, em sua abordagem cinzenta entre os campos da arte e da ciéncia, Udo Noll
tensiona, ou mesmo busca desnudar, com seu trabalho, essa tentativa de fazer desaparecer a
opacidade do espaco em que o conhecimento € gerado ou pelo qual passam os fluxos de
transmissoes: ‘“Toda midia tem seu lugar na superficie da Terra” (NOLL, 2014). Talvez sua
atuacdo pareca mais frutifera em nivel local, no d4mbito da sua propria vizinhangca. Mas
desenvolver um mapa-mundi sonoro € manter um comprometimento com 0 projeto por anos a
fio € um gesto que se estende para muito além de Berlim. Existe uma comunidade aporisti que
se estende pelo globo.

Nesse sentido, Massey pensa o espago com muito mais porosidade para as relacdes
tecnologicamente mediadas. Apoiando-se em David Harvey, ela ndo hierarquiza em
importancia e em pretensa autenticidade as relacdes mantidas pela internet e as que acontecem
face a face, apesar de todas as diferencas. Devires coetdneos € como Massey pensa o espaco:
“O pleno reconhecimento da contemporaneidade implica uma espacialidade que é uma
multiplicidade de estdrias-até-agora” (MASSEY, 2009, p. 267).

Até ai, hd uma grande afinidade com o pensamento de Ingold, mas a gedgrafa acrescenta
algo que pode transcender ao lugar: um principio de conexdo, de “[...] conectividade
estabelecida, praticada” (MASSEY, 2009, p. 164). “Em um mundo globalizado, esse tipo de
conexdo, uma inter-relacao praticada, ndo estd confinada no interior do lugar” (MASSEY, 2009,
p. 264-265). A adogdo de uma ética relacional levaria a possibilidade de se imaginar outras
geografias de afeto e lealdade, como as “[...] redes-de-pessoas-como-nds” da internet (MASSEY,

2009, p. 263).
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A Radio Aporee, a0 mesmo tempo em que atua na producao do gravado e do registrado,
por meio do mapa sonoro, atua na desestabilizacdo da noc@o de que este conhecimento venha
a ser deslocalizado, porque aquilo que orienta o desenvolvimento e a manutengdo da prépria
plataforma €, sendo a imaginagdo de lugares, a abertura a presenca do outro, onde quer que ele
esteja (como ainda veremos no topico a seguir).

Uma tonica de todo o trabalho € a investigacdo sobre a imprecisdo e indefinicdo dos
lugares, principalmente nos pontos de cruzamento entre os assim chamados real e virtual, ou
seja, quando uma coisa em um plano diz respeito a outra em outro plano, mas sao de natureza
bem diversas. H4 uma diferenca entre semelhantes que parece fascinar Udo Noll. Os curtos-
circuitos de que ele fala acontecem quando outros tempos-espagos — passados ou ficticios, ou
mesmo quase presentes, porém alhures — tocam o curso da experiéncia presente de maneira
significativa.

Sua pesquisa parece girar em torno da divida sobre um encaixe entre a distancia que se
anda até a esquina mais préxima, quando se abre a porta de casa, e a distancia que surge em
tracado na tela do computador, ou a distancia nas informac¢des numéricas que correm pela web
ou permanecem guardadas no banco de dados até que alguém as acione. A plataforma Radio
Aporee é um grande experimento artistico que nasce ndo necessariamente de uma pergunta,
mas quase certamente da contemplacdo dessa ddvida que, no caso do artista, desperta um
sentimento poético. As respostas, se acontecem, atualizam-se enquanto novas interrogacoes.

No dia 6 de dezembro de 2017, pouco tempo antes da conclusdo destes escritos, Noll
implantou uma nova interface e novas funcionalidades a plataforma. Ele anunciou as mudangas
com uma breve postagem intitulada 95% pronto...: “e nunca estard 100%... mas aqui vamos

n6s!!!”113 A plataforma é assumida como processo.

5.6 “Esta é a Radio Aporee, no Ar”

O terceiro dos principais projetos da Radio Aporee, ao lado do mapa sonoro e do
aplicativo para aur(e)alidade aumentada, € um dos mais importantes para seu criador nos

ultimos anos. Ndo € a toa que estd no prorpio nome da plataforma, embora isso possa levar a

13" NoLL, Udo. 95% done.. Radio Aporee, [sl], 6 Dec. 2017. Disponivel em:

<http://radioaporee.blogspot.com.br/2017/12/95-done.html>. Acesso em: 21 fev. 2018.
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uma certa cacofonia e autorremissividade quando € preciso referir-se diretamente a ele: a radio
da Radio Aporee. O projeto radiofébnico pode soar apenas como metédfora, mas as palavras que
constituem esse tipo de figura de linguagem também sao mediadoras de um sentido e, como
mensageiras, acabam por desaparecer por trds dele. E por isso que Noll precisa repetir o termo
rddio quando vai falar da radio da Radio Aporee: para torni-la mais aparente.

Em 1999, o artista iniciou uma série de experimentagdes em que misturava diversos
conceitos e técnicas de transmissao, unindo internet, telefone e rddio FM. As fmwalks, como
ele as chamou, contavam com unidades de FM modvel que ele mesmo construiu, a partir de

transmissores caseiros.

Alguns anos atrds, eu construi um transmissor FM portétil, sintonizado com a estagdo
mais popular da cidade. A noite, andei pelas ruas como um pirata solitdrio.
Provavelmente tive de cem para mil ouvintes, que devem ter ficado surpresos quando
meus sons apareceram e desapareceram do radio deles. Lembra dos dias antes do
celular, quando vocé podia cair acidentalmente em conversas telefonicas de
estranhos? Estou falando sobre esse sentimento de ser jogado no meio de uma
conversa secreta, entrar por uma porta escondida na rede, com essa sonoridade
particular do telefone, que é uma marca de distincia e, a0 mesmo tempo, € muito
intima, como uma boca colada pelo ouvido: ‘Vocé estd falando comigo? Onde estou?
Por que isso me afeta tdo intensamente?’. Meus ouvintes ndo me conheciam, ndo os
conheci, mas fomos conectados pelo som durante um momento (NOLL apud NOISEAU,
2009a).

Foi ai que a Radio Aporee de fato se iniciou, conceitualmente, porque depois dessas
experiéncias Noll pensou que era preciso construir “[...] um formato, uma forma e um lugar
melhor para essas diferentes abordagens, todas relacionadas a espagos, lugares, topografias,
sentido de lugar e, especialmente, som” (NOLL, [1997-2018])! 14 Ha, portanto, por trds da Radio
Aporee uma ideia de convergéncia de media, que também conflui para as questdes do som e do
espaco. H4 outra palavra que ele usa para os curtos-circuitos ou a sensa¢ao repentina de espaco
ou de algo que conhecia e que lhe faz stbito sentido: ressonancia.

Contudo, apesar de o tema da convergéncia remeter ao digital, Noll ndo se desvencilha
das midias sonoras mais antigas, tanto pelos seus efeitos particulares sobre a escuta quanto pela
maneira como elas se manifestam no espago, mais do que simplesmente o evocam. O telefone,
por exemplo, desenha uma rede de infraestrutura no espaco urbano, com suas linhas de
transmissdo levantadas pelos postes e pontuadas pelos terminais domésticos de telefonia fixa
ou pelas cabines telefonicas nas esquinas. Para o criador da Radio Aporee, a rede emerge da

superficie diante de nossos olhos e, nesse sentido, € andloga a um mapa sonoro.

14 NoLL, Udo. selection of works and activities. Radio Aporee, [S.l], [20--?]. Disponivel em:
<https://aporee.org/aporee.html>. Acesso em: 22 fev. 2018.
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O telefone € uma coisa estranha. Pessoalmente, ndo gosto de ligar ou que me liguem,
mas gosto dos fopos telefonicos: esta rede técnica entrelagada com o nosso mundo
fisico, com essa sonoridade tdo tipica, sem frequéncias baixas ou altas, que faz parte
da nossa memoria coletiva. Para as geracdes futuras, esse som pode ter o papel que os
filmes em preto e branco tiveram para nds. E os orelhdes nas esquinas das ruas, as
interfaces fisicas com a rede, sdo por um lado totalmente banais e, por outro, sdo cenas
de teatro para dramas de todos os tipos (NOLL apud NOISEAU, 2009a).

Ja o radio s@o ondas invisiveis que se propagam pelo espaco e que podem ser capturadas
e trazidas a nossa percepg¢do, mas tudo depende também de uma predisposicao das coisas e do
proprio espago, das radiacdes emanando pela atmosfera; “[...] o ambiente concreto, a realidade
escondem significados ou belezas que as vezes se revelam”, afirma (NOISEAU, 2009a). Para o
artista, o rddio convoca a antiga nocdo de éter, esse entremeio que criava uma ideia de
contiguidade entre todas as coisas: “Um meio inventado para criar o continuum e neutralizar o
medo do nada”; “[t]Judo isso me fala da dissolucdo e, a0 mesmo tempo, da necessidade de nao
se perder” (NOLL apud NOISEAU, 2009a).

Essa referéncia ao éter, trazida de um contexto em que filosofia, ciéncia e religido se
entrelacam, parece ganhar poténcia quando colocada ao lado de outras mencdes que Noll faz a
esse tipo de entrecruzamento — no caso dos proprios mapas, por exemplo. “Os mapa-mundi da
Idade Média representavam a ampliacdo do conhecimento, as ideias religiosas e filosdficas e,
mais importante, o caminho para a salvacao”, lembra (NOLL apud NOISEAU, 2009b). Se por um
lado a palavra orientagcdo pode ser interpretada como o ato ritual de se voltar para o Oriente, ou
seja, para o lado onde nasce o Sol, por outro (neste caso, literalmente), alguns mapas cristaos
medievais passaram a se voltar para o Ocidente pela crenga de que a salvagdo viria daquele
lado.

Talvez haja mesmo ideias de relegere (observar cuidadosamente) e religare (religar)

atravessando os trabalhos da Radio Aporee. Portela (2013, p. 51) afirma que

[...] o sentido que se atribui para compreensdo da religido provém dessas duas bases
conceituais: relegere e religare. Apesar de aparentemente os termos denotarem uma
oposi¢do ou concorréncia, Derrida defende que € possivel se falar de uma base
comum, ou melhor, um ponto de encontro entre as fontes semanticas. O autor expde
que tanto relegere quanto religare apresentam ‘uma ligacdo insistente que se liga,
antes de tudo, a si mesma. Trata-se realmente de uma reunido, de uma re-unido, de
uma re-colecio’.

Lancar-se a uma conex@o — algo que estd no meio de nds — para colocar-se a escuta

parece estar em sintonia com esse pensamento. “O mapeamento e a medi¢ao sao, sem duvida,
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manifestacdes de poder, mas outras intencdes podem ser dadas a cartografia, sejam intelectuais
ou espirituais, por exemplo”, diz o artista (NOLL apud NOISEAU, 2009b).

O mapa sonoro serve de arquivo, e as miniaturas para celular servem de captacido de
rastros da passagem de outros ouvintes pelo lugar que se ocupa. Ambos, no entanto, sdo projetos
que proporcionam sobretudo escuta individual. O que Udo Noll pretende com a rddio da Radio
Aporee € retomar uma escuta comunal. Nesse sentido, ele entende que as redes sociais t€ém mais
a ver com radio do que os podcasts, que sao pensados como programas sob demanda.

“[N]as redes sociais ndo € tanto sobre o conteido, penso eu. E muito mais sobre o
zumbido e o rumor da presenga, no sentido de que vocé estd 14 e os outros estdo 14” (NOLL,
2014). Cria-se o que ele chama de espago de midia, que € compartilhado a0 mesmo tempo. “Eu
estava interessado em radio desde o principio. Em radio, nos espagos do radio e nos espacos de
midia abertos para mim. E a for¢a motriz por trs de todo o trabalho” (NOLL, 2014). Mas assim
como sua ideia de espago € indissocidvel de uma boa dose de indefinibilidade, também € sua
ideia de tempo. Por isso, alguns novos jargdes proprios da internet, como “tempo real”, que

velo se somar ao “ao vivo” da televisdo, ndo o atraem tanto.

Eu acho que o tempo real é um mito. E um mito estabelecido por uma terminologia
técnica que tentamos alcancar aperfeicoando maquinas, com uma espécie de neurose
de precisdo. Ndo acho que o rddio € em tempo real, no sentido de que algo aconteceria
aqui e em outros lugares ao mesmo tempo. Por outro lado, penso que ele precisa de
um espaco-tempo comum, que nao pode ser medido em metros e segundos, mas que
¢ definido em termos de interesse e curiosidade (NOLL apud NOISEAU, 2009a).

O que é arddio da Radio Aporee!!”, afinal? Ela é uma transmissdo continua (streaming),
operando vinte e quatro horas por dia a partir da plataforma web. Assim como nas estacdes de
radio que conhecemos, a programacgdo € composta tanto por contetido do acervo de gravacdes
(do mapa sonoro, no caso) quanto por entradas ao vivo.

Essas entradas ao vivo sao basicamente de duas naturezas. A primeira delas corresponde
aemissdes provenientes de sessdes ao vivo transmitidas pela plataforma (inclusive cruzamentos
com transmissdes experimentais de rddio em FM) ou do conjunto de microfones abertos do
Locus Sonus, um laboratério de pesquisa em arte sonora criado por uma parceria entre a Escola
Superior de Arte de Aix-en-Provence e a Escola Nacional Superior de Arte de Bourges, na

Franca.

15 NoLL,Udo. Radio Aporee. [S.1.: s.n.], [1997-2018]. Disponivel em: <http://radio.aporee.org>. Acesso em: 1
mar. 2018.
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Desde 2006, o Locus Sonus também mantém um mapa-muindi sonoro
(http://locusonus.org/soundmap). Entretanto, ele ndo € de gravacdes, e sim de transmissdes ao
vivo, realizadas a partir de estacdes locais instaladas e mantidas por voluntarios (Figura 21). O
som desses ambientes € transmitido para um servidor dedicado no laboratério francés e usado

em diversos projetos artisticos derivados.
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Figura 21 — Mapa Sonoro de Microfones Abertos do Locus Sonus
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Fonte: LOCUS SONUS (2018).

Para abrir um microfone local, basta criar uma conta e escolher um dos trés métodos
disponiveis: 1) Usar um Raspberry PI''® com uma placa de som USB e um microfone; 2) Usar
o préprio smartphone, com o aplicativo Locuscast instalado (e aqui temos novamente um
exemplo de contato ou convergéncia entre os conceitos de telefone e radio); ou 3) Usar no
computador uma modificagdo (patch) do Pure Data, um ambiente de programacdo gréifica para
dudio e video voltado para composicdo interativa, sintese sonora e processamento de dudio em
tempo real.

Pode-se ouvir como € o amanhecer em Maputo, com seus pdssaros, criancas
choramingando e primeiras pessoas saindo de casa. Ou ainda ouvir uma sorte de bichos e
correntes de vento em uma floresta no litoral da Costa Rica, em frente ao Pacifico. Udo Noll
mantém pelo menos um microfone aberto, em Colonia, na Alemanha. A transmissao acontece
da varanda de um prédio em uma pequena rua no bairro Belga, mais usada por ciclistas e
pedestres. “A noite vocé ouve os trens de carga que passam pela ponte que fica perto, assim
como o0s sons que vém de um bar na préxima rua”, como consta na descricao do local.

O outro tipo de entrada ao vivo € das proprias pessoas usando a plataforma, estejam elas
subindo novas gravagdes, acessando alguma miniatura para celular ou simplesmente ouvindo a

radio. “O objetivo é que radio e ouvinte realmente interajam entre si sem aperto de botdes ou

16 Um minicomputador de baixo custo, que costuma custar entre R$ 80 ¢ R$ 200 no Brasil.
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movimentac¢do de controles deslizantes, mas sim pela presenca do ouvinte” (NOLL apud HEYER,
2012). Algoritmos identificam a localizacdo dessas pessoas na plataforma e reorientam a

programacao.

Eu os chamo de agentes. Eles mergulham no banco de dados para buscar e encontrar
gravagdes dos nossos arredores. [...] Com precisdo ou ndo, isso ndo € tdo importante.
O que importa é que o radio nos escuta e nos entrega algo de volta, criando uma
relagc@o no tempo e no espaco. Ha vérios desses assim chamados agentes trabalhando
ao fundo (NOLL, 2014).

Retomemos agora, rapidamente, a discussao junto a Tim Ingold (2002) no tépico
anterior. Se os mapas sonoros podem servir para encontrar o caminho no mundo quando fazem
parte do projeto de aur(e)alidade aumentada Miniatures for Mobiles, serd que servem para o
mesmo quando sdo parte do projeto radiofoénico da Radio Aporee? Nesse caso, talvez seja a
propria plataforma que tem uma espécie de experi€ncia perceptiva (maquinica) dita imediata
do espago, uma vez que reconhece nossa entrada na rede como ouvinte e altera o fluxo sonoro
de acordo com nossa localiza¢do no planeta, orientando-se para nos.

E comum acessar a rddio da Radio Aporee e ver pontos azuis mostrando pessoas
conectadas na Europa ou nos Estados Unidos. O ponto vermelho indica a origem da gravacao
ou transmissdo ao vivo. Basta um minuto para que ndo apenas a marcagdo de nossa presenga
surja no mapa como também a selecdo sonora se altere. Antes de nossa chegada, os lugares de
origem das gravacdes ou emissdes ao vivo costumam ser mais proximos as localizacdes dos
ouvintes que se conectaram antes de nés. Depois, os “agentes” da Aporee buscam algo que esta
em algum lugar no meio dessas posi¢des que vao se somando a audiéncia, criando relagoes.

Acessar a radio da Radio Aporee a partir de Porto Alegre, por exemplo, faz o raio das
emissoes se expandir muito para o sul, inclusive porque a maior parte das gravagdes do arquivo

do mapa sonoro e dos microfones abertos tem origem no hemisfério norte.
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Figura 22 — Fluxo Responsivo da Programacgdo da Radio Aporee

radio aporee

Fonte: RADIO APOREE (2018).

Na Figura 22 montei uma sequéncia de capturas de tela que mostram uma de minhas
entradas para ouvir a rddio, em um momento quando sé havia uma/um ouvinte online. Essa
pessoa estava acessando a transmissao a partir da Dinamarca, e a faixa em execug¢do era uma
gravacdo de campo tomada em Hamburgo, cidade a que ela poderia chegar fazendo uma viagem
de carro de aproximadamente 300 quilometros.

Quando os algoritmos leram a minha posi¢ao no sul do Brasil, o mostrador do mapa se
ampliou, e a rddio comegou a tocar, para todos os ouvintes “sintonizados”, gravagdes do patio
de uma universidade chinesa em Taiwan, de uma reunido social no centro-oeste dos Estados
Unidos, de uma conversa sobre refugiados com um taxista tanzanés no Iémen e, finalmente, de
uma das margens do Rio Urubu, afluente do rio Amazonas que passa pelos estados do

Amazonas e de Roraima.
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Esse fluxo tem ouvidos. Ele escuta para seus ouvintes e desloca o som para o local
deles. Ele reconhece atividade nas ruas [...]. As vezes, cria narrativas sOnicas
aleatdrias, por acaso, a partir desse imenso e precioso corpo de som vindo do mapa
da Aporee. [...] [E] minha tentativa brincalhona de explorar geografias afetivas, novas
formas e préticas relacionadas a rddio, gravacdo de campo e arte de escutar (NOLL,
[1997-2018]).

O fim desse comentdrio feito por Noll reabre a discussdo iniciada no momento de
acercamento ao objeto de estudo. No inicio desta pesquisa, esbocei que as préticas constitutivas
do fazer mapa sonoro que importavam fundamentalmente a este trabalho de analise eram trés:
escuta, gravacdo de campo e plataforma web. Mas, para o criador da Radio Aporee, ndo é o
mapa sonoro que orienta a reflexdo mais ampla sobre as praticas de midia — e é importante
salientar que, em seu trabalho, Noll ndo estd pensando midia de maneira periférica, mas central.

Nesse pensamento, € a propria plataforma que toma o lugar que inicialmente pensei para
o mapa sonoro (Figura 23). Para Noll, o que se manifesta como elemento tangenciador de um
conjunto de praticas de midia na Radio Aporee € a plataforma web, um modo de entender o
encadeamento dos processos que se difere da minha concepg¢ao inicial, na qual o mapa sonoro
aparece tangenciando tais préticas.

Uma perspectiva, é claro, ndo invalida a outra. Conhecer o objeto é dar voltas a seu
redor. O que imobilizei diante de mim para andlise, digamos assim, para compreender um
determinado fendmeno envolvendo som, espaco e midia em seu desenrolar foi o fazer mapa
sonoro. Chegando agora ao momento de conclusio do documento da tese, fica bastante
destacado que o mapa sonoro, embora seja absolutamente necessdrio para o desenvolvimento
de outras importantes praticas da Radio Aporee, € um fazer que se articula com os demais de
uma maneira quase secunddria em relacdo aos principios norteadores de seu fundador e
mantenedor.

Noll al¢ou a pratica do radio, por exemplo, a um nivel que subestimei preliminarmente.
Radio, para ele, é mais importante conceitualmente do que mapa sonoro, que se oferece mais
como um utensilio — e as vezes até como uma metifora — ao longo de sua jornada experimental,

de seu processo criativo em torno das questdes que unem espago, som e midia.
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Figura 23 — Realinhamento do Esquema de Aproximagdo Conceitual a Radio Aporee
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Fonte: Elaborado pela autora.

Se aqui eu tivesse me concentrado em outros praticantes do fazer mapa sonoro (o que
nao deixarei de fazer na sequéncia do presente documento de pesquisa), muito provavelmente
outros modos de pensar tais fazeres viriam a emergir, em que a escuta, a gravacao de campo ou
até mesmo o caminhar se ergueriam com mais definicdo. A pratica do caminhar, por exemplo,
tem fundamental relevancia no trabalho de Lilian Nakahodo, com seu Mapa Sonoro CWB, de
Curitiba. E, nesse caso, os fones de ouvido ganham um relevo, enquanto interface, de uma
maneira que pode ndo aparecer tao enfatizada em outros trabalhos com mapas sonoros, embora
perpasse praticamente todos eles.

Aqui parece que contradigo uma declaragdo inicial, de que eu ndo desenvolveria uma
abordagem comparativa entre os fazeres, e que eu buscaria, ao invés disso, uma diversidade em
campo que pudesse fazer avangar a aplicabilidade dos conceitos do quadro teérico-filoséfico
estabelecido para a pesquisa. Mantenho que esta ndo é uma abordagem que procura uma
generalizacdo sobre a pritica dos mapas sonoros, embora a pesquisa tenha partido da
compreensdo de que tal fazer vem efetivamente estabelecendo um padrdo ou uma categoria de
coisas ou processos reconheciveis como mapa sonoro. Assumir o que 0os une, em um primeiro
momento, foi uma chave para delimitar metodologicamente o campo de pesquisa.

A partir de entdo, interessou a investigacdo ndo apenas o que esse conjunto de préticas
guarda de identidade entre si, mas principalmente o que as diferentes abordagens de seus
praticantes dizem sobre a complexidade dos processos mididticos que se desenrolam neste
conjunto de casos, cujas particularidades emergem como situagdes privilegiadas para o estudo
aqui proposto. As circunstancias encontradas em campo demonstram que o dial medioldgico é
sensivel as diferencas entre os projetos, ajustando-se as proposi¢des dos praticantes e jogando
luz sobre processos mididticos especificos que poderiam passar despercebidos e que os

praticantes exploram em maior ou menor grau, dependendo de suas inclinacdes e das
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inquietacdes que os movem. A sintonia fina do dial medioldgico, capaz de relevar
transparéncias e opacidades dos media nas transmissdes, requer aproximacao as singularidades
dos processos, mas requer também movimento. E no movimento entre estacdes distintas que se
consegue identificar tais sintonias com melhor defini¢3o.

O mapa sonoro é um conjunto de praticas de midia quando o reconheco como uma etapa
de um processo encadeado pela escuta, pela gravacdo de campo e pela plataforma web, mas
também € uma prética de midia em si, quando pensado como um dos processos que se apoiam
na plataforma web. No contexto da Radio Aporee, o mapa sonoro pode ser entendido ainda
como um objeto mididtico potente (um acervo, um arquivo, um banco de dados), manipulavel,

que gera obras sonoras ainda mais complexas (Figura 24).

Figura 24 — Articulagao entre o Mapa Sonoro e outros Projetos da Plataforma Aporee
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Fonte: Elaborado pela autora.

Tais obras, como vimos, podem ser tanto miniaturas para celular, streamings interativos
da rddio ou mesmo outros mapas menores embutidos no mapa-mundi, cobrindo dreas mais
restritas, onde podem ser realizadas cartografias sonoras de mais relevo e profundidade. Até
mesmo 0s encontros que a simples existéncia do mapa sonoro proporciona podem ser tao ou
mais valiosos que a escuta das pecgas em particular. “Gravacdes geralmente perdem intensidade
na pés-producdo quando escutadas via interface do mapa. Entretanto, a Radio Aporee reuniu
muitos colegas” (NOLL apud HEYER, 2012).

Ainda que requeira participacdo para ser efetivamente constituido, o mapa sonoro é
principalmente sobre laténcia e virtualidade. As miniaturas para celular e a rddio da Radio
Aporee sao projetos que promovem uma atualizacao da sonicidade que o mapa sonoro carrega,

a partir de recombinagdes. O projeto de aur(e)alidade aumentada faz isso levando o ouvinte ao
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engajamento corporeo no espacgo, enquanto o projeto radiofdnico leva a uma reorganizacdo do
fluxo da memdria sénica compartilhada com base na presenca dos ouvintes pelo mundo. A
chave de entendimento da Radio Aporee € a poética no acaso do encontro, o orientar-se a
presenca alheia. Em udltima (ou primeira) instancia, a plataforma — da qual o mapa sonoro € um
dos principais projetos — existe para engajar pessoas em novas praticas de escuta, espaco e
radio.

O mapa sonoro Aporee €, para Udo Noll, uma ferramenta muito importante, mas
essencialmente uma ferramenta. Assim como ele, os demais projetos descritos também
funcionam como instrumentos. ‘“Digamos que a plataforma também € minha caixa de
ferramentas [...], mas essas ferramentas também estdo disponiveis para os outros” (NOLL apud
SILVA, 2015). Mas o que € entdo uma plataforma em termos conceituais? Para além da descri¢ao
que Udo Noll elabora para sua prépria plataforma, ha algumas no¢des em debate no campo da
pesquisa em midia € comunicagao.

Leorke (2012) recupera a etimologia da palavra em lingua inglesa, na qual, até meados
do século XIX, plataforma referia-se a uma estrutura material, plana, fosse mais ou menos
elevada em relagao ao ponto de referéncia, e que podia ser tanto uma planicie como o topo de

um edificio.

‘Plataforma’ incorporava um significado puramente material; um que pode ser
descrito como neutro, passivo e apolitico. Embora esta definicdo ainda persista na
geologia, seu significado atual é mais figurativo. Hoje, ela refere-se mais comumente
a ‘um conjunto de ideias, objetivos e principios que apoiam um curso comum de acio
e sdo defendidos por um partido politico, uma unidio ou qualquer outro grupo
organizado’; uma defini¢cdo que ndo surgiu até a década de 1840 nos Estados Unidos
para se referir a uma tribuna ou plataforma de falantes para discursos eleitorais. [...]
Este entrelacamento do significado material e metaférico do termo foi ampliado ainda
mais na era da midia digital contemporanea (LEORKE, 2012, p. 258).

Os chamados estudos de plataforma, por exemplo, fizeram sua entrada no meio
académico em 2007, na Digital Arts and Culture Conference, que aconteceu em Melbourne, na
Austrélia. “Os 'estudos de plataforma' sdo um novo foco para a pesquisa de midias digitais, um
conjunto de abordagens que investigam os sistemas computacionais subjacentes que dao apoio
a trabalhos criativos” (BOGOST; MONTFORT, 2009, p. 1). Isso significa, para esses autores, dar
énfase ao software e ao hardware para poder abrir a caixa preta da tecnologia, relacionando
detalhes técnicos a aspectos culturais, sem aderir a um determinismo tecnoldgico dito hard, ou

seja, a uma versao mais dura desse principio.
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Com base na distingdo de Thomas J. Misa entre diferentes tipos de determinismo
tecnoldgico, os criticos modernos as vezes distinguem as versdes ‘duras’ e ‘suaves’
do determinismo. A visdo ‘suave’ sustenta que as mudancas tecnolégicas combinam
recepcdo e discriminagdo social, resultando em um impacto sujeito a maleabilidade
social. A vis@o ‘dura’ sustenta que as mudangas tecnoldgicas impactam a cultura de
forma autdbnoma e sem intervencdo social. Esta dltima forma pode parecer
intuitivamente monstruosa para nés hoje, mas, mesmo no final do século XIX e inicio
do século XX, o determinismo duro ainda estava tinindo com o idealismo do
Iluminismo: invencdo e industria tinham melhoramentos mensurdveis na vida
comum, incluindo as notdveis alteracdes trazidas pela locomotiva e pela eletricidade
(BOGOST; MONTFORT, 2009,p. 1).

Na linha dos estudos de plataforma, os pesquisadores aderem ao chamado determinismo
tecnolégico suave, admitindo que plataformas tanto permitem quanto desencorajam alguns
desenvolvimentos, assim como tanto encorajam alguns tipos de producao quanto desencorajam
outros. Interessados em conhecer as implicacdes do uso de plataformas na atuag@o dos criadores
no campo das midias digitais, que t€m seu trabalho ao mesmo tempo apoiado e constrito por
essa alternativa de simplificagao do desenvolvimento de suas obras, esses autores apresentam
uma orientacao forte a industria dos games.

Mais preocupados com o crescente poderio de plataformas, como Apple, Google,
Amazon, Facebook e Microsoft, hd autores que seguem por outro caminho. Para a pesquisadora
holandesa José van Dijck (2013), plataformas sdo constructos tecnoculturais que seriam mais
mediadores do que intermedidrios, porque moldariam a performance do social ao invés de agir
apenas como facilitadores do processo (DUCK, 2013, p. 29). Ela traz essas noc¢des da Teoria
Ator-Rede e enfatiza uma diferenca entre mediador e intermedidrio, colocando-as em uma
espécie de oposi¢do. Na perspectiva do mensageiro de Krimer (2015), como sabemos, o
medium abarca esse duplo aspecto: tanto facilita a transmissdo como também inevitavelmente

a marca.

Tecnologicamente falando, as plataformas sdo fornecedoras de software, (as vezes)
hardware e servicos que ajudam a codificar atividades sociais em uma arquitetura
computacional; elas processam (meta)dados através de algoritmos e protocolos
formatados antes de apresentar sua légica interpretada na forma de interfaces
amigdveis, com configuracdes padrio que refletem as escolhas estratégicas do
proprietario da plataforma (DUCK, 2013, p. 29).

As discussdes sobre plataformas foram um dos grandes destaques do décimo sétimo
encontro anual da Associacdo de Pesquisadores de Internet (#AoIR2016), que aconteceu na

Humboldt-Universitit zu Berlin e teve Dijck como uma das principais palestrantes'!”. Koen

17 Gragas a bolsa de doutorado sanduiche do programa Ciéncia Sem Fronteiras da CAPES, tive a oportunidade
de participar da #A0IR2016 integrando o coléquio doutoral do encontro. Na ocasido, pude discutir junto com



183

Leurs e Michael Zimmer (2017) sistematizaram algumas contribui¢des apresentadas em torno
deste que identificaram como “[...] o foco emergente durante a conferéncia” (LEURS; ZIMMER,
2017, p. 803).

Buscando compreender as regras colocadas no ambito da plataforma como conjunto de

valores normativos, eles apontam que estes valores

[...] s8o mutuamente constituidos por decisdes de cima para baixo (top-down), como
o funcionamento orientado ao lucro de algoritmos que valorizam diferenciadamente
alguns usudrios em relag@o a outros, e praticas de usudrios de baixo para cima (botton-
up) que sustentam e subvertem mecanismos carregados de valor (LEURS; ZIMMER,
2017, p. 805).

Como compreender a Radio Aporee neste contexto? Ao mesmo tempo em que ela
atende a muitos dos aspectos elencados por essas tentativas de definicdo do que é uma
plataforma, por outro é desenvolvida a partir de uma conjuntura bastante sui generis, se
comparada a da industria de games ou das cinco gigantes da tecnologia global. A Radio Aporee
estd bem mais atrelada a légica dos circuitos artisticos € a uma ética DIY (ética da

autossuficiéncia, do “faca vocé mesmo”) aplicada a programacao computacional.

Para colocar isso online em c6digo aberto, seria necessario limpar o c6digo, organiza-
lo, control-lo, gerencid-lo. Isso aumentaria a quantidade de trabalho, e ndo vejo quem
me ajudaria a desenvolver isso. Em sete anos, ndo recebi nenhuma oferta de ajuda

z

técnica vinda da cena de arte sonora, fonografia ou gravacdo de campo. Isso é
compreensivel, ndo muitas pessoas programam de fato, e muito poucas fazem alguma
ideia sobre a parte do servidor, do banco de dados, etc. (NOLL apud THOMAS, 2014).

Isso ndo exime a Radio Aporee de criticas mais focadas no que seriam seus valores
enquanto plataforma. Alguns trabalhos académicos recentes buscam discutir a questdo das
regras colocadas a participacdo nos mapas sonoros colaborativos e os efeitos delas na
conformagdo ndo s6 de comunidades que se organizam em torno da pratica da gravacdo de
campo como também da propria no¢ao de fonografia. Observando que este é apenas o inicio da
discussdo, que deve se estender no futuro por envolver um conjunto maior de mapas sonoros,
vou concentrar as proximas andlises em torno dos trabalhos de Jacqueline Waldock (2011) e
Samuel Thulin (2016).

Waldock (2011) refere-se aos mapas sonoros, em geral, como “um novo medium

interativo, de engajamento publico”, que também envolve novas préticas. Sua abordagem

professores orientadores e outros doutorandos de todo o mundo algumas das questdes desta tese, que se encontrava
no estigio conforme apresentado no Exame de Qualificacdo.
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enfatiza as relagdes que eles mantém com “[...] linhas divisérias género, entre doméstico e
publico, privado e coletivo”. Para ela, “[...] mapas sonoros, embora profundamente
democraticos em impulso, perderam contato com os desafios que suas tecnologias representam
para suas visdes” (WALDOCK, 2011).

Naquele momento, a pesquisadora se debrucou sobre dados de mapas sonoros como
Montreal Soundmap, UK Soundmap e Sounds Around You (de Salford, na Grande Manchester)
para chegar a conclusao de que mais de 70% das contribui¢cdes vinham de homens. Isso motivou

seu questionamento.

[O] género afeta a gravacdo do som? Certamente, os mesmos dados ambientais serdo
coletados independentemente de um homem ou uma mulher registrar um trem que
saia da estagdo de St. Pancras. E certo que é improvével que as gravagdes individuais
mudem, mas a grande questio é quem e o que estdo gravando? E possivel que as
gravacdes das mulheres possam destacar algumas caracteristicas do ambiente sonoro
que as gravagdes masculinas ndo conseguem e também que homens e mulheres podem
capturar sonicamente espacos jd marcados pelo género? No entanto, para explorar
esse aspecto, o nimero de contribuintes do sexo feminino precisa aumentar, uma vez
que, devido ao fato de que a maioria dos mapas sonoros € dominada pelos homens, as
gravagdes das mulheres serdo inevitavelmente influenciadas pelo tipo de sons que
atualmente prevalecem sobre o mapa. Por conseguinte, deve ser encontrada uma
forma imaginativa de envolver contribuintes mulheres para que este desequilibrio seja
abordado (WALDOCK, 2011).

Essa questdo € extremamente importante porque fala do acesso que as pessoas tém a
determinados lugares, uma problemadtica que, no Brasil, pode se estender as manifestagdes que
as divisodes étnicas e de classe produzem no espaco. Esse acesso ou essa restricdo podem afetar
a produgdo ou nao de gravacgdes e ainda, mais subliminarmente, influenciar naquilo que, na
dimensao sonora desses lugares acessiveis, vai interessar a pessoa que esta realizando o registro.

Uma das criticas de Waldock em relagdo aos mapas sonoros € sobre a prevaléncia do
espaco publico sobre o espago privado. A gravacdo de campo € realizada em espagos abertos
porque estd em oposicdo as gravacdes que sdo realizadas em estidios e outros ambientes
controlados para producao sonora, como salas de consertos ou auditérios, por exemplo. Mas se
a intencdo € gravar sons cotidianos, os ambientes internos domésticos, por exemplo, ndo
precisariam ser descartados, pois fogem a categoria de ambientes acusticamente controlados.

A autora levanta a questdo que os ambientes internos do lar sdo mais marcados como
um espago feminino, enquanto os espagos publicos seriam mais ocupados pelos homens, o que
geraria um desnivel, uma desigualdade no interior da pratica da gravacdo de campo. Isso deve
ser levado em consideragao, principalmente porque sdo as gravacdes de campo ao ar livre que

orientam a maior parte dos mapas sonoros, inclusive o da Radio Aporee.
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Mas, até ai, o comentdrio de Waldock se refere a producdo de gravacgdes, € nao
necessariamente a criacdo e manutengdo das plataformas em que se apoiam os mapas sonoros.
Pelo menos no Brasil, alguns dos principais projetos de cartografias sonoras sdo desenvolvidos
por mulheres, como Lilian Nakahodo (Mapa Sonoro CWB), Renata Roman (SP Soundmap) e
Claudia Holanda (Sons do Porto, na cidade do Rio de Janeiro), conforme ja citado. Mais estudos
podem vir a explorar esse viés e contribuir para a compreensdo dos efeitos dessas chamadas
linhas divisérias de cunho mais social nas praticas que integram o fazer mapa sonoro, inclusive
buscando entender as razdes pelas quais sao as mulheres a se destacar na criacdo dessas

plataformas no pais, hoje.

5.7 Gravacoes de Campo e os Anjos do Asfalto

Enquanto Waldock investiga as entrelinhas das producdes das gravacdes, Thulin (2016)

critica diretamente uma certa transparéncia do fonografista''8

na préatica que descreve como
gravacdo de campo de alta fidelidade, uma tendéncia que para ele seria comparavel a pretensa
neutralidade das imagens aéreas da cartografia, a ndo ser pelo fato de que ainda h4 abertura para
abordagens artisticas. “A fonografia parece desautorizar a autoria e reivindicd-la ao mesmo
tempo — postula a transparéncia da tecnologia, de modo que a fidelidade ao evento sonoro seja
possivel, ao mesmo tempo em que reconhece o esforco e a perspectiva tnica do fonografista”
(THULIN, 2016, p. 11).

Deixemos, portanto, um pouco de lado a discussdo sobre plataforma e nos concentremos
agora em questdes sobre a pratica da gravacao de campo. Hoje, a metadescri¢ao da pagina do
mapa sonoro da Radio Aporee diz que ele € “um mapa sonoro global dedicado a gravacao de
campo, a fonografia e a arte de escutar”’. Mas nem sempre foi assim. Quando o mapa sonoro

foi implementado com mais estabilidade, em 2007, Udo Noll tinha uma descri¢do bem diferente

para a recém-nascida iniciativa (Figura 25).

18 Aqui temos uma questdo de terminologia a resolver, porque aparentemente a comunidade lus6fona ainda ndo
estabeleceu um termo para a pessoa que faz gravacdes de campo. O termo “gravador de campo” tende a remeter
ao aparelho, pela prevaléncia desse uso — problema que ndo existe no inglés, por haver palavras diferentes para
gravacdo (recording), gravador como aparelho (recorder) e gravador como pessoa (recordist). Um anglicismo
como “recordista” coincidiria com uma palavra que no portugués ja € utilizada para denotar a pessoa que detém
um recorde. O termo fonografista pode se apresentar como alternativa, apesar de seu pouco uso. Adoto esta palavra
neste trabalho.
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11.05.2007, 00:19 por: no ar: radio aporee ::: maps

radio aporee ::: maps € um projeto sobre a exploragdo e re-ocupacao de nossos espagos
de vida. ele coleta material audivel (gravacdes, sons, palavras faladas) e os conecta
através de uma rede telefonica para a superficie do google maps. deste modo, navegar
por paisagens e cidades através de (hi)stérias, pensamentos e invencdes pode mudar
a experiéncia do nosso entorno didrio (NOLL, 2007)'°.

O que se observa nesta descricdo sdo os trés grandes projetos da plataforma Radio
Aporee como estabelecidos hoje, mas ainda amalgamados. No trecho “no ar: radio aporee :::
maps”, rddio e mapa sonoro estao entrelagcados. Adiante, a mengao a gravacdes, palavras faladas
e historias, conectadas através de rede telefonica e base cartografica do Google Maps, nos leva
ao projeto de aur(e)alidade aumentada do Miniatures for Mobiles.

Observa-se que a capa do website (www.aporee.org) nunca foi esta base cartogréfica,
mas uma constelacdo de enderecos de e-mail, palavras e frases aparentemente aleatdrias, como
se pode ver na sequéncia retroativa de capturas de tela recuperadas com a ferramenta Wayback
Machine, da biblioteca do Internet Archive!'?’. O site da Aporee foi registrado ainda no ano

2000.

19 http://aporee.org/index.php. In: INTERNET  Archive. [S.1], 2014. Dsponivel em:
<https://web.archive.org/web/20070701062401/http://aporee.org/>. Acesso em: 24 fev. 2018.

120 Aqui destaco a importancia do Internet Archive ndo apenas para a Radio Aporee, mas também para o préprio
desenvolvimento da pesquisa sobre o projeto, como fonte e recurso metodolégico. Apenas através dessa biblioteca
digital € que foi possivel analisar algumas facetas dos primérdios da plataforma, o que foi fundamental para a
compreensdo de seu desenvolvimento no contexto da internet e de suas relagdes com o pensamento e a pratica de
Udo Noll como artista de midia na contemporaneidade da internet. Hoje o Internet Archive deixa disponivel mais
de vinte anos de histéria da web. “Hoje nossos arquivos contém: 279 bilhdes de paginas web; 11 milhdes de livros
e textos; 4 milhdes de gravac¢des de dudio (incluindo 160.000 concertos ao vivo); 3 milhdes de videos (incluindo
1 milhdo de programas de noticias de televisao); 1 milhdo de imagens; 100.000 programas de software.” (ABOUT...,
2018).
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Figura 25 — Captura da Homepage no Primeiro Ano de Implementa¢do do Mapa Sonoro

|http:/ﬂaporee.orgf'?bid=2454 | JUL @ -
1 capture 01 K

01 Jul 2007

11.05.2007, 00-19 by- on air- radio aporee -~ maps
radio aporee ::: maps is a project about the
exploration and re-occupation of our living
spaces. it collects audible material
(recordings. sounds, spoken words) and
connects them via a telephon network to the
surface of google maps. thus. navigating
through landscapes and cities by means of
(hi)stories, thoughts, inventions, it may
change the experience of our daily
surroundings. click link below ( german only
for now...)

[back] [reply] other projects:

[radio aporee ::: maps] [parole]

[radio aporee ::: fmwalks] [etherlands] [chat!]

Fonte: INTERNET ARCHIVE (2014).

Figura 26 — Captura da Homepage Meses Antes da Implementacdo do Mapa Sonoro

|http:,’s*aporee.org:Suyf?bid=1912 | FEB ® *
3 captures | 06 “

10.08.2005, 12:49 by:

[back] [rply ] other projects:
[parole] [fmwalks] [otherlonds] [chat!]

Fonte: INTERNET ARCHIVE (2014).
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Figura 27 — Captura da Homepage Aporee.org em 2005

[nttp://aporee.org:80/?bid=1857 | L'EAE JAN @ -

4 captures 22| 2 K

22 May 2005 - 6 Feb 2006 '¥_About this capture

07.04.2005, 21:58 by: wow this site it cool how did you

[back] [reply] other projects:
[parole] [fmwalks] [otherlands] [chat!]

Fonte: INTERNET ARCHIVE (2014).

Figura 28 — Captura da Homepage Aporee.org em 2002

[nttp://aporee.org:80/7bid=163 | MAY QIS @

2 captures 03 » “

3 May 2002 - 15 Jul 2002 ¥ _About this capture

[prole] [fmwalks] [otherlands]

Fonte: INTERNET ARCHIVE (2014).
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Figura 29 — Captura da Homepage Aporee.org em 2001

[http://aporee.org:80/index.php3?T_Session=2c3097a85967e6ded4bSf4dabe73c6b3 | AUG @ [x)

1 capture 09 K

9 Aug 2001

fabio.za

colonia roma reynosa

Fonte: INTERNET ARCHIVE (2014).

Figura 30 — Captura da Homepage Aporee.org em 2018

. lniatures for mobiles :@:@: s Lreall = a00uL ... COlLaClL
now playing on radic.aporee.org: Centre, 1348 Ottignies-Lowvain-la-Neuve, Belgique - A film called tomorrow, by Vincent Duscigne

.+kandratsstraBe 5, 83410 Laufen, De

Fonte: NOLL (1997-2018).

Esta ultima captura de tela (Figura 30) é a capa do website da plataforma
(www.aporee.org) nos dias atuais. Ela reflete ndo s6 como cresceu o volume de dados que a

plataforma vem recebendo ao longo dos anos como também a complexidade das relagdes
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tecidas entre esses dados, a partir de suas categorizagdes, seus metadados, representados por
linhas pontilhadas vermelhas na retaguarda.

Udo Noll mantém o conceito dessa visualiza¢do desde 2001, desenvolvendo-o ao longo
do tempo. Essa sequéncia de imagens mostra como seu conhecimento em programacao para a
web e as proprias tecnologias que se tornavam disponiveis foram se articulando, enquanto ele
elaborava as proprias ideias que colocava em prética por meio da plataforma. Algumas delas,
como percebemos, acabaram por tomar formas proprias, mas ainda se mantém
fundamentalmente interligadas, apresentando-se como maneiras diferentes de lidar com
praticas, conceitos e relacdes entre pessoas, espagos, sons e tecnologias de midia.

Paralelamente, como ndo poderia deixar de ser no projeto Aporee, hd o crescente contato
com pessoas e seus lugares, contatos que ficam marcados na prépria interface quando essas
pessoas e lugares marcam a plataforma de alguma maneira — subindo um arquivo de dudio para
o banco de dados para compor o acervo de gravacdes ou trocando ideias com seu
desenvolvedor, por exemplo. E um desenho do fazer rede (networking) de Udo Noll, sempre
em atualizacdo.

A partir de dados coletados diretamente da plataforma, de palestras e entrevistas
disponiveis em fontes diversas, foi possivel fazer uma pequena reconstitui¢do do crescimento
do volume das contribui¢des (Gréafico 1), que também diz sobre a complexificagdo do
desenrolar da rede de contatos. Hoje hd uma média de quase 27 contribui¢des para cada
colaborador, embora seja preciso considerar que o lider em uploads é Tsan Chen Wu, que
sozinho captou milhares de gravagdes de campo em Taiwan.

Ao todo, sao mais de 40.500 gravacdes de quase 36.000 lugares, realizadas por 1.516
pessoas. O centro geogrifico do acervo — uma nova funcionalidade introduzida na recente
renovacao da interface, que indica o que seria um centro de gravidade matematico associado ao
sistema de coordenadas, em torno do qual as gravagdes parecem orbitar — aponta para a Turquia,
nos arredores de Cdnia, a sudeste de Istambul. Nao deixa de ser irdbnico que se situe a seis horas
de carro do lugar que se convencionou como divisor entre Oriente e Ocidente, ainda no ano 395
e.C., data da divisao do Império Romano. Coincidéncia? Aproximadamente metade das
gravacdes no mapa sonoro da Radio Aporee tiveram origem no subcontinente europeu. O que
nos leva a uma observacdo de David A. Roper, estudioso da obra de Hans Erich Nossack:
“Aporée’ é também um anagrama para Europa, de fato Europa pronunciada ao contririo”

(ROPER, 1976, p. 245).
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Grafico 1- Numero de Gravagdes no Mapa Sonoro (2009-2018)

50.000
40.500
40.000 o
22 400
30.000
20.000
10.000
4 500
2009 2010 201 zZo\Z (Aeli 2014 0\5 206 201% 03

Fonte: Elaborado pela autora.

Isso demonstra que, do lancamento do mapa sonoro até agora, muita coisa aconteceu.
Muitas pessoas em muitos lugares entraram na e eventualmente sairam da rede da Radio
Aporee. A adoc¢do posterior de um recorte mais especifico na gravacao de campo e na fonografia
para o mapa sonoro se deu tanto pelo contato com outros artistas interessados nessas praticas,
com um relativo reconhecimento do projeto nesse circulo em particular, quanto pelo
redirecionamento das palavras faladas, “(hi)stérias” e invengdes para outros projetos, como o
Miniatures for Mobiles e a radio da Radio Aporee.

As regras anunciadas para o mapa sonoro, visando a captacdo de dudio com um bom
nivel de qualidade técnica, acabaram o difundindo como um corpo de materiais quase brutos,
do qual é possivel se servir para uso em outras obras. Isso ndo deixa de acontecer, tanto para
Noll quanto para os demais usudrios da plataforma. Quando a interface foi alterada, em
dezembro de 2017, um andénimo interpelou o desenvolvedor pelo blog da Aporee,
questionando: “Onde estdo os downloads? Nés vamos poder baixar sons de novo?”!?! (A
funcionalidade havia sido mantida, s6 estava a mostra de uma maneira ligeiramente diferente.)

Contudo, basta escutar periodicamente as transmissdes da raddio para que sejam trazidas
a tona gravacdes de campo das mais variadas, em que soam inclusive conversas, passos, risos

e manipulacdes deliberadas do ambiente para gerar sonoridades expressivas, como palmas em

121 comentério disponivel em NOLL, Udo. 95% done... Radio Aporee, [S.1.], 6 Dec. 2017 Disponivel em:
<http://radioaporee.blogspot.com/2017/12/95-
done.html?showComment=1512677688848#c2776714624968302262>. Acesso em: 24 fev. 2018.
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espacos ressonantes, empurrdoes em carrinhos de supermercado por cal¢adas cheias de ranhuras
paralelas ou beliscoes em cercas de arame farpado.

E comum encontrar criticas sobre o papel da moderacio, entendida como um fator
limitador a criatividade dos participantes e ao potencial desse tipo de cartografia, especialmente
quando ela se anuncia colaborativa (THULIN, 2016; DROUMEVA, 2017), mas Noll assume o
risco, que para ele € habitual em projetos colaborativos com esse nivel de abertura. “Sempre
precisamos moderar, ndo ha outra saida. Devemos encontrar um equilibrio entre abertura total
e restri¢ao, a fim de preservar uma certa qualidade e consisténcia. No meu mapa, rejeitei apenas
dez contribui¢des em 4.500. E melhor do que esperava” (NOLL apud NOISEAU, 2009b).

Mais que niimeros (embora eles sejam importantes para que deles se desdobrem projetos
futuros), o que parece importar mais sao as relagdes. Assim como Noll € cético em relagdo a
precisao do espaco e do tempo, preferindo senti-los em termos de interesse e curiosidade
compartilhados, diz ndo se interessar tanto pelo valor do conjunto geral das gravagdes enquanto
documento histérico, valorizando mais o valor histérico no plano do cotidiano: “Em
microcontextos, pequenas areas, mudangas pessoais e praticas, ai sim” (NOLL apud THOMAS,
2014). Dessa maneira, ao mesmo tempo em que afirma que, para contribuirem para o mapa
sonoro, “[o]s sons devem ser gravacdes de campo puras, mas sem mixagens ou musica”

(HEYER, 2012), também questiona a nocao de que algo pode ser auténtico ou natural.

Assim que usamos um microfone, estamos lidando com um som tecnicamente
mediado e uma realidade quantificada. Nao estou em busca de um som puro ou
auténtico, e sim do modo como alguém entra em contato com um espago. Esta busca
e seus detalhes sdo a parte mais interessante para mim. Ao longo dos anos, a Radio
Aporee foi me mostrando muitas abordagens diferentes dessa procura, tanto por mim
como por meus colegas.

[...]

No passado, eu estava interessado em constelagdes sonoras, mas hoje em dia gosto de
deixar os sons como eles estdo. Ao invés de alterd-los, prefiro mudar a posi¢do do
microfone ou minha prépria posi¢@o no recinto (NOLL apud HEYER, 2012).

Thulin (2016) defende uma cartografia sonora mais expansiva, que inclua musica,
gravacoes de baixa fidelidade e trabalhos modificados ou bastante produzidos (THULIN, 2016,
p. 11). Para ele, aceitar gravacdes de baixa qualidade técnica seria uma forma de tornar a prética
do mapeamento sonoro mais acessivel aqueles que nao tém recursos para acompanhar padroes
estritos ou ndo tém interesse em segui-los, enquanto abrir 0 mapa a composi¢des e produgdes
musicais poderia tornd-lo “[...] mais responsivo a uma ampla variedade de envolvimentos

culturais com o som” (THULIN, 2016, p. 15).
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Atender a essa sugestdo provavelmente causaria alguns contratempos para a
comunidade aporisti, que hoje d4 suporte a maior cole¢ido de gravacdes de campo disponivel
na internet. Um deles € que mapas sonoros sao considerados uma forma de distribui¢@o online,
uma maneira privilegiada de apresentacao do trabalho na area da gravagdo de campo, que nao
tem muitos outros canais de distribui¢do (CARLYLE; LANE, 2014; COMELLES, 2012). Dividir
atencdo com outras produgdes que ja tém canais mais consolidados ndo seria uma estratégia
interessante, embora a ideia dos mapas sonoros talvez pudesse ser livremente adotada por
produtores de outros tipos de trabalhos, as suas expensas.

O segundo contratempo, no caso da aceitacao de gravacdes de pouca qualidade técnica,
€ que isso provavelmente dificultaria que os criadores alcangassem um de seus principais
objetivos com essa modalidade de registro: dar mais abertura a agéncia do lugar e de seus
elementos constitutivos no Ambito da gravacio. E por isso que alguns deles tentam nio se fazer
ouvidos nem ao equipamento. H4, de fato, um interesse, entre uma parcela considerdvel desses
praticantes, de neutralizar a si e as tecnologias de gravacao para obter esse efeito. E isso é, de
fato, bem marcado na comunidade em torno do mapa sonoro da Radio Aporee.

Ao explicar a que tipo de contetido seu mapa sonoro se presta, Udo Noll recomenda:
“Pense sobre fonografia, consiga um gravador e bons microfones, escute os sons ao seu redor,
grave-os e compartilhe-os com os outros aqui no radio aporee ::: maps. Mantenha um sentido
de lugar!”!'??, Ele abre um link no hipertexto na palavra “fonografia” que leva para a pagina
Phonography.org. Ali hd um pequeno texto de Joel Smith (2001), intitulado The word
'phonography’.

A palavra ‘fonografia’ é precisa para mim porque, como ‘fotografia’, é agndstica.
Quero dizer, € factual, em vez de ser carregada semanticamente como ‘musica’ ou
‘arte’ — palavras que sinalizam ambicdes e hierarquias dignas, que podem ou ndo
ajudar a ouvir (ou ver) de maneira revigorada. ‘Fonografia’ (traduzida literalmente)
diz nada além de: escrita sonora (SMITH, 2001).

Estamos aqui no universo da linguagem das coisas — uma “coisagem’ — como descrevia
Pierre Schaeffer, no segundo capitulo. Sdo as coisas que se expressam e sdo escritas. A musica
¢ um elemento de tensdo nesse universo das coisas gravadas, porque tem um sistema proprio
que exclui muito da linguagem das coisas. Smith aponta que no som escrito sdo reveladas
ressonancias, mas “[...] ndo apenas aquelas com as quais a musica sabe lidar, e sim a coisa toda”

(SMITH, 2001).

122 ABour..., [20--7].
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Smith parece usar o termo “desautorizado” para conotar auséncia de autoria quando a
pessoa que grava se acerca de algo para ouvir “a coisa toda”, neutralizando-se no momento da
propria gravagdo. A autoria enfatizada, ou talvez restituida, ¢ a de quem produziu os
instrumentos, quem atuou na materialidade intrinseca a produgao sonora que ecoa no espaco-

tempo em que acontece a escrita do som — a fonografia.

Espago, narrativa, dor, hipnotismo, temperatura — a dimensdo interessante de um som
pode estar em qualquer lugar. Depois de ter escutado sons ndo autorizados nesse
espirito, a musica também soa mais rica, mais profundamente autorizada (pelo
inventor do tambor, por exemplo): mais completa da histéria e do espaco (SMITH,
2001).

Entretanto, mesmo operando ao fundo, a pessoa que grava transforma tudo com a sua
escuta. “Toda vez que um som € selecionado — seja gravado ou simplesmente escolhido
(‘escute!") — a atenc¢do ja o transformou” (SMITH, 2001). Nesse sentido, a pessoa que realiza esse
tipo de gravagdo tanto neutraliza-se quanto marca a transmissdo que aciona e favorece. E, ela
mesma, neste preciso momento, medium.

E isso que faz o momento do registro ser mais importante para praticantes de gravacio
de campo do que gestos posteriores de producdo, que possam apagar ou mascarar os gestos de
atencdo ao som durante sua escrita, que é um gesto de aten¢@o ao espaco e as circunstancias ali
presentes.

Nesse sentido, outra leitura a destacar de Phonography.org é o texto What is
Phonography?, de Yitzchak Dumiel ([20037?]). “A resposta simples € que fonografia
(literalmente ‘escrita sonora’) refere-se a gravacdo de campo”, afirma ele, estabelecendo uma
relacdo de correspondéncia entre as praticas. A partir dai, interpreta-se que 0s termos sao
intercambidveis. Dumiel prossegue explicando que fonografia ou gravagcao de campo ‘implica
a captura de qualquer evento que possa ser reproduzido e representado como som” (DUMIEL,
[20037]).

Essa relacdo pode ser um tanto problemadtica, porque dd a entender que qualquer
gravacdo € uma gravacdo de campo (embora também abra a possibilidade para se pensar a
gravacdo de campo como algo a ser praticado tanto em dreas externas quanto eventualmente
em 4reas internas). Imediatamente a seguir, o autor esclarece que a fonografia “[...] se distingue
da gravacdo em geral apenas na medida em que a captura de som € privilegiada em relagdo a
sua producao” (DUMIEL, [2003?]). Ou seja, o que se presta ao compartilhamento diz respeito

ao que acontece durante a gravacao, o mais preservado possivel de interferéncias posteriores.
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Edicdes devem deixar a escrita do som mais clara, mas ndo romper com o fluxo das
coisas que se imprime sobre a midia — pelo menos ndo mais do que ja faz o préprio corte que
define inicio e fim de sessdo de gravacao ou que define inicio e fim do trecho que o fonografista
decide compartilhar. Alids, essa questao € dificil, porque, para o ouvinte atento e que ja se
dedica a préatica de gravacdo de campo, ha sempre algo interessante acontecendo e também
certamente em vias de acontecer. E comum que seja bem mais facil estabelecer quando iniciar
a gravacgao, porque isso depende de a pessoa se desvencilhar de diversas situacdes e realizar
uma série de escolhas até que finalmente o botao vermelho de REC seja apertado. Onde parar
a gravacdo € frequentemente um dilema maior.

H4 um sentido ticito de doacdo nesse compartilhamento, porque uma gravacdo de
campo interessante leva tempo para ser feita. “E um tempo real, passado 2 escuta deles. Tempo
compartilhado e ouvidos compartilhados” (NOLL, [1997-2018]). No momento em que uma
gravacdo de campo estd sendo realizada, € comum que a pessoa se afaste dos ritmos cotidianos
para poder captar deles tracos sonoros pelo microfone. As vezes, por tras de uma gravacio
relativamente curta, hd uma longa sessao de disponibilidade de quem efetua o registro.

Destaco aqui um trecho da conversa que tive com lan Rawes, do mapa sonoro The
London Sound Survey'??, em que ele relaciona experiéncias, expectativas e duracdo nio s6 das
sessoes de gravacdo, mas também das gravacdes antes e depois dos cortes para delimitar que
partes serdo publicadas. “[IJremos visitar mais tarde a pragca do mercado. Vocé poderia ficar
sentada ld por dez ou quinze minutos. Meia hora, se desejar. Quanto mais tempo, melhor, em
alguns aspectos. E gravar. Agora, eu ndo creio que as pessoas que visitam meu website
queiram ouvir uma grava¢do de meia hora. Eu presumo que, pelo fato de isso estar na internet,
em que a ateng¢do que as pessoas ddo é bem curta e existem milhoes de outros websites que
elas podem visitar, vocé serd sortudo, antes de mais nada, se elas de fato ouvirem sequer uma
das gravagoes. Vocé terd sorte se elas apertarem o botdo de tocar. E entdo vocé terd sorte se
elas ouvirem mais que, vamos dizer... dois minutos, trés minutos? Entdo, para mim (eu ndo
posso provar isso, mas penso), geralmente gravagoes de dois a trés minutos de duracdo estdo
bem. Mas ndo mais que isso. A menos'** que soe realmente interessante, muito emocionante,
que vocé tenha uma sensacdo de entusiasmo em relacdo a coisa toda. Vocé tem a esperanca de
que exista pelo menos alguém mais no mundo que também sentird isso. E entdo, talvez, vocé

tenha uma mais longa. Para mim, uma gravacdo realmente longa seria de dez minutos. Vocé

123 Todas as citacdes de Ian Rawes ndo referenciadas foram concedidas diretamente a pesquisa em 2016.
124 1t4lico sinaliza énfase do entrevistado.
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sabe, algo épico, sim! Dois ou trés minutos, algumas vezes apenas um minuto: entdo, esse é o
tipo de duragdo. Mas vocé pode ter gravado meia hora” (Ian Rawes, 2016).

Pouco trabalho de pds-produgao sobre a escrita do som €, portanto, o que se espera de
uma gravacao de campo. Isso se, evidentemente, ndo estivermos considerando o trabalho de
escolher o que compartilhar.

Assim como Smith (2001), Dumiel reforca uma analogia entre a fonografia e a
fotografia, em termos documentarios. Ele explica que muitas gravagdes de campo servem aos
mesmos propdsitos adotados no caso da “[...] maioria das primeiras fotografias que pretendiam
ser documentais ou forenses” (DUMIEL, [2003?7]). Em um momento inicial, a énfase desses

trabalhos estd no figurativo, no representacional. Mas, segundo o autor, isso tende a mudar.

A fotografia se desenvolveu rapidamente além das convengdes culturais prevalecentes
no momento de sua criacao para se tornar um esforco preocupado com consideracdes
mais abstratas e formais (esta transicdo pode ser vista claramente no trabalho de
fotégrafos como Edward Steichen e Edward Weston ou comparando fotografias de
1900-20 com o trabalho de Frederick Sommer e Minor White, trés décadas depois).
Uma transi¢do similar pode ser ouvida na fonografia. Enquanto a grande maioria das
gravacgdes de campo € manipulada como matéria-prima para trilhas sonoras e outros
projetos auditivos e as gravagdes de campo ndo tratadas sdo usadas principalmente
para fins forenses e académicos, uma nova geracao de fonografistas vem emergindo,
preocupada com as dimensdes abstratas e formais do som ambiental capturado
(DUMIEL, [20037]).

Phonography.org, usado como referéncia por Udo Noll para esclarecer o que se entende
por fonografia e gravacdo no ambito da Radio Aporee, ndo confere datacdo a todos os textos
que publica. Mas o website foi criado a partir de uma lista de discussao “[...] dedicada ao debate
sobre caga a sons, também conhecida como: a arte da gravacao de campo”, fundada por Marcelo
Radulovich no ano 2000, o que podemos presumir que o desenvolvimento dessas ideias se da
principalmente a partir daquele momento. Isso significa que essa nova geragdo de fonografistas
a que se refere emerge no contexto dos ultimos quinze anos, mais ou menos.

A diferenca entre fonografia e gravacdo de campo é uma discussdo que ndo estd
estabilizada, pelo contrdrio. Aparentemente, 0s mapas sonoros emergem em um momento em
que tais debates se aquecem, inclusive sendo relevante investigar mais a fundo o papel dessa
cartografia na movimentagao em torno da defini¢do de conceitos que digam sobre as praticas
envolvidas. Para além da prépria Radio Aporee, algumas tentativas de defini¢do acontecem em

pelo menos duas vertentes mais proeminentes.
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Uma dessas vertentes corre em paralelo com a industria audiovisual, em amplo sentido.
Paul Virostek, cuja atuacdio inclui filmes de Hollywood'?, bibliotecas de dudio em DVDs
comerciais e lojas de efeitos sonoros na web, tem uma abordagem dita profissional, orientada
a pessoas que trabalham com efeitos sonoros para produtos audiovisuais no ambito da industria
cultural. Interessado na producio de gravacdes que serdo usadas nas mais diversas aplicagdes
audiovisuais, de anuncios publicitdrios a games, ele lancou um manual de gravacdo de campo
em que afirma que esta pratica eventualmente € conhecida por fonografia. Assim, reconhece
essa possibilidade, mas também a coloca como secundéria em termos de convencionalidade em

relac@o a nocao de gravacdo de campo.

Gravacdo de campo, que as vezes é¢ chamada de fonografia, € o oficio de gravar efeitos
sonoros pelo mundo afora. As pessoas que fazem gravacdo de campo trabalham em
cidades, pantanos e florestas. Elas podem mexer com maquinas. Podem perseguir
tempestades ou trovdes. Outras pacientemente reinem a agitacio do vento ou
multiddes em burburinho nos mercados. H4 um ramo de gravag¢do de campo que
captura musica ao vivo em ambientes naturais. Uma vez que estamos nos
concentrando nos efeitos sonoros, ndo discutiremos isso aqui (VIROSTEK, 2012, p.
27).

Enquanto o grupo do Phonography.org se interessa pela musica mais em funcdo do
contexto e até do timbre de seus instrumentos do que pelas ambig¢des e hierarquias da musica
enquanto instituicao, aqui se percebe que gravacdes de campo de musica ao vivo ndo servem a
uso como efeitos sonoros. Uma hipdtese que merece aprofundamento é a de que, para que algo
seja considerado/utilizado como efeito sonoro, uma biblioteca desse tipo de sons talvez
necessite abrigar tanto gravacdes sem muitos detalhes, que possam ser usadas como fundo
(background) para uma cena sonora a ser montada em diferentes canais (pistas), como também
gravacdes em que detalhes estejam em primeiro plano.

No ramo de Virostek, é importante que o ronco do motor de um carro que vai compor
uma cena em um filme de época, ou que se passa em outro continente, seja 0 mais parecido
possivel com os modelos em uso naquele periodo e lugar, por exemplo. Evitam-se anacronias
e anatopias compardveis a preparar figurinos ou cendrios para obras que reconstituem um
contexto em que esses objetos ndo haviam sido criados ou onde ndo eram adotados. Sao

detalhes que envolvem pesquisa e que a maior parte das pessoas pode ndo perceber de imediato

125 Assim como Virostek trabalhou em producgdes cinematograficas como Batman Begins (Dir. Christopher Nolan,
2005) e Ali (Dir. Michael Mann, 2001), temos, no Brasil, o caso de Lilian Nakahodo, criadora do Mapa Sonoro
CWB, que trabalhou em produgdes como Tropa de Elite 2: O Inimigo Agora é Outro (Dir. José Padilha, 2010) e
Besouro (Dir. Jodao Daniel Tikhomiroff, 2009). Nakahodo tem também uma forte atuacao no circuito artistico, em
que o entendimento de gravacio de campo toma outras direcdes.
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ou conscientemente, mas que fazem diferenca no resultado final. Pesquisas junto a esses
profissionais poderiam revelar como esses sentidos emergem em sua pratica cotidiana.

A segunda vertente em que os termos gravacdo de campo e fonografia sdo aplicados as
suas praticas € mais ligada a outros circuitos artisticos e também de pesquisa académica. Esse
ambito tem a complexidade de reunir pelo menos um século de discussoes vindas da drea da
musica, que passou a abarcar uma noc¢ao de som que agrega o ruido, e das artes de tradicdo
visual, que gradualmente foram se expandindo em direcdo a vérias outras chamadas linguagens
artisticas. Ao se encontrarem, esses saberes-fazeres criaram e continuam criando novas
situagdes, sejam de confluéncia ou divergéncia, conferindo grande riqueza e diversidade aos
debates.

Cathy Lane e Angus Carlyle (2014), por exemplo, apontam para a necessidade de
entender a pratica das gravacdes de campo dentro de um quadro filoséfico ou conceitual:
“[plara a gravacao de campo, a maneira como o campo € definido €, pelo menos, tdo importante
quanto a maneira como a gravacdo em si foi consumada” (CARLYLE; LANE, 2014, p. 9).
Segundo os autores, as no¢des de campo ai envolvidas estdo relacionadas as proprias praticas
que historicamente confluiram para o estabelecimento da gravacdo de campo como uma
modalidade prépria.

E o caso dos registros da vida selvagem, da etnografia e da musica experimental.
Portanto, o que é campo na ornitologia, na antropologia e na arte (como as no¢des de paisagem
sonora e acusmatica ou as modalidades de land art e site specific) influencia o entendimento
do que é campo naquela gravacdao de campo. Por exemplo, “[...] uma das maneiras pelas quais
o campo pode ser definido diz respeito a reflexibilidade que € atribuida a ele: a defini¢do da
habilidade do campo de acomodar aquele que grava. E uma presenga audivel?” (CARLYLE;
LANE, p. 9).

Fundamental observagdo, porque diz respeito a transparéncia e a opacidade da propria
pessoa fonografista no momento da escrita sonora. Essa escolha vai depender muito do que os
praticantes desejam alcancar com as gravagdes. Andrea Polli desenvolveu o primeiro mapa
sonoro a usar a API do Google Maps, o Soundseeker. Ela também é autora do CD Sonic
Antarctica, em que mistura gravacdes de campo, entrevistas e sonificacdo. “Sonificacdo é
definida como a utilizacdo de ‘4udio ndo falado’ para transmitir informagdo. Mais
especificamente, ela € a transformacgdo das relagdes de dados em relagdes percebidas em um
sinal acustico para efeitos de facilitar a comunicac¢d@o ou interpretagdo” (AVILLA, 2016, p. 209).
Quando Polli esteve na Antdrtica realizando gravagdes de campo que compuseram esse “projeto

meteorolégico”, como ela chama, a artista optou por se mostrar audivel.
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Tudo na maneira como monitoramos e compreendemos o clima em um lugar como a

Antértica, que é completamente estrangeiro no sentido que nenhuma populacdo
humana autéctone jamais se desenvolveu por 14, relaciona-se a escala humana. Vocé
pode ir para a geografia ou para a geologia e o que vocé€ vai encontrar é que a coleta
de dados € toda baseada no corpo, é de uma escala humana. Na maior parte do tempo,
o trabalho cientifico fica focado no impacto humano; as vezes impacto de um tipo
muito imediato e outras vezes impacto ao longo de um periodo mais longo de tempo.
Como alguém que trabalha com arte e ciéncia, se eu vou ser verdadeira em relacio a
pelo menos parte da ci€ncia, seria quase desonesto da minha parte fingir que a
pesquisa que estd sendo feita € pesquisa que estd sendo conduzida fora do corpo
humano, de alguma maneira. Para as artes, em que tudo € sobre a resposta emocional
do artista e a experiéncia da audiéncia, eu acho que vocé tem que centrar as coisas
com o humano (POLLI; CARLYLE2013, p. 20).

Ian Rawes, do mapa sonoro The London Sound Survey, mencionou experiéncias
curiosas na capital inglesa, ao me relatar algumas das estratégias das quais langa mao quando
vai realizar gravagdes binaurais. Essa modalidade de gravacado requer dois microfones ajustados
aos ouvidos do fonografista, como se fosse um par de fones de ouvido — a diferenca é que os
aparelhos estdo captando sons, ao invés de os emitindo. A intencdo é capturar uma situacao
bem parecida com a prépria experiéncia da escuta humana'?S. “Vocé precisa aprender a andar
em siléncio. Ndo se pode usar roupas barulhentas. Algumas roupas sdo barulhentas, produzem
ruidos — jaquetas de couro fazem um rangido. Ndo se deve calcar chinelos. Sabe, vocé precisa
ser silencioso. Eu acho que eu deveria ser silencioso. Se vocé vira sua cabeca bruscamente,
todo o estéreo vai se mover junto. So que isso fica confuso para os ouvintes, pois ndo existem
correspondéncias visuais. Aquilo é bem estranho. Entdo vocé precisa manter sua cabeca
estdavel, ndo a mover muito. Parece um pouco estranho precisar caminhar pelos arredores
desse jeito, deliberadamente, bem devagar. Para atravessar uma rua, na verdade vocé ndo
pode virar sua cabega. Tem que fazer tipo... tipo assim. [Rawes imita o jeito como se mexe.] E
depois como um tipo de... como um zumbi, ou alguma coisa assim. As vezes as pessoas olham
desconfiadas, outras vezes elas saem do seu caminho. Tipo, ‘que cara estranho!’. Porque em
Londres, especialmente nas regioes mais pobres, [...] as pessoas sdo observadoras, boas em
perceber os outros. Especialmente pessoas estranhas. Talvez vocé seja um policial, pois vocé
é branco e até bem alto, de meia-idade...” (Ian Rawes, 2016).

Enquanto Rawes tenta se fazer transparente entre os ouvintes de suas gravacdes € o
ambiente que estd gravando, também tem consciéncia de que, no momento da captagdo, ele se
torna, inversamente, ainda mais opaco para as pessoas ao redor. Ele abre mao de ser um

transeunte qualquer, que passa despercebido no transito de pedestres, para ser alguém que se

126 3 P . £ . .
As vezes, esses microfones podem ser instalados também na cabeca de um boneco, especialmente projetada
para simular a experiéncia auditiva de uma pessoa.
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destaca na multiddao simplesmente por seus maneares atipicos de cabeca, giros lentos em torno
do préprio corpo e perambulagdes incomuns, tudo para poder conseguir uma gravagdo de
campo que nao desoriente quem vai escutd-la depois. Dessa maneira, a peca — pensada para
passar uma impressdo de como é estar andando por esse lugar, mesmo que esse andar seja
alterado para preservar um senso desse tipo de experiéncia — pode ter o efeito pretendido pelo
fonografista.

Tanto Polli quanto Hawes se orientam pela experiéncia da escuta humana e pelo
engajamento corpéreo no espago, mas a natureza das obras (grava¢des de campo como fim ou
gravacoes de campo como meio), além dos lugares em que realizam as gravacdes e as proprias
investigacdes de cunho pessoal que os lancam a esses trabalhos influenciam diretamente, mas
de maneiras muito distintas a escolha por uma abordagem de transparéncia ou por uma
abordagem de opacidade a sua prépria presenca no ambito do registro fonogréfico.

Quando Thulin (2016) critica o entendimento de fonografia como gravagdo de campo,
adotado por Udo Noll na orientagdo de conteido para a Radio Aporee, assim o faz porque
compreende que fonografia deve abarcar “[...] a gravagdo e a disseminagao do som, de maneira
mais geral” (THULIN, 2016, p. 13). Para o autor, as gravacdes nos mapas sonoros sao do tipo
mimético, ou seja, visam a reproducdo dos sons de lugares e atividades, vinculando-as a uma
perspectiva representacional desses contextos.

Ainda que reconheca que esse tipo de abordagem aos sons pode ser tomado como “[...]
remédios e intervencdes no dominio das formas musicais” (THULIN, 2016, p. 13) e que sair
mudando microfones de lugar faz parte de um enquadramento imaginativo particular, Thulin
coloca as ideias de reproducdo e representacdo em oposi¢do a no¢do de performatividade
criativa — a qual ele acredita que uma pratica fonografica mais expansiva, “[...] que inclua todos
os sons”, poderia levar (THULIN, 2016, p. 14). Nesse caso, abrangeria também a musica, que
reiteradamente surge como um elemento de tensdo no desenvolvimento de boa parte dessas
abordagens que ele questiona.

Sobre a questdo da representagdo, alguns autores vao considerar que gravacoes, assim
como mapas, nao sao transcri¢des, mas inscri¢des. Gravagdes nao poderiam ser transcrigdes
porque, como argumenta Sterne (2003), a relacdo entre original e cdpia ndo se sustenta no
ambito mididtico. O que vem antes € a reproducao, e ndo a originalidade, porque € a primeira
que gera a segunda. O autor considera a cisdo entre original e cépia como um desdobramento
do projeto ideoldgico que reside na promessa hegeliana de sintese e supressdao. Nesta, o
mediador perfeito desaparece por completo. “Mas aquele momento da perfeita correspondéncia

nunca chega, e porque nunca chega, as teorias da mediac¢do posicionam a reprodu¢do sonora
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como um fracasso, uma farsa e uma degradacao de uma presencga ao vivo mais fundamental”
(STERNE, 2003, p. 286).
Se o espaco € irrepresentdvel, Sterne vai buscar em Walter Benjamin a ideia de que a

aura € irreproduzivel.

Benjamin [...] qualifica sua definicdo de aura em uma nota: ‘Precisamente porque
autenticidade ndo ¢é reproduzivel, a intensiva penetracdo de certos processos
(mecanicos) de reprodugdo foi decisiva na diferenciacdo e gradagdo da autenticidade’.
Nessa formulagdo, o préprio constructo da aura é, de modo geral, retroativo, algo que
é um artefato da reprodutibilidade, ao invés de um efeito colateral ou uma qualidade
inerente da autopresenca. Aura é o objeto de uma nostalgia que acompanha a
reproducdo. De fato, a reproducdo ndo separa realmente cOpias de originais,
resultando, pelo contrdrio, na criacdo de uma forma distintiva de originalidade: a
possibilidade de reprodugdo transforma a pratica da produgdo (STERNE, 2003, p. 220,
grifo do autor).

A pratica fonogrifica seria o marco de uma rede (network) socioespacial e
sociotemporal em que o medium ndao media a relacdo entre o lugar gravado em uma gravagao
de campo e o ouvinte ou entre original e copia. Ao invés disso, o medium é a propria natureza

da conexao entre eles.

Os préprios sons vém a existir, antes de mais nada, para serem reproduzidos através
da rede. Eles nao sdo colhidos do mundo para depdsito e transmissdo. Esta € uma
diferenca crucial. A rede é a configuracio de uma rede de relagdes sociais e
tecnoldgicas, e a existéncia no mundo dos sons produzidos no ambito do medium ndo
pode ser assumida para além da rede. O médium ndo necessariamente media,
autentica, dilui ou estende uma relacio social preexistente (STERNE, 2003, p. 226).

Thulin (2016) também ndo estd conforme com o papel da transparéncia do fonografista
e do equipamento usado para gravagdes de campo (o que geralmente requer bons aparelhos e
certa expertise) no que chama de “[...] abordagem indexical de alta fidelidade” dos mapas
sonoros (THULIN, 2016, p. 12). Embora ndo desenvolva a formulacdo dessa maneira, creio que
ha aqui uma ligacdo com a critica ao ideal da estereofonia, que vem sendo desenvolvida por
uma corrente de outros autores.

A estereofonia manifesta-se no pds-guerra e € descrita como “[...] um conjunto de
relacdes entre tecnologias de dudio, espagos acusticos (fisicos e virtuais), técnicas de escuta,
discursos cientificos e comerciais, condigdes econdmicas e contextos de recepciao” (THEBERGE;
DEVINE; EVERETT, 2015, p. 3). Na base da estereofonia subjaz a ideia de oferecer ao ouvinte
uma experiéncia de imersdo, uma ilusdo de realismo proporcionada por um sistema de dudio

(sound system).
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[H]i-fi estava predominantemente vinculado a gravacdes musicais, cujo valor também
era julgado com base em uma estética de audiorrealismo, imersdo sdnica e transporte
mental. A experi€ncia da escuta era para ser aprimorada pela aproximacdo da
“realidade” auditiva, uma ilusdo de presenca idealmente indistinguivel da coisa real
‘ao vivo’ (KEIGHTLEY, 1996, p. 152).

Nessa concepgdo, a escuta € tdo dependente de uma perspectiva quanto a visao, e iSso
leva a centraliza¢do dos processos na posicao de um sujeito ouvinte, ao redor do qual o som se
organiza (THEBERGE; DEVINE; EVERETT, 2015, p. 4). No ambito desse fendmeno, essa
audioposicdo e esse sujeito ouvinte que a ocupa sio igualmente produzidos. As gravagdes de
campo no ambito da fonografia, concepcdo a qual se associam mapas sonoros com o da
plataforma Radio Aporee, podem mesmo estar, em alguma medida, ligadas ao ideal de
fidelidade da estereofonia, estando seu contexto de produ¢dao submetido as consequéncias que
esse regime pode acarretar. Mas € dificil chegar a conclusio de que, no caso dos mapas sonoros,
as gravagdes de campo produzem um sujeito tdo centrado assim.

Abrir o mapa sonoro da Radio Aporee é um pouco como ser langada ao mundo. Nunca
sei onde vou parar. Quem decide é qualquer pessoa que fez o Ultimo upload. E embora essa
pessoa tenha podido estar ali, naquele lugar apontado no mapa, e tenha podido apertar o botao
de gravar e depois decidido cessar em algum momento a gravacao, boa parte do resto da coisa
parece fluir fora de seu controle. Ao mesmo tempo, talvez por ter passado boas horas gravando
sons em alguns lugares, quando estou a escuta das gravacdes pelo mapa sonoro sinto-me como
que ao lado da pessoa que gravou aquilo. Coloco-me quase no lugar dela ou pelo menos tomo
emprestados seus ouvidos. Que tipo de centramento seria este?

Abertura ao outro, permeabilidade, relacionalidade e ressonéncia: essas sdo algumas
condicdes que a escuta cria. E o que pensa a pesquisadora Elena Biserna (DONATA, [2015?])'%7,

a partir de algumas referéncias que resume da seguinte maneira:

Antes de tudo, ouvir é uma abertura para ‘o outro’. E ‘uma atitude permanente por
parte do sujeito que estd ouvindo, de estar aberto a palavra do outro, ao gesto do outro,
as diferengas do outro’, como escreveu o pedagogo Paulo Freire. Entdo, a escuta cria
permeabilidade, coloca o sujeito em vibra¢cdo com o contexto dele/dela e com outros
sujeitos. Para Steven Connor, ‘o self definido em termos de audi¢do em vez de visdo
€ um self imaginado ndo como um ponto, mas como uma membrana; ndo como uma
imagem, mas como um canal através do qual vozes, ruidos e miisicas viajam’. Jean-
Luc Nancy sugere que a escuta nos coloca em ressonincia um com o outro € com o
resto do mundo: ‘O sujeito da escuta ou o sujeito que estd ouvindo [...] ndo é um
sujeito fenomenolégico. Isso significa que ele ndo é um sujeito filoséfico e,
finalmente, ele talvez ndo seja sequer um sujeito, exceto como o lugar da ressonancia,

127 R . 2o 2 .
Biserna esteve ligada ao laboratério Locus Sonus, que mantém o mapa sonoro de microfones abertos pelo
mundo.
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da sua tensdo e rebote infinitos, da amplitude do desdobramento sonoro e da leveza
de sua reafetacdo simultdnea’ (DONATA, [20157]).

Em termos mediolégicos, € a pretensa transparéncia dos meios entre ouvinte e lugares
gravados que vai permitir uma potente ruptura com a visdo aérea homogeneizante dos mapas.
Ha ai um choque de epistemologias — sonora e visual — cujos efeitos produzem fraturas no
ambito desses atravessamentos improviveis até pouco tempo atrds. E o caso dessas novas
cartografias sonoras que t€m lugar na internet neste principio de século XXI.

Como argumenta Carlyle (2014), evocando Lefebvre, os mapas sonoros baseados na
web fissuram as bases da verticalidade artificialmente produzida pela cartografia tradicional,

que divide aquilo que, ao nivel chao, é inseparavel.

Quando a camada de base do mapa online é remontada para uma geografia sonora,
pode acontecer algo estranho: as abstragdes aparentemente inerentes da ‘visdo de
cima’ podem ser parcialmente rompidas. O globo ocular a deriva pode se encontrar
na situag@o de um corpo. O olhar fixo e contemplativo, frio e escorregadio pode se
desgastar pelo atrito. O alto pode ser trazido para baixo. Rela¢des podem ser
estabelecidas entre coisas e pessoas e animais e clima — o Olho de Deus pode ser
encoberto pela respiracdo do bufalo. O que uma vez foi invisivel pode se tornar
audivel, talvez porque o som pode sempre ja ser uma cartografia (CARLYLE, 2014).

Podemos pensar uma relacdo entre a verticalidade do mapa e a horizontalidade da
gravacdo de campo que nos leve a figura dos anjos? Para Kramer (2015), anjos sdo mediadores
desprovidos de lugar entre o céu e a terra, cuja atividade de levar mensagens acaba por
estabelecer um espago intermedidrio, um tanto imaginado, composto por uma rede de caminhos
que cruzam fronteiras. Dependentes de sua funcdo, esses mensageiros ndo agem segundo seus
proprios impulsos: “Ndo criam qualquer coisa, ndo deixam nada para trds, ndo obtém sucesso
ou tém histéria” (KRAMER, 2015, p. 89).

Se “[a]njos representam o trago de Deus na realidade humana” (KRAMER, 2015, p. 89),
a memoria sOnica que toca pela plataforma Aporee soa como um anjo reverso, representando o
traco humano na realidade celeste do regime escopico da precisdo incrustado no mapa moderno.
Se nesse caso o celeste ¢ um humano disfar¢cado de divino, o terreno ndo € apenas humano, mas
também nao humano. A memoria sOnica tocada na plataforma Aporee € um anjo do asfalto, que
sO pode fazer contato com as alturas adotando caracteristicas das duas esferas a serem mediadas.

Portanto, ndo hd como comunicar ao humano disfar¢cado de divino a fala de humanos e
também nao humanos, a nao ser admitindo o hibridismo. Nao se trata, como explica Kridmer,
de representar uma sintese entre dois mundos, dando luz a um terceiro; “[...] ao invés disso, os

aspectos resistentes desses dois mundos opostos continuam a persistir em paralelo, um em
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relac@o ao outro, que € precisamente a maneira pela qual uma conexao se estabelece” (KRAMER,
2015, p. 91).

Krimer pergunta: hd algo mais distante e diferente um do outro que Deus e homem?
Confesso que, até o ultimo momento, tem sido dificil articular o audivel e o visivel a partir de
um terceiro, hibrido de duas fortes tradi¢cdes particulares, inclusive sendo uma delas milenar e
a outra, do século XIX. Ha algo mais distante e diferente um do outro que o mapa e a gravacao
sonora? E, no entanto, para alguns praticantes pareceu bastante intuitivo implementar a ideia
de mapa sonoro, essa audiovisualidade hibrida tornada possivel pela internet — ela, mais uma

VEZ.

Fotografia 4 — Udo Noll na Esta¢dao de Transmissao da Radio Aporee, em Berlim

Foto: ARAGAO (2016)
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Chegar aqui nao é um fim: parece mais um principio. Muita coisa comega a fazer mais
sentido, ou até algum sentido comeca a emergir onde antes eu ndo conseguia sequer articular
pensamento. Mas a vontade de voltar para reescrever, acrescentar e desenvolver diversos fios
soltos, desencapados, deve ceder a necessidade de seguir, rumo a outros trabalhos — para além
da tese, e eventualmente a partir dela. E preciso refletir e escrever sobre parte da pesquisa de
campo que ficou de fora, sobre outros protagonistas da histéria dos mapas sonoros, explorar as
relacdes entre streaming, broadcasting (como em Noll) e transmissdao (como em Krimer),
expandir, variar e aprofundar a anélise midio-tedrica desse fendmeno,.

A partir de agora, talvez seja mais facil dialogar um pouco mais diretamente com a
literatura académica sobre mapas sonoros. Em um determinado momento, foi necessario
afastar-me dela, porque suas perguntas acerca dessa cartografia ndo eram as mesmas minhas, e
eu acabava me distanciando do eixo da minha prépria pesquisa. As diferengas sdo tanto de
carater tedrico-filoséfico quanto metodoldgico. Creio que isso se dé pelo fato de que minhas
perguntas vieram bem antes do objeto empirico: como analisar processos mididticos
relacionados ao som e ao espago considerando tanto a escuta dita ndo mediada, quanto também
diferentes tipos de mediag¢do, como nos casos dos media analégicos e digitais?

Foi s6 a partir da formulacao desta problemética — antes de mais nada, tedrica — que os
mapas sonoros entraram no radar durante a elaboracao do projeto de pesquisa, apresentando-se
como objeto de estudo suficientemente complexo a ser investigado em campo. O objetivo foi
testar o potencial de andlise de uma nova perspectiva sobre a midia, a fim de compreender
aspectos ainda marginalizados nos estudos de comunica¢do, como a percep¢do. A partir deste
exercicio, talvez possamos vislumbrar novos desenvolvimentos, abordando outros objetos,
outras situacoes.

Boa parte dos trabalhos sobre mapas sonoros sobre os quais pude me debrugar
demonstravam um interesse mais diretamente relacionado as préticas — artisticas, cartograficas.
N3o raro, partiam da propria questdo sobre o que seriam, afinal, mapa sonoros, € quais seriam
suas principais caracteristicas. Isso, muitas vezes, levava a reunido de grupos mais ou menos
numerosos, a partir dos quais se realizava uma anélise a fim de levantar caracteristicas mais
gerais do fendmeno. De maneira diversa, no trabalho que desenvolvi, tentei seguir as

orientagdes de Kitchin e Dodge e concentrei-me nio exatamente no mapa sonoro, mas em como
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ele se torna mapa sonoro. Isso me levou a observar o processo de emergéncia de um mapa
sonoro, quase como no nivel de uma etnografia.

Apesar das dificuldades com as quais me deparei buscando empreender essa tarefa, tive
a oportunidade de acompanhar pelo menos trés criadores. E, no entanto, acabei me
concentrando no caso em que melhor consegui sintonizar as questdes sobre os media. Estive
menos tempo na presenga de Udo Noll do que estive na companhia de Lilian Nakao Nakahodo
e lan Rawes. Mas uma quantidade considerdavel de documentos foi levantada em que Noll
descreve detalhes as vezes minuciosos do longo processo criativo que desemboca no mapa
sonoro da Radio Aporee — e que continua se desenrolando para além dele. A esses documentos,
somaram-se ainda outras fontes a partir das quais foi possivel observar relances desse processo,
como as capturas de tela que o Internet Archive mantém, de mais de quinze anos atras. Tal
conjunto deu suporte ao experimento de reconstitui¢do da emergéncia de um mapa sonoro,
realizado neste trabalho.

O fato de ter sido o mapa da Radio Aporee o caso que se mostrou o mais adequado para
testar a aplicacdo de uma andlise baseada na perspectiva midio-tedrica de Kridmer nao me
parece, de maneira alguma, a toa. Udo Noll ndo se apresenta como artista de midia por acaso.
Considerando sua trajetdria artistica pré e pds-Aporee, podemos perceber que o som tem mais
contornos de um ponto (incerto e instavel) de chegada do que de partida. Esse marco zero, se
existe, € uma preocupagdo em torno da midia. E isso acontece em um cendrio de introducao do
digital no cotidiano, através da chegada da internet ao grande publico, ainda nos anos 1990.

Noll desenvolveu suas primeiras inquietagcdes quando a internet era bem mais opaca do
que hoje. Sua vivéncia com a web era uma que talvez possamos pensar COmo mais imersa na
matemadtica, uma vivéncia em que talvez fossem mais aparentes as relacdoes que se desenhavam
entre volumes crescentes de informagao (como as linhas pontilhadas ao fundo da constelacao
de palavras, nas varias versdes da homepage da Aporee). As proprias tecnologias disponiveis —
ou deveriamos dizer as tecnologias ndo disponiveis? — tornavam esse ambiente de dados mais
indisfarcavel.

Mas o desenvolvedor da plataforma Radio Aporee manteve esse aspecto indisfar¢dvel
da web, mantendo o conceito de sua homepage mesmo quando ja podia dissimular sua natureza
digital. Enquanto isso, também tirou proveito dos processos graduais de invisibilizacdo do
medium para fazer transparecer algo mais. A minha hipétese € a de que esse algo mais que ele
buscou, ao investir na transparéncia da plataforma através de novos atributos audiovisuais (a
vista aérea do mapa moderno, descolada da superficie terrestre, cruzada com o som da gravacao

de campo, auscultando a vida ao nivel do solo), é sendo o espago cotidiano.
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Entretanto, embora Noll se dedique a sua vizinhanca, que é o lugar que pode mapear
acusticamente a distancia de uma caminhada e ao longo dos dias de sua vida, ndo € exatamente
Neukolln ou mesmo Berlim o espago de que ele busca representagdo através do mapa sonoro e
dos outros projetos derivados, na plataforma Radio Aporee. O que defendo aqui € a ideia de
que aquilo que Udo Noll busca, através do mapa sonoro que desenvolveu e mantém na internet,
nao é o seu proprio espago cotidiano pessoal, e sim o espaco cotidiano em termos mais
conceituais, mais gerais. O que ele procura com os projetos da sua plataforma (mapa sonoro
incluso) € dar a perceber os espacos de midia: os espagos vividos da midia, os espagos
praticados da midia, o cotidiano midiatizado — em qualquer ponto do globo, se for o caso.

Gravado ou ndo, o som carrega, em muitos sentidos, as marcas do lugar que ressoa
através dele. Contudo, Noll elabora muito mais seu pensamento sobre midia, radio, telefone,
internet, banco de dados, formas de apresentar conhecimento acumulado, mapas, lugares,
territérios e geografias afetivas do que sobre som (o que ndao quer dizer que ndo o faca, em
alguma medida). Por inferéncia, penso que talvez o som gravado, mais do que a imagem
gravada, evoque de maneira mais significativa, para o criador da Radio Aporee, a linha ténue e
ambigua entre presenga/imaginacdo de pessoas, presenca/imaginacdo das infraestruturas da
midia, presenca/imaginacao dos lugares.

Enquanto isso € uma suposi¢ao, esbogo agora uma conclusdo um pouco mais firme: ndo
é a escuta que guia todo o processo, no caso da Radio Aporee. E a experiéncia da midia e do
espaco. Por um lado, as materialidades da midia; por outro, os espacos midiatizados. O som
gravado comparece para exercer um papel fundamental: promover um alto grau de
transparéncia, gracas a seu potencial de emular um senso de presenga, imersividade e
temporalidade. De uma maneira particularmente intima, conecta espacos vividos, atravessando
multiplas camadas que estabelecem a transmissao.

Na segunda metade dos anos 1990, Philip Pocock, companheiro de Noll no grupo
gtherlands, afirmava que a net art dizia respeito a dispor conteido nu e cru, muito mais do que
maneirismos estéticos com aspecto tecnoldgico. "A aposta que o net artist deve assumir € a de
colocar o contetido de volta na arte (POCOCK, [1997?])!%8. O que é um mapa sonoro como o da
Radio Aporee sendo um mash-up que recebe contetdo gerado por seus usudrios?

E, a0 mesmo tempo, Udo Noll parece se alinhar com a postura do artista sul-africano

William Kentridge, que se dedica ao tema do apartheid e que também exibiu obras na

128 pocock, Philip. Philip Pocock 100 Days 100 Guests Documenta X 1997. Day 63 - "a description of the equator
and some gtherlands." Philip Pocock.net, [S.1], [19977]. Disponivel em:
<http://www.philippocock.net/OtherlandsO1.html>. Acesso em: 1 mar. 2018
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documenta X, em 1997. Ao ser indagado se a mensagem, mais que o meio, € o que deve ser
contemporaneo da arte dos dias de hoje, Kentridge respondeu: “Essa pergunta implica que a
pessoa sabe de cara o que faz, e isso ndo me interessa. Parto de ndo saber o que estou fazendo,
de ndo controlar isso por completo. [...] E fundamental ter flexibilidade para evitar apriorismos”
(ZABALBEASCOA, 2018).

Nem apriorismo dos media, nem apriorismo da mensagem. A plataforma Radio Aporee
€ um processo midio-artistico em construcdo, que opera sob a perspectiva integradora do
medium tanto como mensageiro quanto como rastro. Udo Noll aceita que € préprio dos media
tanto sua transparéncia quanto sua opacidade. O artista de midia explora a duplicidade
indissocidvel e interdependente dessas dimensdes, tanto investindo no poder representacional
do mapa sonoro enquanto hibrido audiovisual, quanto expondo a face matematica da
plataforma. A homepage da Aporee é como um fio de Ariadne, que remete de volta ao inicio
do labirinto hipertextual. Nesse jogo de esconder e revelar o medium, é sempre possivel

recalcular o caminho.
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