0 ouvido ubiquo: escutar de outro modo’

Pascale Criton

Como a escuta se agencia! Qual é esta paisagem plural, a0 mesmo tempo
interna e externa, que constituimos a cada instante na nossa relagio com os sinais
sonoros! A meio caminho entre mdsica e percepcio do tempo, entre materiali-
dades, corpo e sensorialidade, gostaria de evocar os territérios de uma percepgio
ampliada. O farei enquanto musicista, com a minha experiéncia da composigio
musical, que, no entanto, cruza intimeros dominios, da filosofia aquilo tudo de
que a misica pode se alimentar.

Escuta, uma producao — uma elaboracao

Sempre me interessou a experiéncia da escuta, como realidade fisica mas
também em sua dimensdo psiquica, como encenacio de representagdes e de sen-
sagbes, a0 mesmo tempo reais e em relacio com a ficgdo. Considero a escuta
uma produgio — como uma elaboragdo, um processo subjetivo. Alids, escrever
misica j4 nfo € ter uma certa escuta das relacdes entre os sinais sonoros? Nio é
ja uma disposicio curiosa e elaborativa que repousa em uma atengio informal,
e até mesmo sem que se saiba? Da escuta cotidiana, imediata, a uma pratica
experimental da escuta, ela pode provir de conhecimentos diversos e também da
informacio, até mesmo codificada. Sem divida tais escutas nfo sio excludentes,
elas se entrecruzam e interagem. Alids, o termo escuta é amplo demais, muito
geral: preciso entdo delimitar certas modalidades. De anteméo, observarei, sem
nenhuma intengfo tipoldgica, algumas tendéncias ou aspectos particulares que a
mim parece preferivel distinguir.

Na ordem de uma prética imediata de escuta, ndo elaborada a priori, distin-
guiria, por exemplo, uma “escuta objetivada” — que nio se confunda com uma
escuta “objetiva”! Falo da escuta que opera um zoom, um foco no interior de um
conjunto de sinais, acio muito diferente de uma “escuta flutuante”, que mantém
junto uma série de varidveis, uma nebulosa heterogénea na qual se ddo asso-
ciacOes livres, méveis, incertas, inconstantes. Entre um “tempo flutuante” e um
“tempo objetivado” j4 fica claro que o campo da escuta se apreende, que o ponto
de observagio se desloca, que a pratica da escuta é ativa e o quanto a dimensio

1 Conferéncia apresentada no dia 6 de setembro de 2011, na Pontificia Universidade Catélica de
Sao Paulo, a convite de Peter P4l Pelbart e Denise Sant’Anna.
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que se queria informativa, “realista”, se elabora necessariamente por uma separa-
¢Ao, uma franja na qual opera a copla emissor—escutador. Isto ja suscita a questao
de um ponto de observacio relativo e de um processo subjetivo de escuta: onde e
como se posiciona a propria escuta!’

E do ponto de vista daquilo que, por assim dizer, se d4 a ouvir, o que se passa?
Por habito, evocamos o sinal sonoro como que se referindo a algo de conhecido,
um instrumento, uma voz, rufdos. Identificamos os sons concretos da vida real
porque lembram algo localiz4vel: o som dos sinos, o ruido do trem. No entanto,
uma multidao de varidveis entra em agio para constituir o som que chega a mim
como sendo o deste trem, conforme seja lento ou répido, escutado do interior ou
do exterior. Cada sinal sonoro é um evento especifico, produto de circunstincias
e de determinacoes que se desdobram em um espaco e um tempo particulares.
Os sinais sonoros sdo indissocidveis das condi¢oes que os provocam: forgas, ten-
sdes, energias, materiais, estruturas, bem como o meio fisico em que estes sons
sdo emitidos e se propagam: exterior, interior, segundo superficies mais ou menos
densas, lisas ou porosas, nas quais eles s@o refletidos ou absorvidos. O conjunto
de tais fatores constitui uma cadeia de determinacdes espaciais e temporais que
concorrem para a especificidade de uma informagio sonora. O som é uma rea-
lidade essencialmente heterogénea, uma multiplicidade feita de contingéncias e
determinagdes, de grandezas, de dimensdes que crescem e decrescem de acordo
com o evento que estd sendo produzido. A multiplicidade acuistica, tal como eu
gostaria de propor aqui, integra o conjunto dos fatores que modelam o som, na
mais aberta acepgio de tudo o que é audivel — antes mesmo da misica.

Estas qualidades e dimensdes fisicas no seio das quais os sinais sonoros se
propagam, natural ou artificialmente, estio em interagio constante com as ope-
ragdes de escuta processuais e subjetivas. O ouvido mais ou menos prevenido se
desloca e se posiciona, pratica ativamente certas operagdes tais como extrair, as-
sociar, dissociar, constituir planos, navegar de um plano ou de um ponto a outro,
escavar a nebulosa ruidosa por estratos ou se infiltrar na profundeza de seus pla-
nos, apreciar sua simultaneidade, provocd—la, entrecorta—la, enfim toda uma mo-
bilidade da escuta que eu chamaria de ubiquidade do ouvido, “o ouvido ubiquo”?.
Pois como diria Deleuze, o ouvido impensdvel, aquele que nos interessa para a
composi¢do musical, ou a intensidade de uma escuta “emergente”, se constréi
com a elaboragdo de nossas relagdes com os signos, em um processo preciso que
os torna audiveis. E paradoxalmente o ouvido experimenta uma espacialidade
muito diferente daquela do olho (mesmo se o olho estd sempre a confirmar o
que se ouve). A espacialidade auditiva ndo provém de um plano frontal, ela é
um espago pluridimensional capaz de associar simultaneamente o mais préximo
e o mais distante, o fora e o dentro, o acima e o abaixo: a natureza propagativa
e dinAmica do som nos permite desconstruir — deslocar — o espaco, recompd—lo,
e projetar—se na imbrica¢io de um “espago membrana” de densidades muiltiplas,
reversiveis, extensiveis, percorriveis do interior ao exterior.

2 A ubiquidade se diz daquilo que pode estar simultaneamente em diversos pontos.
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Da observacao ao eshoco temporal

A escuta deste tempo, fugaz, miultiplo, este da observagio das coisas enquan-
to se dio, é talvez aquilo que assombre a musica. A natureza do som leva—nos
para dentro de uma territorialidade sensorial passageira, que implica outros mo-
dos de relagdo com o espago e o tempo, e oculta outras maneiras de sermos afeta-
dos. O som € propagacio, transmissio. Energia ndo delimitada em um espago que
se espalha e se instala de modo efémero nas coisas, nos objetos, nas formas que
o envolvem, o acolhem e o absorvem. O som passa e se ralenta nas densidades
mais ou menos propicias da materialidade do mundo. Acelerado na 4gua, cor-
rendo ao longo da corda tensionada, reverberado pelas superficies lisas e densas,
ressonante nas madeiras e nos metais, captado nas caixas fechadas, revoluto nos
pogos e tubos, retido nas fibras. O som é uma energia interdependente, uma pura
composi¢do mével com a qual entramos em modalidades temporais de simulta-
neidade, acopladas e reciprocas. Pois o som estd sempre ligado a uma pluralidade
encaixada de emissores—captadores—receptores—filtros. Serd que o som existe em
si mesmo? Ele nio passa de condi¢do de producio e processo de subjetivacio,
acontecimento apreendido segundo um ponto de escuta forcosamente parcial, lo-
cal, por um dispositivo que é ele mesmo necessariamente um filtro, o aparelho
auditivo, o aparelho de transmissdo, o aparelho de difuso.

A observagio das coisas enquanto se fazem desdobra—se em uma ati-
vidade sensorial e uma cena semidtica complexa, que associa o corpo, o olho, a
pele, os 0ssos, 0 movimento, a impulsio cinestésica e as velocidades abstratas de
projegio. A musica vai mais rdpido que as palavras, assombra o local sensivel dos
acontecimentos mudos, sem voz, testemunho {ntimo das relagoes silenciosas, dos
acontecimentos fugazes, nem sempre compreensiveis — o desenrolar do tempo, as
diferengas de luzes —, dos acontecimentos que passam sem que nos apercebamos,
em parte imaginados, tal como os microdramas que a infincia observa em seus
jogos: um combate de insetos, as velocidades da aranha ao tecer sua teia, o andar
inquieto e furtivo de um lagarto, uma fragil embarcacio de papel que seguimos
soprando e que pende perigosamente em uma pequena poga d’dgua. Talvez exista
af um exercicio de observacio, algo a meio caminho entre o devaneio e a anélise, a
antecipacio, a constatagio e a memorizacio, uma frequentacio atenta de todo tipo
de pequenos (ou grandes) acontecimentos que preparariam, de algum modo, para
o exercicio de uma cena temporal: incorporar as duragdes, “contrair” os movimen-
tos, associar as sensacdes, detectar os dinamismos, as velocidades, as intensidades,
decifrar a inflexo das vozes, seu agrupamento e sua separacio, apreender as formas
e as forgas em seu martelar, em seu escoamento, seu desenrolar.

A observacdo dinAmica é uma cena inesgotével de pequenas (ou gran-
des) histérias, de cenarios retomados mil vezes com inumeraveis variagdes, uma
cena na qual a imaginagio vem tomar parte agenciando variaveis, atribuindo
preferéncias de continuidade, de ruptura e de reencadeamento. Da observagio
ao esboco temporal é possivel manejar as distAncias, as grandezas, os dinamismos
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com uma necessaria atividade associativa, conectando, afastando, tecendo o fio
do tempo. Ou seja, tudo o que seria da ordem desta funcéo territorializante—
desterritorializante, que Deleuze e Guattari atribuem ao ritornelo e ao seu devir
misica, e que parte de uma ligacio intensiva (apercepcio territorializante) e vai
em diregio a sua transformagio, sua virtualidade mutante. Tudo ao modo das
cenas que se refazem (em loop) ora em sentido direto ora em sentido inverso
(inversdo), que se desenrolam sobre um percurso (desenvolvimento), que voltam
por fragmentos (motivos), que se desdobram (espelho), que se distribuem em
jogos mais ou menos simétricos (desencaixes, quebras), cujas escalas sio modifi-
cadas (transposi¢io), tragos que se caracterizam (figuras), que se autonomizam
(ornamentos), que se encadeiam (linhas melddicas, ritmicas), frequéncias que
se associam (timbres, harmonias), complexos que se transformam (morfologias),
estados que se superpdem (texturas), velocidades que se modulam (tempi)...

Com certeza dirdo que isto (entre outras coisas) nao é ainda a musica. Nio,
de fato nfio é, mas é de certo modo aquilo que, sob a mdsica, a liga a0 mundo.
S#o suas raizes pré—musicais (os jogos de forgas, tensoes, pulsdes que estio sob a
misica), o que ja requer um minimo de forma. A mdsica lhes d voz. Ela elabora
um teatro particular — mental, mével, imaterial e, no entanto, bem atual, uma
cena para acontecimentos, signos e figuras temporais em vias de serem vividas,
escutadas: formas do tempo.

Nesta relacdo simultaneamente intima e aberta, impessoal, elaborar a escu-
ta é um modo de voltar—se para a acontecimentidade temporal em todas aquelas
modalidades que se podem tornar audiveis’. E sem didvida, a vontade de entrar
neste jogo de signos com o espirito de um agrimensor, prestes a contar compassos,
a produzir, a tracar um esboco temporal, ja constitui um lugar compartilhdvel e
um prazer de musico.

Do sonoro ao musical: construir uma cena de escuta

Podemos provocar, de modo legitimo, uma cena de escuta, ter a intengio
estratégica de criar um cinema para os ouvidos, desfazer, religar. Como a multipli-
cidade acustica pode ser apreendida (declinada) enquanto campo de configuragio
para experiéncias de escuta e relaces sonoras nio preestabelecidas? As inven-
¢Oes técnicas revolucionaram nossa representagio do espago e do tempo; do te-
lefone a gravagio sonora, da difusdo em alto—falantes a sua transmissfo telemética.
Doravante, sabemos que o som nio est4 sistematicamente associado a sua fonte e
que as simultaneidades reais, partilhdveis, ndo respondem mais necessariamente a
unidade de tempo e de lugar. Tais simultaneidades os excedem e se conectam para
além da presenca concreta e imediata do evento. Trata—se, nesta zona indiscernivel
de comunicacoes heterogéneas, latentes, de passar a uma escuta “emergente”. Este
ponto de vista pluridimensional e mével supde um campo paradigmético no qual

3 Criton, P Dynamismes et expressivité. Filigrane. Musique, esthétique, sciences, société. “Nouvelles

sensibilités”, nimero organizado por Jean—Marc Chouvel, n. 4, nov. 2006. Versio online disponivel
em: <http://revues.mshparisnord.org/filigrane/index.php?id=370>
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as categorias do sonoro, do musical, do ruido, da harmonia, do ritmo, da melodia,
do material actstico, do audivel, do inaudivel etc. sdo redefinidas. E, sem davida,
teremos necessidade de uma escuta “analitica”, ativa e discernente. Mas esses di-
ferentes niveis de escutas que evoqueti, alids, nfo exaustivos — escuta “objetivada”,
“flutuante’, “emergente”, “analitica” —, ndo sdo exclusivos...

Sdo tendéncias que se cruzam e trabalham juntas na aquisi¢io cultural da
escuta, tanto quanto no que se daria em um projeto musical aberto sobre a
multiplicidade acdstica. As revolucdes das técnicas eletrdnicas e da informdtica
musical deram acesso a totalidade das relacdes de frequéncias, e a digitaliza-
¢Ao do som renovou sobretudo a concepgio do sonoro e de sua representagio.
Gragas a uma descrigio bem mais precisa das componentes do som e de sua
distribuicio, torna—se possivel situar—se no nivel da organizagio do sonoro.
Ou seja, pode—se dizer que o dispositivo sonoro, agora, é parte integrante da
escritura musical: do estado inicial das condicdes de emissdo do som aos regi-
mes de energia que o sustentam (instrumentos actsticos, mecanicos, elétricos,
eletronicos), de sua projecdo — da difusdo, propagagio, até sua recep¢ido no
espago acUstico. Neste espaco, apreendido segundo uma infinidade de pontos,
o compositor elabora sua relacio com o sonoro a partir de um plano que néo é
mais dado segundo regras hierarquicas preestabelecidas. Tal pensamento critico
— e inventivo — das relagdes sonoras torna—se um pressuposto necessirio para a
composicdo, uma “escritura das varidveis”.

No campo das determinagdes sonoras, a musica se coloca no nivel aconte-
cimental do som: compor, decompor, recompor as relacdes sonoras até que se
modelem novas concrecdes e comportamentos temporais que ndo dizem mais res-
peito aos objetos identificaveis da percepgio. Configuragdes de varidveis, mistos,
hibridagdes, os artefatos de escritura se valem da variabilidade das frequéncias
e das componentes actsticas. E possivel remontar as condigdes da experiéncia
de escuta, a organiza¢io do som, da sua fatura, de seu espago de relagio — em
vista a construir uma cena de escuta. E possivel colocar—se no nivel dos micro—
acontecimentos, aquém da identidade da nota musical. Esta “molecularizagio”
do som abre—se para variacdes infimas, para técnicas instrumentais especificas e
para uma nova expressividade. Com Objectiles para quatro violdes®, por exemplo,
tomei por base as qualidades de comportamento actstico préprias das cordas,
aquelas oriundas das variacoes do modo de tocar raspado—glissado. Essa técnica
instrumental especifica permite a coexisténcia de duas linhas divergentes: ouve—
se simultaneamente a frequéncia da raspagem (excitagio) e seu percurso no pro-
prio meio excitado, segundo uma curva invertida’. E necessério um dispositivo de
microfonagio para amplificar e chamar a atengfo para tais relagdes actsticas, ora

4 Objectiles (2002) para quatro violoes (encomenda de Alla breve Radio-France, Edi¢des Jobert).
5 Parailustrar esta realidade, consideremos, por exemplo, um dedo apoiado sobre o brago de um
contrabaixo. Conforme a posi¢io do dedo da mio esquerda no brago do instrumento, o compri-
mento da corda se encontra alongado ou encurtado e produz assim sons de alturas mais ou menos
graves ou agudas. No entanto, a parte restante da corda, a parte “morta”, situada do outro lado do
dedo, emite uma frequéncia prépria, de pouca amplitude, que varia igualmente segundo a posi¢io
do ponto de contato. A presenga desta componente acdstica “complementar” — sempre descartada
por ser considerada incdmoda — de fato desdobra a realidade sonora.



muito ténues, e fazer aparecer a resposta “complementar” da corda — uma espécie
de sombra do som, aqui essencialmente presente no nivel da escritura. Trata—se
de criar (configurar) uma experiéncia de audicdo no limite da percepcéo e de to-
car no nivel do grio sonoro, de sua plasticidade e mobilidade®. Neste contexto,
toda a atencio estd voltada para as condigdes de modelagem do som, do gesto a
sua codificagdo (script). Esse principio permitiu—me trabalhar sobre os graus de
“elasticidade” de um material atravessado por velocidades, dinamismos divergen-
tes, coexistentes: uma superficie multipla, comunicante, sem localizagio estavel,
propicia a matérias mualtiplas e mutdveis.

Espaco multiplo / escuta movel

Coloquemos agora a questio da diferenga, ndo aquela voltada ao molecular e
as pequenas unidades contiguas, mas aquela voltada para o outro lado da cadeia
de propagagio do som, para as escalas heterogéneas imbricadas. Como habitar um
espago de modo plural? Como construir a cena auditiva de um espago mdltiplo e
simultaneo? O ponto de escuta (ponto de observacio) é uma varidvel que pode ser
espacializada segundo proposigdes diversas a ponto de se “autonomizar”. Esta ideia
remonta a infAncia e & expectativa de entrar e atravessar as coisas, 0s corpos, 0s
materiais (o homem invisivel, a ubiquidade etc.)... Como estender, por exemplo, a
experiéncia da escuta para uma representacio plural de um lugar ou de uma arqui-
tetura? Quais experiéncias de distAncia, de volumes e de materiais, a musica pode
colocar em jogo para sensibilizar novas formas de escuta e de concerto?

Gostaria de falar aqui de uma experiéncia que se deu em uma vila construida
por Le Corbusier nos anos 1930, a Villa Savoye’. Esta construgio, destinada a
vida de uma familia, apresenta uma configuragio fechada em um volume unifi-
cado; os cdmodos, numerosos e de diversos tamanhos, exibem, cada um, carac-
teristicas diferentes, sdo ladrilhados ou assoalhados, mobiliados com alvenaria ou
nio. Neste edificio sem méveis ou pintura, nada vem “colorir” os espagos antes
de tudo reverberantes. Escolhi diferenciar a escuta em cada cdmodo e constituir
uma cole¢iio de escutas qualitativas. Ao invés de um sistema de difusdo sonora
homogénea, equipei cada comodo com um sistema de difusdo particular, con-
servando o carater alveolar do conjunto. Atentei para que os niveis sonoros se
equilibrassem de um comodo para outro e pudessem assim formar um “todo co-
municante”, componivel e recomponivel segundo os cendrios de difusio. Conser-
vei também os espacos “vazios”: os corredores, as saidas, a escada central, todos
foram reservados como “caixas de ressonincia” permitindo efeitos de fronteira
no centro da vila. Tratava—se, para mim, de uma experiéncia de escuta em um
espaco miltiplo que se d4 em uma fragmentacéo do espago global, a possibilidade
de uma escuta mével gragas a uma concepgiao miltipla da difusdo, audivel em

6  Os diferentes movimentos de Objectiles sao: I — Affleurant, II — Ondulant, III — Flexible, IV —
Plastique, V — Tactile.

7 A Villa Savoye, chamada “As horas claras”, foi construida por Le Corbusier em Poissy (Yvelines,
Franga) entre 1928 e 1931.
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pontos diversos®. Tomei por base um diagrama de tensdes percorrendo o prédio
por seus eixos direcionais (alto—baixo, fora—dentro, proximo—distante) e por suas
relacdes continuas (contiguidade, extensdo, transicoes). Esta rede de relacoes
permitiu jogar com diferentes configuracdes espaciais sobre cendrios acionaveis
que permitiram reconfigurar o espago, realocar as fontes sonoras, esculpir o acon-
tecimento em tempo real. Tratava—se, neste espago multiplo, desconstruido, de
tirar partido das potencialidades actsticas, de criar uma dramaturgia espacial pro-
pria para o lugar. Privilegiei, assim, as situagdes paradoxais, jogando com a iluséo,
a surpresa, o aparecimento e desaparecimento das fontes reais ou dos seus duplos
em um espago ficticio. Neste espago de relacio contraditério e no entanto pre-
sente, vivido no instante, o ouvinte busca fazer—se uma ideia, ou simplesmente
mudar seu ponto de escuta. Tomado entre a realidade e o paradoxo, a0 modo das
ficgoes de Borges em que camadas de tempo diferentes se sobrepdem, o ouvinte
dever4 construir (tecer) sua prépria escuta, na qual disputam a questdo do ponto
de vista e do ponto de escuta. Com isto, a espacialidade nfo se limita & questio
da difusdo espacial, a0 movimento espacial de um ente fisico identificavel, mas se
compreende na reciprocidade das condiges espaciais e da projecio sonora, em
um entrelagamento mével do olhar e do ouvir’.

O que chamo entio de concerto fora de cena nio é mais o da escuta em
um sentido tradicional do termo, nem o da atividade controlada, estatica. Um
passeio tanto sonoro quanto visual, experiéncia dinAmica das configuracoes, das
posicdes de uma escuta em movimento, engaja a subjetividade nas emogdes es-
téticas que se sobrepdem e se justapdem. O acontecimento musical advém junto
a transfiguracio do lugar no qual ele se d4 — heterotopia ligada & deambulagio
deliberadamente aberta as conexdes do olhar e do ouvir, lancada as multiplas
solicitagdes que a assaltam por todos os lados. Este “teatro dos sons” é um espaco
projetivo no qual o ouvido ubiquo — um ouvido impossivel — se desloca, sonha e
joga com espagos, distAncias e dimensdes.

Escuta solida: escutar de outro modo

Foi experimentando as possibilidades de uma tal escuta, em relagio com o
espago actstico de uma arquitetura e de seus materiais, que desenvolvi novas
técnicas de captacio e difusdo e que, também, empreguei sistemas de propagagio
sonora nos proprios materiais. Criei entdo — em colaboragio com laboratérios
de pesquisa em actstica'® — dispositivos que permitem escutar pelo toque, pelas
transmissoes dsseas. Diferentemente do alto falante, que pde o ar em movimento,

8 O dispositivo sonoro foi realizado em parceria com Hugues Genevois (responsével cientifico da
Equipe Lutherie — Acoustique — Musique, LAM, Paris) e pde em jogo tecnologias inovadoras no
dominio da captagio e difusdo sonora.

9 Criton, P Mobilité et hétérotopies sonores. Filigrane. Musique, esthétique, sciences, société. “Mu-
sique et lieu”, ndmero organizado por Jean-Marc Chouvel, n. 12, 2010. Versdo online disponivel
em: <http://revues.mshparisnord.org/filigrane/index.php?id=307>

10 LAM (Equipe Lutherie — Acoustique — Musique, Institut Jean Le Rond d’Alembert, UPMC,
Paris), e LAUM (Laboratoire d’Acoustique de I'Université du Maine, CNRS; Ecole Nationale Supé-
rieure d'Ingénieurs du Mans, Le Mans).
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tais dispositivos transmitem a informacfo sonora via o préprio material. Produzi-
mos assim “mesas sonoras” e “estagdes de escuta” em que os estados vibratérios
se propagam pelo sélido. Pode—se entdo ouvir os sons com o corpo. A escuta
através da conducio éssea € impressionante: as estagdes de escuta, por exemplo,
sdo feitas de modo a permitir que uma informagdo sonora muito precisa — a voz,
o ruido, a musica — seja recebida pelo simples contato da testa ou do queixo. O
som, transmitido 2 regifio craniana ou ao esqueleto, se manifesta por uma sensa-
¢do de escuta “interna” ao corpo. De certo modo, ja conhecemos esta sensagio
quando ouvimos nossa prépria voz, propagada pelo conduto auditivo e pelas ca-
vidades Osseas da cabecga e do térax. Esta sensagio é aqui fortemente ampliada e
a configuracio corpo/espago habitual é colocada em questio. Esta escuta levanta
diversas questdes relativas a representacio psicofisica do espaco ligado ao som,
pois as referéncias de distAncia e de proximidade, bem como as fronteiras entre
dentro/fora, si/outro, nfo sdo mais fisicamente pertinentes.

Trabalhos de esttdio me permitiram medir o quanto é grande a surpresa para
todo mundo e como tais dispositivos sensibilizam novas sensagoes e representa-
cOes para cada pessoa, qualquer que seja a idade e as aptiddes. Pude particular-
mente explorar mais tais jogos com jovens surdos e notar o modo como tais dispo-
sitivos provocam, para aqueles surdos de nascenca, tanto uma alegria ativa, com
verdadeiro prazer da processualidade propagativa, quanto uma escuta meditativa,
os olhos fechados, acompanhados de movimentos corporais. E grande a surpresa
com a descoberta de matérias expressivas desconhecidas, percepcoes vibratorias
“sélidas” associadas 2 visdo: tatear uma voz, um farfalhar de papel. Nio se trata
de reencontrar a audi¢io, mas de associd—la a diferentes modalidades sensoriais.
De fato, esta recepgao provém sobretudo de competéncias hapticas e intermodais
do “tatear”, no entanto suficientes aqui para estabelecer um jogo e uma recipro-
cidade. E foi sobre essa base que tivemos por projeto a realizagdo de “historias
sensfveis” com os jovens do Instituto Nacional dos Jovens Surdos'!.

Do lado dos ouvintes, a escuta “sélida” acentua a continuidade dentro/fora
nao como lugar totalizado ou tnico, mas como meio comunicante no qual a repre-
senta¢io do proximo e do longinquo, em relagio com um si “dentro”, se encon-
tra de algum modo incorporada e nio distinta. Este deslocamento provoca uma
experiéncia de simultaneidade que confunde de algum modo a escuta habitual
(convencionada) de um dado de escuta exterior ao sujeito. Este ponto de escuta
transitivo desvela uma nova posi¢io no espago “membrana”, uma outra possibili-
dade de circulago. A caracterfstica desta escuta revela, sem ddvida, uma maior
continuidade, susceptivel de favorecer emergéncias de si ligadas as experiéncias
de descentramento, de deslocamento do ponto de escuta e de “translocalizagao”.
Pois a escuta pela via dssea interroga a incorporacio das representagdes espaciais
ligadas aos sinais sonoros e provavelmente seu escoramento precoce. Geneviéve
Haag!?, psiquiatra infantil, especialista em desenvolvimento da crianga autista,

11 Histoires sensibles é um projeto de criagfo artistica e pedagdgica que realizarei com as classes do INJS

(Paris) no periodo escolar de 2012-2013, como parte do programa da Agence Nationale de la Recherche.
12 Haag ¢ psiquiatra infantil e psicanalista, autora de “Lenfant autiste et 'objet sonore pré—
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retoma a hipétese de Suzanne Maiello® e reforca a possibilidade de formacio de
representacdes do espago e da alteridade ligadas a transmissio sonora éssea desde
o estado pré—natal (os timpanos s6 se abrem por volta dos dltimos trés meses
de gestacio). Esta hipdtese é retomada e desenvolvida em certas abordagens do
autismo que elaboram anlises clinicas e praticas terapéuticas atentas ao senti-
mento de continuidade e descontinuidade vibratéria'.

A titulo pessoal formulo aqui a hipdtese de que a escuta sélida oferece uma
experiéncia que relativiza a fronteira entre um corpo continente — comunicante
ou nio, receptivo ou fechado, susceptivel de ser invadido — e um corpo—mem-
brana disposto & modulagio coextensiva dos fluxos interiores—exteriores. Longe
das representacdes enclausuradas e estanques, pareceria que a polimodalidade
implicada nesta escuta, por uma mobilizagdo mais direta do corpo, contém subje-
tivacOes transientes ainda pouco reconhecidas. Ouvir com os dedos, as costas ou
0 queixo, ver com os pés, tatear ruidos com as articulagdes, como valorizar esta
mobilidade transiente? Da complementariedade das atitudes sensoriais & recep-
¢Ao — em nds mesmos, uns com os outros e em nossas relacdes com o mundo — da-
quilo que habitualmente é separado e ignorado: aquela parte que em nds é cega,
surda, afésica... Sem divida a intermodalidade sensorial encoraja a perspectiva de
experiéncias subjetivas inéditas, nio menos do que os usos, as praticas mistas e a
concepcio de suportes materiais que as tornarao possiveis.

Para concluir, ter—se—4 notado, no curso desta viagem ao pafs do “ouvido ubi-
quo”, que o deslocamento do ponto de escuta nos oferece numerosas experiéncias
de simultaneidade e descentramento.

Tradugio de Silvio Ferraz

*Pascale Criton ¢ musicéloga e compositora francesa de mdsica contemporanea. E co-
nhecida por explorar escalas microtonais e seus efeitos sobre a percepgio. Compds, entre
outros, Territoires imperceptibles e La Ritournelle et le galop. Foi aluna, amiga e consultora de
Gilles Deleuze.

natal” publicado em Castarede, M. E; Konopczynski, G. (eds). Au commencement était la voix. Paris,
Tolouse: ERES, 2005 e do artigo “Réflexions de psychothérapeutes de formation psychanalytique
s'occupant de sujets avec autisme” publicado pela Revue francaise de psychosomatique. “La folie pro-
tége—t—elle de la maladie?”, n. 27, 2005; e pela revista Le Carnet PSY, Boulogne, n. 97, 2005, esta
dltima disponfvel em: <http://www.cairn.info/revue—le—carnet—psy—2005—2—page—28.htm >

13 Maiello, S. Trames sonores et rythmiques primordiales: réminiscences auditives dans le travail
psychanalytique. Bulletin du Gerpen, Le Plessis Trévise, v. 39, p. 2-24, 1998; e LOracolo, Un esplora-
zione allé radici della memoria auditiva, Analysis. Rivista Internazionale di psicoterapia clinica, Roma,
Anno 2, n. 3, p. 245-268, 1991 (trad. francesa: Lobjet sonore. Lorigine prénatale de la mémoire
auditive: une hypothese. Journal de la psychanalyse de Enfant. Les corps, Paris, n. 20, p. 40-66, 1991).
14 Lheureux—Davidse, C. Jouer avec les mouvements, les vibrations et les rythmes dans 'émer-
gence de la voix. Champ psychosomatique. “La Voix”, Paris, n. 48, p. 185-203, 2007, e Lautisme
infantile ou le bruit de la rencontre. Contribution a une clinique des processus thérapeutiques. Paris:
I’Harmattan, 2003.
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