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Diferentes escutas do espago: hipoteses sobre o relativismo da
percepe¢ao e o carater espacial da audicao'
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Resumo: Esta comunicacdo discute o carater relativo da percep¢do musical e os nexos
entre audi¢do e espacialidade. Partimos das hipdteses de que ha diferentes formas de se
ouvir, de que a percep¢do musical estd ancorada na cultura, de que ouvir ¢, antes de tudo,
uma questdo espacial, e de que esta ligagdo entre som e espaco ndo se perde nas diferentes
formas de se ouvir. Estas idéias serdo discutidas a luz de pesquisas antropoldgicas sobre
musica indigena desenvolvidas conjuntamente pelos autores. Apresentamos aqui categorias
sonoro-musicais indigenas de forma comparativa a percep¢do musical ocidental,
procurando mostrar que hé diferentes formas de se ouvir o mundo. Propomos que, mesmo
diante desta diversidade de percepcdes sonoro-musicais, o carater espacial do som nao se
perde. Assim, ndo se trataria apenas de dizer que ha diferentes formas de se ouvir, mas que
ha diferentes formas de se ouvir o espago. O objetivo de apresentar estas idéias e hipoteses
¢ contribuir para um debate interdisciplinar acerca da cogni¢do e percep¢ao musical.
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Introduciao

Esta comunicacdo parte de algumas hipdteses simples que podem ser assim
formuladas: hé diferentes formas de se ouvir; a percep¢do musical estd ancorada na cultura;
o ouvido musical ¢ relativo; apesar da relatividade da percep¢ao musical, ouvir ¢, antes de
tudo, uma questdo espacial; ndo se pode ver o espago: o espago € percebido através do
som; esta ligacdo entre som e espaco ndo se perde na diversidade das diferentes formas de
se ouvir. Estas idéias serdo discutidas nesta comunicacdo, a luz de pesquisas antropolédgicas
sobre musica indigena. Salientamos que se trata de idéias ainda em fase de elaboracdo, que
devem ser entendidas como hipoteses para debate. Com elas, procuraremos contribuir para
o conhecimento dos estudos musicais acerca da cognigdo e percep¢ao musical.

1. Ouvido relativo

O estudo das categorias sonoras ¢ um ponto crucial no entendimento de um sistema
musical. Através delas se pode compreender como diferentes povos entendem o que vem a
ser “musica”, “lingua” ou “som”. A terminologia nativa para o mundo sonoro apresenta
correlagcdes com outros dominios culturais e sensoriais. Estes nexos, por sua vez, estdo
enredados, de forma logica, a propria visdo de mundo. Seguindo nesta direcdo, trataremos
de dados referentes aos indios Wauja do alto Xingu (Mello 1999, Piedade 2004), e das
categorias sonoras de seus vizinhos, os Kamayura (Menezes Bastos 1999)”. Esta busca dos
termos nativos para a musica implica em desvendar uma visdo de mundo que ¢, antes, uma
audicdo de mundo.

Na lingua Wauja, a palavra eteme, “ouvir”, carrega um significado bastante
esclarecedor da importancia do universo sonoro para os Wauja. Além de “ouvir”, eteme
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também ¢ utilizada para “compreender”, “entender”, enquanto que unupa, que quer dizer
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ver”, pode ser usada para “conhecer”. Isto parece corresponder diretamente aos sentidos
que os Kamayura ddo aos verbos perceptuais anup e cak, respectivamente “ouvir” e “ver’.
No Ocidente, apesar da posi¢do preponderante que o sentido da visdo ocupa, a audi¢ao
também esta relacionada ao entendimento. O verbo “entender” em portugués, € em outras
linguas latinas, carrega o sentido de “ouvir”, “perceber pelo ouvido” (cf. Buarque de
Holanda, 1986) e etimologicamente significa “tender para”, ou seja, “ter a inten¢do”.
Assim, podemos extrair a intencionalidade da audi¢do, que, apesar de estar ligada a um
fendmeno que em um primeiro nivel ndo ¢ intencional (ouve-se tudo que se apresenta ao
ouvido), escuta-se somente aquilo que se quer captar o sentido, ou seja, o que se quer
entender. Entre os Wauja, através da visdo do mundo fisico, no cotidiano - excetuando-se
aqui a visdo do xama quando em transe - tem-se uma experiéncia de superficie, seria como
que um primeiro contato com a “coisa”’, enquanto que com a audi¢do pode-se chegar a
compreensdo de tal “coisa”. Sempre que os Wauja finalizam alguma historia, mito ou
explicacdo, usam a frase "neteme peyu?", que pode ser traduzida como "vocé me ouviu -
vocé me entendeu?".

Segundo Menezes Bastos, o ponto de entrada do sistema acustico-musical
Kamayura ¢ a nogdo de ihu, “corrente sonora”, que pode corresponder a nossa categoria
“som”. Ha diferentes niveis de compreensao deste e de outros termos Kamayura: iAu, num
primeiro nivel, ¢ uma forma inclusiva, correspondendo a um som qualquer, e, num
segundo nivel, opde-se a nocdo de ye’eng, que se refere exclusivamente aos ‘“sons
linguégicos”, que inclui os lingiiisticos e os musicais. O termo ye’eng, por sua vez, se
subdivide em dois niveis: de um lado, a “lingua falada”, gerada pela voz de pessoas e dos
passaros, e, de outro, a maraka, que significa “musica”, vocal ou instrumental, podendo ser
verbo ou substantivo. Na mesma dire¢do, seguem-se subdivisdes de maraka, de onde se
origina o termo marakatap, referente a “instrumentos musicais”. A extensa taxionomia dos
instrumentos musicais ¢ elaborada pelos Kamayurd a partir da manipulacdo de diferentes
dimensdes fisico-acusticas contrastivas, como por exemplo: dimensdes e materiais dos
instrumentos, maneiras de “bater”, partes do corpo usadas na execucdo, maneiras de
“chacoalhar”, etc. Todas estas classificagdes nos mostram a consisténcia do pensamento
acustico-musicoldgico Kamayurd, que possui uma matriz analitica estruturada em trés
dimensdes: extensdo, for¢a e origem. Acrescenta-se, no caso de maraka, as nocgdes de
duracdo, velocidade e processamento gramatical. A cada estrutura de musica sempre
correspondem outras de mito e danga, bem como de artes visuais, como a plumaria e a
pintura corporal.

A partir de um experimento feito por nos na aldeia Wauja, através de desenhos e da
emissdo vocal de sons graves e agudos, individuos mostraram que entendem o som grave
como estando perto e o agudo como estando longe, em um eixo horizontal. O som grave-
proximo foi chamado de autokupai, e o agudo-distante de magatokupai. Esta concepcao da
horizontalidade do grave e do agudo nos despertou para a especificidade da audicdo
musical Wauja, bastante diferente tanto da percep¢do ocidental quanto daquela dos
Kamayura, que entendem o grave como baixo e agudo como alto, portanto em um eixo
vertical. Passamos a pesquisar, entdo, possiveis gradagdes entre o grave e o agudo, seus
termos e suas aplicagdes praticas. Um rapaz Wauja desenhou circulos de tamanhos que
variavam de um pequeno ponto, relacionado ao som mais agudo, até um, grande circulo,
relacionado ao som mais grave. Curiosamente, este mesmo desenho, que consistia de uma
fileira de circulos em progressdo de tamanho, apareceu novamente quando um narrador de
mitos Wauja contou a historia da cobra kamaluhai, ligada a origem do barro que ¢ utilizado
para a fabricagcdo de ceramica. Enquanto contava este mito, o narrador desenhava, no chao,
circulos representando as panelas que kamaluhai carregava em suas costas. Sempre que
mostrava a panela maior, cantava um som grave, ¢ quando apontava para a menor, emitia
um som bem agudo. Ao final, usou os mesmos termos aufokupai-som grave e



magatokupai-som agudo ao apontar para as duas extremidades da cobra. Estdvamos diante
de duas importantes categorias sonoras Wauja que possuem profundas implica¢des na
cosmovisdo deste povo. Os sons considerados graves por nos sdo categorizados pelos
Wauja como grandes e proximos, enquanto que nossos sons agudos sdo entendidos como
pequenos e distantes. Um som isolado, independentemente de seu volume, ¢ imediatamente
entendido em termos de sua horizontalidade. A gradagdo entre grave-perto e agudo-distante
¢ coberta verbalmente pelas seguintes categorias:

categoria sonoro- | explicacio traduzida para o portugués * |gradacio espacial
musical

kivakd  autokupai|‘“‘som grosso” muito proximo (grave)
autokuri “som forte”, “pode ser rouco”, “fala
grosso”’
autokupai “som quase normal” proximo
aitsa’ autokupai “som normal, onde homem canta e fala”
ahdtdi® autokupai | “abaixou a voz um pouco”
magatokupai “abaixou”, “um pouco fino, normal do som | distante
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fino”, “onde mulher canta e fala”

ahatai magatokupai | “ja ta caindo, fica mais fraco”

magatokuyajopai “som muito fino”

magatokupaikiyakd |‘“‘som fino e forte” muito distante (agudo)

A conexdo entre freqliéncia sonora e horizontalidade pode ter relagdo com uma
percepcao do carater plano do ambiente local. Isto poderia sugerir uma determinagdo
ecologica para a percepcao sonora. No entanto, os Kamayurd também vivem no mesmo
ambiente geografico, mas o percebem de maneira diferente. Notamos também que os
Wauja percebiam sons que ndo conseguiamos ouvir: por exemplo, um trator distante que
estava a caminho da aldeia, e nos informavam com exatiddo quanto tempo ele levaria para
chegar. Este fato nos sugeriu que o desenvolvimento da horizontalidade na percepcao
sonora Wauja estd relacionado a um monitoramento espacial da natureza, algo que ¢
imprescindivel ndo apenas no aferimento de distancias temporais de objetos sonoros em
movimento, como também em atividades como caminhadas no mato e durante a caca.
Além disso, notamos que os Wauja sdo capazes de ouvir a fala de uma pessoa distante.
Nossas observagdes levaram a idéia de que hd um monitoramento sonoro da sociedade
como um todo, no sentido da impressionante capacidade de saber onde estdo e o que falam
as pessoas em diferentes localidades da aldeia’.

2. Ouvindo o espaco

Neste cenario etnografico, Menezes Bastos tem se dedicado ao estudo do sistema
auditivo Kamayura enquanto esquema para o monitoramento do mundo, a audigdo sendo
vista como um canal sensitivo pivotal, tradutor do visual no tactil (1999b)*. Nossa
exploracdo deste tema aqui vai nesta dire¢do, pois os Wauja também possuem uma audi¢do
de mundo que explora o espaco. Acreditamos que os nexos entre a audibilidade e a
espacialidade tém a ver com o fato de que ouvir ¢ um fenomeno que se da na espacialidade,
de que ha um vinculo ontoldgico entre o som e o espago que lhe € originario. Ou seja,
nossa hipotese ¢ que os seres humanos estabelecem uma relacdo originaria com o som que
¢ fundamentalmente espacial, mesmo quando se trata da escuta dos sons da musica ou de
uma lingua, e esta relacdo originaria nunca ¢ perdida, embora seus termos sejam




construidos e sistematizados culturalmente. Estamos pensando a percepg¢do da
espacialidade como primordialmente sonora, pois o espaco aberto pelo som ndo ¢
experimentavel em termos visuais, ou seja, uma caracteristica do espago ¢ que ele ¢
essencialmente audivel: ndo se pode ver o espago’.

Estamos nos inspirando em algumas idéias de Heidegger, que afirmou que ha um
fendomeno ontolégico mais originario que a escuta, que ele chama de o “ouvir”. O ouvir
tem seu fundamento em uma atitude desde sempre compreensiva: ouve-se porque se esta
no mundo, ouve-se um ente sonoro do mundo porque ele ja é compreendido (Heidegger,
2002 [1927]). Cremos que este significado ontologico de ouvir estd presente no verbo
Wauja katuliinaku, que significa “ouvir”, literalmente “ter-ouvido-em”. O afixo naku
refere-se sempre a uma posicao externa no espaco, “em”, “no”, “dentro”, aponta para uma
localizag@o. A palavra indica que o ouvido, tulii, estd disposto espacialmente junto ao som
que se ouve. De forma semelhante, o verbo Wauja para “ver”, unupa, carrega um sentido
ontologico de cobrir um ente no mundo circundante, possibilitando o estar-no-mundo do
ente visto. Na Grécia pré-socratica, o experimento acusmatico de Pitagoras ja trabalhou
estas categorias ontoldgicas: ndo se trata apenas de ndo ver o mestre, mas especialmente de
ouvir sua voz na espacialidade'. O som nunca se desvencilha de sua fonte na
espacialidade, e o contexto do som é o mundo no qual ele pode se abrir para o ouvinte'.

Uma das questdes que surgem aqui ¢ sobre o siléncio. Se o som se reporta a
espacialidade, como ouvir o siléncio, qual ¢ seu nexo? Ocorre que o siléncio total nio
existe enquanto experiéncia possivel. Nao pode haver siléncio, pois onde ha um ouvido que
busca o siléncio ha vida, e vida produz som. No final dos anos 40, John Cage entrou em
uma camara anecoica na Universidade de Harvard, com esperanca de ouvir o siléncio, mas
ouviu um som continuo muito agudo e outro muito grave. O primeiro provinha do sistema
nervoso em funcionamento, o segundo era o sangue circulando (Cage, 1985)". Os sons que
Cage ouviu, provindos do interior de seu corpo, apontavam para uma espacialidade tao
proxima que se encontrava oculta.

O senso comum reafirma de forma consistente o sentido ontoldgico do som e da
audicdo, desde o exemplo acima mencionado da relagdo entre as melodias e a
verticalidade, e também nas experiéncias de Thomas Alva Edison chamadas de fone tests'.
O proprio fondgrafo se insere aqui como maquina para o registro espacial, espelhando a
vontade humana de trazer o longe para perto, ou melhor, de abrir um mundo que ndo ¢ meu
(do Outro) ou ndo ¢ mais meu (do passado)'®.

Nos parece também que o proprio corpo humano ja se encontra equipado de forma
a conectar, em um mesmo 6rgao, a percep¢ao do som e do corpo no espago. O equilibrio ¢
o posicionamento correto do corpo no espaco de forma a encontrar uma disposi¢do tal que
o corpo se estabiliza espacialmente, ¢ um constante monitoramento do posicionamento do
corpo no espago, em termos de sua verticalidade e horizontalidade'”. O equilibrio (uma
espécie de monitoramento da situacdo espacial do corpo) ¢ regulado pelo ouvido. Além
disso, a audicdo ¢ sempre direcional: nunca ouvimos um som sem localiza-lo, ouvimos um
som a partir da localizacdo de sua fonte. Pode-se dizer que “ouvimos um local”. Até onde
pudemos nos informar, esta tem sido uma constatacdo no ambito da Psicoacustica, onde
diversos estudos mostram o funcionamento do ouvido e os mecanismos mono e biaurais do
ouvido humano (Gilkey e Anderson, 1997; Blauert, 1997). Os mecanismos interaurais de
tempo e de intensidade estdo permanentemente ativos, sdo eles que possibilitam a leitura
espacial que se d4, na maioria das vezes, através do sistema de leitura biaural comparativa.
Se cendrios acusticos reais podem ser reproduzidos por tecnologia, ¢ porque “ouvir ¢ estar”
que o cenario acustico virtual se abre como um mundo tdo impressionante diante de nds.
As percepgdes acusticas virtuais sdo tomadas como reais, verdadeiras, € 0 mundo sonoro
que se abre ¢ como que “palpavel”. Todos estes argumentos apontam para o fendmeno da
audi¢do como algo que se reporta primordialmente a espacialidade. Cremos que este nexo ¢



importante para se pensar a forma como os Wauja interagem com o mundo sonoro.
Acreditamos que na audicdo de mundo Wauja encontram-se sinais de preservacdo desta
noc¢do: notadamente pelo uso da categoria katuliinaku, que parece expressar que o ouvido ¢é
que vai a fonte sonora, de modo semelhante do olhar ¢ langando ao ente visto.

3. Conclusdes

Na primeira parte, tratamos da relatividade da percep¢do musical, apresentando
dados sobre as categorias musicais dos indios Wauja. Pretendemos mostrar ali que a
percep¢do musical estd ancorada em um sistema musical que, por sua vez, ancora-se na
cultura. Uma conclusdo que se tira dai ¢ que ndo hd uma unica forma de se ouvir: ha
diferentes percepgdes musicais e diferentes mundos auditivos.

Na segunda parte, propusemos que, apesar da diversidade de percepgdes musicais,
h4a uma base universal ancorada na espacialidade do som. Este carater espacial do som
como nexo originario da escuta se mantém na audi¢do musical.

A conclusdo geral desta comunicagdo, que deve ser entendida como uma hipotese
para debate, ¢ que o som, no nivel ontoldgico, remete ao espaco e, no nivel 6ntico, remete a
cultura. Ou seja, mesmo apos a filtragem cultural, a espacialidade do som ndo se perde. O
exemplo dado foi que, mesmo na diversidade das categorias sonoras ocidentais, Wauja e
Kamayura, a espacialidade do som esta presente. Nao seria apenas dizer que ha diferentes
formas de se ouvir, mas que ha diferentes formas de se ouvir o espago.
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Notas

! Referéncia da publicacdo : PIEDADE, A. T. C. ; MELLO, Maria Ignez Cruz. Diferentes
escutas do espaco: hipoteses sobre o relativismo da percepcao e o carater espacial da
audicdo. Anais do I Simposio Internacional de Cognigdo e Artes Musicais. Curitiba :
Deartes, 2005. p. 84-90.

* Os Wauja: grupo indigena do Brasil central, de lingua aruak. Sdo hoje cerca de trezentas
pessoas, vivendo de maneira tradicional em uma aldeia circular.

Os Kamayura: vizinhos do Wauja, povo de lingua tupi. Sdo cerca de setecentos
individuos, vivendo em duas aldeias. Os dois grupos habitam a Terra Indigena do Xingu,
regido demarcada ao norte do Mato Grosso.
> Bem como entre os Kamayurd (Menezes Bastos, 1999). Também sobre os Suya ver
Seeger, 1987.

* Nesta coluna, as explica¢des dos Wauja estdo traduzidas em portugués, o que pode causar
alguma confusdo com termos como “abaixou” e “caindo”, que aqui ndo tem nada a ver
com espacialidade mas sim com intensidade.

> Aitsa ¢ a palavra para negacio, igual a “ndo” em portugués.

% Ahdtai indica pouca quantidade, menos, menor, pequeno.

7 Uma interessante descri¢do do inter-relacionamento entre a acustica e a agio social entre
os indios Mehinaku, vizinhos dos Wauja, ¢ apresentado por Gregor (1982:64-68).

¥ Este autor, estudando a musicalidade dos Kamayura, acredita que eles possuem ouvido
absoluto (Menezes Bastos, 1990). Cremos que os Wauja também o t€m, ja que cantam uma
mesma cancao gravada varias vezes, as vezes com meses de intervalo, na mesma altura.

? Ou seja, o espago em si ndo ¢é visivel, o que se vé sdo os entes que estdo no espaco.

19 Schaeffer trabalha este tema, acreditando que se pode ouvir unicamente as qualidades
sonoras de um objeto sonoro, sem focalizar a fonte ou o ambiente sonoro de onde provém:
¢ o que chamou de “escuta reduzida” (Schaeffer, 1993).

' Este fato nos parece um pressuposto dos estudos de paisagens sonoras e da ecologia
acustica (Truax, 2001; Shafer, 2001).

"2 Este acontecimento muito interessante é amplamente conhecido na literatura musical.

" Entre 1915 e 1925, Edison realizou uma grande campanha nacional para divulgagio do
New Edison Phonograph. Em muitos palcos dos EUA, um cantor cantava um solo e
subitamente parava, o fondgrafo continuando a musica através da reprodugdo de sua voz
gravada. O teste consistia em verificar se o publico, de olhos fechados, ou tendo a luz
apagada, podia sentir qualquer diferenca, reconhecendo o momento da transi¢ao (Freire,
2002).

'* Ver uma discussdo antropoldgica sobre fonografia em Menezes Bastos (1990).

515 Quando o corpo sai de seu eixo vertical, desloca-se uma substancia gelatinosa que se
encontra no interior do vestibulo, parte do ouvido interno, encurvando os cilios das paredes
do vestibulo, que por sua vez informam as fibras nervosas adjacentes para qual direcdo a
cabeca estd pendendo, para que entdo o cérebro possa manter o equilibrio do corpo.



