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Resumo

O presente ensaio pretende discutir as implicagdes de algumas concepgdes de historia e
memoria para o estudo sobre a paisagem sonora da infancia. Além disso, considerando
que a paisagem sonora nao ¢ s6 aquela que se ouve num dado momento, mas também
aquela ja ouvida num passado longinquo ou proximo, por um determinado individuo ou
grupo social, buscamos compreender significagdes que residem na articulacdo entre

memodria e sons do ambiente.
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Abstract

This essay presents a discussion on some concepts covering the study of history and
sounds of childhood’s soundscape. In addition, we must also consider that for a given
individual or social group, soundscape is not only what you hear in a given moment, but
also those you've heard in a distant or near past. We, therefore, sought to understand the

existing meanings of those links between memory and environment

Key-words

Soundscape of childhood, memory of sounds, cultural history

Pedro Paulo Salles ¢ professor doutor do Departamento de Musica da ECA/USP.



Primeiros ruidos

Escrever sobre esse vasto tema, que ¢ a memoria implicada na musica € na
educacdo musical, impde um recorte. Esse recorte serd aquele que, apos oferecer um
pequeno esboco a respeito da paisagem sonora — estes primeiros ruidos —, e de
algumas concepcoes de historia e memoria, passard a articular estas frentes teoricas,
visando a uma discussdo sobre a paisagem sonora da infancia, que habita, por sua vez,
minha propria memoria.

A paisagem sonora, tradugdo do termo inglés soundscape', criado pelo
compositor e educador Murray Schafer, ndo ¢ s6 aquela que se ouve em um dado
momento presente, mas também aquela ja ouvida num passado longinquo ou préximo,
por um determinado individuo ou grupo social. Dai as implica¢des da paisagem sonora
para os estudos que articulam memoria e musica.

Sua importancia na educagdo musical e suas implicagdes musicais, ecologicas e
pedagogicas foram sistematizadas por Schafer (1968; 1970; 1977) e outros professores,
pesquisadores e compositores, que, movidos pelas novas ideias de musica, som e escuta,
engendradas principalmente no ambito da chamada musica contemporanea e
experimental, buscaram a incorporagdao definitiva dos ruidos e sons do cotidiano ao
material sonoro disponivel para a musica e o ensino da musica. Também resultaram de
novas visdes do mundo sonoro trazidas por disciplinas como a antropologia, a biologia,
a psicologia, a sociologia e, mais recentemente, a ecologia, definidoras da densidade
teorica do World Soundscape Project (WSP), por exemplo, criado em 1969 por Schafer
e seus colegas Bruce Davis, Barry Truax, Howard Broomfield e Peter Huse, da Simon
Fraser University, no Canada.

No ambito da musica, o debate se estende, por exemplo, desde o cantochdo, em
que a musica ocidental se pretendia purificada de ruidos e era feita apenas por vozes
masculinas. Essa “pureza” tem, evidentemente, um sentido que ultrapassa o musical e
aplica ao material sonoro um paisagismo (soundscaping) carregado de significacdes
sociais, religiosas e assim por diante. Grosso modo, a introducdo paulatina e crescente

de outras vozes, instrumentos de sopro e corda e, mais tarde, de instrumentos de

! Schafer criou soundscape a partir da particula scape, que confere aos objetos ou lugares uma visao distanciada e
panoramica, uma visao de totalidade, como em seascape ou cityscape. Embora cunhada nos anos 60, curiosamente a
palavra ainda ndo figura em certos dicionarios (como o Cambridge ¢ o Longman). Ja no Oxford, que também sugere
sound-scape, aparece como “a piece of music considered in terms of its component sounds” e “the sounds heard in a
particular location, considered as a whole”.



percussdo, trouxeram a musica ocidental aquilo que j& ocorria na musica secular, a
busca mais intensa de uma linguagem dos timbres (com suas cargas de teor melddico e
ritmico). Num sentido semelhante, sobreveio a musica o emprego de sons
eletronicamente produzidos, impulsionado por Varése, com sua lonisations, e, ainda, a
partir das ideias de John Cage, Pierre Schaeffer, Anton Webern e do proprio Varése
entre outros, a abertura para toda sorte de ruidos, antes considerados ‘“‘sons nao
musicais”, e o siléncio, que atinge um status inédito, resultado de um constante
alargamento conceitual e musical de sua natureza e de seu emprego. Esse processo —
que aqui se submete a concisdo que o espago nos impde — nos leva a enxergar a musica
como um reflexo de multiplas paisagens sonoras e paisagismos, modulados pela

memoria e por concepgdes historicas e culturais de musica e de som musical®.

Dois barulhos em cinone: historia e antropologia

A historia sempre foi um campo frequentado por outras areas do conhecimento,
que buscavam, através dela, a compreensdo do passado e dos processos histdricos
respectivos, inclusive a musica. Uma dessas dreas, a antropologia, foi justamente um
dos fatores que impulsionaram a chamada guinada antropologica ou culturalista
(cultural turn) na historiografia. Essa nova concepgao, que floresce na Franca dos anos
60, tem como maior expressdo o género historia das mentalidades e, depois, historia
cultural.

O viés cultural, com que antropologia lancava seu olhar a historia, cativou os
historiadores justamente por que esse viés poderia ser a resposta metodoldgica para uma
interpretagdo mais abrangente e, a0 mesmo tempo, profunda das sociedades do passado
e seu universo. A historia, ¢ bem verdade, desde os Annales’ nos anos 30, ja vinha
construindo uma nova identidade, que fugia daquela calcada em cronologias lineares e
factuais (evenementielle), e desenvolve, desde entdo, a ideia de uma historiografia
socioldgica. Mas esse aspecto ldgico ainda se amplia, depois, em psicologico (na
historia das mentalidades) e antropoldgico (na historia cultural); e, ainda, o grdfico, em

geografico, demografico e etnografico’ (Benatte, 2007: 21). Essa nova histdria, marcada

2 Cf. Bayer, 1981.

? Lucien Febvre, no periodo entre guerras, em 1929, fundou, em parceria com Marc Bloch, a Revue des
Annales, na Universidade de Estrasburgo. Esta revista seria o ponto de partida para o que se chamou,
posteriormente, escola dos Annales, um grupo de pensadores que, em quatro geragdes, revolucionou o
conceito de historia.

* Acréscimo meu.



pela interdisciplinaridade, estava superando também a opressiva histéria “oficial”
(Davies, 1987: 6), de viés etnocéntrico (desvio que a propria antropologia ja vinha
superando), que tende a omitir fatos importantes, excluir atores historicos legitimos,
diminuir fatores culturais, ignorar contextos, agindo muitas vezes com propdsitos
ideologicos e de dominacdo pelos “senhores da memoria” (Le Goff, 1996: 426). Assim
¢ que pensadores dos Annales se empenharam na busca de uma histéria cuja memoria
poderia ser aquela que ndo estava nos livros, que nao se refletia apenas na sucessao de
fatos ou personagens “grandiosos”, mas que estava esquecida no “siléncio da historia”

(Le Goff, 1996: 426). Benatte ainda acrescenta:

Assim, a critica do etnocentrismo (que permite a percepgdo da diferencga e
da alteridade no espago) é metodologicamente semelhante a critica do ana-
cronismo’ (que permite a percepgdo da diferenca e da alteridade no tempo).
Em ambos os procedimentos, observam-se a afirmac¢do de um relativismo
que abala a tendéncia narcisista de ver nos outros (seja no tempo, seja no

espago) uma imagem distorcida de nos mesmos. (2007: 21)

Os métodos etnograficos da antropologia de interpretar as sociedades, com
énfase nos aspectos culturais e nos atos mundanos e rituais, sugerem aos historiadores a
pratica da micro-historia, que, livre da obrigagdo de carregar nos ombros os “grandes
fatos ou nomes da histéria”, pode tratar de simbolismos, sentimentos, da estética, da
arte, das mentalidades, da pessoa comum, do coletivo, da oralidade, do imaginério, do
inconsciente, que, antes, eram abordados, quando muito, de forma mecanica e
reducionista ou, ainda, sob a visdo marxista de consciéncia de classe, pragmatica e com
énfase no consciente. No final de década de 70, Lawrence Stone afirma em seu The

revival of Narrative:

Uma das mais surpreendentes mudangas recentes no conteudo da
historia tem sido o crescimento subito do interesse por sentimentos,
emogoes, padrées de comportamento, valores e estados de espirito. Nessa
questdo, a influéncia de antropologos como Evans-Pritchard, Clifford
Geertz, Mary Douglas e Victor Turner tem sido muito grande. (STONE,
1979:7)

> Consiste, nesse contexto, em atribuir a uma época e suas sociedades, ideias e sentimentos que sdo de
outra época.



Dessas novas praticas de historia, e daquelas que ja vinham se delineando,
decorrem, direta ou indiretamente, a historia social, antropologia historica, memoria
coletiva, nova historia, historia das mentalidades, historia cultural, historia total,

historia oral, historia de vida, historia da vida privada, historia viva, historia e mito.

Cento e noventa e nove mil siléncios: narrativa e agéncia®

A materialidade dos sons dispostos em paisagens sonoras dialoga com outros
ambitos, como o do humano e do sagrado, recebendo assim outras “materialidades” que
transcendem os limites da fisica e da actstica convencionais e que alcangam as esferas
social, cultural e cosmoldgica. Estes sons sdo incorporados a redes simbolicas que
constituem as identidades de determinados grupos sociais e seus individuos, refletindo,
muitas vezes, em sua estrutura, certos modelos sociais, estruturas de parentesco,
cosmologias, visdes de mundo, modos de pensar. No que tange a memdria, a chamada
historia das mentalidades enriquece o debate ao se definir justamente como uma
histéria centrada nas visdes de mundo (Mandrou, 1970: 436-438), nos sistemas de
crengas, de valores e de representagdes proprios de uma época ou grupo social
(Chartier, 2002: 14). Nossos modos de ver, de pensar e de fazer a musica ou qualquer
complexidade sonora sdo expressoes desses sistemas que a historiografia, numa clave
antropologica, vem desenhando.

Nossa visdo sobre a matéria sonora, por exemplo, pode incidir desde duas
perspectivas basicas, que definem a ambivaléncia de que ¢ feita a arte dos sons: a ideia
de que a musica ndo reside exatamente nos sons, mas entre os sons, no jogo entre eles,
nos entrechoques e inter-relacdes sonoras; e, por outro lado, a ideia de que a musica se
da exatamente no som em si e que, inclusive, um unico som (ou siléncio) poderia ser
considerado como musica, a depender das intencionalidades implicadas, seja na
producdo, seja na escuta. Ambas as acepcdes dependerdo também dos investimentos de
sentido — agéncias — de quem toca e / ou de quem ouve a musica, considerando o

complexo jogo de significagcdes sonoras que a constitui e que se transforma ha milénios.

® 4géncia & uma expressdo usada na antropologia, e se refere a interagdes entre objetos, seres, atos e
contextos, que resultam em investimentos mutuos de sentido. (Cf. GELL, 1998)



Ocorre que a paisagem sonora sofre dessa mesma ambivaléncia, pois, se,
enquanto paisagem, ela constitui um complexo de elementos discretos dispostos num
tempo espacializado e referenciados a uma totalidade, ela também se da nas suas
particulas sonoras (sons discretos), com suas cargas e agéncias singulares, as quais, no
entanto, também podem refletir memorias coletivas e seus investimentos de sentido (ou
paisagem de memorias). Assim, cada um dos sons ambientes, considerados como
acontecimentos sonoros, exprime a carga de sentidos de que sdo investidos ao longo de
um tempo e por um determinado grupo de individuos, além de um possivel sentido
“original” movido por inten¢do, fungdo ou um possivel ethos de um possivel emissor.

Também aqui, podemos particularizar o espectro, chegando, finalmente a
relagdo de um tunico individuo ouvinte — embora marcado por significagdes coletivas
— com um Unico som ambiente — embora pertencente a uma totalidade (ndo sé de
sons, mas de toda sorte de elementos que lhe possam dar sentidos multiplos), que
ultrapassa a paisagem sonora estrita. Para trazer a questdo o calor de uma narrativa,
apresento uma paisagem sonora que marcou minha infancia.

Bem cedo, meu pai ensinou-me a guardar siléncio quando caminhdvamos pela
mata, ou em passeios por mar e rios, para que nossos sons nao espantassem os animais e
seus proprios sons, ¢ pudéssemos assim aprecia-los. A maneira de um Dersu Uzala, ele
so era plenamente feliz quando estava nessas situagdes de didlogo com a natureza e sua
materialidade através de siléncios, sussurros e olhares. Nao havia intuito de caca, s6 de
observagdo, contemplacdo e leitura dos vestigios. Sua cara de “ouvir”, seu dedo em riste
e os olhos arregalados para o vazio pleno de sons, alguns, microscopicos, formavam seu
ouvir € o ser visto ouvindo. Sorria quando algum ruido nos levava a ver algum
animalzinho. Passavamos horas nessa “cacada” de escuta fina. Recentemente, em uma
incursdo pelos igapos do rio Negro, pedi siléncio, delicadamente, a uma senhora que
falava em altos brados, pois eu estava tentando gravar a paisagem sonora (ou o que
havia restado dela); ao que seu marido lhe perguntou, irdnico: “Ele esta cacando, por
acaso?”.

Como cacador de sons e siléncios, tenho a consciéncia de que ha situagdes em
que os sons ¢ que “nos cacam”. Uma dessas situacdes me foi contada por meu pai, no
dia em que completei 12 anos. Lembro-me bem, pois meu aniversario, naquele ano de
1970, coincidiu como o jogo entre Brasil e Peru, pela Copa do Mundo. Os preparativos

para a festa e para o grande jogo ja haviam comegado, quando meu pai sentou-se ao



meu lado e contou-me sobre quando foi ao Maracana (Estadio Jornalista Mario Filho),
em 1950, para assistir a final da Copa do Mundo, entre as selecdes de Brasil e Uruguai.

Disse-me que havia 199.854 mil pessoas 14 (o maior publico de todas as copas
do mundo até hoje; correspondente a 10% da populagdo carioca na época), apinhadas
num Maracana superlotado, construido especialmente para a competi¢do. Era a primeira
copa desde 1938, ap6s um hiato de doze anos, em razao da Segunda Guerra Mundial.
Para chegar a final, o Brasil havia goleado a Espanha por 6 x 1 e a Suécia por 7 x 1,
num quadrangular inédito, provocado pela desisténcia das selegdes da Turquia, da
Escocia e da India (que so participaria se seus jogadores pudessem jogar descalgos). A
selecdo brasileira vinha agora com forga total para a decisdo, convicta da vitdria e com o
apoio de quase duzentos mil torcedores fanaticos, entre eles, meu pai. O clima do
estddio — contou-me — era frenético e espantoso, com varios grupos instrumentais, as
charangas, tocando enquanto a torcida cantava, gritava, vibrava e agitava as bandeiras
em delirio massivo. A descricdo que fazia dessa paisagem sonora seria fundamental
para a compreensao do que viria a seguir. Embora tivesse chutado a gol por trinta vezes,
o Brasil estava em vias de se tornar campedo apenas com o magro empate de 1 a 1. Mas
aos 34 minutos do segundo tempo, veio o inesperado: gol do Uruguai. O que se seguiu
foi um indescritivel siléncio colossal de 199.854 mil vozes, inclusive a dele, que,
atonitas, se calaram de espanto e vertiginosa desilusdo. Cento e noventa e nove mil e
oitocentos e cinqiienta e quatro siléncios formando um siléncio coletivo ensurdecedor e
poderoso. Até as charangas silenciaram, tudo silenciou. “Foi o siléncio mais terrivel e
impressionante que ja ouvi”’, disse-me. Contava-me isso com o olhar pesado e com a
VOz grave que empregava para assuntos sérios. Para meu pai, afeito a frases engracadas
e insolitas que langava para estilhagar qualquer contexto de seriedade ou preocupacgdo, o
tom sério desse relato era inesperado e operou em mim uma mudanc¢a na forma de vé-lo
e ouvi-lo.

O siléncio, de dificil descri¢ao, certamente foi potencializado pelo entusiasmo
estrondoso que o antecedeu e pelo agenciamento de sentidos da multiddo, e, para mim,
da narragdo na voz de meu pai. Sentimentos coletivos permeavam a constru¢do desse
siléncio, dando-lhe contornos humanos de tonalidades épicas, culturalmente
engendradas e operadas pela multiddio em simultaneidades. A memoria daquela
paisagem silenciada que testemunhara, ele tomou do fundo de suas recordagdes com o

mesmo ardor épico de outros relatos de testemunhas e reportagens da época. Um dos



relatos mais instigantes € o de Jules Rimet, entdo presidente da FIFA’, incumbido de
entregar a taga ao vencedor. Ele conta em seu livro L 'histoire Merveilleuse de La

Coupe Du Monde (1954):

Uma vistosa guarda de honra se formaria desde a entrada do campo até o
centro do gramado, onde estaria me esperando, alinhada, a equipe vencedo-
ra (naturalmente, a do Brasil). Depois que o publico houvesse cantado o
hino nacional, eu teria procedido a solene entrega do troféu. Faltando pou-
cos minutos para terminar a partida (estava 1 a 1 e ao Brasil bastava apenas
o empate), deixei meu lugar na tribuna de honra e, ja preparando os micro-

fones, me dirigi aos vestiarios, ensurdecido com a gritaria da multiddo.

Aconselhado a descer devagar as escadas até o vestiario, para depois subir pelo
tunel e alcancar o gramado, Jules Rimet ia acompanhado por delegados da FIFA, diri-
gentes brasileiros e guardas armados com a missao de proteger a tagca de ouro. Continua

seu relato, apds entrar no tinel:

Eu seguia pelo tunel, em dire¢do ao campo. A saida do tinel, um siléncio de-
solador havia tomado o lugar de todo aquele jubilo. Ndo havia guarda de
honra, nem hino nacional, nem entrega solene. Achei-me sozinho, no meio
da multiddo, empurrado para todos os lados, com a Copa debaixo do brago.

(Rimet, 1954: s/p)

O siléncio que tomou conta do Maracand as 16 horas e 50 minutos do dia 16 de
julho de 1950 nunca foi esquecido por quem esteve 1a ou por quem ouviu relatos como
o que ouvi de meu pai. Esse siléncio ensurdecedor, que eu nem poderia ter ouvido, pois
nasceria anos depois (alias, durante a Copa de 1958), passou a fazer parte, “por tabela”,
de minhas memorias sonoras, uma memoria de segunda mao, de segundo ouvido, mas
que, hoje, me ¢ tdo familiar, que sinto como se tivesse ido ao estadio naquele dia
fatidico e sofrido o siléncio avassalador. Faz parte de meu imagindrio sonoro,
impregnado e agenciado pelo afeto familiar e pela perspectiva de uma narracdo
detalhada e comovida, que formam o que chamamos de memodria coletiva, e que sdo,
também, caras a outras metodologias historiograficas, como a historia de vida ¢ a
historia oral.

Estas refletem a mudanca dos afores na historiografia, em que a pessoa comum

passa a ser vista como protagonista nos processos historicos e na interpretagdo das
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sociedades, fazendo com que a historiografia adotasse a micro-historia e os métodos de

inquérito e entrevista empregados antes pela antropologia em pesquisas de campo.

Foto: Maracand, 1950 — Brasil x Uruguai (Arquivo Dedoc Abril)

Alcides Ghiggia, autor do gol da vitoria (gol do siléncio), em recente entrevista a

televisdo, aos 83 anos de idade, declarou:

Bueno, era un silencio que no se oia nada,... ;no? Un silencio enorme,
que... parece que... que no hubiera gente, parece,... ;jno? Después, se
termino el partido, estabamos contentos, nos abrazamos, pero, se miraban a
la tribuna, veian toda la gente llorando. Entonces ahi te daba tristeza. (...)

Al Maracand, silenciaron tres personas: El Papa, Frank Sinatra y Yo.

(SporTV, 2010)

Quando, anos mais tarde, me empenhei em descrever categorias de siléncio,
voltei a este siléncio, como exemplo de um siléncio estrondoso e de dupla agéncia — a
que o marcou in loco € a que o marcou através das narrativas e suas representagdes
coletivas. De fato, o modo com que os elementos da vida de uma sociedade sdo

narrados confere a eles uma carga de significacdo e revela ao ouvinte os modos de



pensar e sentir dessa sociedade ou cultura. A perspectiva do narrador e seu modo de
narrar também podem conferir ao objeto ou evento narrado, caracteristicas de mito,
sugerindo que a distancia que separa historia € mito ¢ muito menor do que se
imaginava.

Sobre essa oposi¢cdo, Navarrete esclarece que “desde Herodoto, La historia se ha
colocado del lado del logos (es decir, del pensamiento racional y verificable) y ha
relegado a las otras tradiciones sobre el pasado al mythos (es decir al terreno de las
afirmaciones indemostrables o del pensamiento simbolico o preldgico)” (1999: 234).
Ele entende que a “mitificagdo” de um acontecimento do passado ndo ¢ necessariamente
uma falha de memoria histérica, mas que pode ser resultado do oposto: “de su
inmediatez, de su trascendencia, de la voluntad de recordarlo y darle una mayor
importancia. (1999: 244) Esse debate, no qual ndo iremos prosseguir, estd fincado na
contemporaneidade e ¢ necessario para compreendermos o funcionamento da historia

social e a perspectiva dos discursos nativos.

O cla do assobio: territorio sonoro familiar

Destacam-se, na paisagem sonora, territorios sonoros que a (de)compdem; como
os territorios coletivos: animais, homens, mulheres, criancas, maquinas, utensilios,
musicas; os ferritorios estruturais: feiras, construgoes, estadios de futebol, florestas,
familias, desertos; e também os ferritorios temporais: sons da noite, da madrugada, do
amanhecer, do dia, do passado; entre outros, além das invasdes de territorio, os
cruzamentos sonoros, conchavos ruidosos, as sonoridades fronteiricas, que se dao, a
principio, no devir do acaso e, depois, sdo re(ou des)organizados pela escuta. Assim,
langamos aqui, esses territdrios sonoros, ainda sem o rigor que se poderia empregar para
sistematiza-los numa cartografia, agrupando-os ou dividindo-os em classes, géneros,
hierarquias, vizinhangas, em que se considerem também os contextos que os permeiam.

Os sons, quando compartilhados em familia, assumem diversos graus de
importancia, desde os elos afetivos, até os papéis sociais, as relagdes de tolerancia, as
sinalizagOes, as brincadeiras sonoras ¢ a frui¢do musical. Tinhamos, em nosso nucleo
familiar, um assobio-c6digo langado por meu pai. Por esse motivo, aprender a assobiar
era, para mim e meus irmaos, um ponto de honra, era o rito de passagem. O assobio-

senha era um fragmento melodico de um jazz — fato que eu so viria a saber muitos
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anos depois —, o qual, por ndo conhecermos a fonte, acabamos por estiliza-lo,
eliminando os acentos, mas mantendo a nota mais alongada e em glissando no final,
embora nao soubéssemos que se tratava de uma sincopa. De qualquer modo, ele
funcionava, e sua circulacdo se dava apenas na familia de meu pai (familia Salles,
natural de Minas Gerais), principalmente em nosso nucleo familiar. Era nosso sinal
sonoro familiar exclusivo.

A depender do carater percebido na interpretagdo do assobio-senha, deduziamos
o carater daquele chamado: se era sinal de chegada, auxilio urgente ou simplesmente um
“estou aqui”. Havia outra variagdo do assobio, uma variacdo de “instrumento”: o
assobio de dedo. O assobio de dedo pode alcangar uma poténcia sonora suficiente para,
mesmo imersos em ruidoso transito, “ndo perdermos o taxi”. Sua penetracao e alcance o
qualificam para chamados mais aflitos, apesar da dificuldade que impde ao controle
melddico. Sabe-se que os habitantes de La Gomera, nas ilhas Candrias, costumavam
usar um tipo de assobio de dedo (com um dedo minimo), que, emitido do alto da
montanha, conseguiam se comunicar com seus parentes na cidade localizada a quase
setecentos metros abaixo, na planicie, ao nivel do mar. Constituido em verdadeiro
codigo lingliistico, através do qual era possivel compreender frases inteiras com
detalhes surpreendentes, este falking whistle estava sendo difundido nas escolas da
regido, para que nao se perdesse e fosse substituido pelo celular. Quando aprendi, com
uma crianca, o assobio de dedo, passei a aplica-lo ao assobio-senha em chamados de
longa distancia.

O assobio-senha dos Salles ¢, ainda hoje, praticado por mim, meus irmaos e
filhos; e a cada vez que o fazemos soar ou o ouvimos soando, nos sentimos diante de,
no minimo, quatro camadas de significacdo: a) aquela da mensagem pragmatica (“ola”,
“cheguei”, “estou aqui” ou “venha cd”); b) aquela da memoria mitica, que evoca o
criador e mestre do assobio, nosso pai; c¢) aquela que nos lanca a paisagem sonora da
infancia, que a cada uso do assobio-senha se atualiza e presentifica em retornos ciclicos;
d) e aquela da memdria coletiva e clanica, que circunscreve a familiaridade social e sua
territorializacdo sonora, simbolica e afetiva.

As representagdes coletivas expressas nesses assobios nos dao pistas sobre a
relagdo entre as mentalidades e a paisagem sonora, tanto, por exemplo: a) do ponto de
vista de uma “imitacdo da natureza” — o assobio-senha semelhante aos sinais sonoros
emitidos por animais, seus cantos territoriais, pios de alerta e acasalamento; b) e de um

“dominio” sobre a natureza — o assobio que vence as distancias fisicas que a voz nao
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vence; ¢) quanto da criagdo de territdrios socio-acusticos — que constroem a identidade
de determinado grupo social € compdem suas representagdes coletivas.

Embora seja emblematico de uma coletividade, o assobio-senha se expressa por
um individuo que assobia, assumindo assim o estatuto de “sobrenome musical”

totémico — concedido por um “chefe de cla”—, marca individual de pertencimento.

Ultimos chiados

Fonte inesgotavel de recursos sonoros e de investimentos de sentido, a paisagem
sonora assume uma importancia sem precedentes para o pensamento do mundo sonoro.
Suas implicagdes para o ensino de musica sdo inumeras, a comegar pela proximidade
entre este macro-objeto sonoro e os micro-fazeres e pensares da crianca. Essa
familiaridade se d4 no compartilhamento do mesmo territorio fisico e social, que
favorece a crianga compartilhar sons e habitos de escuta com seus grupos sociais:
familia, vizinhanca, colegas, amigos, em uma proximidade que da relevo as historias
sonoras de vida, as brincadeiras sonoras e as memorias coletivas. A performance de
paisagens sonoras assume vulto na educa¢do musical e na composicdo, emergindo em
etnografias contemporaneas, que a t€ém nao como residuo de um fundo feito de ruidos,
mas como parte de uma fotalidade sonora e simbolica que informa e forma a ontologia
na escuta. Revisitando as “primeiras paisagens sonoras” que Schafer buscou em 1977,
em seu The Tuning of the World (Afinagdo do Mundo), entendo que a paisagem sonora
da memoria ndo apenas demarca o territorio sonoro da subjetividade, como também
genealogias de cunho social e cosmolédgico, que formam nossa mentalidade sonora. As
relagdes entre estruturas sonoras, psiquicas e sociais, que vinham sendo assunto da
antropologia da musica, podem forjar, também na educacdo musical, reflexdes
importantes

Nessa concepgado, a paisagem sonora da memoria transborda a idéia de resgate,
ndo conjugando o tempo verbal em pretérito, tipico da histéria cronoldgica, mas o
presente do passado, a semelhanca do “presente etnografico” caracteristico dos
trabalhos de campo realizados pela antropologia (Benate, 2007: 6). Assim, estudos
sobre a paisagem sonora da memoéria podem estar presentes na formacdo musical
contemporanea, dialogando com os conteudos socioculturais e as cargas afetivas do

imaginario sonoro. Recordando sonoridades e musicas em historias de vida, percebemos
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o quanto podemos ser frutos dessa escuta e dessa paisagem sonora que nos cerca, que

criamos € que nos vem criando.
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