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When nothing is securely possessed
oneisfreeto accept any of the
somethings.

(John Cage, “Lecture on Something”)

RESUMO Apdstecer rapidas consi deracBes sobrearte e nada, o presente
texto reinterpreta 0 4’33, de John Cage, no atual contexto de superproducdo
semidtica. Salienta-se que, ao invés de ser uma abertura para a vida, a peca
depende tanto de uma justificativa tedrica, quanto de uma disposi¢ao formal.
Vem desta uma dupla possibilidade, pois o siléncio de 4’33 pode ser tanto
concebido como o objetivo (impossivel) a ser alcancado, quanto ummeio para
se interromper o falatério das coisas. Correspondendo a estas duas
possibilidades estdo diferentes estruturas de dissociacéo de meios e fins. a
busca concentrada e uma passividade agressiva. Estas duas posturas sdo
relacionadas no texto ao estado atual do capitalismo, caracterizado por uma
superproducdo mercantil de signos.
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ABSTRACT After briefly dwelling on the relationship between art and
nothing(ness), the essay interprets John Cage's so-called silent piece, his
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much-commented 4’ 33", in the context of today’s semiotic overproduction.
It posits a twofold way of listening to the piece, insofar as silence may be
conceived either as the (impossible) aim to be reached by listening, or asa
means to interrupt the continuous blabbering of things. Underlying these
two possibilities there are different dispositions of means and ends, namely
a concentrated search for something and an aggressive passivity. These two
posturesarerelated in thetext to the current state of capitalism, characterized
asit is by a commodified overproduction of signs.

Keywords Slence; Nothing(ness); Semiotic Overproduction; Capitalism

A relagdo entre arte e nada pode ser muito grosseiramente descrita por
meio de trés model os historicamente distintos. Ha, em primeiro lugar,® aidéia
segundo a qual a arte € arrancada do nada. Os materiais brutos — a pedra, o
som, a tela, ou 0 papel — perderiam sua insignificancia a medida que se
tornassem artefatos, que fossem compostos. N&o importatanto, neste contexto,
se a emergéncia do sentido € concebida como surgindo puramente da
subjetividade do artista, ou da tensdo mais ou menos dialética entre uma
materialidadeinerte e asleisformais de estruturacéo daobra; o que érelevante
em ambos 0s casos é 0 abismo entre a matéria morta de antes e o resultado
subseqiente, dotado de espirito. Sob esta perspectiva, afrase, téo repetida por
alguns artistas, de que a pedra j& conteria em si, desde 0 comego, a estatua, a
tela o quadro, o palco a peca, ndo faz sentido: ndo representa sendo a
racionalizagdo de um processo que ha maioria das vezes é penoso e sofrido,
pois, entre o nadadamatéria-primaeacompl etude daobra, hasempre o trabalho
humano, o dispéndio de esforco, sejaele concebido como o danaturalidade do
génio, ou o da perfectibilidade do ourives.

Uma segunda possibilidade residiria ndo em moldar o nada, mas em
express&lo. A arte seria, neste caso, responsavel pela apresentagdo concreta
do vazio daexisténcia, dafalta de sentido davida. Suadisposi¢éo formal teria
0 mérito de organizar mais claramente uma auséncia de finalidade que, no
mundo extra-estético, ficaria ocultada pela pequenez do dia-a-dia, por projetos
pessoai s mesquinhos ou pelapreocupacio com avidadosoutros. O nadadeixa,

1 Desconsideram-se, aqui, as teorias estéticas da Antigliidade, uma vez que la se tratava de uma relagéo
com o caos primordial, e ndo com o nada, conceito tipicamente moderno.
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assim, de ocupar o lugar inicial da composicdo artistica, para situar-se, ao
contrério, como seu télos. O terceiro modelo, finalmente, aquele que nos
interessa, daria ensejo a um tipo de arte mais substancialmente tributaria do
nada; diferentemente de uma estética do nada, como nos dois primeiros casos,
corresponderia auma estética de nada: arealizacdo de obras com o minimo de
materialidade, feitas virtualmente de vazio. Nem mais principio, nem mais
fim, nada passa a ser seu préprio contetido. E com isso fica dificil dissociar a
arte de nada (como bem mostra o dupl o sentido da expressdo em portugués) de
umaidéade crise generalizada da arte.

No século passado, os exemplos de tal estética foram vérios, oriundos de
diversos géneros artisticos, e estenderam-se por vérias décadas — prova da
persisténcia do problema. Na pintura, basta apenas pensar no Carré blanc sur
fond blanc, de Kazimir Malevitch, a representacdo de uma tela branca sobre
uma tela branca; ou nos quadros todos brancos ou todos negros de Robert
Rauschenberg, regularmente repintados para que mantivessem sua brancurae
pretura. Mas mesmo no Fontaine, o famoso urinol de Marcel Duchamp, algo
de nada pode ser sentido, na medida em que ele € mais um gesto do que um
objeto, atransposicdo de um artefato intimo de higiene pessoa para o espaco
publico e representativo do museu. Na literatura, também, ndo seria dificil
fornecer exemplos. O caso mais 6bvio talvez fosse o daguel espoetas do siléncio,
tais como Paul Celan; no entanto, um nada pode igualmente ser constatado em
Seu oposto dial ético, como na prosa verborragica de um Samuel Beckett, que,
em “romances’ como O Inominavel, ou contos como “Ping,” consegue encher
paginas e paginas com palavras, mas que, pela repeticdo e pela producéo de
suaincoeréncia, perdem o sentido. Passam a assemel har-se ameras cadeias de
som, significando nada ou quase nada.?

E claro, cada um destes casos possui sua propria poética subjacente, sgja
aquela com aqual trabalhava o artista, seja a que a critica fez tornar-se lugar
comum. Que tais teorias possam ser ndo apenas inadequadas, mas estar por
vezes em contradicdo flagrante com o conteido real das obras, ndo é algo que
deveria espantar, pois é proprio da arte ndo se adequar facilmente a projetos
artisticos, e, como prética que €&, discordar das idéias que |he deram origem
(uma boa discussdo disso € fornecida por Compaignon 1990, p. 79-110). Se
ha, assim, sempre algo de a posteriori no julgamento estético; se ele € sempre
uma reconstrucao post-factum de algo que muitas vezes escapa ao artista e a
Seus contemporaneos, isto é aindamais aparente em rel agdo as obras quetomam

2 Talvez isso possa ser generalizado para o serialismo na literatura como um todo. Cf. e.g. The Making of the
Americans, de Gertrude Stein.
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0 nada como seu ponto de partida: a provisoriedade do juizo estético aqui é
ainda mais definitiva.

Some-se a isso, no entanto, uma outra dificuldade, tipica do comentario
a0 nada. Suacriticamove-se em um paradoxo: por um lado, hAumaresisténcia
do nada a explicacdo e a elaboracdo conceitual. Como abordar, ejustificar, um
pedaco de pedra, intocado? Como fazer uma analise formal do urinol de
Duchamp (separé-lo em partes constitutivas, investigar suaestrutura, determinar
0 balanco da composi¢éo) sem cair em ridiculo? Em suma, como evitar a des-
proporc¢do entre a seriedade, a avidez e a necessidade de sentido, tipicos do
discurso tedrico, e a irreveréncia, o desprendimento e a recusa a significar
desse tipo de arte? E a propria materialidade imaterial da arte de nada que
impede gque ela se torne um monumento, enquanto a critica, ja na selecéo que
efetua, o pressupbe. Por outro lado, justamente porque a matéria-prima desta
forma de producdo estética é feita de nada, as obras dependem visceralmente
daspalavrasdacriticaparaque seu estatuto artistico sejareconhecido evalidado.
Ja que por si s6s passariam despercebidas, dissolvidas no fluxo das coisas,
necessitam intrinsecamente de um gesto exterior de legitimag&o. E como se,
invocada, a propria reflex&o fizesse agora parte da obra, mostrando-se
indispensavel paraque esta setorne aquilo que €. Inerentemente inadequado e
estruturalmente imprescindivel, o discurso critico vé-se contaminado pelacrise
daarte, que outrora julgava poder diagnosticar t&o soberanamente.

Com efeito, trata-se aqui de uma daquelas situagfes nas quais uma
reviravolta dialética se faz necesséria; quando, em vez de se tentar obter uma
saidaparaum impasse, 0 proprio problematorna-se o ponto de partida e objeto
de investigacdo. Dai a hip6tese de leitura subjacente a este texto: a de que a
complexidade darelago atual entre criticae arte, conceito eimpul so mimético
merece ser lidadentro do contexto de umaquestao contemporaneamaisampla,
aqual aarte estaria de alguma forma reagindo — a questdo da superproducao
semi6tica, da ocupacao total do mundo, tanto geografico quanto psiquico, por
uma quantidade nunca antes vista de mensagens; o império absoluto da
linguagem, no qual é cada vez mais dificil evitar o sentido repetido, néo
significar (um exemplo: quando se vestir despreocupadamente ndo é maisvisto
como ignorar amoda, mas como produzir a despreocupacdo). Umavez que €
colocada no centro da investigacéo, a supreproducdo semiotica pde em cena
uma constelacéo sui generis de problemas. Em primeiro lugar, elatem como
sua precondi¢do o salto tecnoldgico da terceira revolucdo industrial e
corresponde a uma nova fase de acumulacéo capitalista, como argumenta
Fredric Jameson (1991, p. 274-278), paraquem asnovas midiastém umarelacdo
intrinseca com o mercado, a ponto de os dois serem praticamente
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intercambiaveis. Devido a sua ubiquidade e repeticéo, a superproducao
semiética promove um enfraquecimento do poder apelativo dalinguagem (de
sua forca ilocucionéria na terminologia de Austin [1975]), e cujo exemplo
mais contundente € o do modo imperativo de todos os comerciais. Os diversos
tipos de enunciados, independentemente de seu contelido, tendem a ser
recebidos da mesma forma,® corroborando dessa maneira a idéia de Slavoj
eieek (e.g. 1994, p. 310-331) de que aironiae o distanciamento cinico seriam
os grandes males de nossa época, aos quais € claro, dever-se-ia adicionar a
anomia, aincapacidade de relacionar linguagem e ac&o. E como, para seguir
Tircke (2002), aproprianocao de ser aproxima-se do ideal de emitir de signos
(suaformula: “ser é ser visto”), a superproducao semidtica passa a interferir
igualmente namaneiracomo osindividuos vivenciam suaexisténcia, sentindo-
se como nada se ndo vistos, ambicionando até as Ultimas fibras de seu ser o
estado de celebridade. Por fim, tudo isso aponta paraumadial éticada natureza
no ambito dasignificacdo. Se aproducdo de sentido € umaatividadeti picamente
social, quetransformamateriais naturai s parafins humanos, entdo haveriaboas
razfes para se transpor o processo descrito por Adorno e Horkheimer na
Dialética do Esclarecimento (1985) paraaesferadalinguagem em suafase de
superproducado, quando 0 mundo compl etamente humani zado reproduz o terror
primitivo diante do estranhamente outro da natureza— como na sensacdo de
desamparo diante da selva de avisos luminosos em neon, anoite, em qualquer
metropole do sistema global .4

E claro, estas questfes ndo podem ser desenvol vidas no escopo deste texto;
elas chamam a atencéo, contudo, para o lugar privilegiado da musica neste
estado de coisas. Se é possivel caracterizar como ruido/barulho o que € gerado
pela superproducéo de signos e mensagens, entdo a musica, a disciplina de
organizagdo dos sons, devera ser um ambito privilegiado de investigacdo. De
fato, ndo é outra coisa que defende Attali (1985) em um excelente livro, ao
descrever a condicao atual de reproducdo da musica, caracterizada pela
repeticdo, um conceito muito préximo do de superproducdo semiética. Como
enfatiza Jameson em seu prefacio ao texto, Attali, diferentemente de Adorno e

3 Como na anedota contada por John Cage em um texto chamado “Indeterminagao”: “Fui ouvir Krishnamurti
falar. Ele estava palestrando sobre como se ouvir uma palestra. Disse: ‘Vocé tem que prestar toda atengao
ao que esta sendo dito e vocé ndo pode fazer isso se estiver tomando notas.” A senhora do meu lado direito
estava tomando notas. O homem do seu lado direito cutucou-a e disse: ‘Vocé nao ouviu o que ele disse?
Vocé ndo deve tomar notas.’ Ela entéo leu o que havia escrito e disse: ‘Esta certo, eu ja escrevi isso aqui
nas minhas notas.” (Cage, 1961, p. 269)

4 Seria interessante investigar o quanto a superprodugao lingiistica promove a socializagdo da sociedade,
sua maior coesdo (ainda que antagdnica) e seu espessamento. Correspondendo ao principio de troca,
utilizado por Adorno, o conceito de interpelacdo seria Util aqui, contanto que fosse adaptado em sua matriz
althusseriana (Althusser, 1995) para adequar-se a linguagem das mercadorias e ndo mais a do Estado.
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a grande maioria dos fildsofos da misica, ndo apenas vé nas manifestacdes
sonoras uma via de acesso a totalidade social, mas identifica nelas um poder
profético, na medida em que exibiriam, antecipadamente, o que sO depois
seria perceptivel na politica e na economia. E sob este pano de fundo que a
leiturade uma pega aparentementeinsignificante assume umarel evanciatal vez
inusitada.

A mais conhecida das obras de nada, 0 4' 33" de John Cage, € sem duvida
amaispolémicadetodaselas.® A peca, compostaem 1952, pode ser executada
por qualquer grupo de instrumentos; ela é dividida em trés movimentos de
duracdo desigual (na primeira performance 30", 2'23”, e 1'40"") durante os
quais o(s) intérprete(s) ndo toca(m) nada. Algum sinal dever ser dado para
indicar o inicio e fim de cada movimento — fechando a tampa do piano, por
exemplo, para determinar o comego de cada movimento e abrindo-a ao seu
término (ou vice-versa). Recomenda-se (cf. Solomon, 2001) que o(s)
instrumentista(s) esteja(m) concentrado(s), e que marque(m) o tempo evire(m)
corretamente as paginas, brancas, da partitura.® Por outro lado, desconsel ha-
se que outras atividades sejam realizadas durante a obra, como uma danga por
exemplo.

A situacdo que teria dado aidéaa John Cage paraacompor 4' 33" é das
historias mais citadas na musica contemporanea, ainda que ndo tenha perdido
Seu carater meramente anedatico:

Com efeito, por mais que tentemos, ndo conseguimosfazer o siléncio. Paracertosfins
de engenharia, é desejavel ter uma situacéo t&o silenciosaquanto possivel. Tal recinto
€ chamado de cAmara anecdica, suas seis paredes sdo feitas de um material especial,
um quarto sem ecos. Entrel em um destes na Universidade de Harvard hé vérios anos
atrés e ouvi dois sons, um alto e o outro baixo. Quando os descrevi parao engenheiro
encarregado, ele me informou que o alto era 0 meu sistema nervoso em operagéo, o
baixo, meu sangue circulando. Até que eu morra havera sons. E eles continuaréo
depois de minha morte. N&o é necessério temer pelo futuro damusica. (1961, p. 8)

5 Isso tem muito a dizer a respeito da posicdo da musica no mundo contemporaneo. Que o publico ndo se
espante diante de um quadro em branco, mas que ndo possa tolerar a auséncia de som, corrobora o que
Adorno (1991) ja ha algum tempo chamava de regresséo da audicéo.

6 A partitura original foi perdida. Em 1962, Cage compds uma segunda parte de 4’33” chamada 0°00”, ou
4’33” No.2. A “partitura” aqui consiste simplesmente da indicacdo: “Em uma situacéo dotada do maximo de
amplificagé@o (sem retorno), execute uma acéo disciplinada, com qualquer tipo de interrupgéo, de forma a
cumprir uma obrigacéo, total ou parcial, para com os outros. A mesma agdo ndo devera ser repetida em
execucdes diferentes, e a acdo ndo podera ser a de uma ‘composi¢éo musical’. Nao se deve dar atencéo a
situacao (eletrénica, musical, teatral).”
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O siléncio absoluto ndo pode ser ouvido; quanto mais se procura alcanci
lo, mais 0s sons ambientes assumem relevo. E por isso que chamar 433" de
pecasilenciosaou peca-siléncio (silent piece) tem algo de enganoso, namedida
em gue aobravisa, defato, aos sons que necessariamente existirdo em qual quer
situac&o concreta de execucdo. Trata-se, assim, de um enquadramento sonoro,
cuja estrutura deve ser investigada em relacdo a condicdes sociais concretas
do mundo — um tipo de siléncio bem diferente do antropol égico-cultural
descrito por Le Breton (1997), por exemplo, téo variavel que setransformaem
invariante.

Antes disso, porém, vale a pena chamar a atencdo para a dependéncia de
discurso deste experimento, que simplesmente ndo teria sentido sem as
explicagbes de Cage em Slence, assim como para a quantidade imensa de
palavras (também elas sons ou ruidos) que foram escritas paracomentar 4' 33" .
O descompasso mencionado anteriormente (parao qual, sem davida, dealguma
forma contribuo) entre um nada da obra e o barulho da critica ndo poderia ser
mais flagrante. Dificilmente se evita uma sensacéo de desconforto ao se ler,
por exempl o, a discussdo de Solomon (2001) arespeito das diversas edicdes e
partituras da peca: uma pratica filol égica rigorosamente de nada, que produz
um monumento de vazio. Em outros casos, no entanto, o comentario contrubui
para a configuracéo de um nada mais satisfatério, ainda que ndo consiga se
desvencilhar por completo do paradoxo que Ihe é imanente. Perloff (1981,
p. 288-339), por exemplo, situa John Cage, e 4'33” em especia, em uma
corrente daarte moderna caracterizada pel aindeterminagéo, contrastando com
atendéncia dominante do Alto Modernismo, oriunda do simbolismo, e que se
estenderiade Baudelairee Mallarmé até T. S. Eliot, Auden, Stevens e Frost. O
nada de Cage fica aqui solidamente ancorado em uma tradi¢cdo de
experimentalismo, junto com nomes como Rimbaud, Gertrude Stein e Beckett.

Terra (2000, p. 51-66) discute aindeterminagdo de 4’ 33" de um ponto de
vistamaisinstrinsecamente musical . Determinacomo horizonteinicial dapeca
0 debate de meados do século XX acerca de que direcBes a misica deveria
tomar em relacdo ao legado do dodecafonismo, em especial quanto ao serialismo
integral. ldentifica as origens da pega em Erik Satie (como aponta o préprio
Cage [1961, p. 76-83]) e principamente em Webern, com sua idéia de uma
série de doze sons que ndo fosse imediatamente trabal hada na partitura, mas
que tivesse algo de virtual, pairando por sobre as notas escritas e sendo
evidenciadapor seusefeitos sonoros. 4' 33" remeteria, dessamaneira, aexaustéo
do serialismo, que nada mais era do que a radicalizacéo do principio da série
dodecafbnica, agora estendido paratodas as variantes musicais, cComo o ritmo
e adindmica, e ndo apenas a altura, as notas propriamente ditas. A critica de
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Cage é ade que nabase daidéiade sériefaltao zero, aauséncia ou nada. Falta
afalta

Curiosamente, o sistema de doze sons ndo tem o zero em si. Dada umasérie: 3, 5, 2,
7,10, 8,11, 9,1, 6, 4, 12 e 0 plano para se obter suainversdo, por meio de nimeros
que, quando somados aos correspondentes da série original, vao gerar 12, obtém-se 9,
7, 10,5, 2,4, 1, 3,11, 6, 8, 12. Pois neste sistema 12 mais 12 éigual a 12. Ndo ha
suficiente nada nele. (1961, p. 79)

E justamente este nada que dariaa abertura damusi ca paraaguil o que estivesse
fora das meras notas da partitura, que para Cage corresponderia aos sons do
mundo. 4’ 33" éfeito interamente deste nada; € ele que permite que os sons da
sala de concerto possam ser percebidos como musica. E como estes sons ndo
podem ser previstos ou controlados, a intencionalidade e o controle subjetivo
do material musical, levado as Ultimas consequiéncias com o serialismo, ficam
fora de questéo.

No entanto, como jafoi apontado no comeco, esta configuracdo de nada,
a transformagdo dos ruidos do mundo em musica, ndo poderia ocorrer sem
umajustificativateorica, paraaém detoda e qual quer estruturacéo imanente a
obra (uma estrutura que, como veremos, existe de fato). No caso de Cage, a
teoria subjacente a4' 33" é 0 Zen,” suafilosofia de aceitacdo de mundo assim
como ele €, e dargjeicdo, que lhe acompanha, de se possuir coisas:

Nossaintencéo € a de afirmar esta vida, ndo de trazer ordem ao caos, nem de sugerir
aprimoramentos a criagdo, mas simplesmente de despertar para a propria vida que
estamos vivendo, que é tdo excelente, contanto que se coloque a mente e os desejos
fora de seu caminho e que se a deixe agir por sua propria vontade. (1961, p. 95)

A influénciadafilosofiaoriental em Cage pode muito facilmenteiludir oleitor,
pois, como afirmou Patterson (20023, p. 43) trata-se “ de um tipo particular de
apropriacéo por meio do qual os elementos basicos e a estrutura unificadora
deumaidéiasdo mantidos, emborao efeito visado seja primeiramente sol apado
[undercut] e entdo revertido (i.e. subvertido) por uma motivacdo contraria ao
objetivoinicial daidéia.” Estaestruturade apropriacdo continuaraaser vaida
posteriormente, quando, ainda na década de 1960, Cageiria buscar inspiragao
tedricaem outrasfontes, mais preocupadas com temas sociais, como em Henry
David Thoreau, Marshall McLuhan e Buckminister Fuller (Patterson 2002b,
p. 88-91). A justificativa para a transi¢do ndo deixa de ser engenhosa:

7 Cage jaflertava antes disso com outras vertentes do pensamento oriental, como o de Ananda Coomaraswamy
(Patterson, 2002a, p. 48-50).

Kriterion 112.p65 436 10/2/2006, 11:32



DUASFORMAS DE SE OUVIR O SILENCIO: REVISI TANDO 433" 437

Paramim, isso significaque asdisciplinas, gradativae repentinamente (principal mente
as orientais), antes praticadas por individuos para pacificar suas mentes, pondo-as de
acordo com arealidade atual, devem agora ser praticadas socialmente — isto €, ndo
s6 dentro de nossas cabegas, mas também fora delas, no mundo, onde nosso sistema
nervoso central de fato esta agora. (Cage, 1985, p. Xxv)

Patterson ndo se questiona, porém, arespeito da possivel necessidade de uma
justificativa tedrica desgjustada para a producdo de obras como 4'33”, nem
das consequiéncias possiveis desta escol ha especificade basetedrica. Estaclaro
gue esta aceitacdo da vida é também uma aceitacdo da desigualdade e da
opressan,® mas para aém disso, ha um paradoxo no fato de que

ao romper com o tempo medido, deixando de submeter os sons a pulsagdo e ao
compasso, recusando fazer damusicaum objeto que se desenvol ve no tempo, fazendo
dela um processo que se inicia e termina em qualquer ponto e a qualquer momento,
Cage acaba recorrendo a Cronos [a temporalidade linear, F. A. D.] para tragar 0os
limites temporais em que amusicaira acontecer. Ao recusar Cronos, Cage acaba por
submeter-se a seus dominios. (Terra, 2000, p. 103)

A ambicao de promover umaaberturatotal paraariquezaincontivel do mundo
corresponde uma obediéncia total a linearidade do tempo medido, os quatro
minutos e trinta e trés segundos. Ao enfatizar a construcéo linear da situagao
de siléncio, este comentario oferece uma boa mediacdo para se pensar de que
modo o vitalismo pode funcionar como um elo de ligac&o entre as “ reflexdes’
de Cage (elas mesmas, por vezes, concebidas como obras, a ser lidas com
estruturas ritmicas proprias e obedecendo ao rel6gio) e as elaboracdes mais
propriamente tedricas da critica e da estética.® Esta filosofia da vida é
equivocada, pois ela supde uma disponibilidade do material sonoro que néo
existe. Os sons ndo estdo adisposi ¢ao dos ouvintes, mas devem ser construidos,
surgem apenas como resultado de algum tipo de trabalho ou el aborac&o, como
Veremos a seguir.

Antes disso, no entanto, cabe salientar que estes dados problematicos véo
lado alado de um contetido contestador. Em primeiro lugar, deve-se lembrar

8 “Fui a um concerto & no Town Hall. O compositor que tinha as obras apresentadas forneceu notas para o
programa. Uma destas notas dizia que ha muita dor no mundo. Depois do concerto, eu estava andando
com ele e ele me dizia que as execuc¢des ndo haviam sido de seu agrado. Entédo eu disse, ‘Bem, eu gostei
da musica, mas nao concordo com a nota do programa dizendo que existe dor demais no mundo.” Ele
disse: ‘O que? Vocé ndo acha que ha dor demais?’ Eu disse: ‘Acho que ha a medida certa.” (Cage, 1961,
p. 93)

9 E.g. “O siléncio significa, em Cage, a propria Vida; o universo sonoro que nos rodeia num constante fluir.”
(Santos, 2004, p. 80); “Este campo, em que os eventos sonoros se configuram de modo imprevisivel e
cambiante, constitui o tecido comum entre musica e vida.” (Terra, 2000, p. 54); “O trabalho de um intérprete
€ assim recolocado na prépria vida, e especialmente na vida da sociedade: determinar o que é correto
fazer, agir de forma a avancar o bem geral. A musica interpenetra a vida.” (Brooks, 2002, p. 224)
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gue a duracdo da peca representa uma referéncia consciente da parte de Cage
amusicade sucesso. 4' 33" € um tempo aproximado ao do hit parade da época
e aproducdo do siléncio apresenta-se assim como Seu rigoroso contrério. Em
segundo lugar, é importante salientar que a emergéncia dos sons do ambiente
€ 0 justo oposto do som ambiente, o fluxo continuo, indistinto, praticamente
nao percebido, masimposto, de ruido (cf. Attali [1985, p. 111-112]). Maseleé
também o oposto do mondlogo interno, aversao psicol 6gica da superproducéo
semidtica.l?

Este potencial critico de uma obra que, segundo seu autor e grande parte
dos criticos, deveria ser totalmente afirmativa, abre uma nova perspectiva de
interpretacdo. 4' 33" apresenta-se nesse contexto como um experimento de
resisténcia a superproducdo semidtica. O carater contestatério da musica de
Cagejahaviasido notado por Adorno em um importante ensaio, como “ protesto
contra a cumplicidade obstinada da misica e dominio da natureza’ (Adorno,
1978, p. 534); no entanto, argumenta em seguida que o poder de negacdo do
gesto aleatdrio, segundo ele expressdo neo-dadaista da anti-arte, € facilmente
absorvido pelasociedade: “ Action painting, action composing S3o criptogramas
da acdo direta, que se tornou impossivel; surgiram em uma época na qual tais
acdes seriam impedidas pela técnica ou contidas [aufgefangen] pela
administracdo.” (Adorno, 1978, p. 535) Ainda que, sem dlvida, correta, a
observagdo de Adorno tem como base aagdo concebida como gesto derepudio
vazio.! Mas ndo é exatamente isso que esta em jogo em 4’ 33", pois o tipo de
acao exigido do publico é estruturado.

A pecachamaaatencéo, antes de mais nada, para o trabalho exigido pela
busca do siléncio. O estilo simples da escrita de Cage na descricéo de sua
experiéncianacamaraanecdicaé enganoso: imagine-se o grau de concentracdo
necessario para extinguir todo o pensamento para se focalizar o siléncio e
acabar ouvindo seu sistemanervoso e suacorrente sanguiinea. | sso apontapara
uma dificuldade real de execucdo de 4'33”, muito facilmente passada em
siléncio por comentaristas, pois em sua forma ideal ela aconteceria em um
ambiente fechado no qual todo o publico se dedicasse ao méximo paraouvir o
siléncio, para poder escutar aos sons gerados por todos. Risinhos ou
brincadeiras, tipicas resisténcias a falta de ruido, pdem por agua abaixo a

10 Esta seria uma interessante hipétese para a historicizagdo do mondlogo interior na literatura (também
chamado de fluxo de consciéncia). A novidade desta técnica de representéo no Ulisses de James Joyce ou
na Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf, estaria relacionada a um processo de proliferagdo de mensagens ja
nas primeiras décadas do século passado.

11 E interessante comparar a viséo de Adorno sobre Cage com a de Heinz-Klaus Metzger, seu aluno e muito
respeitado por ele, que escreveu um texto chamado “John Cage, or Liberated Music” (1997). Para a recep¢éo
de Cage na Alemanha (tendo Adorno como fio condutor) cf. Pepper (1997).
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performance. Um 4’ 33" bem-sucedido pressup8e um publico disciplinado. A
intencionalidade, t&o triunfalmente abandonada no processo de composicéao,
cobraumarevanche naesferadarecepcéo. Trata-sedeumaformaderesisténcia
€ 0posi ¢ao baseada na forga, no impeto subjetivo e em uma vontade de ferro,
no qual um critico cético veria similaridades com o espirito empreendedor.

O retorno daintencionalidade nesse contexto tem i mplicacBes contundentes
paradiscussbes maisamplas. Se boa parte do discurso pds-moderno se sustenta
sobre aidéia de riqueza do mundo, de sua abundancia sem limites (cf. Duréo,
2003), 4' 33" mostrao trabalho necessario paraquetal riquezapossaser obtida.
Ja em relacdo a critica musical, a peca problematiza a possibilidade de
simplesmente ouvir 0 ambiente, como quer Santos (2004), que, partindo de
Cage, acredita poder tornar, sem mais, os barulhos da cidade em musica. Vem
dai umainteressante nova dimensdo estética, inauditaaté agora, poisadirecéo
da produc&o de sentido assume aqui um caréter determinante. Se, por um lado,
qualquer objeto pode ter uma natureza artistica em um museu (como vimos,
cabe a critica determin&|a), ndo importa qual segja o artefato (aMona Lisa, 0
David de Michelangelo etc.); por outro, ele ndo sera arte quanto for
repetidamente oferecido aos sujeitos. No capitalismo da superproducéo
semidtica, o fluxo das mensagens ndo parte dos sujeitos em conjunto, maslhes
€ conjuntamente imposto. Necessariamente, a posturainicial é de defesa. Ao
produzir umasituacdo desiléncio, 4' 33" estariarevertendo adiregdo do acesso
a0s sons: ao inveés de se ter os aparatos reprodutores/repetidores dirigindo-se
aos sujeitos, ter-se-ia 0s sujeitos buscando os sons. No primeiro caso, sdo
agentes de violéncia e alienadores; no segundo, revestem-se de utopia.

Isso permite, no entanto, que uma outra perspectiva surja, quando se
muda o foco da reflexdo, situando-o ndo mais no plano da busca subjetiva,
mas no da producéo de objetos. Se a superproducéo ininterrupta de signos e
mensagens, o barulho, é dada, entdo o siléncio de 4' 33" pode assumir uma
outra natureza. Ao invés de ser o objetivo, estruturalmente impossivel, a ser
amejado por sujeitos produtores de sons, ele passa agora a representar um
meio, a imposicdo de uma ruptura, marcada, por exemplo, pelo pianista
fechando (ou abrindo) a tampa do piano. A interrupcéo abrupta do falatorio
das coisas causa primeiramente um impacto de estranhamento: da mesma
forma que se sente um vazio quando um som continuo é interrompido (um
alarmedecarro, umabritadeira), ouve-se agqui, sim, o siléncio. A esta sensacéo
de desnorteamento segue-se uma adaptacao, relaxadae aliviada, ao ambiente,
e 0s sons produzidos pelas pessoas podem ser ouvidos pelo que sdo. Como
nao habusca, 0s risos tensos ndo tém razao de ser e, mesmo que existam, ndo
precisam ser negados.
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Seriaequivocado ter de optar por uma destas duas maneiras de se ouvir o
siléncio. Maisinteressante € subir um degrau e ouvir atensdo, dentro de4' 33",
entre essas formas de nada. O impeto subjetivo da primeira e a agressiva
passividade da segunda representariam formas distintas de se opor ao barulho
do mundo, resultado da superproducgo semidtica. E desnecessério enfatizar o
que hade crucial nisso. Como em tantos outros casos, encontram-se misturados
o melhor e o pior, pois, dependendo do resultado de 4’ 33", dois cenarios se
descortinam. Ao fracassar, vence o barulho, que continua a sé-lo; se bem-
sucedido, transformam-se os ruidos em musica, e 0s ouvintes, em musicos.
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