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RESUMO

O presente trabalho versa sobre o aproveitamento compositivo dos entornos sonoros.
Para esta pesquisa em composi¢cdo musical, foram utilizados, como campo de estudo,
entornos sonoros localizados dentro de perimetros urbanos e, como materiais na
aproximagao ambiente/composicao explorada, diversas potencialidades musicais dos
sons que constituem os entornos sonoros e as organizagbes deles emergentes.
Também foram contempladas como motivadoras e forca de coesao nos processos
compositivos realizados diversas caracteristicas da escuta no meio ambiente e do fluxo
do entorno sonoro com suas variagdes. As composicdes foram realizadas para meios
acusticos e eletroacusticos, considerando-se o espaco de diversas maneiras.

Palavras-Chave: Paisagem sonora. Entorno sonoro. Composicdo. Arte sonora.

Instalag&o sonora.
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ABSTRACT

This work deals with the compositional use of sound environments and their reflection.
For this research in music composition, sound environments located within urban
perimeters were used as a field of study, and as materials for the approach environment
/ composition that explore the diverse musical capabilities of the sounds that make up
the surroundings and the sound of these emerging organizations. As a motivating and
cohesive force in the processes undertaken, several characteristics of the listening in the
environment and the flux of the sound environment and its variations have been
included also. The compositions were realized through acoustic and electroacoustic
media comprising the space in different ways.’

Key-Words: Soundscape. Composition. Sound art. Sound installation.

1 Tradugées: Prof. Celso Loureiro Chaves e Ullises Ferretti.
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INTRODUGAO

Este trabalho apresenta a pesquisa Entornos Sonoros: sonoridades e
ordenamento, desenvolvida durante o curso de doutorado em composi¢do musical
realizado no Programa de Pdés-Graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), no periodo 2008-11. Esta € uma investigagdo em composi¢ao
focada na exploragdo do entorno sonoro como material musical, apresentando uma
reflexdo sobre o uso do som do ambiente num processo compositivo. O trabalho
consiste em um portfélio de composi¢cdes motivadas em e por espagos determinados,

na apresentagao dos processos compositivos e em uma revisao bibliografica.

Entorno sonoro € aqui utilizado como sinénimo de paisagem sonora. O termo
sonoridades refere-se as caracteristicas sonoras tanto de sons quanto do ambiente no
qual eles sdo encontrados. O termo ordenamento é utilizado como organizag&o, mais
especificamente como a distribuicdo temporal dos sons, que, por sua vez, é
influenciada pelos outros aspectos de relacionamento dos sons do meio ambiente.
Assim, o enfoque principal do trabalho é a composi¢cédo musical a partir de sonoridades

encontradas em lugares especificos do meio ambiente com presenga humana.

Os fundamentos compositivos surgiram das experiéncias vividas no entorno
sonoro. Nele, a ideia de Murray Schafer (2001b) de considerar a paisagem sonora
como uma composicao macrocosmica mobiliza a atengdo compositiva dada as
maneiras de progressdao do ambiente sonoro. Assim, considerando-se a importancia

renovadora do meio ambiente sonoro para a musica, as sonoridades encontradas num
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entorno determinado foram interpretadas junto a outros tracos de seus contextos, e as
caracteristicas de ordenamentos e os ordenamentos em si mesmos serviram de guia
para varias das composi¢des. Para isso, usaram-se como campo de estudo os entornos
sonoros de ambientes localizados dentro de perimetros urbanos. O urbano expressa a
relacdo humana que caracteriza a vida contemporanea em cidades e povoados. Seus
espacos acusticos, como reflexos da vida que os habita, apresentam certas
particularidades — tanto em sentido de diversidade quanto em numerosidade — de
eventos e comportamentos, os quais foram entendidos de interesse para um estudo

deste tipo.

Os espacgos urbanos, como conjunto, apresentam uma constituicao sonora bem
caracteristica. A diversidade de agentes que os constituem tece multiplas relagbes que
permitem ao ouvinte experienciar momentos ruidosos; sensagdes de siléncio; tumultos
quase caodticos; momentos de coincidéncia total; acontecimentos sonoros com
comportamentos tanto lineares quanto nao lineares; diversas cargas de informagao;
fortes contrastes e também suaves e sutis mudangas sonoras; variedades ritmicas e
timbricas e multiplas formas de organizacéo. Isso transforma o ambiente sonoro urbano
em instigante modelo de comportamentos diversos, como aleatoriedade, numerosidade,
contraste e diversidade para o uso musical. Usaram-se como campo de estudo, modelo
elou referéncia espacos dentro dos perimetros urbanos das Cidades de Porto Alegre,
Jodo Pessoa, Montevidéu, Balneario Capilha e do Bairro Cassino da cidade de Rio

Grande.

Mediante a experiéncia pessoal no meio ambiente, os aproveitamentos das

ordens sonoras trazidas dele as composi¢des nao se propuseram a empregar planos
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exclusivamente quantitativos de eventos, de pontos de ataque ou de sucessdes
morfolégicas. Procurou-se a aproximacdo aos entornos sonoros especificos assim
como sao percebidos. Percepgao’ é entendida como a agao e o efeito de receber, por
um dos sentidos, as imagens, as impressdes ou as sensagdes externas, assim como

compreender ou conhecer algo.

O que foi salientado do meio ambiente nesta abordagem? — A experiéncia de
estar imerso no meio ambiente acustico, percebendo-o; o ouvinte € localizado no
ambiente e interagindo com ele. Essa considerag&o indicou como necessario atender a
aspectos fisicos do som, bem como a subjetividade com a qual o som é ouvido. Assim,
na interpretacdo do meio ambiente considerou-se também a carga de significado
atribuido ao modo como os sons s&o ouvidos, bem como também a presencga do eu da
pessoa que ouve. Desse modo, foram ainda trazidas, como articuladores das leituras

compositivas, maneiras de escutas e de movimentacgao.

Além disso, ha ainda a sensacgao de totalidade e unidade com a qual, apesar de
sua diversidade, é percebido o meio ambiente sonoro. A maneira como se apresentam
comumente os sons no meio ambiente faz com que os ritmos, timbres, intensidades,
velocidades, permanéncias, tipos de sons e aparicbes nao gerem focalizagoes
extensas, e colabora muitas vezes, para a percepgao do ambiente sonoro como um
grande tapete. A maneira de se apresentarem o0s sons num ambiente € um dos
elementos externos que marca a percepgao da sucessao dos eventos que o constituem
— salientando ou dissimulando diferencgas e direcionalidades — e influi na expressao que
se tem de um lugar. Isso fez com que essa particularidade recebesse aqui uma especial

atencao.
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No desejo de se trabalhar a partir da expressao sentida nos ambientes sonoros
estudados, os processos compositivos foram acompanhados pelo continuo dialogo
entre gravagdes e lembrangas auditivas do momento do registro. Dessa maneira, no
instante da gravacao, o entorno foi atendido nas suas nuangas e comportamentos; na
etapa da analise, a escuta das gravacdes interagiu com a lembranga do momento do
registro, considerando-se também diversas estratégias de escuta mais e menos
abrangentes experienciadas no meio ambiente. Assim, fortaleceu-se a relagéo

ambiente/composi¢éo ja na selegéo e na localizagdo dos sons na composigao.

O trabalho esta influenciado pelo conceito de paisagem sonora construido a
partir das ideias impulsionadas por Murray Schafer desde o final dos anos 60, pelas
consideragdes sobre a percepcdo do ambiente, tratadas pela psicologia ecolégica de
James Gibson — com a qual o conceito de paisagem sonora esta intimamente vinculado
— e pelas consideragdes de John Cage sobre o som do meio ambiente, seu interesse

no cotidiano e o acaso.

Do pensamento de Murray Schafer, aponta-se a importancia musical da
paisagem sonora, sua analise e a atengdo no som como uma integridade fisica e
referencial. Com Cage, tecem-se relagdes como: a utilizacdo de um veiculo externo ao
compositor como plano formal e estrutural (como a utilizagdo de imperfeicdes em folhas
de papel, e aqui a folha € o entorno, e as imperfeicbes, os sons); o interesse pela
sonoridade do entorno e do dia a dia; o interesse na organizacdo da realidade e a
atencdo da numerosidade e diversidade na composi¢cdo. O trabalho também toma
multiplas referéncias do pensamento de Hildegard Westerkamp na consideragao da

localizacdo e da movimentagdo do ouvinte no ambiente, e de Barry Truax nas suas
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consideragdes sobre a paisagem sonora.

A presente investigacdo é continuagado natural do trabalho Entornos sonoro del
Cotidiano: cinco piezas instrumentales, que realizei no curso de mestrado no PPGM da
UFRGS no periodo 2004-06 (FERRETTI, 2006). Esse trabalho surgiu do interesse pelo
ambiente sonoro que vinha aflorando em composicées anteriores, como Suite Rolle
(1995), em que o foco foi a interpretagdo musical de organizagbes encontradas no meio
ambiente, incluindo-se o isolamento de eventos especificos. Exemplo disso pode ser a
peca CORAL, entdo criada, na qual utilizei a passagem de veiculos na orla do Guaiba
como motivacdo. Os processos compositivos desse portfolio foram apoiados na
lembranca de entornos sonoros, como também na experiéncia da interacdo do
compositor neles — como em Collage Ciudadano na qual os materiais surgiram da
improvisagdo no ambiente nela referenciado. No entanto, o uso de gravagdes como
apoio do processo criativo aconteceu somente na peca Construgdo I. Essa experiéncia
foi particularmente instigante para a presente pesquisa. Também foi importante
motivadora do atual trabalho a convivéncia de diversos graus de abstragcdo e

referencialidade presentes no conjunto daquelas composicoes.

O texto esta organizado em trés capitulos e Anexos. No Capitulo I, sao
apresentadas, a partir de autores como Murray Schafer, Ricardo Atienza, Hildegard
Westerkamp, Erick Clarke, e Barry Truax, particularidades das paisagens sonoras
diretamente relacionadas com os eixos do trabalho, bem como suas identidades e a

maneira de serem percebidas.

O Capitulo Il é voltado ao som do ambiente como renovador de conceitos e
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praticas da musica de influéncia europeia desde os primérdios do século XX. Nessa
abordagem, sdo salientadas consequéncias dessa inclusdo, principalmente relativas a
aspectos como a valorizagdo do cotidiano, a importancia dos avangos tecnolégicos na
expansao da consideragao artistica do som do ambiente e a consideragao referencial
do som do meio ambiente, intimamente relacionados a esta pesquisa. Reconheceu-se,
entretanto, que a utilizacdo musical do som do ambiente esta espalhada pelas diversas
culturas, e que, na cultura ocidental, a relagdo musica/meio ambiente sonoro tem sido
dificil e requer ainda maior aprofundamento. Porém, a revisao literaria concentrou-se no
recorte temporal da musica de influéncia europeia do inicio de 1900 até hoje. Dessa
maneira, autores tais como Murray Schafer, Barry Truax, Hildegard Westerkamp, John

Cage, Pierre Schaeffer e Erick Clarke foram trazidos para um dialogo com o trabalho.

No Capitulo I, sdo apresentadas reflexdes sobre processos criativos, descricdes
e partituras das instalagdes, intervencdes e pecas de palco realizadas: URBANA A2
(intervengao), DUPLO CORO (instalagdo), AGUA en LA CIUDAD (instalagao), Imagem
de Capilha (pega de palco), Canon Tipolégico (pega de palco). Nele, mostra-se a
incidéncia que tiveram os diversos vinculos composi¢cao/entorno contemplados nos

processos compositivos.

Nos DVDs anexados, disponibilizam-se gravag¢des do total das pecas referidas e
alguns videos de apresentagbes das mesmas. Nos Anexos, apresentam-se
sucintamente outras composi¢cbes também concretizadas no desenvolvimento da
investigacéo - Trés aguas (Trilha para instalagdo homdnima), Tenho medo de quem so
quer o meu bem (trilha para performance homénima) e Inundagdo (Trilha para

intervencao urbana homoénima) -, mostrando assim diversos enfoques adotados no
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percurso da mesma e programas e materiais graficos de algumas das apresentagoes.
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1 O ENTORNO SONORO

Este texto, como foi mencionado na Introducéo, trata de uma investigacdo em
composi¢cao musical que utiliza o som do ambiente e tem como campo de estudo o
espaco urbano com seus sons e organizagdes percebidos por um ouvinte. O meio
ambiente sonoro é constituido por expressdes de vida e acontecimentos da natureza. E
percebido a partir da sua sonoridade e da carga de significado que tém seus sons e
contexto. As duas percepgdes dialogam. O presente trabalho é impulsionado pelo
interesse nas particularidades acusticas e pela carga de significados com que pode ser

ouvido o ambiente sonoro urbano.

Para esclarecer algumas particularidades da relagdo do som do meio ambiente
com um perceptor (assunto importante para este trabalho), neste capitulo se
apresentam estudos de diversos autores sobre as caracteristicas dos sons e os
transcursos dos entornos sonoros. Assim, sdo salientados: a identidade de uma
paisagem sonora, a caracteristica do som do ambiente de ser referente a outra coisa
além de suas qualidades fisicas, as estratégias de escuta no meio ambiente, a
importancia especial de alguns sons no entorno, a existéncia de diversas maneiras de
interagcdo meio ambiente/ouvinte, o territério de uma paisagem sonora e o ordenamento

percebido no meio ambiente sonoro.

Por exemplo: a consideragcao do aspecto da referencialidade do som ambiente
levou-me a explorar como ferramenta compositiva as associagcdes criadas a partir da

consideracao dos significados atribuidos aos sons e as imagens mentais que sua
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escuta cria. Essa possibilidade foi importante na evocagao de contexto — especialmente
na utilizagdo de sons gravados do ambiente - e na ruptura de linearidades emergentes
particularmente nas pecas instrumentais. De maneira semelhante, o conhecimento que
se tem da estrutura do ambiente sonoro que se habita foi aproveitado nas sucessoées e
na simultaneidade de eventos no progredir das composicbes. Os sons como
identificadores de espacos foram utilizados tanto para criar ambientes Unicos como para

utilizar suas diferengcas em camadas diferenciadas.

A relacdo entre som do mundo e musica tem sido historicamente importante e é
tratada no Capitulo Il. Mas a paisagem sonora como campo de estudo sistematico e
vinculado com a musica consolidou-se a partir do surgimento do projeto World
Soundscape Project (NWSP) - Projeto Paisagem Sonora Mundial -, impulsionado pelo
compositor canadense Murray Schafer. Por essa razdo, esse pensamento € tomado

como eixo da discusséo deste capitulo.

O WSP “[...] foi estabelecido na Simon Faser University nos 1970” (SCHAFER,
1993, p. 30) com a intengcdo de “[...] estudar todos os aspectos das mudancgas da
paisagem sonora para determinar como essas alteracbes podem afetar o pensamento
das pessoas e as atividades sociais” (IBIDEM). “O objetivo principal do trabalho do
WSP foi documentar ambientes acusticos, tanto funcionais quanto disfuncionais, e
potencializar a consciéncia publica sobre a importancia da paisagem sonora, apelando
diretamente a sensibilidade auditiva do individuo” (TRUAX, 2000, p. 103). Pode-se
salientar como as grandes particularidades desse projeto a atencdo do ambiente
acustico em interagdo com o ser humano e a aproximacao sensivel ao mesmo. “Os

sons do ambiente tém significados referenciais. Para o pesquisador da paisagem
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sonora, eles ndao sido meramente eventos acusticos abstratos, mas precisam ser
investigados como signos, sinais e simbolos acusticos” (SCHAFER, 2001a, p. 239).
Nesse projeto, o0 som é considerado como acontecimento fisico, mas também nas suas
capacidades subjetivas.

O termo Paisagem Sonora foi cunhado por Schafer, relacionando-o a afirmacgao
de Cage de que “Todos os ruidos sao interessantes se realmente ouvidos” (CAGE apud
SCHAFER, 1993, p. 104). Esse autor relata o surgimento do termo da seguinte
maneira: “quando, comecei a ouvir mais atentamente todos os sons ao meu redor, esse
insatisfatorio topico comegou a transformar-se em um caminho mais promissor”
(IBIDEM), necessitando, assim, uma palavra para descrever essa experiéncia de seus
ouvidos (IBIDEM). Com o termo Paisagem Sonora, Schafer abrangeu todos ou qualquer
ambiente acustico. Assim, foi considerado como marco de estudo o ambiente de
shopping, fazenda, aeroporto ou uma estagao de radio, por exemplo, possibilitando com
isso analisar uma composi¢ao musical como “uma paisagem sonora ideal, inventada na

mente do compositor” (IBIDEM).

O conceito de paisagem sonora € fundamental para a presente pesquisa que
vincula meio ambiente sonoro e musica. Ele se expandiu pelo mundo do conhecimento,
e, atualmente, ocupam-se da paisagem sonora areas tao diversas como a antropologia,
a ecologia sonora, a musica e outras artes. No seu livro Afinagdo do Mundo, Schafer
escreveu sobre a futura expansao do interesse na paisagem sonora pelo conhecimento
humano; no comego do artigo Music and Soundscape, expressa: "Em Afinagdo do
Mundo (The Tuning of the Word) eu previ que, até o final do século, a musica e a

paisagem sonora estariam juntas. NOs passamos o final do século, e ndo ha
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necessidade de retirar o que eu disse" (SCHAFER, 2001b, p. 58). Schafer, desde o final
dos anos 1960, instigou o conceito de ouvir a paisagem sonora como musica; de ouvi-la
como uma composig¢ao na qual todos somos ouvinte e fazedores. Por exemplo, quando
ele escreveu, em 1968, o folheto The New Sounscape (A Nova Paisagem Sonora),
proclamou: “a nova orquestra: qualquer coisa e tudo o que soa!” (IDEM, p. 65),
desejando que “[...] as pessoas comegassem a pensar a paisagem sonora como uma

composigdo macrocésmica na qual nés estamos todos envolvidos|...]” (IBIDEM).

1.1 A paisagem sonora, uma identidade

As paisagens sonoras ou os entornos sonoros tém identidade, apresentando
particularidades que marcam suas diferengas. Por serem dindmicas, as paisagens
sonoras de um mesmo lugar revelam também diferencas nos seus transcursos
temporais. Esse aspecto motivou o foco deste trabalho em ambientes e momentos

especificos.

Atienza (2008) pontua que a paisagem sonora tem identidade sonora tanto
patrimonial quanto propria. A identidade patrimonial esta marcada pelos sons
caracteristicos de um lugar, e a identidade propria, mais mutante, esta influenciada pelo
transcurso do ambiente. “... a nogdo de identidade sonora se interessa pela propria
matéria sonora. A identidade sonora pode ser definida como o conjunto de tragos
sonoros caracteristicos de um lugar que permitem, a quem o habita, reconhecé-lo,
nomea-lo, e também identificar-se com esse lugar, isto é, sentir-se parte do mesmo,

tanto que é capaz de fazé-lo préprio” (IDEM, p. 4). A identidade sonora é dinamica, e
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esse dinamismo ndo depende somente da matéria sonora, mas também de como é

percebida (IDEM).

Atienza também pontua, referindo-se a espacos urbanos que, “cada configuracao
urbana possui alguns atributos sonoros caracteristicos em termos de tamanho,
rugosidade, constituicdo, textura, ritmo, temperamento e estrutura, que podem ser
descritos.” (IDEM, p. 9). Apesar do processo de globalizagdo que leva a uniformizar e a
padronizar as cidades, muitos sons tendem a essa uniformizagdo, no som de fundo —
aqueles sons que nao sao sempre atendidos em nossa escuta —, encontram-se tragos
particulares dos diferentes entornos. Um “fluir’ sonoro que mostra o percurso do tempo
num espago determinado (IDEM, 2008). Isso colabora em transformar as cidades em
singulares e faz com que cada uma soe diferente. Alice Gonzalez e Gerardo Rocco
(s.d.) apontam, nesse sentido, que, na paisagem sonora de Montevidéu, diferentemente

da de outras cidades, o som de transito ndo € o mais perceptivel.

Lépez Barrio, tratando as variaveis que incidem na valoragdo de um entorno
sonoro, pontua caracteristicas que podem ser sentidas como influenciando a
singularidade de uma paisagem sonora, como que: ‘o desenho determina, de certo
modo, 0s usos do espago; e estes, por sua vez, as fontes sonoras presentes nesse
lugar, estando estes trés fatores intimamente relacionados. Contexto e som sao,
portanto, duas variaveis fortemente relacionadas” (LOPEZ BARRIO, s.d., p. 5). Murray
Schafer aponta também a intima relagdo entre o contexto e a paisagem sonora de uma
sociedade, sinalizando que os materiais predominantes de uso em uma cultura
condicionam a paisagem sonora da mesma (SCHAFER, 1993). Dessas palavras, com

as quais Schafer sinaliza a importancia das atividades e materiais existentes num
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ambiente como modeladores da sua paisagem sonora, pode-se inferir que as
paisagens sonoras se alteram com a mudanga da sociedade. Assim, pode-se
considerar a complexa trama de relagbes de uma paisagem sonora como mais um fator

identificador e caracterizador do ambiente sonoro.

Uma paisagem sonora esta influenciada pelas caracteristicas fisicas do lugar e
das espécies que o habitam. Assim, influem nas paisagens sonoras caracteristicas tais
como: presenga, proximidade e quantidade de barreiras acusticas existentes (paredes e
arvores, por exemplo), materiais de suas ruas e calgadas (asfaltado, pedra ou terra),
proximidade ou afastamento da agua (rio, mar, lagoa e mesmo fontes), e presenga de
acidentes geograficos (como morros e lombas). Elas, por sua vez, influenciam nas
espécies que habitam um determinado ambiente, e essas, nos conteudos sonoros do

mesmo.

As afirmagdes anteriores sobre singularidades que proporcionam identidade a
uma paisagem sonora mostram que ela muda, que nao € imutavel. Elas sdo dinadmicas,
facilmente influenciaveis e frageis. Tanto regras quanto formas de utilizagdo do som as
modificam facilmente. Também, algumas novidades, aparentemente sem muita
conexao com o sonoro e o tecnoldgico, tém poder transformador sobre a paisagem
sonora de maneira até radical, uma vez que podem tanto colocar quanto subtrair sons.
As modificagbes assim produzidas séo historicamente comprovadas, e autores como
Schafer e Russolo, por exemplo, tém-se ocupado delas. Esses aspectos e os que
seguem mostram a paisagem sonora como reflexo do lugar que habitamos. Eles
influiram na procura de momentos simples do cotidiano como referéncia para as

composic¢oes deste trabalho.



23

Murray Schafer, em sua analise histérica de transformacdes da paisagem
sonora, mostra a modificacdo pela acao de novidades tecnolédgicas e disposicoes
legais, em diversos momentos e lugares (SCHAFER, 2001a). Exemplo nesse sentido é
a modificagdo produzida na paisagem sonora contemporanea pelo uso de aparelhos
reprodutores de som em qualquer lugar. Esse costume, estendido atualmente, pode ser
confirmado facilmente, observando-se a paisagem sonora de parques, praias e até de
Onibus. Assim, os avangos tecnoldgicos e a acessibilidade de compra dos aparelhos de
som acrescentam a presenga de sons sampleados, eletrénicos, gravados e/ou

simplesmente transmitido pela radio nos mais diversos lugares.

Essas novidades, paradoxalmente, ndo tém produzido maior variedade que a de
compartilhar o mesmo lugar e momento. Apesar disso, essas novidades fazem parte da
singularidade, assim como da semelhanga entre os espagos urbanos contemporaneos.
As novidades assim criadas modificam a paisagem sonora com irrupgbes de
intensidades diversas de sons tais como musicas e sons naturais ouvidos como sinais,
e musicas ouvidas como musica, gerando convivéncias de eventos com significagcoes
diversificadas — individuais e coletivas —, muitas delas sem mais relagao entre si que a

de compartilhar lugar e momento.

1.2 Som do ambiente e seu potencial de referenciar fonte, contexto e outros

significados

Os sons que formam o meio ambiente sdo, na sua maioria, explicitamente

complexos (sons-ruido), com diferente presenca ou auséncia de frequéncias
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salientadas na sua constituicdo — como motores, passos e folhas —, e, em menor
quantidade, sao sons mais simples, com frequéncias claramente predominantes —
provenientes, por exemplo, de freadas, buzinas, sinos, alguns cantos de passaros e
musicas. Eles sdo apreendidos em direta relacdo com referéncias a vida e, no decorrer
dos anos, constituem-se em padrdes e associag¢des cujas qualidades comegam a ser
associadas com significados (TRUAX, 1994). Assim, os sons do meio ambiente séo
relacionados rapidamente a fontes, contextos e situagbes. Eles s&o identificados
‘mostrando a presenga de um objeto ou pessoa, ou refletindo um estado especifico do
ambiente” (TRUAX, 1994, p. 147), transmitindo nisso, informagéo sobre diversas

caracteristicas fisicas do lugar no qual acontecem.

A potencialidade de referenciar outra coisa além das caracteristicas fisicas que
tem o som ambiental influi no trabalho com sons do meio ambiente. Por exemplo, entre
as catalogagdes expostas por Schafer (2001a) inclui-se a “Classificagédo de acordo com
aspectos referenciais“ proposta como uma estrutura para “...] estudar as fungdes e
significados dos sons” (IDEM, p. 194). A capacidade de referenciar fontes, situacdes e
contextos € uma experiéncia diaria que, como o proposto por Truax (1994), pode ser
vivenciada com somente a lembranca de um som em particular, e a percepgao do

contexto ambiental que a acompanha.

A capacidade de referenciar pode ser percebida em qualquer som. O fato de
ouvir outros significados além das qualidades fisicas de um som é influenciado pelo
interesse, pelo contexto no qual acontece, e por suas proprias particularidades
acusticas. Essa ambivaléncia do som pode ser experienciada no dia a dia. Um som que

comumente é ouvido potencializando-se seu significado pode capturar a atengcao a
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partir de seu interesse acustico, enquanto sao descobertas suas relagdes de fonte e

contexto.

As expectativas criadas partindo da escuta referencial de sons do meio ambiente
direcionam-se de maneira comum para continuagdes relacionadas a lugar ou agdo. No
entanto, na escuta de um som produzido por um instrumento musical tradicionalmente
tocado (por exemplo, da constituicdo standard da orquestra ocidental), potencializa-se a
percepgao das suas caracteristicas fisicas sobre as referéncias mencionadas. Quando
se ouve um som de um carro parado com o motor ligado, ouve-se um carro. As
conotagdes primarias desprendidas dessa audi¢cdo sao de situagao, fonte e contexto.
Elas sao relacionadas a agao (ao fazer) — ir embora, desligar, permanecer no local —
e/ou ao tipo de carro e onde ele esta — consideracdo da fonte e do seu espaco

circundante.

As continuagdes e contextos que ele insinua ndo dependem somente do
estimulo fisico, estdo influenciadas pela informagao do perceptor e pelo ambiente no
qual acontecem, gerando diferentes affordances. Respostas que podem ser agdes do
préprio perceptor, como o exemplo colocado por Clarke, do reconhecimento de sons
como de cadéncia final que, em uma situacao de concerto, pode preparar o individuo
para aplaudir; e, se ouvir outros sons como de afinagao de pré-concerto, entendera que
a musica propriamente nao comecgou ainda (CLARKE, 2005, p. 7). Porém, ao ouvir um
som produzido de maneira tradicional por instrumentos musicais, as expectativas de
continuagao e simultaneidade sdo comumente associadas a processos de construgdes

abstratas - como criacdo de melodia, ritmo e harmonia.
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Em paisagens sonoras nas quais as informacbdes acusticas tém um papel
abrangente na vida de seus habitantes, “[...] as imagens criadas na mente das pessoas
por tais sons e seus contextos constroem padrbes coerentes que podem ser nomeados
simbolismos sonoros” (TRUAX, 1994, p. 72). Qualquer som pode se converter em
simbolo desde que seja ouvido representando outra realidade que sua existéncia. “Um
evento sonoro é simbdlico quando desperta em nés emogdes ou pensamentos, além de
suas sensacbes mecanicas e suas fungdes sinalizadoras, quando possui uma
numinosidade ou reverberagdo que ressoa nos mais profundos recessos da psique’
(SCHAFER, 2001a, p. 239).

Assim, a interpretagcédo dos sons esta influenciada pelo conhecimento que se tem
da estrutura do contexto do qual provém. Esse conhecimento colabora para a criagcéo
de expectativas e para a deducao de continuag¢des e simultaneidades possiveis. Truax
(1994) relaciona esse conhecimento com o que leva uma pessoa a reconhecer erros na
sua lingua nativa e com o reconhecimento que faz entender que uma melodia que
implica cadéncia nao finaliza se é detida antes da mesma. De modo semelhante, os
sons sao ouvidos num conhecimento de contexto. Esse conhecimento tacito que um
ouvinte tem da estrutura do entorno sonoro que habita é postulado por Barry Truax
como a existéncia de uma “competéncia da paisagem sonora” 2. Esse conhecimento faz
com que o som do ambiente seja ouvido reconhecendo-o como vinculado a uma agao e
a um contexto; forma de ouvir a qual Clarke se refere como entender o significado

perceptual do som (CLARKE, 2005).

Como sera exposta no capitulo seguinte, essa caracteristica da escuta tem sido

% Conceito que Truax vincula com o de competéncia linguistica proposto por Chomsky — conhecimento
tacito que se tem da prépria lingua (TRUAX, 1994, p. 48).
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especialmente importante nas transformagdes da musica atual.

1.3 Meio ambiente e estratégias de escuta

“O mundo esta sempre cheio de sons” (SHAFER, 2001b, p. 61) e nele capta-se
tanto aqueles que se procura quanto sons que “nunca desejamos encontrar, mas eles
nos encontram” (SCHAFER, 1993, p. 97). Apesar disso, ouve-se somente uma fragao
da realidade acustica do meio ambiente e, nessa escuta, as estratégias que se usam
para ouvir cumprem importante funcéo.

Na percepcdo do mundo, a audigdo “explora” (scanning) o ambiente de maneira
semelhante ao exposto por Gibson (1950) para a percepgao visual®>. Nesse
comportamento, “o nivel de atencdo pode ser casual e distraido, ou num estado de
prontiddo, e sua esfera de agédo pode ser global (uma geral “exploragédo” do ambiente
completo) ou focado numa fonte particular pela exclusdo de outros sons” (TRUAX,
1994, p. 16). As diversas praticas de escuta — mais e menos abrangentes — no meio
ambiente envolvem diferentes niveis de atencdao e influenciam intensamente na
impressao que dele se tem. A atencdo que guia as estratégias de escuta em um
ambiente aberto passa de um a outro ponto do mesmo, e as focalizagdes sdo pouco
previsiveis (SHAFER, 2001b). Assim, essas praticas de escuta estao influenciadas por
caracteristicas do som e pela maneira que se o ouve. Nelas, influem aspectos como a
forma esférica — em todas as dire¢des — de propagar-se o som, a particularidade do

sistema auditivo de captar o som proveniente tanto de cima, dos lados e de baixo, € a

% “O mundo é comumente percebido por scanning, ou seja, movimentando os olhos rapidamente de ponto
em ponto [...]" (GIBSON, 1950, p. 29).
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capacidade auditiva de focar a ateng¢do de maneira diversa. Muitas particularidades que
nascem dessas maneiras de escuta tém sido utilizadas nos processos compositivos
deste trabalho. Varias delas — como as diferengas entre escuta focada, periférica e
outras interacdes adiante expostas — diferenciam propostas como Duplo Coro e Canon
Tipoldégico, tratadas no Capitulo 111

Os aspectos fisicos do som ndo sdo as Unicas variaveis que conduzem a
atencao auditiva que constitui as topografias de um ambiente acustico escutado. Assim,
uma analise abrangente dessa realidade percebida tem que contemplar outras variaveis
além das aurais. Lopez Barrio, baseando-se em que o0s sujeitos percebem e
reconstroem o mundo através de seus proprios supostos, valores e expressodes vitais,
fala da convivéncia do subjetivo e do objetivo na percepgéo dos espagos sonoros: “...]
0 espaco sonoro esta afetado por sentimentos, por filtros pessoais ou culturais e por
significados que permitem falar de uma dimens&o subjetiva superposta a realidade

objetiva” (LOPEZ BARRIO, s.d., p. 1).

As interagdes acima mencionadas também provocam experiéncias que salientam
e/ou dissimulam estimulos sonoros que chegam aos ouvidos. Nessa ag¢ao, o ouvinte
modifica a paisagem sonora sem necessitar sempre de uma relagédo direta e univoca
com a imagem aural do som como: intensidade, proximidade e permanéncia. Assim,
tem-se, por exemplo, a diferenga de escuta mais e menos focada. Por exemplo, num
concerto, comumente, a audicao esta focada, concentrada em determinados pontos
desses ambientes comumente estaveis (o(s) interprete(s) ou meio de difusdo sonora
utilizado, alto-falantes, por exemplo). A escuta é direcionada para um lugar, dirigida,

conduzida pelo estimulo, pelo interesse e pelo costume, enquanto, no meio ambiente, a
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escuta comumente cobre o espaco, procurando informagdo de todos os lados,

apresentando focos pouco estaveis — escuta periférica referida por Schafer (2001b).

Com a focalizagao auditiva, experimenta-se o efeito figura e fundo apontado por
Schafer® (2001a). No visual, conforme o exposto por Gibson, esse efeito se apresenta
muitas vezes de forma relativa, que faz algo ser visto como figura ou fundo (GIBSON,
1950). No sonoro, a atengao que se da a um som faz com que essas fungdes — figura e
fundo — também ndo sejam estaveis, trocando entre si. A focalizacdo auditiva
possibilita, também, experiéncias perceptivas do ouvinte a respeito do seu entorno,
como a de localizar-se nele. Assim, um ouvinte, concentrando sua atencao de diversas
maneiras, pode sentir-se com a paisagem a sua frente, a seu lado, acima, embaixo, ou
pode sentir-se no centro dela, rodeado, percebendo o ambiente sonoro no qual esta

imerso.

A articulacdo que se faz pela escuta do meio ambiente sonoro inclui a
experiéncia de silenciamentos totais do entorno acustico. “Siléncio ndo é simplesmente
a auséncia ou o oposto de som ou comunicacgao, ele € uma parte intrinseca a qualquer
sistema de comunicagao acustica” (MILLER, 1993, p. 3). Ele n&o existe como auséncia

total de som.Mas,

Siléncio como auséncia de som nao existe, em nenhum sentido
absoluto, tanto quanto possamos afirma-lo e, em especial, em relagao
aos recentes desenvolvimentos nas especulagbes cosmolégicas da
fisica. Ou seja, siléncio pode existir como auséncia de som numa area
particular ou numa porcdo comunicativa do entorno sonoro, o que
implica que ndo estamos nos referindo as batidas de nosso coracao, etc,
mas reduzindo nossa audicdo ou mensuracao a tarefas especificas:
siléncio é o0 que nao podemos ouvir ou mensurar em determinada

* Fenémeno estudado pelos psicélogos da Gestalt, comegando com o trabalho de Rubin no qual ele o
chamou figura e fundo (GIBSON, 1950, p. 39).
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situacdo. De maneira similar, silencio existe como referéncia a
ambiéncia de uma paisagem sonora, de tal forma que ’‘quietude” e
‘siléncio’se tornam quase sindénimos. (MILLER, 1993, p. 112).

Assim, a sensacao de siléncio, além do que acontece pelo cessar de fontes
especificas, € possibilitada de outras formas. Exemplo disso é o siléncio percebido pela
pouca densidade sonora de um ambiente e o siléncio experimentado em momentos nos
quais um pensamento, um estimulo visual, ou uma situacdo tomam conta da

percepgao, silenciando, apagando o resto do som ao redor.

1.4 Sons mais e menos identificadores de um ambiente

Também as interagdes de aspectos culturais e de interesse do ouvinte, acima
expostos, fazem com que, no meio ambiente, a atencao passe de um ponto para outro
sem se poder prever onde se focara (comportamento referido por SCHAFER, 2001b) e
0s sons sejam percebidos com diferentes presengas. Os chamados sons de fundo e
marcas sonoras — seguidamente mencionados — tém colaborado com aspectos de
ordenamento, articulagbes de contexto e rompimento de possiveis linearidades
emergentes nas interpretacbes das paisagens utilizadas como referéncia das

composi¢oes do presente trabalho.

Truax (1994, p. 21) fala de “escuta de fundo” (Background listening) no sentido
daquilo ouvido, mas ao que nao se presta atengdo. Ela abrange sons que chegam a
nos, mas que nao sao distinguidos. Essa audigdo pode ser comprovada com a resposta
comum afirmativa a pergunta se se ouviu um determinado som que se pensava nao ter

ouvido, sobretudo se nao é muito distante no passado (IBIDEM).

Esses sons tém uma funcdo similar ao fundo (Background) do campo visual
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proposto por James Gibson (1950). Eles sdo sons, em geral, menos especificos e mais
genéricos, percebidos em aparéncia menos identificatéria, tais como o barulho um tanto
confuso de uma avenida afastada do perceptor. Tem sido importante sua observacgao
no estudo da interpretacao dos percursos dos entornos referenciados neste trabalho,

ajudando no vinculo de carater e ritmo das composi¢des com o ambiente referenciado.

Nos ambientes acusticos, percebem-se sons também com outras fungdes. Sons
captados com diferentes graus de consciéncia da sua existéncia, ou considerados com
diferente capacidade identificatéria do lugar e/ou situagao da qual provém. Nos estudos
de Schafer e Truax, varias dessas diferengas acham-se catalogadas e nomeadas com
termos bem sugestivos da importancia com que sao percebidos. O termo marcas
sonoras (soundmarks), por exemplo, foi dado a sons revestidos de especial importancia

para os habitantes do lugar no qual ele acontece.

S&o sons que identificam um lugar. Eles sado “Sons que tém estado em um lugar
particular por longo tempo [...]. Como as landmarks, eles definem seu carater essencial,
tornando-o unico” (SCHAFER, 1993, p. 108). Eles trazem junto ideias de ritmos,
contrastes e contextos que foram utilizados para criar um ambiente Unico, como para
criar ambientes diferenciados nas composi¢cées. O anuncio dos voos no aeroporto
utilizado em Urbana A2 pode ser catalogado dessa maneira. Ele € caracteristico de um
lugar e situa, a quem o conhece, num tipo de ambiente especifico — um aeroporto —, e
todas suas caracteristicas fisicas sao entendidas para caracterizar sua funcao e o lugar

do qual é originario.
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1.5 Territério de uma paisagem sonora

A distancia da qual ouvimos os sons nos informa sobre a extensdo do ambiente
sonoro observado. O som mais afastado nos sinaliza o horizonte da sua paisagem
sonora (TRUAX, 1994). Assim, a extensdo da paisagem sonora €& determinada
auditivamente. Ou seja, o territério que pode ser ouvido € o territério da paisagem em
questdo. Isso faz com que os limites de uma paisagem sonora estejam influenciados
pela presenca de elementos que possam mascarar sons de baixo nivel de intensidade,
reduzindo o sentido de espago percebido (IDEM). Desse modo, “a presengca de um
nivel constante de som reduz o que podemos nomear como o "horizonte acustico” de
um ambiente” (TRUAX 1994, p. 23). A impressdo de extensdo dos entornos foi um
elemento observado nas composi¢cdes realizadas. Ela refletiu-se nas espacializagdes e

nas acentuadas diferengas de detalhes e intensidades dos eventos utilizados.

O territorio da paisagem sonora é independente do territério da paisagem visual.
Os limites de ambas nao coincidem. Numa paisagem sonora, podem-se ouvir tanto
sons produzidos dentro quanto fora do campo da visdao, ou mesmo fora do ambiente
fisico do territério da paisagem visual considerada. Essa possivel independéncia entre
som e imagem, que € comum na musica eletroacustica, foi motivagdo compositiva no
video da sala de exposi¢cdes em Urbana A2 — tratada no capitulo Il - e na trilha para a

instalagao Trés aguas — tratada no Anexo |.
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1.6 Percurso, Transito Corporal

O espaco de uma paisagem sonora permite ser ouvido parado ou em transito
corporal. Cada uma dessas maneiras de estar no ambiente possibilita percepcoes
diferenciadas do mesmo. A escuta, considerando o transito corporal, € uma experiéncia
diaria, muitas vezes de forte impacto expressivo. Ela proporciona uma importante
interagcao ouvinte/paisagem sonora que provoca focalizagbes auditivas diversificadas e
percepgdes diferenciadas de um lugar. O transito imprime mudangas no percebido de
um entorno com relagdo ao escutado parado em aspectos como diversidade,
numerosidade, contraste, focalizacbes e “exploracdo” auditiva. Nessa movimentagao,
também se modificam o ritmo de aparicdo dos eventos, percepcao de velocidades,
aproximacao-afastamento dos sons, espacialidade e localizacdo das fontes, e também

estrutura e forma de um entorno sonoro.
1.7 Ordenamento, organizagdo no entorno sonoro

Na paisagem sonora, sdo percebidas organizagcdes emergentes. As relagbes
temporais que nela apresentam os sons estdo estreitamente ligadas ao sentido de
carater e coeréncia que temos desse ambiente (TRUAX, 1994). A organizagdo €
relevante na impressdo que se tem de uma paisagem sonora. Compreendé-la melhor
no seu potencial musical tem sido importante para os processos compositivos deste
trabalho, e varias das caracteristicas temporais dos entornos tém sido utilizadas. Por
exemplo, a numerosidade e diversidade de sons que apresentavam os momentos
referenciados influiram: nas maneiras de apresentar repeticbes e linearidades; na
independéncia entre os diversos sons e 0 seu contexto e em consideragdes técnico-

compositivas — como na instrumentagédo de Imagem de Capilha.
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A organizacao aqui tratada esta refletida também na seguinte argumentacao de
Clarke, sobre como é lembrado o meio ambiente. Nela, enfatiza-se a estrutura do meio

ambiente em si mesmo:

Uma simples, mas abrangente asseveragao ¢ que o mundo ndo é uma
“confusdo de ruidos” °, mas um ambiente altamente estruturado sujeito
as forgas da natureza (gravidade, iluminacao, crescimento organico, a
acao do vento e da agua) e o profundo impacto do ser humano e suas
culturas; e de maneira reciproca o0s perceptores sdo organismos
altamente estruturados que estdo adaptados ao ambiente (CLARKE,
2005, p. 17).

No mesmo sentido de que as paisagens sonoras nado sao um barulho

desorganizado, Atienza expressa:

Intuitivamente, poderiamos imaginar nosso entorno como uma pura
conjuncao aleatdria de infinidade de sons e ruidos. No entanto, ao
escuta-lo a partir do angulo da repeticdo e da variagdo, podemos
desvelar suas qualidades compositivas. Nosso entorno sonoro se
constréi a partir de imbricagdes sutis e alinhavadas nas que a
arbitrariedade joga um papel limitado (ATIENZA, 2007, p. 2).

Truax (1994) aborda o assunto do ordenamento da paisagem sonora vinculado
com a estrutura. Ele escreve que sintaxe é usado mais comumente que estrutura “[...]
para referir-se ao ordenamento a ampla-escala das unidades da linguagem, e, de
maneira mais geral, esse termo pode incluir igualmente a estrutura paralinguistica.]...]
Estrutura na paisagem sonora inclui ndo s6 os elementos do ambiente sonoro e suas
relagdes, mas também o nivel pragmatico do contexto no qual tudo isso ocorre, e sem o

qual ndo pode ser interpretada” (TRUAX 1994, p.48).

Apesar de o meio ambiente sonoro ser continuo, dindmico e nao cessar,é

® Colocagao escrita por William Jame's em referéncia ao meio ambiente sonoro, mencionada por Clarke
na p. 12 do mesmo livro (CLARKE, 2005).
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articulado por mudancas em periodos como minutos, horas, dias, semanas, meses,
estagcdes — ou outras extensdes maiores ou menores. A trama sonora tecida nesse
transcurso € comumente riquissima e complexa em sons e relacbes. Ela esta
caracterizada por uma numerosidade e diversidade de eventos que podem deixar
perplexo quem tentar perceber sua totalidade. A organizacdo emergente disso toma
particularidades como a de ser percebida como uma globalidade n&o direcionada com
uma topografia que apresenta protuberancias e profundidades de comportamento
independente que a caracterizam. Atienza (2007) se refere a importancia
caracterizadora da trama assim criada dizendo que essa trama caracteriza-se através
da dialética permanéncia/variagao, e que “[...] os modos pelos quais essa paleta sonora
varia sdo capazes de descrever espacialmente e temporalmente um lugar” (ATIENZA,

2007, p. 1).

O estudo dos transcursos de entornos sonoros leva a detectar caracteristicas
importantes de possivel utilizagcdo musical, tais como: a maneira mais comum de eles
mudarem, seja pela permanéncia e desaparigdo de sons, mais que pela transformagéao
de cada som em si; a rarefagdo de um ambiente acustico, comumente, realiza-se por

permutacdo e combinagdes de eventos e ndo apresenta hierarquias duraveis.
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Fig. 1 — Espectrogramas de variagdes de um entorno sonoro
(Av. Venancio Aires desde uma janela interior de um prédio)

Os espectrogramas expostos (Fig. 1, 2 e 3), mostram uma atividade sonora
organizada com uma disposi¢cao estratificada. Nota-se também, que suas diversas
camadas se identificam por familiaridades ou afastamentos tais como materiais,
atividades, distancias e caracteristicas ritmicas que as formam. O comportamento
estratificado que mostram esses exemplos € uma das maneiras comuns de
apresentarem-se 0s sons no meio ambiente. Essa distribuicdo cumpre um papel
importante na construgdo das imbricagcbes como ele € percebido. Nesse intuito, as
camadas encontradas nos entornos sonoros estudados estdo aproveitadas nas
composi¢cdes, na simultaneidade e na sucessdo das atividades diferenciadas por
registros e distancias, como também nas mudangas do seu transcurso. Nesses
espectrogramas, também se podem observar setores (partes) diferenciados na
globalidade do entorno acustico, assim como outros aspectos formais — recorréncia e

novidades - também com potencialidades estruturais a usar em musica.
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Fig. 2 — Camadas com comportamentos diferenciados.
Parque Farroupilha depois da chuva.

Fig. 3 — Camadas com comportamentos diferenciados.
Av. Oceano, Cassino (RS).
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2 SOM DO MEIO AMBIENTE E MUSICA

As posturas que surgem na musica de influéncia europeia, a partir do uso do
som do ambiente ocorrido no século XX, tém sido importantes para o presente trabalho,
e varios eixos das ampliagdes da atividade musical, assim acontecidas, sao aqui
explorados. Como forma de abordar os efeitos desse uso, neste capitulo, é exposto um
breve mapeamento historico — mas nao exaustivo — de varias das mudancas musicais
nascidas no século passado, vindas até a atualidade. A finalidade dessa incursao é
contextualizar, como referéncias para nosso trabalho, a importancia renovadora que o
som do ambiente tem para as mudancgas sucedidas nesse periodo no cenario musical.
Para tanto, sdo enfatizados os aspectos diretamente relacionados com o0s processos
compositivos da presente pesquisa, tais como: diversidade, numerosidade, organizagao
do som ambiental, consideragdo do ouvinte no meio ambiente e capacidade referencial

com que sao percebidos os sons do meio ambiente.

As mudangas do meio ambiente sonoro tém influéncias na cultura que os habita
e vice-versa. Desse modo, pode-se observar uma relagdo entre a drastica
transformacao do meio ambiente sonoro — acontecida a partir da revolugao industrial —,
tratada, por exemplo, por Schafer (2001a) e Russolo (1913), e a valoragao artistica do
ruido e som do ambiente. Nesse sentido, Claude Schryer (2001) relaciona as
modificagdbes na percepgao sonora das pessoas, especialmente no periodo aqui
tratado, com as novidades trazidas ao meio ambiente sonoro pela tecnologia e
industrializagdo, como provocadoras da mudanga de nosso conceito de ouvir e da

modificagado de nossa estética. No mesmo texto, Schryer expressa que a transformacgéao
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perceptiva mencionada ocorreu em grau tal que, “hoje, se aceita quase de bom grado o
ruido como musica, mas também se reconhece que a musica pode ser ruido”
(SCHRYER, 2001, p.123). Nessa mudanga, os sons do meio ambiente ingressaram de

diversas maneiras na musica atual.

Os sons do mundo fisico real e sua organizacdo expandiram-se, amplamente,
como material musical a partir do inicio do século XX. A valorizac&do ou revalorizagao do
ruido teve efeitos tais como: o acréscimo da gama de sons a serem utilizados
musicalmente; mudancas na relagdo musica/ouvinte — por exemplo, com a aparicao de
musica ouvida sem ver o intérprete e sons ouvidos em outros espagos onde foram
originados —; a ampliagéo das possibilidades de organizagdo musical. Os instrumentos
da orquestra, com sua maneira tradicional de serem tocados, deixaram de ser
suficientes; em musica, comecgou a ser utilizado o ambiente sonoro cru e significante do

dia a dia, como também sua organizagdo complexa.

Nas transformacgdes ocorridas, o0 som do ambiente também dotou a musica de
imagens e instigou a consideragdo expressiva e estrutural da movimentagcéao espacial
do som. Tais aspectos alimentaram a discussdo sobre o discurso musical e
incentivaram buscas técnicas, tais como captagcdo, manipulagéo, reprodugdo do som
gravado e espacializagdo. Também nessas transformagdes o som do ambiente
comecgou a ser usado com um viés objetual “como se fosse algo tdo soélido como um
fragmento de madeira ou de marmore” (IGES, 2000, p.1). As mudancas mencionadas
estiveram apoiadas em consideragoes filosoficas, tais como a valorizagdo do cotidiano
(nem sempre bem considerado, tido como banal e afastado das mais elevadas

preocupagdes musicais), o interesse cientifico da fungao artistica, a consideracado da
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pessoa — também com seu corpo — em seu habitat e a atitude politica dos artistas em

temas como poluigdo sonora e visdes antropologicas.

2.1 Breve Contextualizagao

Dentro dos estimulos percebidos no mundo fisico real — tais como movimento,
velocidade, luminosidade, escalas, silhuetas, cores, aromas, texturas e situagdes —, o
som, especialmente do ambiente, tem sido tratado de maneira diferente em diversas
épocas e em diferentes povos. Evidéncias disso se encontram em expressdes musicais,
magicas, religiosas, arquitetonicas, cientificas, assim como em historias orais,
ambientacdes sonoras e distribuicdo de espagos acusticamente diferenciados - como

parques, jardins e cidades.

Por exemplo, na musica Suya, apresenta-se a pratica da ngére e a akia. Seeger,
referindo-se a elas, expressa que “‘como a akia, muitos ngére sao apreendidos de
mamiferos, peixes, passaros, abelhas e plantas” (SEEGER, 1980, p. 98). Nos ngére,
por exemplo, 0 que canta a cangdo € um animal, planta ou abelha; “o compositor é
simplesmente um mediador que aprende a cancdo e entdo a ensina ao resto dos

homens” (IDEM, p. 99). O vinculo entre cangédo e meio ambiente é claro.

Mas, na cultura ocidental, as relagcdes entre musica e ambiente tém sido menos
explicitas. A musica, como area especial da utilizagao artistica do som nao incluiu o
meio ambiente na sua teoria e o som do ambiente como material concreto ficou
afastado. A musica ocidental priorizou uma abordagem principalmente abstrata —

valores fisicos do som — e, apesar de os sons e ritmos do meio ambiente estarem
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presentes de diversas maneiras na produ¢do musical — obras de diversos compositores
e épocas -, essa presencga tem sido pouco destacada em estudos analiticos e historicos
(SCHAFER, 2001a). Ainda, tanto na construcao de instrumentos quanto nas técnicas e
nos conceitos compositivos, a atengao concentrou-se nos sons com predominio de uma
frequéncia fundamental, e ndo nos sons de constituicdo fisica mais cadtica — com

menos evidéncia de uma frequéncia fundamental.

Essa diferenca entre os tipos de sons também se evidencia na contraposi¢cao
sons musicais/ruido. Nessa dicotomia, os sons com frequéncia fundamental
preponderante foram nomeados como musicais; 0s sons com constituicdo nao
periddica, como ruido que — pela contraposi¢cao criada — seriam nao musicais. Assim,
esses conceitos afastavam das consideracdes dessa arte tanto os sons do ambiente
quanto o contexto real do meio ambiental. A respeito disso, Schafer (2001b) sinaliza
que, na musica ocidental, os ouvintes ndo sdo encorajados a vincular musica com
funcbdes ou propodsitos além dos estéticos e que, nessa pureza, também se separou
musica de meio ambiente (IDEM). Ele pontua como evidéncia do afastamento
mencionado outros costumes e fatos da pratica musical europeia tais como: a postura
corporal do publico no concerto; a musica funcional ser relegada a uma importancia
menor; outras musicas, tais como as feitas com propdsitos politicos, comerciais ou
religiosos serem postas “sob suspeita critica” (IDEM, p. 58-59). O meio ambiente sonoro
ficou como motivador e inspirador de musica, mas ndo com a possibilidade de ser
utilizado literalmente nela. As mudancgas acontecidas pelo efeito do uso do som do
ambiente em musica no periodo tratado modificaram a situacdo de afastamento

ambiente/musica. Elas foram impulsionadas na interacdo das areas artisticas.
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2.2 Algumas posturas e alguns enfoques

O inicio da utilizagao da concretude sonora do mundo fisico real na musica atual,
pode ser sinalizado no movimento Futurista nos primérdios do século XX, Iges (2000)
faz questao de ndo esquecer que o comecgo da instalacdo e do uso objetual do som foi
nas Primeiras Vanguardas do século XX. E Murray Schafer refere-se ao futurista Luigi
Russolo como “o verdadeiro revolucionario da nova era [...], que inventou uma
orquestra de ruidos [...] calculada para introduzir o homem moderno no potencial

musical do novo mundo que surgia” (SCHAFER, 2001a, p. 161).

A acao do movimento futurista esteve inspirada no gosto pela velocidade, novas
sonoridades e por outras mudancgas trazidas pela maquina para a vida humana. A
postura assumida por sua producgao tedrica e pratica impulsionou a dissolugdo dos
limites rigidos das areas artisticas, com atividades que abarcaram as artes visuais, a,
musica, e poesia (CAMPAGNA, s\d) e seus efeitos sdo palpaveis ainda na atualidade.
Na interdisciplinaridade que caracterizou o futurismo, o som foi bem atendido,
alcancando-se descobertas e ampliacbes sobre relagdes expressivas a respeito do

sonoro, que contaminaram o ambiente artistico dai em diante.

Nas produgdes futuristas, criaram-se a poesia sonora (palavra em liberdade), as
pinturas foram cheias de sons, escreveram-se poesias com muita atencdo ao som
ambiental, e as musicas por eles produzidas estdo plenas de evocagdes sonoras da
realidade fisica do mundo. Obras como em Risveglio di una citta de Luigi Russolo, tanto
quanto a criagéo por ele dos infonarrumori (entonaruidos) sdo exemplo dessa atengéo

no sonoro do ambiente. A cidade, os artefatos da industria e expressbes da fala
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aparecem citados nas obras futuristas, combinados ou ndo com sons de escalas
tradicionais (como na acima mencionada Risveglio di una citta e La Pioggia, ambas de
Russolo). Eles também tiveram producédo de texto, na qual sdo colocados desejos e
necessidades de forte renovacdo do mundo musical. Sdo exemplos dessa atengao no
sonoro o Manifesto A Arte dos ruidos (L’arti dei rumori) do mesmo Russolo — publicado
em 1913 — assim como o Manifesto técnico da musica futurista (Manifesto técnico della

musica futurista) de Balilla Pratella, publicado em 1911.

Os dois manifestos acima mencionados sao esclarecedores no sentido do
interesse vivido sobre o som do ambiente, como se pode ler no seguinte fragmento de

Russolo.

Permitimo-nos cruzar uma grande capital moderna dando mais atengéo
a nossos ouvidos que a nossos olhos e desfrutaremos o fluir da agua, o
ar e o gas circulando através dos conjuntos de tubos metalicos, os
bramidos ruidosos que respiram e pulsam, a palpitacdo das ondas, o ir e
vir dos pistdes, a uivada das engrenagens mecanicas (RUSSOLO, 1913,

s\p).

Também é esclarecedora uma frase do manifesto de Balilla Pratella. Além de
proclamar a enarmonia, a superagao da quadratura ritmica e os conceitos de
consonancia e dissonancia como novidades do futurismo para a musica, Pratella mostra
seu desejo de interpretar o som do ambiente da sua realidade como material musical
(PRATELLA, 1911). Eis o fragmento: “levar a musica a alma das multiddes, grandes

plantas industriais, trens, navios, navios de guerra, carros e avides” (IDEM p. 3).

A partir desse momento, produz-se tanto o gradual avango da utilizagao do total
sonoro em musica como também o abandono e a revisao de visdes absolutistas sobre

0 sSom no seu uso artistico e musical — tais como a dicotomia som musical/ruido néo
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musical acima exposta. A partir desse momento foi possivel ouvir um radio, uma
turbina, um trem, um rio... em uma obra musical. A musica ocidental comecava a
contemplar todo som como possivel material de utilizagdo e o vinculo com o meio
ambiente € acrescentado. Dai em diante, algumas obras apresentaram renovadas
maneiras de tratar a relagcdo meio ambiente/musica dentro de estilos estabelecidos —
como em épocas anteriores —; outras buscaram aproveitar os sons, assim como outros

vinculos ambiente/composicao de maneira mais concreta.

A relacdo que segue ndo é exaustiva, mas, assim mesmo, pretende refletir a
diversidade de posicdes e estilos que se interessaram em vincular musica com meio
ambiente, como John Cage (Empty Words), Karlheinz Stockhausen (Stimmung), Morton
Feldmann (The kimg of Denmark), Steve Reich (City Life), Jimmy Hendrix (Crosstwn
Traffic), Lenon e McCartney (Yellow Submarine), Peter Ablinger (Quadraturem 1V),
Hildegard Westerkamp (Fantasie for Horns), Charles Ives (Central Park in the Dark), e

Eduardo Fabini (La Isla de los ceibos).

Nas obras acima mencionadas, o0 meio ambiente esta presente, tanto
contemplado na mimese de sons especificos (gravados) quanto produzido ao vivo,
sugerido no carater, tempo, assim como evocado de diversas maneiras. Podemos nos
deter brevemente em algumas delas e notar alguns aspectos dos usos do som do

ambiente.

Em City Life (1995), por exemplo, Steve Reich utiliza sons gravados na cidade de
Nova lorque — tais como as expressodes faladas check it out, honneymoon e outros sons

como golpes de portas, buzinas e sirenes de policia — aproveitando a referencialidade a
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respeito dos tracos da vida urbana. Esses sons, por sua vez, sao interpretados nas
suas qualidades fisicas que desenvolvem nos instrumentos aspectos tais como
afinacdes, padrbes ritmicos e carater — imitados em sucessivas interpretacfes e
variacfes, utilizacdo do som reconhecivel que aparece similar em outras obras do

mesmo compositor, tais como Different Trains.

Stockhaussen, em Stimmung (1968), toma como referéncia a paisagem
lembrada de uma viagem ao deserto mexicano, junto com elementos sugeridos pela
cultura que dela fez parte em outras épocas. Nessa obra, o material sonoro e o carater
foram trazidos pela memdria e a imaginacéao, utilizando-se as impressdes de prédios e
planicie experimentadas no ambiente do deserto, combinadas com a sonoridade do
nome de deuses astecas. “Os nomes magicos dos deuses astecas sao pronunciados
em Stimmung”, e o espago da paisagem também aparece “[...] entrando no céu na
tranquilidade, por um lado, e as mudancas subitas, por outro” (STOCKHAUSSEN, 1974,

p. 163).

Peter Ablinger, em Quadraturem IV (Selbstportrait mit Berlin) -1998 -, utiliza o
som de gravacgfes urbanas junto com o de instrumentos acusticos. Nessa composicao,
o som do ambiente € tomado como ruido e sua forma fisica é representada. Nela, os
instrumentos acusticos interpretam uma analise alcancada pelo reticulado temporal e
espectral das mesmas gravacdes que sao reproduzidas paralelas a eles (ABLINGER,

2006).

Esses exemplos mostram ndo somente abordagens diferenciadas da paisagem

sonora como também aproveitamentos de distintos aspectos dos lugares referenciados
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Eles contemplam no seu conjunto o meio ambiente sonoro como realidade fisica,

referencial, como também em aspectos visuais, formais e historico-culturais.

2.3 Concretude do mundo como linha diviséria

O uso do som ambiental marcou uma importante linha divisoria entre tendéncias
estéticas. As diferentes posturas estiveram bem marcadas pelo conceito que cada uma
adotava de musica a respeito de sua maior ou menor abstracdo, o que teve relacao
direta com o vinculo maior ou menor da obra com o extramuros ou intramuros que

apresenta o som do ambiente.

A consideracdo da pessoa ecologicamente localizada no meio ambiente aparece
também no cenario, o que implica reconhecimento, interacéo, interpretacéo de funcdes,
atividades, espaco e situacfes experimentadas no entorno ambiental (SCHAFER,
TRUAX, WESTERKAMP, CLARKE). Isso ndo estava potencializado no mundo tedrico
musical e foi, talvez, um dos efeitos mais profundos da renovacdo acontecida no

periodo aqui tratado.

A referencialidade, um aspecto

No periodo aqui tratado (primordios de 1900 até hoje), a partir da consideracao
da capacidade de referenciar contexto e situacdo do som do ambiente — acima
mencionada —, Sao propostos eixos de atencdo que a transformaram em um fator de
ampliacdo e instigacdo para o mundo musical. Os efeitos que provoca essa

consideracdo na renovacado de conceitos e posturas permitem observar a partir dela
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varias das direcdes marcantes na relacdo entre som do ambiente e musica. Com o
aceite dessa capacidade, os sons deixam de ser exclusivamente qualidade fisica e
passam a ter — também nas consideracfes tedricas — potencialidade evocativa e de
transmissdo de significacdo. Na nova porta assim aberta, os sons na musica podem
criar conto, historia, contexto e contrastes referenciais do mundo fisico real. Também
podem cumprir — apoiando-se na competéncia da paisagem sonora proclamada por
Truax, acima mencionada, fun¢des contrapontisticas e harmbénicas de ordenamento de

sucessoes e simultaneidades sonoras a partir de outras considera¢cdes das aurais.

Com relacdo a esse assunto, Andra McCartney (2000) trata a importancia de
considerar o contexto do som e a memdria do ouvinte no trabalho com sons do
ambiente: "a utilizacdo séria do som ambiental, entdo, significa observar o contexto e a
integridade dos sons, para estar ciente das relacfes entre sons e seus contextos, e
trabalhar com as associacdes e memadrias de um ouvinte sobre o som do ambiente"

(McCARTNEY, 2000, s/p).

David Dunn, por seu lado, reconhecendo a importancia que a capacidade
referencial do som do ambiente tem na percepcéo, expressa: “Os sons das coisas da
vida ndo sdo somente a fonte para manipulacdo; eles sado evidéncias da mente na
natureza e sao padrbes de comunicacdo com o0s quais partilhamos um elo comum e
significado” (DUNN, 2001, p. 98). Pierre Schaeffer, com outra concepcéo, também leva
a sério essa carateristica do som. Ele, conforme sera exposto mais adiante, partindo de
uma busca de abstracéo a partir do som do ambiente como material, colocou especial

importancia nessa capacidade para diminui-la em suas composicdes.
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A capacidade do som de referenciar o mundano, as acfes, os ambientes com
interesse artistico foi utilizada, ja no inicio do século XX, pelo dramaturgo Filippo
Tommasso Marinetti, no seu Un Paesaggio Udito das suas Sinteses Radiofonicas
Futuristas (1927-1938). Essa obra, que aproveita a expressao de sons do meio
ambiente, esta apresentada como um texto que contem 12 secfes que propdem ouvir
sons de chafurdar, crepitacéo e passaro-preto assobiando no total de uma sucesséo de
fragmentos de duracdes diferentes. A ideia de ambiente, de situacdo, de sons que
revelam fonte, articula a obra. Também, o diretor de cinema Walter Ruttmann, na sua
Week End (1930) tirou proveito da capacidade referencial do som do ambiente. Nessa
obra, também composta para o radio, relata — somente com sons — um fim de semana
em Berlim. A sequéncia sonora deste audiofilme, apoiada justamente na capacidade
referencial do som, consegue guiar o ouvinte nessa viagem de fim de semana, criando

imagens condutoras na sua mente.

Essas obras sdo fortes antecedentes de muita producao posterior com 0S novos
sons e critérios. O som ambiente que impulsionou ou acompanhou toda essa atividade
criativa também instigou a renovacdo de caminhos para a andalise musical. Exemplo
disso sdo a proposta por Simon Emmerson — direcionada principalmente a mdasica
eletroacustica, ndo sendo outras musicas excluidas (EMMERSON, 2003) —, e as
consideracfes expostas por Vincent Meelberg (2006) no seu estudo de analise

narrativa de musica contemporanea tanto eletroacustica como acustica.

Por exemplo, na proposta analitica de Emmerson (2003) a capacidade
referencial aparece articulando os diversos tipos de composi¢cao, agrupando as musicas

ao redor dos eixos discurso musical mimético e aural, e sintaxe abstrata e abstraida.
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Com isso, se constituem nove ‘compartimentos’ diferenciados pelas combinacdes de
tipos de discurso e tipo de sintaxe (IDEM). Esse tipo de analise é bem esclarecedor
para expressar a importancia dos elementos condutores de uma peca e iluminador

sobre possibilidades de sua recepcéo.

A sequir, expde-se um breve comentario sobre mudancas do mundo musical
com participacdo do som ambiental, a partir do final dos 1940. Enfatiza-se nele a
poténcia que tem tido a consideracdo de diversos graus de abstracdo/concretude do
mundo fisico real. Pierre Schaeffer, John Cage, Murray Schafer e Hildegard
Westerkamp sdo aqui utilizados para mostrar um amplo panorama das mudltiplas
modalidades que tem essa consideracdo musical. Particularmente com Pierre Schaeffer
e Murray Schafer exemplificam-se duas posturas até antagdnicas no sentido da

utilizacao dessas capacidades evocativas do som.

2.4 Som ambiente e musica a partir do final da década de 40

Depois do final dos anos 1940, a utilizacdo do som do ambiente segue
avancando na sua presenca na musica. Seu uso continua tendo efeito provocador e
renovador de atitudes e praticas, tanto no compositivo quanto na escuta. O compositor
e 0 publico experimentam — cada um no seu lugar — fortes transformacdes. Algumas
observacdes das maneiras de variar do meio ambiente geram formas novas, guiadas
tanto pelo acaso quanto pela interpretacao probabilistica. Essas renovagfes provocam
mudancas que tiveram efeitos até hoje, ampliando também o alcance do abstrato e do

concreto acima mencionado. Nesse periodo, os avangos na tecnologia de captura,
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reproducdo e manipulacdo do som se constituiram num elemento que se transformou
quase inseparavel do som do ambiente em musica. Iges (2000) refere-se ao papel
determinante que teve a tecnologia eletrénica no desenvolvimento da instalacdo e o uso

objetual do som, proporcionando novos meios e suportes para a criacao artistica.

A seguir, expbem-se posturas, novidades e mudancas relacionadas com a
inclusdo do som ambiental em musica, especialmente nas posturas de John Cage,
Pierre Schaeffer, Murray Schafer e algumas das maneiras de apresentacdo sonora
utilizadas em producées com som ambiental — como instalagdo sonora, intervencao

sonora e obra para lugares abertos.

2.4.1 John Cage: diversidade, numerosidade e organizacao.

A relacdo de John Cage com o som do meio ambiente foi explicita e forte. Ele
considerou esse som tanto em forma direta do proprio ambiente quanto gravado e que,
na musica nova, o centro — o foco — € o som. Todo som, ndo apenas um determinado
tipo de som. "Nada nesta nova musica acontece, exceto sons: 0s que sdo notados e 0s
que ndo sao. Agqueles que ndo sao notados aparecem na musica escrita como siléncio,
abrindo as portas da musica para 0s sons que acontece estarem no meio ambiente”
(CAGE, 1973, p. 7-8). Sua relacéo e visdo sobre o som — de todo lugar — ficou explicita
em multiplos de seus textos, como 0 seguinte: "Queremos capturar e controlar esses
sons; usa-los ndo como efeitos sonoros, mas como instrumentos musicais" (IDEM, p.

3).
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Isso pode ser comprovado na sua obra. Nela foi contemplado, musicalmente,
aquilo comumente tido por ordinario e banal, que ndo precisa de grandiloquéncias do
som do dia a dia: de livros, mobiliario, papel e janelas, que teriam sido néo
considerados para uso musical, podem constituir sua obra Living Room Music: A Story;
radios em Radio Music; toca discos e discos em 3 1\3; e sons de entornos sonoros dos
lugares onde compunha ou do lugar no qual a obra é interpretada em Etcetera 2/4

Orchestras (1986) e 4:33 (1952), respectivamente.

Com essa postura, valorizou artisticamente o mundo sonoro ao seu redor — do
seu cotidiano — como o de seu apartamento e de seu lugar de trabalho, sentindo-o
como fato simples e fortemente expressivo. Refletindo sobre esses assuntos em Cage,

James Pritchett cita a seguinte fala:

Acho que uma das coisas que tem acontecido é que ficou claro que
podemos ser — ndo apenas com as nossas mentes, mas com todo o
Nosso ser — sensiveis ao som, e que esse som ndo tem que ser a
comunicacdo de algum pensamento profundo. Pode ser apenas um
som. Agora que o som poderia entrar em um ouvido e sair pelo outro, ou
poderia entrar por um ouvido, permeiar o ser, transformar o ser, e entao
talvez sair, deixando o préximo entrar. [John Cage, in conversation with
Morton Feldman] (PRITCHETT, 1994, p. 5).

Pritchett acrescenta também sobre o uso de Cage dos sons do meio ambiente
fazendo uma ponte com a atitude de Thoreau com respeito a natureza. Também faz o
seguinte comentario das suas proprias palavras em relacdo ao vinculo Cage/som do
ambiente: “Talvez eu estivesse errado quando disse que Cage abre a janela para
convidar o mundo dentro. Ele abre para deixar o mundo convidar-nos para fora”.

(PRITCHET, 1994, p. 3)
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Cage considerou os sons do meio ambiente por sua qualidade fisica, mas,
principalmente, conservando os aspectos que dizem respeito a aparéncia e ao tempo. A
catalogacdo dos sons que Cage utiliza em Roaratério: An Irish Circus on Finnegans
Wake (1979), William Mix (1952-53) e Fontana Mix (1958) permite, também, notar a
consideracdo do som sem modificacBes que possam dificultar o reconhecimento deles.
Em Roaratorio: An Irish Circus on Finnegans Wake , por exemplo, 0s sons extraidos da
novela motivadora foram catalogados por tipos de sons, categorias de fonte tais como:
“varios tipos de musica, instrumental e vocal, varios tipos de ruidos humanamente
produzidos, [...], varios passaros e animais, sons da natureza, agua, vento, etc.” (CAGE,

1994, p. 16).

A valoracdo do meio ambiente no artistico € uma marca na obra de Cage. Ele foi,
também, sensivel a aspectos como a numerosidade e diversidade percebida em
espacos do meio ambiente. No seguinte relato, ele ressalta a impressao que lhe causou
uma esquina em Sevilla como 0 momento no qual Ihe surgiu a ideia do circus e do
teatro musical. “Em Sevilla, em uma esquina, eu notei a multiplicidade de eventos
simultaneos visuais e sonoros, todos indo juntos em uma experiéncia de producao e
fruicdo. Foi o comego para mim do teatro e do circo” (CAGE, 1989, s/p). Também se
pode detectar esse gosto na sua implementacdo de ordens de complexidades
vinculaveis a realidade ambiental. Ordenamentos nos quais a tomada de decisdes

compositivas (locais e, as vezes, quase totais) excedem as decisfes de uma pessoa so.
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2.4.2 Pierre Schaeffer, o referencial em conflito

O grande realismo do som gravado e a visdo de musica como abstracao
juntaram-se na proposta de musica concreta (musique concrete) de Pierre Schaeffer,
iniciada com a obra Etude aux chemins de fer (1948). A musica concreta apresenta
outra das maneiras marcantes de utilizacdo do som do ambiente na musica ocidental;
uma musica que ndo tem intérprete ao vivo, difundida por alto-falantes; que prioriza o

som como entidade fisica a ser manipulada eletroacusticamente.

Schaeffer, com um interesse no som mesmo, propunha uma composicdo com
sons de todas as procedéncias — objetos do cotidiano, instrumentos musicais e
acontecimentos sociais — enlacados por técnicas eletroacusticas (SCHAEFFER, 1966),
na qual, devia ocultar-se e debilitar-se a capacidade referencial com que os sons sao
percebidos. Ou seja, uma parte importante de como o som é percebido entrava em
conflito com sua ideia de musica. Schaeffer procurava uma vivéncia morfologica, de

qualidades fisicas e psicofisicas do som.

Desse modo, 0 som virou objeto — objeto sonoro, como ele 0 nomeou. O objeto
sonoro € um objeto acustico para ser percebido, € matéria prima para alcancar novos
sons a serem explorados, manipulando-os eletroacusticamente. A mdusica, assim
proposta, era trabalhada a partir dos sons na fita magnética. Nela, um som pode ser
repetido parecido a si mesmo, “fazendo-se descobrir a partir de outras perceptivas da
percepcéao [...]” (SCHAEFFER 1966, p. 33), conseguindo, através dessa manipulagao,
afastar os sons do contexto de sua origem, potencializando caracteristicas tais como de

frequéncia e rugosidade. No mesmo sentido de abstracdo, a estruturacdo da obra
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afastava-se de vinculos com o contexto original do som, ela devia ser controlada por

critérios acusticos e abstratos como, por exemplo, procedimentos seriais.

Schaeffer relacionou sua musica baseada em sons concretos, a qual se afastava
dos modelos abstratos tradicionais, em dire¢cdo contraria a pintura nao figurativa —
abstrata —, que deixou os modelos do mundo exterior para dirigir-se ao uso de valores
pictéricos (SCHAEFFER, 1966) e dirigia-se a abstracdo. Essa postura esta expressa
também na sua justificacdo do nome de concreta para sua musica: O nome de Musique
Concréte foi proposto por Schaeffer como maneira de marcar uma inversdo com o
trabalho musical tradicional, que anotava as ideias musicais com simbolos do solfejo.
“‘Em lugar de notar as ideias musicais pelos simbolos do solfejo, e confiar sua
realizacdo concreta aos instrumentos conhecidos, ela utiliza o concreto sonoro” (IDEM,
p. 23) abstraindo dele valores musicais. Esta atitude, segundo Schaeffer (IDEM),
justifica o termo e marca uma direcao de pensamento e acdo bem diferentes, referindo-

se com valores musicais a concentracdo nas qualidades fisicas do som.

A referéncia ao mundo fisico real do som era entendida por ele como algo nao
totalmente musical. Assim, Schaeffer (1966) expressa que obras que usavam a
referéncia as fontes do som em si e sua organizacdo — com sentido musical — de
maneira abusiva sao “outras vozes” que a dele. Acrescenta nesse sentido que obras
desse tipo — como Symphonie pour un homme Seul, a qual coloca como exemplo do
mesmo — sdo possiveis e interessantes, mas “elas abordam uma arte particularmente
hibrida entre musica e poesia” (IDEM, p 24). A pesquisa e 0 pensamento de Schaeffer,
apesar disso, foram e sdo fundamentais quanto a utilizacdo musical do som do

ambiente. E deles significante aporte de reflexdo e procedimentos técnicos para a
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composicao — tais como atencdo na morfologia dos sons, técnicas de manipulacao do
som, discussao tedrica sobre as percepc¢des do som —, catalogacdo de sons e criacao

musical com todos 0s sons.

Outros compositores, dentro do grupo de trabalho de Schaeffer, procuraram
outras relagbes com o som a respeito da abstracdo. Assim, Luc Ferrari, nos anos
sessenta, compde Hétérozigote (1963), obra que comecou o0 que ele nomearia de
musica anedoética. Uma maneira de compor na qual se combina o estritamente abstrato
do objeto sonoro de Schaeffer com conteudos significantes dos sons. Nesse mesmo
sentido, em 1970, ele compde Presque rien Nol (uma obra baseada em gravacdes que
apelam a referéncias ambientais, uma filmagem sonora de um determinado momento e
lugar). Nela, os sons estdo evocando momentos e entornos especificos, permitindo
determinar, a partir de sua escuta, atividades e eventos acusticos da vida. Uma obra
gue é considerada como a primeira paisagem sonora, postura que realmente sera
levada em frente pelo movimento surgido ao redor de Murray Schafer, como sera

exposto a seguir.

2.4.3 Paisagismo sonoro

O paisagismo sonoro marcou uma profunda diferenca da mausica tradicional de
influéncia europeia, e também com a postura de Pierre Schaeffer. Nas obras surgidas
dessa postura, o som é considerado como “[...] uma complexa onda de informagcao em
contexto” (SCHRYER, 2001, p. 125), diferenciando essa postura com a da

consideracdo de objeto sonoro da musica concreta. Essas composi¢cdes surgiram
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vinculadas a ecologia sonora, o qual as impulsiona a considerar os significados no
ambiente, o tempo e a percepcdo auditiva de um lugar. A producéo eletroacustica
assim realizada diferencia-se claramente de outras musicas eletroacusticas. Uma obra
desse tipo € como um comentario do ambiente que revela “[...] visdes, atitudes e
experiéncias auditivas do compositor sobre a paisagem sonora”. (WESTERKAMP,
2002, p. 53). A referencialidade contida nesses vinculos e direcionada a paisagem
sonora esta na concepgao primaria de Schafer: “Os sons do ambiente tém significados
referenciais. Para o pesquisador da paisagem sonora, eles ndo sdo meramente eventos
acusticos abstratos, mas precisam ser investigados como signos, sinais e simbolos
acusticos” (SCHAFER, 2001a, p. 239). Enfatizando isso, Schafer (2001a) propde o
termo eventos sonoros para os sons individuais focados nos seus significados
associativos — como sinais, simbolos, etc. Diferenciando-os assim, dos objetos sonoros
de Pierre Schaeffer que ndo consideram aspectos referenciais dos sons. Nesse sentido,
expressa: “as limitagdes dessa abordagem clinica [de Pierre Schaeffer] para os estudos
da paisagem sonora sao Obvias e, embora os pesquisadores dessa area queiram estar
familiarizados com esse trabalho, estaremos igualmente interessados nos aspectos
referenciais dos sons, assim como em sua interagdo em contextos de campo” (IDEM, p.

185).

A ideia de relacionar o termo paisagem com um fragmento construido por sons,
foi utilizada por Marinetti, como foi acima mencionado, ja no seu Un Paesaggio Udito e
também por John Cage (com a série Imaginary Landscape, 1939-52). No entanto, o
embasamento conceitual e tedrico dessa ideia, formando um campo de estudo, teve

que esperar Murray Schafer nos anos 70, com a criacdo do World Soundscape Project
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(WSP), mencionado no capitulo I. Entre os integrantes desse projeto, havia varios
compositores que seriam relevantes na utilizacao e discussao sobre som ambiental em
masica, tais como Barry Truax e Hildegard Westerkamp. Assim, o WSP contou
rapidamente, junto a sua atividade de coleta e estudo de diversas paisagens sonoras,
com a producdo compositiva eletroacustica acima mencionada, que considerava a
relacdo do ouvinte com o meio ambiente. Obras que foram nomeadas por Truax

soundscape composition.

Coincidindo com o0 acima exposto sobre paisagismo sonoro, nessas
composicdes, 0 som ndo € visto como um objeto a ser tratado, afastado ou abstraido,
focando nas possibilidades de sua manipulacéo, apesar de que, nelas, utilizam-se tanto
sons sem grandes transformacfes eletroacusticas quanto sons profundamente
manipulados. Procura-se sempre ndo perder completamente a possibilidade de
relaciona-los com seu meio ambiente original ou com uma paisagem imaginaria. O som
gravado de um entorno e modificado pode ser “[...] representado como uma reflexdo da
realidade em um novo contexto e/ou numa criagdo artistica abstrata. [...]"(SCHRYER,
2001, p. 125) e o compositor grava os sons “[..] oscilando na borda entre

representacao e abstracéo” (IBIDEM).

Com esse interesse na relacdo ser humano/ambiente vinculado a ecologia
sonora®, as composicbes desse tipo tém motivagdes ndo consideradas,
tradicionalmente, como relevantes no ato de composi¢cdo musical. Por exemplo, 0 som
vai ressaltar aspectos de sua manifestagcdo social e também caracteristicas acusticas

de lugares, como se pode perceber em obras como Calgadao Londrina, de Janete El-

6 . L, T . . ~ .
A ecologia sonora é uma disciplina cientifica que trata da relacdo do som com o0s seres Vivos.
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Haouli. Nela, reflete-se o final da atividade nesse calcaddo, depois de uma
apresentacao (cortejo/ desfile) de maracatu rural. Elementos como o deslocamento dos
intérpretes com 0s SiNOS que portam nas costas — nas suas vestimentas — séo
ressaltados. Nessas obras, a criacdo de imagens apoiadas na memoria do ouvinte,
acima mencionada, é fortemente utilizada. Nisso, o conhecimento do ambiente e do
contexto € importante para o trabalho compositivo. Nesse sentido, as variacdes de um
entorno tomam importancia, e a obtencéo de gravacfes em diversas horas e momentos

encontra-se na pratica de muitos compositores de paisagens sonoras.

As carateristicas principais da soundscape composition tal e como se
derivam da sua prética sdo: (a) manter a possibilidade de que o ouvinte
reconheca a fonte apesar de estar modificada; (b) o conhecimento do
ouvinte do contexto ambiental e psicolégico da paisagem sonora é
invocado e potencializado para completar a rede de significados do
mesmo modo que faz a mdsica; (c) o conhecimento por parte do
compositor do contexto ambiental e psicol6gico do material da paisagem
sonora permite-lhe manipular a estrutura da composicdo em todos os
niveis e, em Ultima instancia, a composicdo é inseparavel de cada um
desses aspectos da realidade; (d) a obra acentua a compreensao, e sua
influéncia repercute nos habitos da nossa percepcédo cotidiana (TRUAX,
2000, p.105-106).

Nesse texto, Truax continua referindo-se ao equilibrio que deveria existir nessas
composicdes, a complexidade interna da organizacdo sonora com a complexidade das
relacbes no mundo real, de maneira que nenhuma seja subordinada a outra. Ele

também sinaliza que o objetivo final de uma composi¢céo desse tipo “é a reintegragéo do

ouvinte no ambiente em uma relagéo ecoldgica equilibrada” (IDEM, p.106).

Além de serem eletroacusticas essas obras, a postura paisagistica tem sido
expressada também com realiza¢des instrumentais. Nessa dire¢do, se colocam varios

dos trabalhos relacionados com costumes, habitos e lugares especificos, contemplando
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na sua realizacdo aspectos sociais e acusticos de publico e lugar respectivamente.

Composi¢cBes como The Princess of the Stars de Murray Schafer é exemplo delas.

2.5 Obras que consideram o espaco onde séo realizadas

O vinculo entre a obra e o ambiente no qual ela é executada tem influenciado
historicamente aspectos musicais. O vinculo obra/ambiente — enquanto espaco, funcéo
e caracteristicas acusticas do mesmo —, na consideracdo musical ocidental, foi
mudando, e a mdusica foi utilizando cada vez mais lugares fechados para a sua
apresentacdo. Em principio, toda obra podia ser tocada em qualquer lugar — sala de
concerto, centro comercial, orla da praia — e ela continuaria sendo a mesma. Mas,
dentro dessa aparente indiferenca com o lugar para onde eram compostas, marcaram-
se diferencas. Como exemplo, pode-se citar a instrumentacao para banda, cuja funcéo
extramuros influi no caréater e intensidade que caracterizam essa formacgéao instrumental.
Schafer (2001b) sinaliza nesse sentido varios exemplos de influencia do contexto sobre
diversos produtos musicais. Como exemplo disso, menciona: canto gregoriano e
catedral, sala de concerto e musica com mais detalhes a serem ouvidos, radio e estudo

de gravacgao.

No século XX, ja desde o inicio, a consideracdo do espaco como parte prépria da
obra, de sua composicao e interpretacdo, ganha uma valorizacdo que se pode dizer
nova. Nos aspectos compositivos, sdo incluidos interesses e meios técnicos diferentes
dos de épocas anteriores. Essas obras, a partir do século XX, consideram que o espaco

nao é somente um marco para a sua realizacdo: elas comumente contemplam as
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modificacbes que provocam no espaco e as do espaco sobre elas — dialogam,
interferem com ele; aproveitam aspectos dos ambientes nos quais sao interpretadas,
tais como ressonancias, sonoridades e atividades existentes no lugar e também tratam
de acolher o publico no seu interior. Assim, muitas delas ndo podem ser consideradas
fora do espaco para o qual foram concebidas. O lugar € aceito e considerado também
nos elementos existentes nele, que ndo sdo totalmente conhecidos antes de sua
realizacdo, incluindo na obra a aparicdo de diferencas ndo totalmente previsiveis entre

suas diversas apresentacoes.

Muitas dessas obras consideram o transito dos intérpretes pelo lugar,
aproveitando as variantes sonoras provocadas pela mudanca de localizacdo dos
mesmos. A respeito Schafer expressa: “guando movemos musica de um contexto a
outro, tudo muda, uma vez que os efeitos pretendidos para uma situacédo tém que ser
adaptados para outra. A atitude de escuta também muda” (SHAFER, 2001b, p. 62). A
atitude de ouvir no meio ambiente e a mesma constituicdo dele, tratada no capitulo

anterior, colaboram para as mudancas de audicdo mencionadas.

A consideracdo do espaco de realizagdo na obra pode ser sinalizada, ja no
comeco do século XX, em producbes como as do artista plastico Umbertto Boccini —

gue proclama a integracao do espaco ao redor do publico na obra escultoérica.

A escultura deveria dar vida a objetos, fazendo palpével, sistemética e
plastica sua extensao no espacgo, pois ninguém pode mais negar que um
objeto continua no ponto em que outro inicia e que tudo que cerca nosso
corpo (garrafa, automével, casa, arvore, rua) o intersecta e divide em
secbes, formando um arabesco de curvas e linhas retas. (BOCCINI,
1912, s\p).
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Outro exemplo, também do inicio do século XX, é a Sinfonia das sirenes de
Arseni Avraamov, estreada no porto de Baku, em 1922, na qual o espaco da realizacéo
€ considerado nas suas dimensfes e aproveitado no seu realismo sonoro de
ressonancias, usando sons tais como das sirenes das fabricas de Baku, avies, corais e
tanques. Outro exemplo é a épera The Princess of the Stars de Murray Schafer, acima
mencionada, escrita sobre histérias indigenas da América do Norte e estreada em
1981. Nela aproveitam-se caracteristicas sonoras do lugar, tais como sons de passaros,
somando-as aos instrumentos do conjunto, além de ecos através do lago e outros
aspectos como as caracteristicas do formato do lugar que é considerado na distribuicdo

dos intérpretes.

Do mesmo Schafer, pode-se citar a Musique pour le parc Lafontaine — uma peca
itinerante, na qual os musicos se organizam e reorganizam no parque, tocando em
procisséo ou ficando parados, em formacdes geométricas (SCHAFER, 2001b). Dentro
das obras que consideram o0 espaco no qual sdo apresentadas a seguir estdo a

instalacdo e a intervencgédo sonora.

2.5.1 Instalagao e Intervengao sonoras

Uma instalacéo sonora nao utiliza necessariamente sons do ambiente, mas tem
sido um dispositivo de apresentacdo muito propicio para eles. Assim como outras obras
gue consideram o lugar no qual sdo apresentadas, uma instalacdo sonora dialoga com
0 espago no qual é colocada. Esse dialogo esta potencializado no sonoro. “[...] a

instalagcdo sonora caracteriza-se porque 0S recursos expressivos que coloca em jogo
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fazem interatuar linguagens que pertencem a disciplinas artisticas diversas, com o som
como elemento central irrenunciavel” (IGES, 2000, p.1-2). Mas, também, como toda
instalagdo, a sonora, “[...] nasce para dialogar em\interferirressoar com um espaco
concreto que a acolhe” (IDEM, p. 2). As qualidades do espaco a intervir sdo sustancia

para a composicao da obra (IDEM).

Comumente uma instalacdo sonora permanece no lugar — sala, parque, jardim,
rua, por exemplo —, possibilitando ao visitante ingressar no som criado, senti-lo agindo
No Seu corpo, na sua pessoa, e convida a dar atencdo auditiva ao espaco por ela criado
com o som distribuindo-se pelo ambiente. Também, comumente, o visitante &
convidado a por ela transitar a vontade. Em instalacbes como as apresentadas neste
portfélio, tratadas no capitulo Ill, o0 som é o eixo e interatua com o visual e o cultural,
criando friccbes e coincidéncias bem como criando diversos espacos, transcursos

temporais e intencdes expressivas.

Também, muitas instalacbes apresentam alguma relacdo funcional com o lugar
no qual sdo colocadas. Isso pode significar, por exemplo, influéncias e interacdes do
fluxo de publico na sua concepc¢do. Nesse sentido, as estratégias sao variadas, mas é
comum apresentarem sistemas de sensores para capturar mudancas de algum detalhe

do ambiente como, por exemplo, o fluxo acima mencionado.

A producdo do som nelas é tanto acustica como eletroacustica, e as fontes
sonoras, qualquer objeto que possa produzir som — telefones, brinquedos, maquinaria

doméstica, autbmatos sonoros, sons de elementos naturais, por exemplo.

A intervencao sonora é outra expressao artistica que considera a interacdo com



63

0 ambiente na qual se leva a cabo. A intervencdo, como aqui entendida, contempla o
produto de sua acao e a reacdo e transformacdo que causa no lugar onde acontece.
Elas sdo mais esporadicas que as instalacdes (ttm menos tempo de permanéncia no

lugar intervindo).

2.6 Arte Sonora

Repetindo, nas mudancas acontecidas no periodo tratado, a interacdo das
diversas artes tem sido fundamental, e a musica e as artes visuais tém tido um dialogo
bem préximo a respeito. Nessas mudancas, por exemplo, o som tem sido incorporado
como parte do material das areas visuais, considerando as possibilidades de articular o
espaco, influir na percepcao do tempo e criar imagens na mente de um ouvinte, que ele
tem. Na expansao das consideragdes artisticas, como foi acima mencionado, ampliou-
se o campo de uso do som, surgindo obras — com o som como elemento expressivo
principal —, nas quais se entrecruzam e/ou interatuam diversos artes. Muitas dessas
producbes — acdes sonoras, radio arte e instalacdes sonoras, por exemplo — tém sido

incluidas no termo arte sonora.

Ora, como foi acima mencionado, embora diversos compositores tenham falado
sobre vinculos entre timbre e cor, som e imagem, forma e textura, e existirem
historicamente antecedentes como a épera - que conjugam diversas artes -, 0 mundo
institucionalizado e o teorico da musica ndo tém sabido onde colocar boa parte da

producdo sonora do periodo aqui tratado.

Dessa maneira, muita producdo, como a das instalacbes sonoras e intervencdes
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sonoras, tem alcangado lenta e dificultosamente lugar no mundo institucionalizado da
masica, enquanto foi acolhida na expansédo das artes visuais. Tem sido mais facil
encontrar essas obras em galerias, museus, bienais e outros espacos dedicados a essa
area — incluindo livros e cursos —, do que em espacos consagrados a muasica — como
salas de concertos, concertos e festivais de musica. As instalacdes e intervencdes
acima tratadas sdo comumente consideradas como arte sonora € pouco a pouco
comecam a ser mais contempladas no mundo musical. Exemplo disso pode ser
URBANA A2 — deste trabalho — apresentada no Theatro S&o Pedro e as intervencdes
sonoras Dialogos Convergentes de Cuca Medina, Duo HoffPard e >>FF, Diversbes
Sonoras do Grupo de Musica Corporal da Escola Técnica Estadual Parobé, Instante
Co-Habitavel de Marcelo Armani, e Fukushima Lab da Camerata Brasileira,
apresentadas na 12 Temporada do ciclo de concertos do Musica de Poa 2011, na Casa

de Cultura Mario Quintana, em Porto Alegre.

2.7 Meios eletroacusticos

O tratamento da utilizacdo do som ambiental a partir do inicio do século XX tem
que incluir pelo menos uma breve mencdo aos meios eletroacusticos de captura,
reproducdo e manipulacao sonora. A interacdo entre uso musical do som do ambiente e
tecnologia tem sido de tal grau que, por exemplo, a maioria das obras e posturas
referidas neste texto ndo poderia ter sido concretizada sem esse avango tecnologico. A
necessidade expressiva de artistas e 0os avangos tecnolégicos se retroalimentaram. Os

meios eletroacusticos de gravacao e reproducédo permitiram manipular o som como um
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objeto, conhecer, mensuravelmente, sua conformacgéo e criar novos sons. Também, o
interesse pelo som do ambiente incentivou investigacdes em varias direcdes, tais como
espacializacéo e sintese sonora. Essas tecnologias, também, tém renovado a paisagem
sonora mundial e a maneira de escuta da sociedade na atualidade, tornando mais

comum ouvir musica gravada que ao vivo.
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3 TRABALHO COMPOSITIVO

Os capitulos anteriores tratam de caracteristicas do meio ambiente sonoro, da
sua percepc¢ao e de diferentes abordagens desse som em musica, bem como de varias
das mudangas que sua consideracdo trouxe para o mundo musical. No presente
capitulo, buscam-se examinar o modo como as diversas particularidades da paisagem
sonora, expostas no capitulo I, conduziram as composi¢des realizadas, como também
se mostram algumas aproximagdes e distdncias das mesmas com as posturas e
praticas expostas no capitulo Il. Para isso, descrevem-se motivacdes e critérios dos
processos compositivos de algumas das composi¢cbes apresentadas e expdem-se

técnicas nelas usadas.

As composigdes realizadas neste trabalho sdo a continuagao de anteriores e das
compostas em Entornos sonoros del Cotidiano: cinco piezas instrumentales (2006).
Nelas, o entorno sonoro foi o motivador, tanto por suas qualidades acusticas quanto
pela possibilidade de percepcédo subjetiva. O meio ambiente acustico surge como
resultado da vida e de acontecimentos naturais. As composi¢cdes buscam trabalhar as
diversas morfologias sonoras a partir desse intuito e de como elas sao percebidas.
Assim, nas constantes deste portfélio, exploram-se varios aproveitamentos
compositivos das relagdes intrinsecas entre ambiente sonoro e ouvinte, concentrando-
se na utilizagcdo musical de particularidades observadas em transcursos de um soé

ambiente, como modelo.

Nesta pesquisa, procuraram-se sons de espacos especificos, mas nao se
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procuraram momentos especificos de cada entorno observado. Nao se buscou,
geralmente, um som; interpretou-se o encontrado. Desse modo, o capturado foi um
fragmento da continuidade do lugar gravado, aquilo que acontecia no momento de
gravar. Nesse ato, os registros foram guiados pelo interesse do que estava sendo
ouvido e realizados de maneira mais impessoal, gravando-se com microfones fixos
extensos periodos. Também, se realizaram gravagcdes de sons especificamente
procurados, respondendo a necessidades de composicdes em andamento — por
exemplo Duplo Coro, Urbana A2 e Agua en la Ciudad —, mas, as gravagdes mais gerais
foram utilizadas como guia de composi¢bes que viriam a ser compostas. Isso foi

entendido como um aproveitamento ao devenir do cotidiano.

Na aproximagao ambiente/composigéo, utilizaram-se tanto sons do entorno
quanto vinculos com as particularidades da escuta nele praticadas, tais como:
estratégias de escuta — mais e menos abrangentes — e impressdes de ordenamento.
Partindo disso, foram tecidas as relagdes ordem do entorno/composicdo que
modelaram os trabalhos. Essas caracteristicas foram usadas principalmente na
distribuicdo temporal e de tessitura dos eventos sonoros na obra, e modelaram o marco
de heterogeneidade da mesma — por exemplo, através das maneiras de irrupgéo dos
sons num meio estabelecido. O mais importante na aproximagao entorno
sonoro/composicao realizada foi ouvi-lo atendendo o diverso e desconexo que lhe
imprime a vida contemporanea. Isso foi importante na criagdo dos vinculos de carater
entre entorno sonoro e composigdo e para determinar as diferengas entre sons

utilizados nas diferentes composigdes.
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3.1 Atividade Compositiva

O principio geral que norteou as composicoes foi captar a expressao sentida de
um entorno sonoro, vinculando ambiente e composicdo por meio dos sons, maneira
pela qual eles se apresentam e a atencdo com a qual sdo ouvidos. Com essas
consideragdes, 0s processos compositivos contemplaram o conceito de ordenamento
do meio ambiente incluindo as relagdes entre sons, como exposto no capitulo I. Isso
influiu na maneira como, nas composi¢des, € produzida a aparicdo do nao causal, do

causal, esporadico, permanente, repetido e novo.

Uma das buscas aqui perseguidas foi criar reflexos dos sentimentos de espaco
percebidos nos lugares referenciados nas mesmas. Todos os aspectos — tais como a
experiéncia da escuta do entorno, os sons salientados, diminuidos, silenciados, pela
escuta e mascaramentos acusticos — foram importantes nesse sentido, mas os
vinculados com a distribuicdo temporal e espacial dos eventos, numerosidade,
variedade e maneiras de irrupgao tomaram relevancia, transversalizando de alguma
forma todos os processos compositivos. As invariantes e variantes que apresenta um
entorno sonoro foram exploradas como mais um elemento evocativo, e o ritmo das
composicoes esta baseado em observagdes desse tipo, fazendo com que o ambiente
influa nos tempos de mudancga, quantidade e diferencas dos setores diferenciados,

além dos outros aspectos de ordenamento acima mencionados.

Assim, as composi¢dées mudam principalmente pela aparicdo e desaparicao de
eventos mais que pela transformacédo deles; estdo compostas por sons que nao

permanecem em primeiro plano como figura por periodos relativos extensos; sao
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caracterizadas por resgatar a diversidade e numerosidade de eventos com

potencialidade de serem ressaltados na escuta.

A diversidade e numerosidade influem de maneira importante na sensacao de
ambiente e, nesse sentido, estdo utilizadas nos processos compositivos. Ambas sao
tratadas como maneiras de regular a permanéncia dos eventos salientados e a
importancia com que sao percebidas suas direcionalidades. Também estdo utilizadas
no sentido de instigarem escutas mais e menos periféricas e assim influirem tanto na
interpretacdo da composi¢cao quanto nos critérios e técnicas compositivas da mesma.
Por exemplo, em Canon Tipolégico, na qual se compde a partir da concentragédo em um
evento — o transito de duas ruas préximas —, a diversidade esta empregada com o
sentido de desconstruir dire¢gdes duradouras e de criar a alternancia entre focalizagoes

e interferéncias experimentadas no lugar motivador.

Por outro lado, em composi¢des como Imagem de Capilha e DUPLO CORO nas
quais se enfoca uma escuta mais abrangente — periférica (SCHAFER, 2001b, p. 61) —,
utilizam-se a numerosidade e diversidades de eventos como maneira de instigar a
maior “exploracao” do ambiente na escuta delas, ou, em seu lugar, o seguimento a
vontade de sons especificos — envolvido no total do ambiente sonoro — pelo interesse

ou desejo do ouvinte.

3.2 Composigoes realizadas

O portfélio deste trabalho esta formado pelas seguintes instalagdes,
intervengdes, pecas de palco e trilhas sonoras: URBANA A2 (intervencédo), DUPLO

CORO (instalagao), AGUA en LA CIUDAD (instalacdo), Imagem de Capilha (pega de
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palco), Canon Tipolégico (pega de palco), Trés aguas (Trilha para instalagéo), Tenho
medo de quem s6 quer o meu bem (trilha para performance homénima) e Inundagéo

(Trilha para intervengao urbana).

A escolha dos tipos das composi¢cdes acima mencionadas que refletem parte das
mudangas musicais com que o som do ambiente foi vinculado no capitulo I, foi
realizada pelo interesse pessoal nas suas possibilidades expressivas e pelo amplo
espectro de vivéncias sonoras ambientais que possibilitam. Particularmente, nas
instalagdes e intervengdes trabalhou-se com interagées de estimulos sonoros -
incluindo a palavra — e visuais trazidos a obra pelos materiais propostos e pelo publico.
Essa interagdo mostrou-se util tanto expressivamente, possibilitando explorar conflitos e
coincidéncias, como também no sentido de aproximar as composi¢des a experiéncias
sonoras no meio ambiente — com o ouvinte localizado e interagindo nele. Por exemplo,
em URBANA A2 e DUPLO CORO, a caracteristica iconica dos sons foi utilizada tanto
como principio de colocagao dos mesmos, diferenciagcdo das camadas, quanto na sua
interacdo com o visual. Em ambos os trabalhos, também na trilha para a instalagao Trés
aguas, a capacidade referencial, tanto do visual quanto do sonoro, foi utilizada para

criar mundos diferenciados e paralelos.

As coincidéncias e friccdes trabalhadas com essas consideragdes sao
importantes na criacdo de ritmos e camadas das composi¢coes. Assim, na trilha para
Trés aguas, o ambiente sonoro propde ao ouvinte a passagem de sons que se podem
ouvir na ilha para sons de agua, no interesse de diminuir aos poucos, por meio da
referéncia e do ritmo, a distancia entre 0 som e a imagem, esta ultima mantida o tempo

todo no leito do rio. Com isso resgata-se ndo somente a imagem e o som de lugares,
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como também a localizagdo de observacdo da pessoa que filmou. URBANA A2 e
DUPLO CORO sao tratados mais adiante neste capitulo. Nas pecgas para concerto, por
seu lado, — como Imagem de Capilha — o referencial do som foi representado por
complexos sonoros sentidos, no contexto da peca, como evocativos de sons do
ambiente (tipos sonoros tratados mais adiante); principalmente, por aspectos trazidos

da organizacao, espacialidade e comportamentos vindos dos entornos referenciados.

Conforme o exposto, nas composigdes utiliza-se o entorno sonoro como modelo,
ponderado tanto a partir de caracteristicas de evocagéo mais direta (sons), quanto de
evocacao menos direta (formas, estrutura geral, espacialidade). Entende-se, aqui, a
expressdo direta e menos direta como duas categorias hierarquicamente iguais,
expressando capacidades distintas na sua poténcia referencial, ndo hierarquias no

sentido de primario e secundario.

Nessas composicdes, utiliza-se a organizagdo do entorno sonoro urbano,
incluido o significado com o qual o som é ouvido. Nela ndo nos propusemos extrair um
plano exclusivamente quantitativo de eventos, de pontos de ataque ou de sucessodes de
sons. A capacidade do som, de referenciar contexto e fonte esta aproveitada para
gerar expectativas, sendo explorada como ferramenta de construgdo tanto quanto
desconstrucao da coeséao e da linearidade. Essa capacidade foi importante na recriagao
de niveis de contrastes, heterogeneidade e na criagao de friccdo ou complementaridade
entre som e imagem das diversas composi¢des. O conceito de competéncia da
paisagem sonora — o conhecimento tacito que dela tem um ouvinte — proclamado por
Truax (mencionado no capitulo 1), apresenta uma explicagédo sobre como 0s sons no

meio ambiente geram expectativas de sucessdes e simultaneidade, da mesma forma
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como essa caracteristica colabora para o sentimento de unidade e coeréncia da
paisagem sonora. As expectativas criadas pelos sons a partir dessa escuta, expostas
no capitulo |, guiaram critérios de unidade, marco — limites — e material tematico nos
processos compositivos. Poder-se-ia dizer que esse potencial teve fungcbes harmébnicas
e contrapontisticas, além de serem utilizados pela sua carga expressiva intrinseca,
como esta exposto, por exemplo, nas descricdes de motivagdes e processos

compositivos, como os de Urbana A2, Imagem de Capilha e Duplo Coro.

3.3 Pontos especialmente atendidos

Neste item s&o aprofundadas e descritas ferramentas que influiram nos
processos compositivos deste trabalho. E feito também um resumo das etapas neles
atendidas. Ao abordar a percepg¢ao do ambiente acustico com a experiéncia do ouvinte
nele localizado, as composicbes ndo tém o foco principal na manipulacdo das
possibilidades do som. Isso influi de maneira significativa e pode-se dizer que o

processo compositivo, nessa atitude, € mais uma interpretagcdo que uma construgao.

No processo compositivo foram utilizadas — além dos aspectos acima
mencionados — interagdes, tais como o transito corporal no meio ambiente, a utilizagao
de espectrogramas e gravacgdes. Elas foram importantes no resgate do background
sonoro, assim como nas reflexdbes sobre figuras e fundos relevantes para a
interpretacdo da realidade sonora vivida nos entornos referenciados. Prosseguindo,
expde-se uma lista de recursos que foram de importancia na interpretagdo aqui

trabalhada.
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3.3.1  Percurso pelo entorno

[...] nés detectamos um som e voltamos sobre ele; pegamos uma visao
dos objetos, e direcionamos os olhos para eles, inclinando-nos para a
frente e chegamos a toca-los; temos um aroma de alguma coisa e
deliberadamente respiramos pelo nariz para obter um melhor senso de
seu cheiro (CLARKE, 2005, p. 19).

A experiéncia de perceber o mundo estando em atividade, tratada por autores
como CLARKE (2005) e Gibson (1950), por exemplo, estd considerada nas
composig¢oes realizadas, contemplando o transito pelo entorno percebido, influenciado
por nossas velocidades, nossos movimentos corporais € pelos percursos que fazemos.
Quando estamos parados, temos uma ideia de um determinado lugar, e transitando
nesse mesmo espaco temos outras perspectivas dele. O transito através do meio
ambiente, concentrando-se na escuta, tem influéncias, por exemplo, sobre a percepg¢ao
da diversidade de eventos, mudancas, velocidades, proximidades e afastamentos

fonte/perceptor.

No presente trabalho, o transito por um ambiente foi utilizado literalmente nas
instalagdes e intervengdes, como acontece em Duplo Coro e Urbana A2. Nelas, o
movimento influiu na maneira de apresentar mudancas e materiais, como também
participou de consideracdes utilizadas para determinar sua duracao e a distribuicao dos
emissores de som no ambiente ocupado. A movimentagédo diferenciou a abordagem
das composigdes. Em Canon Tipoldgico, por exemplo, diferentemente de Urbana A2 e
Inundagéo, o ouvinte esta parado, e a movimentagao sonora vem do ambiente a sua
frente. Ele esta posicionado frente ao entorno no qual focaliza sua escuta. A atitude de
localizar-se no ambiente por meio de uma escuta focada influiu, nessa peca, em

procedimentos compositivos, tais como: a diversidade de sons utilizados e o
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comportamento instrumental — como é tratado nos itens correspondentes. Por outro
lado, na instalagcdo e na intervengdo acima mencionadas, muitas das movimentagoes
dos sons (das fontes sonoras) sao criadas pelo transito do ouvinte, uma vez que, na

sua maioria, as fontes permanecem em pontos fixos.

3.3.2 Diversos Meios

Nas composi¢gdes do portfolio aqui apresentado, foram utilizados meios
eletroacusticos e acusticos. Eles tém, entre si, diferengas substanciais na emissao e
producdo do som, e como os sons por eles reproduzidos sdo sentidos. Uma dessas
diferencas € a de fazer ouvir um som sem que se veja sua fonte, mencionada no
capitulo Il. Algo que acontece no dia a dia, mas que fora do contexto ambiental — numa
sala, por exemplo — é ouvido de outra maneira. Outra diferenca que os pode marcar € a
capacidade diferenciada entre esses meios de reproduzir imagens acusticas de grande
realismo a respeito dos sons do meio ambiente. Essas diferengas — sons de elementos
ao vivo (como a agua da estrutura visual em Agua en la Ciudad), os sons gravados
difundidos nas trilhas dos diversos trabalhos e os sons produzidos pelos instrumentos
tradicionais utilizados — modelaram, de maneira diferenciada, as possibilidades

compositivas utilizadas nas aproximagdes composicao/ ambiente.

Helen Purchase e Daniel Naumann (2001) expdem diversos graus de abstracao
com que sao recebidas as representagdes do mundo real, que podem ser relacionadas
com as diferencas acima mencionadas. Essas particularidades dos sons séo diferencas
de abstracdo a respeito dos sons do meio ambiente e foram consideradas nas

composic¢des. Por exemplo, em Agua en la Ciudad sao particularmente explorados a
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combinacgao da agua caindo ao vivo e 0s sons gravados.

As composicoes foram condicionadas pelas diferencas entre o0s meios
instrumentais, tanto na maneira de abordar sua interpretagdo das paisagens
referenciadas quanto nas estratégias compositivas. Assim, nos meios eletroacusticos,
com suas capacidades de produzir imagens de grande realismo com respeito ao mundo
fisico real, sdo aproveitadas capacidades icénicas e simbdlicas da maneira de ouvir os
sons do meio ambiente; no entanto, nos instrumentos acusticos, com suas
possibilidades de emitir sons relacionados ao meio ambiente bem menos potenciadas,
estao enfatizados aspectos formais e estruturais — tais como maneiras de irrup¢cao dos
sons num meio estabelecido e caracteristicas de movimentagao do ouvinte, ou do som.
Nessas composi¢cdes, foram utilizados complexos sonoros principalmente abstratos
junto a sons sentidos como evocativos do meio ambiente referenciado, ouvidos no

contexto da pega, vinculados a sons do entorno, como tratado no item tipos sonoros.

3.3.3 Tipos Sonoros

Na relacdo das pecas de palco com o contexto ambiental utilizam-se ritmos,
formas de irrupcgao, localizagbes espaciais € mudangas espectrais trazidas do mesmo
ambiente, e complexos sonoros de sentido evocativo do ambiente, aqui nomeados tipos
sonoros. Esses complexos sonoros sao sons que, no contexto da pega sao sentidos,
pelo autor, com capacidade de refletir sons do ambiente de uma maneira genérica (nao
detalhada), apenas em algumas de suas caracteristicas. Os tipos morfologicos

propostos por Schaeffer (1966) atendem a caracteristicas morfolégicas dos sons. Os
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tipos sonoros aqui utilizados atendem ao conhecimento funcional e de fonte que temos
acerca de uma ampla margem de variantes de uma morfologia base. Sons tipo
maquina, tipo veiculo ou passaro, sons cuja morfologia € associada com alguma agao
ou fonte. Eles estdo relacionados com a maneira de mudar os entornos sonoros
ambientais, principalmente pela aparicdo de sons, tratada no capitulo I, e com a
influéncia que os tipos de sons exercem na percepcao de suas mudancas, articulacbes

e contrastes.

A semelhancga entre tipos sonoros € influenciada pelo contexto criado na obra.
Por exemplo, em um determinado contexto, um som que cresce e decresce, com
aumento de densidade, pode ser, por exemplo, sentido como um som tipo de carro com
uma velocidade e direcdo determinada. Eles foram uma maneira de trabalhar as
interferéncias utilizadas para debilitar as linearidades emergentes como mais uma
maneira de aproximar a musica a experiéncia de escuta no meio ambiente. Foram
utilizados na determinagdo da constituicdo de camadas, por exemplo, em Canon
Tipologico. Em Imagem de Capilha, por seu lado, os tipos sonoros sao considerados
sumamente significativos na criagdo da sensacdo de ambiente e no rompimento de

possiveis direcionalidades emergentes do resto da atividade instrumental.

3.3.4 Lembranca, gravacao e escuta in situ

Lembranca

Conforme o ja exposto em varios segmentos deste texto, a lembranca de

momentos de um entorno sonoro foi utilizada como ferramenta compositiva em todas as
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realizagdes. Ela interagiu com as gravagdes na conducdo de escutas mais € menos
abrangentes, nas decisbes de salientagcbes e dissimulacbes de sons e no
aproveitamento do sentimento expressivo guardado na audigao de fundo (background

listeneng).

O lembrado e o percebido in situ sao diferentes. Na lembranca, o experimentado
in situ é filtrado varias vezes, e o pregnante do entorno é modificado — salientando-se
uns sons, dissimulando-se outros, também modificando o efeito de outras interacdes
percebidas no momento da escuta original. Da mesma forma, na lembranca séo
modificadas as relagbes temporais — duragdes e momentos de aparicdo dos eventos e
a duracéao do total ouvido. No presente trabalho, a lembranga, junto ao registro gravado,
contribuiu na modelagem da realidade fisica do entorno sonoro (camadas de
intensidade, proximidade e afastamentos, entre outros) a partir da experiéncia no lugar

de origem.

Gravacao e audigao in situ

Outro aspecto da interagao lembranca/gravacao foi instigar a imaginacdo. As
gravagdes e a audicao in situ diferem e, no processo compositivo, se complementam. A
respeito das diferengcas entre ouvir in situ e o registro gravado, pode-se lembrar o
exposto no capitulo | sobre as diversas percepgdes simultaneas que envolvem a
experiéncia no meio ambiente sonoro. Um meio ambiente ouvido com a presenca da
propria pessoa que sente, e que também sente soar algo exterior diferenciado do

interior, integrando nisso seus pensamentos e outros de seus estimulos interiores que
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afloram na lembranca e ndo sao captados pelo microfone, tais como zumbidos leves

dos ouvidos.

As gravagdes, primeiro eram ouvidas e equalizadas. Logo, na analise dos
diversos aspectos a serem considerados — tais como distribuicdo, quantidade de
eventos, camadas e alguns detalhes de espectro — eram ouvidas com apoio do
espectrograma da mesma (Fig. 4). Nesse processo, os eventos a serem utilizados eram
marcados como se tratassem de imperfeicdes de uma folha’. As marcas assim
produzidas sinalizavam informagdes que incluiam niveis de intensidade, formantes de

alguns eventos e momentos, assim como eventos que interessava salientar ou ocultar.

Fig. 4 — Espectrograma de fragmento de entorno sonoro

"Procedimento utilizado por John Cage em obras como Musica for Piano 21-52 (CAGE, 1973, p. 60).
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A importancia de atender a escuta in situ na utilizagdo eletroacustica do som
ambiental foi mencionada em autores como Hildegard Westerkamp. Para ela, a
captacao sensivel de uma paisagem sonora tem relevancia particular, e a gravagao ja
deve ser um ato compositivo (WESTERKAMP, 2002). E, referindo-se especificamente
ao microfone em relacao a audi¢cao dentro da cadeia eletroacustica, a autora expressa

0 seguinte:

O ouvido tem a capacidade de focar, misturar dentro e fora, prestar
atengdo em sons especificos e mudar a atengdo de um som a outro, ou
seja, tem caracteristicas seletivas. Em contraste, a maneira de ouvir do
microfone €& nao seletiva, ou melhor, ele esta limitado por suas
especificagdes técnicas (WESTERKAMP, 2002, p. 53).

Ora, as gravagbes dao a possibilidade de serem ouvidas varias vezes. Elas
apresentam representagdes aurais da paisagem que permite serem ouvidas sem as
interferéncias e focalizagbes usadas no meio ambiente (TRUAX, 1994), possibilitando a
aparigao de detalhes ndo escutados no momento do registro. Esse aspecto colabora na
aparigao da surpresa. Hildegard Westerkamp salienta as virtudes das possibilidades
sbnicas das tecnoldgicas disponiveis para os sons gravados, que permitem a criagao
de novos ambientes a partir dos sons de um lugar, assim como diversas distancias com
a realidade (WESTERKAMP, 2002). Nesse sentido, como um dos interesses de nosso
trabalho € a estrutura percebida no meio ambiente sonoro, realizaram-se gravagoes
atendendo a sensagao de completude. Ou seja, ouvia-se o progredir da paisagem
sonora enquanto era feita a gravacao, cortando-a em algum momento sentido como
articulador da forma. As gravagdes proporcionaram imagens acusticas para as
realizagdes com meios eletroacusticos, assim como modelos de diversidade, etc. para

todas as composigdes nas quais foram utilizadas.
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3.3.5 A organizagao do entorno sonoro nas composigoes

O ordenamento caracteriza um entorno sonoro e esta formado pelas relagdes
dos sons entre si. A organizagdo que emerge no meio ambiente leva implicito um
ordenamento temporal dos eventos, que € importante na caracterizagdo dos entornos
sonoros. A ordem dos entornos referenciados foi aproveitada para trazer as
composi¢des critérios de aparicdes, reaparicbes, proximidades e afastamentos
temporais de eventos, em ressonéncia com o entorno referenciado. Esses elementos
que imprimem ritmo, movimentagdo e chegam a influir no carater de um entorno, estao
entendidos como mais uma maneira de refletir o entorno referenciado nas composigdes.
No mesmo intuito, sdo trazidas as composi¢cdes camadas diferenciadas, por exemplo,
em registro, intensidade, atividade ritmica e distédncia dos eventos a respeito do

perceptor.

Esses aspectos estdo intimamente vinculados com o nivel de contraste®; outro
elemento trazido do entorno as composicoes. Ele reflete a maneira como um som se
integra ou separa no contexto no qual aparece, como também a ressonancia que gera
sua aparigao no contexto dos outros agentes sonoros. Nas composi¢gdes, o contraste
cumpre a fungao de delimitar a diferenciagao dos diversos eventos. A argumentacao de
Truax sobre as qualidades fisicas dos sons ndo serem suficientes para determinarem a
importancia deles na paisagem sonora, mencionada no capitulo I, serve também para o
nivel de contraste. Nele influem, além de aspectos fisicos dos sons em si, fatores
criados por expectativas de ambiente e situagao tais como a previsibilidade — preparo

de sua aparicao — exposta no capitulo I. O nivel de contraste € um conceito complexo

® Entende-se nivel de contraste como o grau de afastamento entre eventos sonoros e deles com o
ambiente estabelecido.
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que foi de utilidade nos processos aqui desenvolvidos, ainda que com pouca clareza de

verbalizacao.

Nas composi¢des, os aspectos do ordenamento foram aproveitados de quatro
maneiras: 1) na organizacao total de um periodo da paisagem sonora como plano de
uma composi¢ao; 2) na sucessao de diferentes momentos de um ou varios entornos
como colagem; 3) nas articulagdes, surpresas, repeticdes e caracteristicas de irrupgao
dos sons; 4) na simultaneidade de organizagbes e/ou sons de varios momentos de

ambientes diferentes.

3.3.6 Mapas

O mapa surge na etapa de analise pela interagao entre gravagao (ou audigao in
situ) e memoria; nele se estabelece o roteiro de uma composicdo. Os mapas
colaboraram nos processos compositivos, sendo suportes nos quais se fixaram dados
do entorno sobre articulagédo, diversidade, comportamentos internos dos eventos,
impressdes de distdncia, movimentagdes, reaparicdes, novidades, rugosidades,
profundezas, maneiras de irrupcdo dos eventos, camadas sonoras, duragao total e de
eventos e também quantidades de partes. Foram utilizados mapas em composicoes
instrumentais como Canon Tipologico e Imagem de Capilha. Sua construgao foi tanto
partindo de rascunhos ao vivo como em Canon tipolégico, ainda pela marca de eventos

e outras caracteristicas da topografia sonora, como em Imagem de Capilha.
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3.3.7 A analise

Acima foi sinalizado que a analise considerou em todo momento a audicéo e a
memoria do experimentado in situ. Ela concentrava-se, inicialmente, no aspecto
expressivo — como o entorno estudado era sentido — passando-se logo a determinar
outras caracteristicas, tais como numerosidade, diversidade, camadas e nivel de
contrastes percebidos. Esse estagio teve o apoio de espectrogramas (no uso de
gravagoes), facilitando e aprimorando o exame mais detalhado dos eventos, camadas,
maneiras de irrupgao, localizagado temporal e espacial dos eventos e outros aspectos do
contexto, tais como a relagdo ou independéncia entre eventos. No processo analitico,
esteve sempre presente a experiéncia de corpo eco-localizado — posicionando o ouvinte
—, determinando o que aproveitar e o que dispensar da gravagao e da exemplificagcao

grafica no espectrograma.

3.4 Metodologia na concreg¢ao do processo compositivo

Buscando enfatizar a interpretacdo e recriagdo da impressao sentida em
entornos sonoros especificos no processo compositivo, combinou-se o insight com a
reflexdo, conjugando a audig¢ao dos registros e a memoéria, como foi acima mencionado.

O improviso e a captura da impressao estiveram juntos (Fig. 5).

Os pontos de partida dos processos compositivos foram paisagens sonoras do
mundo fisico real assim como ideias de conteludo direcionadas a uma paisagem
referencial — esse Ultimo caso pode ser exemplificado em DUPLO CORO, tratado no

item correspondente. O carater da composicdo e a decisdo do meio sonoro a utilizar
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nela — eletroacustico e instrumental acustico ou meio misto — foi decidido a partir do que
cada paisagem tinha para me dizer, por exemplo, do ponto de vista expressivo e
ritmico. Os passos realizados nessas composi¢cdes podem ser resumidos nos
procedimentos abaixo relacionados. Eles podem apresentar-se juntos, separados, em

ordem diferente, todos ou somente alguns deles no ato de composigao.

12 Fase

Audigédo primaria (crua, ingénua, nao analisada) do conjunto de componentes
proprios a um contexto determinado.
22 Fase

Registro técnico/tecnoldgico do mencionado contexto sonoro que inclui a maior
parte de seus componentes audiveis.
3?2 Fase

a) Anadlise através da audigdo dos episddios contextuais gravados (ou
imaginados, no caso de paisagem lembrada) com auxilio da memdéria de percepgodes in
situ.

b) Analise espectrografica desses elementos (no caso das gravacgdes).
42 Fase

Por meio do método indutivo/intuitivo/criativo, derivaram-se das analises
padrdes/estruturas: 1) leque de frequéncias dos componentes, 2) tipos de
entrelagcamentos estruturais, 3) comportamento dindmico dos componentes, 4)
modalidade de irrup¢do de fendmenos novos em um tecido de comportamentos ja
existente, 5) selecdo de novos padrbes para o planejamento instrumental e/ou de

materiais eletroacusticos.
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62 Fase
Concrecao de uma partitura de obra (suporte gravado ou escrito, dependendo do

caso).

De momentos
A usar

Y

Tipo de audicao
utilizada

intermeia)

Fig. 5 — Esquema do Processo Compositivo
Autoria: Ulises Ferretti

3.5 Descrigoes das composigoes, processos compositivos

O trabalho de composig¢ao realizado pode ser dividido em duas etapas. Na
primeira, foram compostas a instalagdo Agua en la Ciudad e a pega de palco Canon
tipolégico. O trabalho se deu a partir de escutas focadas e lembrancas, e a
aproximagao ao meio ambiente foi realizada de uma maneira menos detalhada que nos
realizados na segunda etapa. Na segunda etapa, foram compostas as instalagbes

Duplo Coro, a intervencdo Urbana A2, as trilhas para Trés Aguas, Tenho medo de
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quem s6 quer o meu bem, Inundagdo e a pega para meios mistos Imagem de Capilha.
Nesses trabalhos, fez-se um mergulho na utilizagdo de organiza¢des detectadas nos
entornos sonoros tomados como modelo, usando-os como plano de transcurso e

motivagao estrutural.

3.5.1 Instalagoes e Intervengoes

A instalacdo e a intervencgéo sonora tém estado, historicamente, impulsionadas e
acompanhadas pelo interesse artistico do som ambiental. Elas — conforme o exposto no
capitulo Il — sdo duas expressdes artisticas que possibilitam aproximagdes importantes
entre obra e meio ambiente. No presente texto, serdo expostas em detalhe as
instalagdes Agua en la Ciudad, Duplo Coro e a intervengédo Urbana A2 pertencentes ao
portfélio deste trabalho. Elas foram planejadas como ambientes habitaveis, ou seja,
espacos que envolvem sonoramente o visitante. S&o lugares nos quais se convida o
publico a apreciar os sons em si mesmos, assim como os ambientes por eles criados. O
fato de serem ambientes habitaveis teve efeitos nos processos compositivos, por
exemplo, influenciando na duracdo das sequéncias sonoras nelas utilizadas (por
exemplo, 1h19min Agua en la Ciudad, 45min Duplo Coro) e no fluxo das sucessodes

sonoras consideradas.

Nessas composi¢des, o som — devendo chegar ao visitante de multiplas diregdes
— articula o espacgo e o tempo. Como em toda obra que considera o lugar no qual a
mesma € realizada, nos trabalhos acima mencionados, 0 espago nao € somente um

marco: ele constitui parte da composi¢ao. O espaco € como um relator numa obra para
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som e fala; se tira-lo, a obra muda radicalmente deixando de ser a mesma. Nas cinco
composi¢cdes desse tipo realizadas no periodo desta investigagcdo, o espaco é
considerado nas suas dimensodes, nas suas caracteristicas sonoras e visuais como
também nos usos e nas consideragdes que a cultura do lugar lhes atribui. Nos trés
trabalhos descritos no corpo do texto, utilizam-se amplos ambientes (espaco de museu,
jardim e teatro, respectivamente) e os critérios temporais de sua organizagao estao
vinculados a entornos sonoros especificos (Bairro Lezica, orla da Lagoa dos Patos e
Teatro/Cidade, respectivamente). Os dois trabalhos desse tipo expostos mais
sucintamente nos Anexos sdo para espacos diversos: um foi realizado em sala de

exposi¢cdes; o outro, no interior de 6nibus e metrd em movimento.

Além das semelhangas acima mencionadas, Urbana A2, Duplo Coro e Agua en
la Ciudad tém fortes diferencas, por exemplo, na maneira de criar espago e poética.
Urbana A2 e Duplo Coro servem para mostrar isso. Em Urbana A2, os espagos sao
independentes, apresentam-se imbricados, concatenados e simultaneos, propondo
acompanhar direcionalmente o visitante — da rua a sala de concerto. Ela € uma
intervencao articulada pela fricgdo. Esta ordenada em camadas de som e de imagem
que apresentam a diversidade e numerosidade como trago identificador e referenciam a
cidade na sua existéncia simultanea. Por sua vez, em Duplo Coro a diversidade e
numerosidade de sons é utilizada com a intengao de criar um espago unico do qual
deve emergir também um uUnico espago sonoro suavemente articulado, sem conflitos, e
com direcionalidades discretas. Nela, as mudancas e articulagdes marcam somente
diversidade e, no progredir dessa instalagao, ndo ha camadas sonoras que desloquem

o visitante de lugar.
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Em Agua en la Ciudad, o visitante é convidado a entrar em um espago sonoro-
visual organizado como uma sucessao de pequenas pecas, objetos distribuidos no
espaco ocupado e as intervencdes de um instrumento sonoro de carater escultérico®
que produz som de agua ao vivo. Nela, se propde uma escuta menos carregada de
referencialidade que em Urbana A2 e Duplo Coro; busca-se o reconhecimento do som
para ouvir sua riqueza, sem priorizar sempre seu contexto de origem. As relagdes
tecidas entre o sonoro e o visual procuram criar circulos com vida autbnoma entre eles
e também com o espago com o qual articulam. Isso torna Agua en la Ciudad totalmente

transportavel a outros espacos. Ela se comporta como uma escultura sonora.

3.51.1 Urbana A2

Urbana A2'° ¢ uma intervencdo sonoro-visual concebida para um espago e
situacao especificos: um teatro no momento precedente a um concerto de orquestra.
Na sua realizagdo no Theatro Sao Pedro, em Porto Alegre, ela contou com sons

gravados, imagens em video, dois performers e a presenga do publico.

O estudo que eu estava realizando e a experiéncia anterior com a instalagao
Agua en la Ciudad — acima mencionada — ajudaram na motivagdo de Urbana A2. Mas a
ideia de incluir performers foi diretamente influenciada pela convivéncia com a artista

visual Claudia Paim e a participagdo no MIP2"" com a trilha da performance'? por ela

® “Instrumento estético que tem qualidades de produzir som de maneira natural [...]” (ROCHA ITURBIDE,

2007, s.p.).
A descrigcao e analise focalizam-se no som. Maiores informagdes sobre a parte visual pode-se ver no
http://duplocoro.blogspot.com.
" 22 Manifestaces Internacionais de Performance (MIP2) Belo Horizonte, 2009.
'2 Tenho Medo de quem s6 quer o meu bem (Claudia Paim, 2009).
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apresentada nesse evento.

Ideia

De acordo com a ideia motivadora, Urbana A2 devia ser uma experiéncia
estética que acompanharia a passagem do publico da cidade (exterior do teatro) até o
momento e lugar do concerto (interior do teatro); a rua e o teatro se encontrariam. As
realidades sonoras e visuais da cidade que o publico traz na sua mente ao teatro —
perpassada por sua carga cultural — estariam representadas como um todo simultaneo
no ambiente criado. Tanto o som quanto as imagens tornariam translucidas e
permeaveis as paredes do prédio, gerando um espago novo que seria, paulatinamente,

ocupado na sua totalidade pelos sons e imagens do interior do teatro e do concerto.

O teatro como lugar € um ambiente onde passado e presente se encontram. Em
correspondéncia a isso, organizagdes sonoras da atualidade urbana - ritmos,
contrastes, etc. — e outras referéncias como as histéricas, entrariam de diversas
maneiras no espaco intervindo. Compartilhando a ideia com Claudia Paim, iniciou-se o
trabalho conjunto para a finalizagdo e concretude da obra. A realizagdo contou com o
apoio do orientador deste trabalho, Dr. Anténio Carlos Borges Cunha, do Theatro Sao

Pedro e do PPGM da UFRGS.

Concretizagao

O Theatro Sao Pedro foi o lugar que motivou a intervengdo e onde ela
aconteceu. Ele foi sentido como um espago acustico e socialmente diferenciado da

cidade: com muita madeira e veludo, preparado para potencializar a escuta focada,
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bastante isolado do som exterior, um lugar no qual acontece a atividade do concerto -
atividade soécio-cultural aglutinante que tem presenca do passado e do presente. Assim,
na intervencéao, foram considerados aspectos do prédio e do momento de realizagao da
mesma, tais como: particularidades das partes do prédio a onde haveria a intervengao
(calgcada, entrada, hall, sala de concerto), caracteristicas sociais do ritual de pré-
concerto (tempo e atitude das pessoas - falar, ouvir, olhar, etc.), sutis referéncias do
passado imerso no presente e a diversidade de lugares trazidos pelo publico assistente

— acima mencionado.

O sonoro, o visual e o social envolvidos na ideia inicial sobre os ambientes da
cidade, do teatro e do momento de execucgao, conduziram o processo compositivo. Os
sons e as imagens da cidade, as caracteristicas fisicas do teatro e a postura do publico
determinaram tanto os materiais quanto as estratégias compositivas, marcando a
selecédo de sons e imagens e influenciaram na organizagao das partes e do todo. Esses
sons e essas imagens sao usados para criar unido e friccdo entre eles e com os
elementos provenientes dos costumes da situacéo de pré-concerto. A realidade criada
com ritmos sonoros e visuais do acaso do meio ambiente urbano é completada com a
presenca dos dois musicos performers acima mencionados, que realizavam acodes de

movimentagao e producéo de sons.

Urbana A2 é formada por varias pecas e videos independentes a que o publico
recorre auditiva e visualmente a vontade. Cada espaco criado muda em ritmo diferente
dentro de um carater mantido. As passagens de um setor a outro sao influenciadas pela
estrutura do prédio e pelo tempo de permanéncia do visitante em cada espaco, que &

decidido individualmente. Suas diferentes partes (FIG. 6 a 8) acontecem de maneira
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simultdnea, e ndo em sucess3ao.

No transcurso da rua a sala de concerto, configuraram-se trés setores
diferenciados em som, imagem e interagdes, exemplificados no video adjunto ao texto
(DVD: Entornos Sonoros — Sonoridades e Ordenamento). Na multimidia assim
articulada, o distanciamento e nao-sincronia entre o sonoro e o visual sdo a marca da
proposta. As friccbes passaram a ser elementos articuladores da tensédo e
expressividade. A desestruturacdo e renovagao do ambiente do teatro, trazidas pelas
nao coincidéncias e descontextualizacbes dos materiais através da sua capacidade

iconica e simbolica, decrescia enquanto se avangava no prédio.

Processo compositivo

Esta intervencdo, como as outras composi¢cdes deste portfélio, foi se
consolidando no processo de sua criagdo. Os registros visuais e sonoros foram feitos
majoritariamente em forma conjunta — ajudando a entender os lugares registrados —
mas com olhares independentes. Na edicdo de ambos os materiais, coordenou-se
somente a duragao total, ritmo e caracteristicas do espacgo a ser criado. A determinagao

dos performers exemplifica essa continua independéncia e troca.

Frente a ideia que eu tinha da presenca de performers e musicos dispersos pelo
espago, que com seu repertorio, postura e instrumento, descontextualizariam o teatro
trazendo referéncias da vida urbana, do presente e do passado, Claudia Paim propds a
possibilidade de utilizar dois musicos-performers localizados em lugares fixos — um
dentro e outro fora. Dessa sugestao, surgiram as caracteristicas e localizagbes dos dois

performers para essa oportunidade, como mais adiante sera exposto. Eu determinei as
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caracteristicas do que eles tocariam — instrumento e sons - e Claudia Paim decidiu os

aspectos referentes a como eles se apresentariam — posturas, atividade cénica e roupa.

Esquema Planta Baixa Teatro Sao Pedro

}
p—=

Caixa de som

- Tela com projecéo

Fig. 6 — Esquema de Alto Falantes da Sala de Concerto.
Desenho: Everton Tiago Barth

Descricao

Nesta intervengao, cada espaco se diferencia pelos eventos e pelas atividades
neles presentes: ambiente audiovisual gerado nele pela projecao silenciosa de imagens

(sobre paredes, teto e chao, dependendo do caso), som gravado difundido, som ao vivo
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produzido in situ pelos performers e a presenga e postura do publico (Fig. 7).

Assim, no Theatro S&o Pedro:

Na fachada (exemplificada na Fig.7, a-b.) — calgcada em frente ao teatro — o
musico performer — vestido e posicionado sentado como numa orquestra — tocava
violino, combinando fragmentos de musica erudita, popular e ruidos diversos com o ato
de afinar (como exemplificado no video Entrada). Ele realizava varios movimentos nem
sempre audiveis (esperar, parar-se, sentar-se, olhar para dentro do instrumento, etc.)
que conviviam com o0s sons da rua (vozes, passos, carros esporadicos, por exemplo). A
fachada estava com a porta do teatro iluminada e sobre sua lateral direita foram
projetadas fotografias de Porto Alegre, quase como transparéncia — conforme

exemplificado no mesmo video.

Na entrada do teatro — espaco entre a porta de vidro e o hall —, uma caixa de
som difundia gravagdes realizadas em ruas e parques da cidade, fazendo contraponto
com os sons das falas, passos e outras sonoridades produzidas pelo publico na sua

chegada, e também serviam de nexo entre rua e hall.

No hall do teatro (exemplificada na Fig. 7c), o outro musico-performer tocava —
de pé e vestido de maneira informal — fragmentos de musica popular e erudita e
improvisava com ruidos utilizando flautas (transversa e doce). No mesmo ambiente,
sobre o chdo e numa das colunas, projetava-se um video com imagens de pessoas
andando na rua perto do Mercado Publico da cidade, as quais se somavam as vozes e

a outros sons do publico — passos, por exemplo — (exemplificado no video Hall).
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Na sala de exposicbdes (exemplificada na Fig. 8), localizada na direita do hall —
menos transitada e ruidosa — projetavam-se em loop sobre o teto, paredes, janelas e
chao, imagens em video do Tunel da Conceigdo, acompanhado por uma paisagem
sonora realizada com sons registrados no parque Farroupilha (exemplificado no video

Sala de Exposig¢ées do registro geral em uma filmagem ao vivo do espago).

Na distribuicdo do prédio, a entrada, hall e sala de exposigdes sdo contiguos e
estdo ligados. Isso facilita a audicdo de um ambiente a outro, diluindo os limites rigidos
dos territérios representados por suas paredes. A entrada, o hall e a sala de exposicdes
configuraram um grande espaco intervindo, onde os diversos eventos desligados entre
si aconteciam, atravessados pelos sons do outro espacgo. Sons de rua, parque, musica,
publico que entrava conviviam com as imagens de ruas, teatro e do mesmo publico que
entrava. Na fachada e no hall, caracterizados pelo movimento, a multiplicidade e a
independéncia de eventos, o visitante foi estimulado a recorrer (“explorar”)

auditivamente o lugar.

Na sala de concerto (Fig. 9), sons gravados e imagens de diversos lugares e
situagdes representavam a cidade como uma totalidade. A cidade se tornava presente
como um evento simultdneo. Nesse espacgo, potencializou-se a combinagao de
natureza e atividade humana relacionada com a experiéncia de transitar por Porto
Alegre. Na sala de concerto, os sons gravados foram propagados por alto-falantes
colocados no palco e varios pontos do primeiro andar (Fig.6.), projetando-se
simultaneamente o video no panorama do cenario. O ambiente criado contemplou: o
publico, principalmente sentado, conversando e pronto para ouvir, a trilha sonora —

apresentando uma concentragdo tematica de ambientes especificos (celebracao de
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jogo, aeroporto, pregdes da feira, ambientes mais e menos naturais, abertos e

fechados, por exemplo) — e o video que, de forma autbnoma, também introduzia

imagens da vida na cidade.

a) Fachada com performer b) Fachada com fotografia projetada

c) Hall de entrada
Fig. 7 — Fachada e Hall
Fotos: Claudia Paim

Em Urbana A2, as capacidades referenciais de sons e imagens do meio
ambiente tém um papel protagonista. O breve comentario que segue — mais detalhado
— de dois dos ambientes ocupados no Theatro S&o Pedro (sala de exposigdes e sala de

concerto) tenta mostrar melhor a maneira como se trabalhou a friccdo exterior-interior
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acima mencionada.

Na sala de exposi¢des, os estimulos sonoros e visuais evocam entornos
diferentes. A experiéncia de salientar e ocultar estimulos — neste caso som e imagem
provocados por jogos de distancia, localizagao e/ou atencgdo vividas no cotidiano — é
trazida no video projetado na sala, ndo havendo a possibilidade de se ver o que se
ouve e de ouvir o que se vé. O resultado expressivo procurado esta também acentuado
pela presenca de espacos de siléncio na trilha. Essas mudancas articulam ritmicamente

o ambiente audiovisual criado.

O video projetado nessa sala consta de uma imagem repetida, redundante, com
seu tempo tratado sutilmente. Como foi acima mencionado, a imagem corresponde ao
intenso transito de veiculos no Tunel da Conceigao e os sons da trilha correspondem a
sapos e passaros gravados no Parque Farroupilha depois da chuva. Eles sdo ouvidos
por varios minutos, seguidos por siléncio, e logo por sons de passaros, isolados do
resto do ambiente, registrados no mesmo dia que o som dos sapos. A nao coincidéncia
tematica entre som e imagem resultou a favor da poténcia poética do ambiente criado
(disponivel no link Video projetado na sala de exposi¢ées do DVD Entornos Sonoros —
Sonoridades e Ordenamento). Nele se explora a ndo coincidéncia entre o aural e o
visual na criagdo do espacgo multimidia concretizado com a presenga do publico, que

entra nessa sala em atitude de ver e ouvir.

A projecao do video, realizada sobre uma das esquinas da sala, produziu um
efeito de profundidade e mobilidade nas superficies em questdo, enquanto o som,

espalhado desde outra esquina, invadiu todo o ambiente, fundindo-se com a imagem
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em um unico acontecimento de grande atividade interna.

Fig. 8 — Sala de Exposicoes
Foto: Claudia Paim

A sala de concerto (Fig. 9) — lugar de chegada do publico, de menor
movimentagao corporal que os anteriores — foi 0 espago no qual o som e a imagem
afastaram-se mais. A postura e atitude do publico na mesma guiaram a composi¢ao
audiovisual criada para ela. Esta menor movimentagao, e outros aspectos culturais
(como estar disposto a atender), acrescentaram a proximidade de variedades,
contrastes e identificagcbes sonoras na trilha. Trilha sonora e video apresentaram
maiores diversidades e numerosidades de espagos e situagdes urbanas. O video
construido para a sala de concerto procura criar uma janela ao exterior — silenciosa e
independente. Por sua vez, na trilha, sdo utilizados maiores contrastes e linearidades
que nos outros espacos ocupados. Nela os sons sao mais diversificados e mais

identificadores de espacos e situacgoes.
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Fig. 9 — Sala de Concerto.

3.51.2 Duplo Coro

Motivacao e devaneios

Duplo Coro € uma instalagdo sonora planejada e realizada em parceria com a
artista visual Claudia Paim para o espaco do jardim do DMAE' (Fig. 10 e 12) em Porto
Alegre. No entanto, o trabalho contempla a possibilidade de ser adaptado para outros
espacos, sempre que sejam amplos, permitam a necessaria difusdo do som sem

presenga de claros feedbacks (retornos) e sem barreiras acusticas fortes.

Essa instalagdo nasceu do convite realizado a Claudia Paim pelo grupo de
ceramistas Bando de Barro para participar na exposicdo coletiva Agua (Folheto no

Anexo 4). A ideia era criar uma instalacdo com sons de agua e terra. Assim, Claudia

'3 Departamento Municipal de Agua e Esgotos (DMAE). Localizado na Rua 24 de Outubro, 200, em Porto
Alegre/RS.
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Paim, sabendo do meu trabalho, prop6és que trabalhassemos juntos na concepgao e
realizagdo da sua ideia. Duplo Coro foi surgindo no processo compositivo através de
sugestdes motivadas pelo espago onde seria colocada e da tematica da exposi¢céo. Os
eixos das consideragdes compositivas se relacionaram com o espaco a ser utilizado e

com ambientes nos quais convivem naturalmente agua e terra.

Jardim DMAE Detalhe Jardim

Caixas de som
Q' Music Player

Fig. 10 — Disposi¢éo dos reprodutores de som no jardim do DMAE.
Desenho: Everton Tiago Barth

As primeiras acdes, no sentido da concretude do projeto, foram conhecer o
jardim e decidir o lugar onde seria colocada a instalagao. As visitas foram realizadas em
diferentes horas do dia, com a finalidade de conhecer as particularidades sonoras do
espaco, sentir 0 que essas nos sugeriam, conhecer o uso dado a ele pela populagao,

as disponibilidades de aceso a eletricidade do lugar e reconhecer outros aspectos de
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funcionamento. Dessa maneira, e tendo ja definida a ideia do ambiente a criar, surgiram
critérios tais como a utilizacdo de 16 reprodutores de CD (Fig. 10) — quantidade
sugerida pela disposi¢cao de canteiros e arvores que apresenta o espaco eleito para a

instalacao.

Essa disposigdo das arvores também sugeriu o nome de Duplo Coro, com a
seguinte relagdo: a presenga da estrutura de 16 arvores agrupadas em dois canteiros
de oito arvores cada um (distribuidos ao lado de um caminho central) foi vinculado
imediatamente com a pratica do Duplo Coro da Renascenca. As relagdes com essa
pratica renascentista foram também tecidas com a experiéncia espacial que ela tem
intrinseca. O vinculo com essa modalidade compositiva refletiu-se também na
distribuicdo dos materiais nas trilhas, consolidando-se, por sua vez, em uma forma de

homenagem interna a essa pratica polifonica.

Em Duplo Coro, o som é o protagonista. Nessa instalagdo, foram empregados
sons de lugares abertos — urbanos e suburbanos — de Porto Alegre e fragmentos de
textos de fontes diversas sobre agua e terra. Estes ultimos, propostos e lidos por

Claudia Paim.

Em Duplo Coro, a consideracédo do ouvinte envolvido pelo som e a referéncia ao
ambiente da Lagoa dos Patos, acima mencionado, levou a criar uma situagao acustica
que estimulasse a escuta periférica, salientacdes e interferéncias, tratadas no capitulo I.
Para convidar o visitante a utilizar uma escuta periférica — nao focalizada — do
ambiente, explorou-se a composi¢do sonora formada por numerosos estimulos e

poucas sonoridades de destaque. A numerosidade de trilhas (16) e a extensao dos
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fragmentos sonoros colaboraram com tal propédsito, gerando também coincidéncias
casuais entre as trilhas difundidas que serviam de esporadicos momentos direcionados.
Por meio da numerosidade nao direcionada e nao aglutinada do total criado, buscou-se
construir um espaco de sonoridade estatica, porém dindmica, que aproximasse O

ouvinte com experiéncias auditivas possiveis no meio ambiente.

As consideragdes referenciais, acima mencionadas, guiaram também os critérios
de irrupgado e de contraste utilizados: ambiente com sons de agua e terra que era
percebido como homogéneo; esporadicas irrupgdes de maquinas; grande mobilidade
interna; sons articuladores recorrentes e poucas aparicbes de voz. As mesmas
observagbes modelaram as distancias, localizacdo e movimentagdo das fontes, a
continuidade, o ritmo de mudancas, o destaque de sons, o marco de homogeneidade, a

numerosidade e a diversidade de fontes utilizadas.

Duplo Coro é a implementagdo de uma ideia simples. Nao prega dicotomias,
confrontos, nem conceitos complexos. Nela, trata-se de gerar um espacgo desfrutavel
que possa refletir o espirito ndo pomposo do entorno observado. As expectativas pelos
sons difundidos eletroacusticamente, os sons do lugar e as imagens do lugar nao
friccionam. Duplo Coro abrange em si um fato ltdico. E um jogo de sons e de escuta. O
som difundido pelas caixas, complementado pelos sons nos MP3 de escuta individual,
confere e adquire sentido no seu dialogo com o ambiente e o visitante localizado — em

transito ou parado — a vontade no espacgo ocupado.
O ambiente esta em Duplo Coro desde varias diregoes

Nessa instalagao, a capacidade referencial do som foi utilizada como método. Ou
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seja, as expectativas criadas a partir de sua escuta, o tema da exposi¢ao e ambiente do
jardim guiaram a sucessao de sons. As relagcdes que senti entre os diversos elementos
atuantes influiram na selecédo dos sons, mas foram entendidas a posteriori. O complexo
tecido criado entre o aural e o visual € visto hoje da seguinte maneira: os sons
utilizados'* sao facilmente vinculaveis na escuta a ambientes abertos da cidade'® e aos
seus objetos'®; e um jardim e seus objetos vinculam-se facilimente com o lugar urbano,
com sons de agua e terra, torneiras, fontes, ondas de rio, de lagoa, passaros e carros
distantes. Tudo isso minimiza dicotomias (afastamentos) e potencializa dialogos

(aproximacgdes) entre os materiais.
Trilhas

Como foi acima mencionado, as trilhas difundidas pelos reprodutores aéreos de
som (TRA') contém sons de agua, de terra e breves intervengdes esporadicas de
palavras faladas — agua e agua doce. O intenso efeito de aproximagao e humanizagao
da voz falada é pensado como um potente elemento articulador de intenso poder de
captacado da atencdo. Para nao interferir no ambiente desejado, a voz e outros sons
pontuais e destacados — como golpe de agua em buraco de pedra e pedalinho -, estéo
colocados, nas trilhas, em menor numero que outros sons menos capturantes. Assim,
consegue-se um equilibrio sonoro que favorece a articulagdo e nao direcionalidade do

ambiente criado. A voz também serviu de nexo com as gravagdes disponibilizadas nos

" Ondas em lagoa e rio, onda em rochas, pedalinhos, chuva, passos na terra, palavra, etc., muitos
acompanhados de outros sons de seu contexto, tais como passaros e carros.

'* parques, pracas, orla, etc.

'® Arvores, bancos de praca, por exemplo.

' Trilhas difundidas pelos reprodutores aéreos de som.
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aparelhos de MP3 (TMP3'®) - com fones de ouvido — dispostos conforme mostrado na

Fig. 10.

No Jardim do DMAE, os 16 alto-falantes que difundiam as TRA estavam
colocados, circundando o lugar onde foi instalado o trabalho, direcionados para o
corredor central desse espago (como € mostrado na Fig.10). Essa disposicao,
colaborou na riqueza espacial que se podia experienciar no recorrido do espaco, pela
aproximacdo e afastamento das fontes sonoras, facilmente vinculaveis ao meio

ambiente.

As TMP3 continham textos lidos, reproduzidos por quatro aparelhos de mp3
disponibilizados nos bancos da passagem central (Fig.10 e 12). Isso possibilitava a
pessoa que as escutava integrar essas trilhas na sua audigdo aos sons do jardim, tendo
outra percepgdo do ambiente. Os textos lidos eram literarios, cientificos ou
referenciavam, de alguma maneira, os elementos agua e terra, como também algumas
acepcoes dessas palavras. Nos TMP3, alguns textos foram ritmados, outros mixados

entre si e com sons esporadicos do ambiente.

Com o sentido de refletir o continuo variado observado no entorno da Lagoa dos
Patos utilizado como modelo, as TRA foram construidas como um repercutio sonoro
reproduzido em /oop nado determinado. No mesmo sentido, no DMAE, cada trilha foi
acionada manualmente e de maneira independente, sem a necessidade de esperar sua
finalizagcdo para serem reiniciadas. Com a mesma intengdo, elas foram construidas

sobre trés modelos basicos, realizados a partir dos critérios de semelhanga (imitagao) e

'8 Trilhas de MP3.
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variados por rotacao. Cada modelo (Fig. 11) foi composto em fragmentos que refletem
as mudancgas lentas do entorno referencial, gerando diferentes formagdes que podem

ser notadas no exemplo a seguir.

Fig. 11 — Formas de onda das trés trilhas modelo das TRA de Duplo Coro

A reprodugao manual possibilitou interagdes diversas e nao planejadas no total
sonoro por elas construido, o que colaborou na criagdo da sonoridade desejada:
sempre renovada, fluida, continua e nem sempre previsivel. Enquanto isso, as

gravagdes dos MP3 se repetiam de maneira automatica e continua.

Os elementos visuais claramente exibidos, além dos proprios do jardim, foram os
reprodutores das TRA. Esses apresentavam diversidade de formatos e cores;
integrados ao espago pela fungdo que cumpriam. Sua colocagéo foi decidida por suas
caracteristicas sonoras, e nao pelas visuais; no entanto, os reprodutores de MP3 foram

colocados abaixo dos bancos, vendo-se somente seus fones de ouvido.
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1

Fig. 12 — Espaco ocupado poruplo Coro no jardim do DMAE.
Foto: Claudia Paim

3.51.3 Agua en la Ciudad

Agua en la Ciudad é uma instalagdo sonoro-visual com sons de componente
aquifero encontrados na cidade de Montevideo — som de agua caindo de telhados, de
pneus de veiculos em dias de chuva, de vassouras, de torneiras, da orla do Rio da
Prata, etc. A intencdo principal foi estimular o prazer estético por esse tipo de
sonoridade do espago urbano. Nela, também foram colocados objetos — garrafas,
chaves e placas metalicas... — cujo som pode ser ouvido no ambiente urbano ao serem
golpeados pela chuva ou jatos de agua. Eles colaboram na ressonéncia urbana do

trabalho (Fig. 13).

Fig.13 - Agua en la Ciudad. Alguns objetos e espaco.

Essa instalagcdo combina trés tipos de sons expressivamente diferenciados entre
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si: som gravado, som produzido ao vivo e som produzido ao vivo amplificado. Quando
surgiu a ideia, convidei o artista plastico Marcos Lopez para trabalhar na parte visual do
projeto. Ele aceitou e contribuiu com importantes sugestdes para a concretizagdo do
mesmo, como a solugao pratica da presenga do som de agua ao vivo. Para isso, criou
uma escultura constituida de aquarios, tanques e canos, na qual a agua flui, cai, se
deposita e volta ao recipiente do qual sai, fechando um circulo que, por sua vez,
vincula-se ao ciclo da agua. Alguns dos sons produzidos por esse instrumento de
carater escultérico foram utilizados em combinagdo com os sons gravados; outros
foram amplificados. Na difusdo da trilha e dos sons amplificados, foi usado um sistema

quadrafénico.

v

HHI H I m_.:..:

fransparenes de onde cal dgua

Fig. 14 — Esquema de Agua en la Ciudad en el MNAV.
Desenho: Everton Tiago Barth
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Em Agua en la Ciudad, o sonoro e o visual conformam dois circulos concéntricos
complementares e independentes: o formado pelos alto-falantes e o formado pela
estrutura visual (Fig. 14). Eles interagem na busca de expressdo da mobilidade urbana.
A ftrilha sonora é difundida de maneira continua e esta constituida por sons com
diversos graus de manipulacao e siléncios. Por sua vez, o som da escultura visual &
descontinuo — ele € produzido em periodos de, aproximadamente, 15 minutos com
irrupcdes espacadas de uns 20 minutos. Essa instalacdo esteve colocada no Museo
Nacional de Artes Visuales (MNAV) de Montevideo, no periodo de 11 ao 22 de julho de
2008 e contou com o apoio do Ministerio de Educacion y Cultura (MEC)'®, do Centro de
Musica Eletroacustica (CME) do Instituto de Artes e do Programa de Pds-graduagéo em

Musica da Univesidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).

Na sonoridade criada, o som de um pneu ou uma paisagem sonora S&o
alternados ou combinados com sonoridades mais abstratas, vinculados a convivéncia
de abstragado/concretude que caracteriza a relagdo ouvinte/entorno. A organizagao
interna das pecas que formam a trilha tem importancia nisso. A estrutura das mesmas
apresenta aspectos tais como disposi¢cdes temporais e repeticbes nao derivadas de
entornos ambientais, favorecendo a escuta dos sons na suas qualidades fisicas. Agua
en la Ciudad trabalha com o simbdlico, o icénico e o direto, tanto no sonoro quanto no
visual. Isso esta presente na utilizagdo de sons gravados, ao vivo, na utilizagado do loop
renovado pela interferéncia de outros elementos, na presenca de objetos caracteristicos
de espacgos urbanos, como o banco de praga e a pequena faixa de pedestres a seu

lado (que podem ser vistos no video Agua en la Ciudad do DVD anexado). A utilizagéo

19 Ministerio de Educacién y Cultura (MEC), Uruguay.
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da referéncia direta, um tanto banal, junto ao simbdlico, busca ajudar a aproximacgao da

instalacdo com a cotidianidade.

by

A trilha é constituida de seis fragmentos compostos a maneira de pequenas
pecas eletroacusticas, diferenciadas em ritmo, tipo de sons, duracdo, sensacao de
amplidao, intensidade e espacializagdo, como exemplificado pelas formas de onda da
Fig.15. Essas pegas também se diferenciam — na sua maior ou menor referencialidade
— as paisagens, o que pode ser ouvido na faixa correspondente do DVD de audio
anexado. Estdo dispostas na trilha de maneira continuada, sem espagos entre si. A
ordem da sucessao € aleatoria, podendo repetir imediata ou mediatamente cada peca,
até completar uma duragdo aproximada a 1h20-30m (extensao em sintonia com a
proposta de transito livre e distendido do publico pelo lugar ocupado). Em cada
colocacgao, se assim for desejado, pode-se realizar uma sucessao nova. Na colocagéo

acima mencionada, a trilha foi ordenada conforme o disponibilizado no DVD de audio.
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Fig. 15 — Formas de onda das pecas de Agua en la Ciudad

3.5.2 Pecas para palco

A seguir havera comentarios e partituras de Imagem de Capilha e Canon

Tipologico.
3.5.2.1 Imagem de Capilha

Imagem de Capilha foi composta para clavinova, piano elétrico, 6rgao elétrico e
sons gravados. Ela também prevé a possibilidade de ser interpretada por um conjunto
formado de sons percussivos curtos, clavinova ou piano, piano elétrico e 6rgao elétrico
ao vivo. A ideia foi capturar, através de tragos ritmicos — de micro e macroestruturas — a
expressao sentida no ambiente motivador. O espirito de amplidao, tranquilidade e
dinamismo nele percebido esta priorizado através de aspectos tais como

comportamento dos eventos, nivel de contraste e maneiras de progredir desse
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momento. Nesse sentido, trabalhou-se a partir do tapete sonoro no momento percebido,
salientando repeticdes e novidades na interagdo da escuta e da lembrancga, salientando

e dissimulando tragos da topografia sonora mostrada no espectrograma.

Imagem de Capilha (partitura na pp. 120-153) foi motivada pelo ambiente sonoro
do balneério Capilha, na margem da Lagoa Mirim, no Rio Grande do Sul. O transcurso
de um momento desse ambiente, combinado com a experiéncia de outras visitas ao
lugar, foi utilizado como modelo da pega, em aspectos tais como: nivel de contraste,

permanéncias, diversidade, novidades, distancias, camadas e recorréncias.

A capacidade do som do ambiente de referenciar outra coisa que suas
capacidades fisicas esta utilizada nesta pecga para criar sensacdo de ambiente e para
diminuir e desestruturar direcionalidades duradouras emergentes. Por seu lado, no
contexto nela criado, a clavinova e o piano elétrico foram sentidos, ja no processo
compositivo, como sons simbdlicos de presenca humana. Eles, sdo ouvidos mais pelo
que sao do que pelo que eles fazem. Esse aspecto deve ser especialmente cuidado,

nao os salientando na interpretagcdo de ambas as versoes.

A versado acustica desta peca esta proposta para clavinova ou piano elétrico,
piano elétrico, 6rgao elétrico e instrumentos de percussao de madeira ou couro de som
curto — procurando, em cada um deles, diversas sonoridades. Na versdao para meios
mistos (disponibilizada em versdo midi, no DVD de audio anexado), utilizam-se dois
pianos elétricos, 6rgéo elétrico e samplers de sons — percutidos e curtos — produzidos
com matérias existentes no ambiente referenciado — madeira, conchas e pedras. Esses

ultimos foram alterados em sua tessitura e mixados em diversas combinagbes na
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criacao dos timbres utilizados. Em ambas as versodes, sdo mantidos os teclados. Esses
foram sentidos com especial importancia na sensagdao de espago e dinamismo do
discurso, auxiliando aspectos como: a desconstrugdo de focalizacbes mantidas e a

criacdo de ambiente desejado.
Descricao do ambiente motivador

O balneério Capilha € um ambiente agreste no qual os carros descem até a
margem da agua. Assim, na sua praia se ouvem a sonoridade da agua, passaros nas
arvores mais ou menos préoximas, areia, pedrinhas, conchas, gaivotas, alguma lancha,
etc., combinadas com sons de veiculos da estrada e do povoado, ambos afastados da
margem. Dessa combinagédo, resulta uma sensag¢ao de grande tranquilidade na qual o
som, vindo de espagos mais altos para a extensa praia — localizada como continuacao
de uma abrupta depressédo geografica —, forma um tapete sonoro envolvente e de
grande ampliddo. E um som formado por multiplos ostinatos variados simultaneos (Fig.
18) que a diversidade, numerosidade e outros sons menos repetidos ou mais continuos

evitam, na sua percepg¢ao, detectar linearidades mantidas e salientadas.
Processo compositivo

Quando estive nesse lugar, tive o impulso de gravar. Gravar o qué, captar o qué?
A resposta foi capturar o total. Assim, realizei, parado, o registro a ser utilizado como
modelo da peca. A gravacao foi feita apontando o microfone lentamente em dire¢cdo ao
meu interesse, e sentindo o transcurso do que estava percebendo. O desejo foi gravar
uma forma com sentido de plenitude. Assim que a percebi completar-se, cessei a

gravagao. O trabalho, depois, realizou-se da maneira descrita em outros momentos
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deste texto: ouvindo a gravacao, analisando o ambiente registrado em colaboragéo da
memoria da percepgao in situ. A utilizagdo, nela, da analise grafica do som, otimizou o
mergulho nas caracteristicas de numerosidade e diversidade das fontes e seus
comportamentos. Elas s&o utilizadas para evitar a presenca de eventos que instiguem
focalizagbes mantidas em eventos determinados e as linearidades possivelmente

emergentes da polifonia global.

Outros aspectos

No espectrograma da Fig 18, podem-se ver as trés camadas bem diferenciadas
que apresenta o momento registrado: uma, de sons curtos, densa e localizada no
agudo, formada por numerosos eventos e distancias; outra, menos densa e num
registro médio, de sons com timbres mais contrastantes, de sons curtos e ndo tao
curtos; e outra, de sons longos localizados no registro grave, com velocidades diversas
e bem afastados. Elas foram trazidas para a pega da seguinte maneira: 1) sons curtos
percussivos e simulagdo de distancias diversas; 2) sons esporadicos, breves e
timbricamente diferenciados dos anteriores; 3) sons mais esporadicos, extensos, graves

e pianissimos (Fig. 16 e 17).

Também foram trazidos outros tragcos sentidos caracteristicos, como a
transformacao dos eventos. As reaparigdes foram evocadas tanto na sua proximidade e
quantidade quanto na tendéncia de apresentar modificagdes de espectro e intensidade

enquanto conservando, na maioria dos casos, caracteristicas ritmicas e melddicas.
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Fig. 16 — Imagem de Capilha. Exemplo de camadas 1 e 2.
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Fig. 17 — Imagem de Capilha. Exemplo de camadas 1 e 3

No processo compositivo, os eventos utilizados foram marcados sobre o
espectrograma em interacdo com a escuta da gravagao e a lembranga do ouvido no
momento do registro. Suas caracteristicas, tais como sua localizagdao temporal,
distancia evento/perceptor, e sua maneira de modificar-se priorizando mudangas de
espectro e intensidade, também foram determinadas nessa interagcdo. Os dados assim
anotados foram exportados como dados MIDI para servir de plano de trabalho na
partitura. Outras caracteristicas do momento observado, tais como sua progressao por
aparicao e desaparicao de fontes, foram tecidas no trabalho compositivo a partir do
carater de tapete sonoro sentido no lugar. No seguinte espectrograma, podem ser
observadas varias das caracteristicas acima mencionadas, que foram aproveitadas na

peca. Por exemplo: as trés camadas, a complexidade de cada uma delas, a
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independéncia das mesmas, a diferenca de densidades e intensidades na média dos

eventos que as formam.

Fig. 18 — Espectrograma de fragmento do registro utilizado em Imagem de Capilha

3.5.2.2 Canon Tipolégico

Cénone Tipolégico (partitura na pp. 155-164) é uma pega composta para
trombone amplificado e trombone gravado (sendo usados o mesmo trombone e o
mesmo trombonista que ao vivo). Nela se explorou musicalmente o comportamento de
sucessoes e maneiras de irromper dos eventos na paisagem sonora resultante de duas
ruas da cidade de Jodo Pessoa, Paraiba, ouvidas, simultaneamente, desde um prédio
contiguo. No recorte temporal observado, percebeu-se que os eventos sonoros
desenhavam aparigcdes quase alternadas de sons semelhantes — em fonte e carater.
Assim, foi sentida uma imitacdo no ambiente sonoro total criado por ambas as ruas; tal

imitacao foi transladada para o processo compositivo como imitagao de tipos de sons
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(tipo veiculo em movimento com determinada velocidade e tipo buzina, por exemplo). O
comportamento mencionado, constituido quase em regra do objeto motivador — soma

do som dessas ruas -, sugeriu também o nome Canon Tipolobgico.

A composicao desta peca nao foi apoiada em registros gravados, mas realizada
a partir de rascunhos desenhados in situ e da lembranga desse mesmo momento. Ela
foi estreada®® na abertura da instalagdo AGUA en la CIUDAD no MNAV de Montevidéu.
Tempo depois, foi reescrita na versao aqui apresentada. Na nova verséao (partitura na p.
155), o comportamento imitativo originario foi mantido, acentuando-se, com respeito a
versao anterior, as alternancias de sons mais e menos focadas experimentadas em
resposta aos sons que vém ao nosso encontro sem que os procuremos, conforme
mengao feita no capitulo I. Com as novidades trazidas por essas interferéncias —
criadas pelos sons tipo ruido -, na nova versido, conseguiu-se um carater mais préximo
ao momento lembrado e criou-se uma organizagdo em camadas, configurada por
canones (como exemplificado parcialmente na Fig. 19 a 22), que ajudam a recriar o
carater tranquilo desejado. A distribuicdo temporal e espacial dos eventos foi apoiada

nas lembrangas e rascunhos acima mencionados.

Entre os sons dos trombones ao vivo e gravado, existem alguns, como o
denominado tipo buzina (como exemplificado na Fig. 22) e alguns outros que para o
autor, refletem motores, e sdo sentidos como tipos sonoros. Esses sons, sentidos como
semelhantes, mas nao idénticos ao som que evocam, distraem a atencdo dos
processos melddicos e ritmicos e sao importantes no rompimento das possiveis

direcionalidades emergentes, colaborando na criagdo do ambiente desejado.

20 pela trombonista Natalia Zanabria, do grupo de camara Interpresen.
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3.6 Partituras de pecas de palco?!

3.6.1 Imagem de Capilha

* Digitalizacdo de partituras: German Gras
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Imagem de Capilha

(para clavinova, piano elétrico, 6rgdo eletronico e sons pré-gravados)
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3.6.2 Cénon Tipolégico



155

Canon Tipoldgico

(para trombone amplificado, trombone gravado e sons pré-gravados)

Ulises Ferretti
2009-2011
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Indicagdes

Trombone gravado

O instrumentista devera gravar a parte de trombone previamente. A espacializagdo ¢
livre. A dindmica da gravagdo deverd ser igual a dinamica resultante do trombone ao
vivo.

Sons pré-gravados

O instrumentista podera utilizar a faixa de som fornecida pelo compositor, ou realizar
uma nova faixa a com base na partitura. Neste ultimo caso, os sons serdo selecionados
pelo proprio instrumentista a partir de diferentes formas de tocar ou percutir no
instrumento. A repeticdo e novidade dos sons sugerida pelos simbolos especificados na
partitura deverdo ser mantidas em todo momento, assim como também a disposi¢do
temporal dos mesmos.

Os sons poderdo ser variados nas diversas re-aparigdes, cuidando manter seus tracos
caracterizadores. A camada assim criada tem que constituir um plano inferior aos
trombones. As variantes de intensidades e de espacializagdo tém que ser sentida pelo
instrumentista como se forem interferéncias na escuta cotidiana.
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CONSIDERAGOES FINAIS

As pecas do portfélio apresentado utilizam o meio ambiente sonoro, tanto seus
sons e como eles sdo percebidos, quanto as particularidades de ordenamento dele
emergente. Nos seus processos compositivos toma-se em consideracdo que a
experiéncia de ouvir é algo interior na qual também ressoa o mundo exterior, resultante
tanto de estimulos internos quanto externos a propria pessoa — emocgdes, imagens,
lembrancas e pensamentos podem soar —, interagindo na percepg¢do do mundo. Esses
dois aspectos levam a contemplar a interferéncia da interagdo de estimulos como
motivacdo e maneira de discurso, o que resultou — neste trabalho — numa importante

ferramenta na concrecéo de carater e expressao das composicoes.

As diversas leituras dos entornos urbanos referenciados, pode-se dizer que
proporcionaram estratégias de uso compositivo, que foram utilizadas como mais uma
maneira de interpretar o som de lugares de nosso habitat. Também é possivel afirmar
que foram sentidas como ampliadoras da experiéncia artistico-formal e como

provocadoras de maior atencdo do som do ambiente no qual se vive.

A atividade compositiva deste trabalho comecou reeditando, na composicao,
experiéncias da interferéncia do entorno na escuta de momentos tais como de tocar
musica, sons que nos buscam durante a interpretacdo no momento de ensaio por
exemplo, trabalhados em pecas do portfélio da dissertagcdo de mestrado (FERRETTI,
2006), tais como Impromptu (2005). Desse modo, por exemplo, no processo
compositivo de Canon tipoldgico (2011) foi utilizada, como condutora, a experiéncia

diaria de alternar escutas mais e menos abrangentes e as simples mudancgas de foco.
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As mesmas tinham a funcdo de salientar figuras sobre um fundo de maneira néo
necessariamente voluntaria. Isso modelou o ritmo e os materiais da composi¢ao.
Depois, no desenvolvimento da pesquisa, aproveitaram-se critérios de comportamentos
trazidos do entorno sonoro de maneira geral, tais como a reaparicdo de eventos,
afinacdes e a interacdo dos sons com estimulos de meios diversos, como voz e
elementos visuais. Dessa forma, foram realizadas composi¢cdes como a trilha sonora

para a performance Tenho medo de quem s6 quer o meu bem.

As particularidades da percepgédo auditiva no meio ambiente foram também
importantes condutores de aspectos como: a interacdo e presenga de camadas, e a
atengdo dada ao som — sua fonte, contexto, situacdo ou suas qualidades fisicas. A
utilizagdo de particularidades da percepcéo também foi importante na presenca de
interferéncias e linearidades mais e menos dissimuladas, e como ferramenta para a
criagdo das sensagdes de ambiente procuradas nas composi¢gdes. A importancia dessa
particularidade como reverberac&do da experiéncia auditiva encontra-se posta no corpo
do trabalho. A referencialidade atribuida aos sons na escuta teve também fungéo de
selecdo de sons sucessivos e simultaneos, como condutora do transcurso sonoro e
como aspecto de coeséo e de conflito — como na trilha de Trés aguas, Urbana A 2 e

Duplo Coro.

O que foi experimentado nos processos compositivos ampliou meu interesse
pelas possibilidades da friccdo e coincidéncia entre imagem e som, como duas forcas
estruturais para trabalhos com o espagco. Também intensificou meu interesse por
composi¢cdes para lugares e situagbes determinadas. Essa experiéncia permitiu sentir

que as particularidades derivadas da autorregulacdo dos entornos sonoros
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proporcionam comportamentos que os caracterizam e servem para, de alguma maneira,

referencia-los.

As composi¢des se concentraram em:

e Aproveitar a diversidade sonora encontrada nos diversos momentos
referenciados.

e Entender os niveis de contraste detectados como particularidades também
referenciais.

e Usar os entornos sonoros como modelo de aleatoriedade que expressam
também a realidade construida pela diversidade urbana.

e Considerar a importancia da distancia e localizagdo dos eventos sonoros em
relagdo ao ouvinte como mais um elemento de interesse compositivo.

e Considerar a localizagéo temporal de aparigdes e reaparicoes.

e Considerar a capacidade referencial do som no processo de composigéo.

e Utilizar estratégias que limitem no nivel necessario, o destaque de possiveis

linearidades emergentes.

Dessa maneira, as composi¢cdes realizadas cobrem um amplo espectro de
combinacdes entre abstragéo e referencialidade que pode ser articulado entre Agua en
la Ciudad — materiais mais referenciais, transcurso menos referencial — e Imagem de
Capilha — comecgo do que gosto de chamar de tapete ritmico, e que apresenta material
menos referencial, transcurso mais referencial. Mas, em todos os casos, o som do
entorno guiou aspectos importantes. O uso de momentos especificos como modelo
facilitou o ingresso dos equilibrios entre fontes sonoras, ritmos, mudancgas, e outros

aspectos do entorno.
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A necessidade de trabalhar com essas consideracdes esta relacionada ao fato
de sentir o entorno sonoro como um ambiente formado em estreita combinagdo de
referencialidade e abstracdo. Isso esta vinculado ao sentimento de que esses dois
aspectos sdo fundamentais no impacto com que sinto um ambiente sonoro. Esta
necessidade esteve vinculada a minha atividade compositiva e docente e me ajudou a
considerar as sonoridades no meio ambiente, como justificadas na sua simultaneidade
e sucessao em relacdo a atividades e acontecimentos, em vinculo direto com a forma

como elas sao produzidas.

Neste portfélio, alcangou-se um conjunto de estratégias que ajudam a levar esse
sentimento a pratica compositiva. As técnicas utilizadas para isso foram tomadas,
adaptadas e/ou derivadas das referéncias tratadas no Capitulo Il, com o cuidado de
manter, nisso, a convivéncia do referencial e o abstrato acima mencionado. Exemplo é
0 uso manual do aproveitamento da topografia do ambiente acustico mostrada nos
espectrogramas, no qual, ndo se faz uma interpretagcdo soO fisica; integram-se a
interacdo da lembranca de ambiente e a expressdao do momento registrado. A
conjuncao de espectrograma e gravacao permite trabalhar a imagem sonora mutante
na memoéria no marco de referéncias graficas e acusticas mais fixas. Nesse sentido, a
interagcdo de congelar imagens da realidade acustica com a audicdo € considerada
relevante. Isso € uma ferramenta potente para trabalhar a distribuicdo sonora —
temporal e espacial — e a utilizagdo de referéncias de lugares especificos. Assim, o
trabalho proporciona caminhos que favorecem a apreensédo ritmica do ambiente e
ferramentas para guiar a convivéncia de materiais sonoros conexos e desconexos a

partir de outros vinculos que n&o apenas os aurais — que refletem o carater percebido
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de um ambiente sonoro acima mencionado.

No desenvolvimento da pesquisa, existiu uma serie de compartilhamentos felizes
no sentido da utilizacdo do espaco. Tanto o trabalho no Centro de Musica
Eletroacustica (CME) do Instituto de Artes (IA) da UFRGS, quanto a troca com os
artistas visuais com que realizei varios trabalhos, acrescentaram o impulso e desejo na
utilizagdo do espaco e das capacidades referenciais dos sons na articulagdo temporal,
espacial e expressiva de uma obra. Dessa maneira, pode-se dizer que foi alcangado o
objetivo resultante da ideia de compor unindo experiéncia de abstracdo e concretude

vivida no dia a dia.

Através do relato dos processos criativos, das composicdes e das referéncias
trazidas neste texto, enumeram-se aspectos e praticas que colaboram no conhecimento
sobre maneiras de utilizar, em composi¢cdo, o meio ambiente sonoro como uma
integridade percebida. Espera-se que elas alimentem e motivem novas pesquisas sobre
0 assunto, e que acrescentem o interesse e a reflexdo acerca dos compromissos que

traz o meio ambiente sonoro como material musical.
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ANEXO | - TRES AGUAS

Esta composicao foi realizada para a video-instalagdo homdnima da artista visual
Ana Norogando, por convite da mesma. Nessa instalagdo sao projetados, sobre
superficie ampla, trés videos em simultdneo — constituidos pelas mesmas imagens
trocadas de lugar - e a trilha sonora e difundida em sistema estéreo. O material da trilha
sonora esta constituido de sons gravados na mesma ilha na qual foram filmadas as
imagens e uns sons sintetizados utilizados para evocar buzinas de barcos. A trilha
(Faixa correspondente do DVD de audio) cria uma situacéo paralela e complementar
aos videos, indo da ilha a agua enquanto as imagens se mantém no leito do rio. Nesta
composi¢cdo sonora, a modulagédo esta dada pelos espagos imaginados de um roteiro
pela ilha em direcdo a agua. O principio compositivo utilizado foi criar um ambiente
sonoro que convidasse o visitante tanto a estar quanto a transitar pelo lugar a vontade.
Assim, enquanto os videos apresentam cada um, repeticbes de imagens e troca
bruscas de plano entre elas, a trilha é um continuo variado da duragdo completa do
video, com uma pulsagao que foi sentida nas imagens. O som e as imagens refletem o
lugar de maneira diferente e no processo compositivo da trilha sonora esteve sempre
presente a sonoridade do ambiente experimentada nos momentos de gravacéo (duas

viagens).

Na criagdo de espaco foi considerada a experiéncia de ver um objeto ou uma
parte da paisagem ouvindo sons de outra procedéncia, sem ouvir os da imagem

visualizada — técnica utilizada também no video da sala de exposi¢cdes de URBANA A2.
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Fig. 24 — Anexo | — Forma de onda da trilha de Trés Aguas.
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ANEXO Il - TENHO MEDO DE QUEM SO QUER O MEU BEM. COMENTARIO E

PARTITURA DA TRILHA

Esta peca para flauta doce e sons eletroacusticos, foi composta como
ambientacdo da performance homénima da artista visual Claudia Paim. Logo apds
aceitar o convite dela para realizar o trabalho, entregou-me um video, mostrando o

conteudo e intencao dessa performance.

A trilha interatua com a voz ao vivo na criagdo do espaco e na articulacdo do
tempo. Nela, se considera o som do lugar no qual a perfomance acontece, e varias
relagbes com o texto e seu sentido. Assim, foram utilizados sons de mastigacao e
félego na parte de flauta; e de sons de brinquedos, como fonte sonora da parte
eletroacustica (registro sonoro da performance na Faixa Tenho Medo de Quem Sé Quer
O meu Bem MIP2, no DVD de audio). O carater da trilha surgiu da interpretagao
construida em diversas trocas com a artista, sobre o sentido do texto constituido por
frases que referem a situagbes que junto ao amor que as mobiliza escondem pressbdes
e relacdes coercitivas entre adultos e criancas (Trilha sem voz, disponibilizada na Faixa

correspondente no DVD de audio)

Como nas outras composicdes desta investigacéo, esta pega, esta constituida
por sons de diferentes graus de abstracdo. Nela, os sons do dia a dia estiveram
também influenciando aspectos do percurso da peca, tais como na manutencédo de
colegcdes de alturas por extensos periodos, na criagdo da unidade por reaparicao de
eventos até desconexos, na maneira de ele se modificar nas suas reapari¢gdes, € no

carater principalmente nao linear do total criado.

O texto apresenta, por exemplo, a ideia de uma néo linearidade. E dito numa
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ordem ndo planejada, repetindo ou ndo as frases que o constituem, o que o vincula
também a ordem utilizada na parte da flauta. Outras rela¢cdes podem ser tecidas com os
sons eletroacusticos. Eles, provenientes de brinquedos, voz, folego, degustagcédo e
flauta, refletem conteudos e situagbes na qual sdo ouvidos — como jogo, no caso dos
brinquedos. (Partitura para trilha da performance Tenho medo de quem s6 quer meu

bem na p.178.)

Algumas das frases que constituem o texto de Tenho medo de quem sé quer o
meu bem:

Come, é por teu bem.

Come, para ficar fortinha.

Come, come para crescer bonita.

Come, faz bem.

Come quem come tudo, esta com o cabelo brilhoso. [...]
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Musica para "Tenho Medo de Quem S6

Quer O Meu Bem" - (Performance de Claudia
Paim)

(para flauta doce amplificada e eletroacustica)

Ulises Ferretti

2010
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Musica para "Tenho Medo de Quem Quer S6 Meu Bem"

(Performance de Claudia Paim)

(para flauta doce amplificada e eletroacustica)

Ulises Ferretti
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ANEXO Il - INUNDAGAO

Esta trilha sonora (Faixa correspondente do DVD de audio) foi composta para a
intervencdo urbana do mesmo nome, por convite do coletivo Chicamatafumba, da
cidade de Porto Alegre, na Semana de Intervengéo Urbana
(http://portoalegreseu.wordpress.com/). De maneira semelhante as outras realizacbes
fora de salas de concerto, a experiéncia com o ritmo do ambiente modelou o material
interventor. Ela foi planejada para ser executada no fluxo do trafego urbano, e,
considerando ele na suas decisdes compositivas. Nessa oportunidade a intervencéao foi

realizada em espacos internos de 6nibus urbanos e do metré de Porto Alegre.

A experiéncia pessoal foi de transformacdo do espago acustico intervindo,
articulando o tempo em antes, durante e depois da difusdo das trilhas. Os sons
difundidos suavizaram os sons metalicos e fortes do 6nibus, produzindo um novo
espaco. A transformacédo foi marcada também pelo bem conhecido dos sons e o
desconhecido de ouvi-los nesse lugar e dessa maneira. Foi uma situagao estética e
expressiva que para uns foi irrelevante e para outros foi musica que modulou sua

viagem.

A trilha composta apresenta sons de agua do rio Guaiba, principalmente
gravados na orla da cidade e outros sons do lugar dos registros tais como sons de
passaros. A mesma foi difundida, nos ambientes intervindos, por reprodutores de CDs a
distancias tais que permitiram a criagdo de um som global invadindo parte do interior do
Onibus ou, trens segundo o caso. Nos 6nibus, por exemplo, aproveitou-se o ritmo da
viagem acionando os diversos reprodutores de CDs a periodos influidos pelas

distancias entre as paradas e pelo fluxo de passageiros.
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ANEXO IV - MATERIAL GRAFICO DE DIVULGAGAO
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AGUAEN LA CUIDAD
Instalacién

Apesarde la polucién, nuestras ciudades
nos dan sonoridades y contrastes de
inigualable belleza. Atender sensiblemente
nuestro entorno visual y sonoro nos puede
llevar a reparar mas en que nosotros lo
vivimosy construimos.

AGUA EN LA CUIDAD, es una instalacién
sonoro-visual de espacio enmarcado, que
nace del impacto expresivo que nos provocan
variadas presencias sonoras de agua en
nuestras ciudades. Las sonoridades de agua
moldean, combinadas con otras sonoridades
urbanas, diversos ambientes. El minimo
sonido, y el gran sonido estan contenidos en
esta instalacion. El agua en la alcantarilla,
saliendo tenuemente de una regadera,
cayendo despreocupada por los diferentes
estantes de una fuente, pegando sobre una
roca o siendo desplazada por las ruedas de
un automaévil en un dia de lluvia, integran
nuestra memoria sonora urbana. Esta
instalacién no pretende abarcar la totalidad
de esas sonoridades, sino mas bien compartir
con ud., el placer de atender auditiva y
visualmente alguna de sus formas,
combinando sonidos grabados y sonidos
producidos en vivo. Ambos realizadores
coincidimos en intentar potenciar
sensaciones de agrado, con participacion de
agua. Esperamos que sea una invitacion a oir
mejor nuestro entornos, lo que también
puede ayudarnos a modelarlos con mayor
atencién. La parte visual de esta realizada
sobre una forma mas bien circular, la que se
relaciona con en ciclo de este elemento.

El visitante de AGUA EN LA CUIDAD, tiene
la oportunidad de experimentar estar
envueltoen ambiente modelado porsonidoe
imagen donde el principal componente es lo
acuifero, En esta instalacién el agua utilizada
circula en un continuo reciclaje amoldandose
a las formas que la contienen y guiada
principalmente por la fuerza de la gravedad,
tal es una de sus comportamientos. muy
comunes. Los sonidos provienen de la
estructura visual, que contempla diferentes
materiales y velocidades de cafda, asi como de
sonidos grabados en su mayoria en lugares
abiertos de Montevideo.
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