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RESUMO

O objetivo deste trabalho é relacionar o conceito de paisagem sonora com as técnicas composicionais
eletroacusticas. Buscamos discutir e compreender conceitos importantes para a definicdo de paisagem
sonora e também ideias fundamentais que deram origem a mausica eletroacustica. Este trabalho esta
dividido em duas partes. A primeira, sobre um estudo feito através de pesquisa bibliografica. A
segunda, sobre uma descoberta de espagos e ambientes acusticos urbanos. De inicio, com intuito
critico e conceitual, tal como poderemos conferir na Parte A. Depois, para a captacdo de paisagens
sonoras. Esta pratica foi realizada ao longo de toda a pesquisa, cujas composi¢fes produzidas a partir
desses estudos praticos se encontram descritas na Parte B.

Palavras-chave: paisagem sonora; live electronics; composicéo.



ABSTRACT

The objective is to relate the concept of soundscape with the electroacoustic composition techniques.
Some important concepts defining soundscape as well as the ideas that have originated
electroacoustic music are discussed herein. This work is divided into two parts: the first one, a review
in the literature regarding critical and conceptual matters, as can be seen in Part A, and the second
one, the search of urban acoustic environments in order to capture the soundscape, which was
performed throughout the research, being the compositions arisen in this study described in Part B.

Keywords: soundscape; live electronics; composition.
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PARTE A

PAISAGEM SONORA URBANA EM UMA PERSPECTIVA MUSICAL ELETROACUSTICA
A CIDADE COMO INSTRUMENTO



1. Contextualizacao Historica e Fundamentacao

Na sociedade atual, n6s somos expostos a uma imensa quantidade de sons aglomerados (Lo-
fi') e podemos reagir de varias maneiras a este acontecimento. Podemos compreender toda a poluigio
sonora como algo prejudicial e passivel de critica, como fez R. Murray Schafer (SCHAFER, 2011, p.
258). Podemos ainda, e esta é nossa sugestdo de pesquisa, nos voltar aos sons das cidades, a fim de
descobrir novos timbres e texturas sonoras?, e explorar as varias possibilidades composicionais.
Possibilidades proporcionadas por esse variado menu sonoro. Esta op¢do é nosso motivo para o
presente trabalho em musica eletroacustica®.

Em decorréncia da Revolugdo Industrial, e posteriormente da Revolucdo Elétrica, ocorreu o
aumento da velocidade, da poténcia e consequentemente do som que as maquinas produzem para
atender a demanda de um mercado de consumo em plena expansdo. Com o aumento de fabricas,
motores e todo um arsenal de maquinarios foram reunidos em locais muito proximos. Ocorreu uma
aglomeracdo de sons bastante diferente das que podiam ser constatadas em outras épocas. 1sso
consistiu de um fendmeno denominado por R. Murray Schafer como “paisagem sonora”.

A Revolucdo Elétrica foi o grande impulso possibilitador dessa propagacdo de toda essa nova
realidade sonora, nunca antes vivida ou ouvida. Através do radio, por exemplo, um som poderia ser
transmitido para multiplos pontos em distancias e localidades distintas (SCHAFER, 1997, p.107).
Sem falar nos novos tipos de sons e ruidos das mais variadas espécies, timbres e texturas.

Ironicamente alguns destes novos sons serdo indesejados por boa parte da populacdo, e apreciados por

schafer explica que a paisagem sonora lo-fi foi introduzida pela revolucdo industrial. A incidéncia de ruidos aumentou na
revolucdo elétrica, em que 0s sons se congestionavam, obscurecendo 0s sons naturais e humanos. Com relacdo a
revolucdo elétrica, Schafer explicou que surgiram novos efeitos préprios e recursos tecnolégicos de acondicionamento do
som, para posteriores transmissdes multiplicadas no tempo musical. (SCHAFER, 1997, p.131)
2 ps possibilidades de desenvolvimento de relagfes timbre de cor/timbre de som, apontando para o desenvolvimento de
inimeras familias de cromo-sons disponiveis a criacdo. A constituicdo Harmdnica de um som — as frequéncias que
determinam uma forma de onda mais ou menos complexa podem conduzir a cromo — sons que incorporem cores
compostas. (BASBAUM, 2002, p.127)
3 A musica eletroacustica surge primeiramente em 1948 na forma de musica concreta, a partir dos experimentos de Pierre
Schaeffer junto a Radio Televisdo Francesa de Paris. O intuito principal de Schaeffer e de seus seguidores, ou seus
partidarios de seu grupo experimental, designado por Club d’Essai — dentre os quais destacaram-se Pierre Henry, Michel
Filippot, Yannis Xenakis, Oliver Messiaen-, era trazer ao universo da composi¢ao musical o uso de sons das mais distintas
proveniéncias sem que 0 ouvinte necessariamente pudesse ver sua origem fisica. Ouvindo sons pelos alto-falantes, a
escuta ndo teria o tradicional apoio da visdo na deteccdo da proveniéncia do gesto musical e, com isso, estaria mais atenta
a prépria constituicdo dos sons (tipologia sonora) e do comportamento do som no tempo (morfologia dos espectros dos
sonoros). (MENEZES, 2006, p. 347)
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diversos compositores contemporaneos.

As cidades foram as mais impactadas pela poluicdo sonora decorrente da Revolucéo Industrial
(SCHAFER, 2011, p. 107). Atualmente as megalopoles e as metropoles sdo aquelas em que 0s
habitantes mais se estressam com 0 caos sonoro. Em determinados momentos séo tantas informacdes
acusticas ao mesmo tempo, que dificilmente nds distinguiriamos os sons e suas fontes. Os sons antes
desejados pelos futuristas e amantes dos progressos tecnolégicos, sdo tidos por grande parte da
populacdo das cidades como inconvenientes, pois em uma metropole nunca cessam.

A cidade nos d& uma vasta possibilidade de criacdo. Essa criacdo € oriunda de um tipo de arte
feita de colagens, conhecida como bricolagem. Portanto, colagens de ideias e sons que surgem em
abundéancia de contextos diarios em uma cidade. Os espacos urbanos sdo inimeros. Se pensarmos em
termos também sonoros, eles se multiplicam, e o recorte que define o tempo e 0 espaco a ser
observado é fundamental para nds. Sdo nesses locais de confluéncias sonoras e movimentos
multiplos, que por sua natureza comercial e populacional, se ddo micro espacos e universos sonoros
de uma diversidade infinita. Por todos esses motivos, 0 espago urbano se torna muito interessante para
compositores a procura de novos sons e inspiracdes sonoras.

O objetivo especifico deste texto é analisar algumas influéncias tedricas que contribuiram para
a composicdo musical de paisagens sonoras com vertente musical eletroacustica, como: “The Tunning
of World” (1977), de Muray Schafer; “Le Traité des Objects Sondrres” (1966), de Pierre Schaeffer;
“Le Son: traité d’acoulogie” (1998), de Michel Chion. Elencaremos de inicio a relevancia da cidade
escolhida para captacdo de paisagens sonoras. Paisagens que em seguida serviram de material sonoro

para a composi¢do musical eletroacustica.

2. A Cidade de Goiania

Goiania nasceu em meio a uma intervencdo politica, durante a dita “Era Vargas”, e cultural,
contra as oligarquias do coronelismo latente. Foi o Estado Novo da Republica do Brasil. Os estilos
arquitetdnico e urbanistico projetados para a cidade foram inspirados no modelo de cidades-jardins,
onde a arborizacdo seria colocada em um lugar preferencial, como afirmou a arquiteta Tania Daher

(2009, p.78):
11



Assim que o interventor Pedro Ludovico Teixeira resolve transferir a capital de Goias, ele
convida Armando Augusto de Goddi para projeta-la. Sem tempo para realizar a tarefa, vem a
Goiés, faz apenas uma visita ao local e elabora um documento técnico sobre onde se ergueria
Goiénia e volta para o Rio de Janeiro. Em meados dos anos 30, ele retorna a Goiania,
convidado pela empresa Coimbra Bueno e CIA., responsavel pela construcdo da cidade,
Armando da continuidade ao projeto.

De um lado, Godoi iniciou o projeto em forma de um documento técnico ineficaz. Segundo
Wolney Unes (2009, p. 113):

O grande problema do Goddi é que ele traz para Goiania o desenho, somente. A concepcao da
cidade-jardim é uma coisa enorme, complexa que envolve dados tdo sofisticados quanto a
posse da terra e a mobilidade urbana.

O centro da cidade e suas avenidas tiveram sua constitui¢cdo esquematizada da seguinte forma:
os paléacios e prédios importantes se situavam na parte mais elevada da cidade. Suas avenidas correm
em diagonal com relacdo aos pontos cardeais, até o encontro com estes prédios monumentais.

Vejamos no seguinte trecho como Daher (2009, p. 88) explica em um de seus comentarios:

Todas as avenidas conduzem ao palécio assim como o préprio governante reunia todo o poder
politico. A avenida era uma marca importante, pois servia para movimentagdo militar e
também para veiculagéo de veiculos de roda.

Através destas descricGes, podemos notar que a cidade de Goiénia, seus tracados e sua
estrutura arquitetonica, assim como seus principais prédios, rotulas e avenidas, se estruturam em trés
pilares: o sistema viario, 0 zoneamento e a configuracdo do terreno. De acordo com Wolney Unes
(2009), Goiania segue no padrdo da construcdo de um modelo civilizatrio, onde o governo em voga,
na ocasido Getulio Vargas, levaria esses simbolos (prédios Art Déco), representando uma forma do
poder central, ndo s6 em Goiania, mas por todo o pais.

Outro aspecto importante € que o projeto da cidade de Goiania foi feito inicialmente de forma
aberta, o que proporcionou uma maleabilidade em sua continuidade conforme o crescimento
populacional. Como exemplo disso, notamos que a cidade foi criada com a capacidade para 50 mil
habitantes, mas com o planejamento a moda francesa (aberta), essa capacidade se expande de acordo
com as necessidades. Segundo dados do IBGE, em 2010, Goiénia ultrapassou a marca de 1.302.001
habitantes (IBGE, 2010).

12



“Goiania, aos 75 anos, é um pedaco de modernidade cravado no sertdo de Goias. Capim em
meio ao concreto, crescendo entre bairros e vilas, luz neon em contraste com o entardecer do interior
de Goiés, essa capital planejada se mistura com a propria historia dos anos 30 da histéria de Goias”
(CHAUL, 2009, p.100).

Como é caracteristico de centros urbanos e como vimos em Goiania, a construgdo da propria
cidade se d& num tipo de composi¢do arquitetdnica ndo homogénea, que mistura diferentes processos
e padrdes num encaixe singular.

Nos grandes centros, encontramos a disposi¢cdo uma grande variedade de sons, de sotaques e
de sentimentos expressos sonoramente. Por esse ponto de vista, a pesquisadora Fatima Santos
Carneiro afirma que em relacdo as cidades, o centro € o seu coracdo, lugar de impermanéncia, lugar
de passagem e transitoriedade, quase inabitado pela ndo permanéncia das pessoas que por ele apenas
passam. E assim por sua vez, os sons também transitam nessa fluidez, o som que hoje ndo esta em
lugar nenhum, amanha podera fazer parte da massa sonora (SANTQOS, 2006, p. 56).

Nesse estudo, pretendemos refletir sobre as formas de escutar nossa cidade. Note-se que séo
inimeras as possibilidades de transformacgfes sonoras (musicais) que serdo possiveis a partir dos sons
mistos entre paisagens sonoras, sons manipulados e instrumentais. Nos interessamos pelo processo de
composicdo eletroacustica, desde sua possibilidade até sua importancia como forma de expressao

artistica musical contemporanea.

3. Desenvolvimento do contexto através de sons pré-urbanos e sons nos espacos urbanos
contemporaneos

O homem, como o principal agente modificador do meio ambiente onde vive, vem ao longo
do tempo utilizando e desenvolvendo ferramentas que facilitam o seu dia a dia mediante sua evolucao
histdrica. Os sons acompanham cada fase e cada degrau.

N&o temos registros fonogréaficos e menos ainda uma documentacdo sonora de tempos
remotos, 0 que nos deixa incapazes de saber com precisdo nos dias de hoje os sons que foram
produzidos durante a vida ndmade, entre dez e doze mil anos atrds, por exemplo. Como ja
comentamos, a transi¢do da vida rural para a vida urbana, desde pequenas areas rurais e vilarejos para

13



as cidades mais desenvolvidas, se intensificou a partir da revolugdo industrial.

Podemos fazer ainda hoje paralelos entre zona rural e urbana ao imaginar que o canto matinal
de aves domésticas como galos, galinhas, passaros silvestres como o Sabid e o Bem te Vi, e
ferramentas como foices, enxadas e carros de boi dominavam a paisagem sonora rural, em contraste
com a cidade urbanizada e moderna onde motores, buzinas, serras elétricas, fabricas e edificios se

tornam parte da estrutura sonora dominante.

Os sons mais fortes (cerca de 100 decibéis) foram encontrados quando os habitantes do
povoado estavam cantando e dancando, 0 que ocorria, para a maior parte deles, ‘num periodo
de cerca de dois meses, durante a celebracdo da colheita da primavera. (SCHAFER, 1997, p.
83)

Os sons campestres foram aos poucos sendo abafados pelo desenvolvimento urbano, assim
como os homens foram aos poucos sendo substituidos por maquinas altamente ruidosas e que
produziam até mesmo com a forga de 10 homens. “As cidades, os habitantes e seus sons nos levam a
uma catarse sonora, a qual nés sem nenhum poder aparente podemos modificar” (TUAN, 1974, p. 2).

Em uma casa antiga de tear, por exemplo, costureiras trabalhavam com as médos e maquinas de
madeira. Podemos imaginar o ambiente sonoro em que estavam como um ambiente saudavel, pois até
cantavam enguanto trabalhavam, gerando parte importante do folclore, conhecida como cantos de
trabalho, remetendo a uma tradigdo camponesa antiga.

Ao contrario, no mundo moderno, maquinas funcionam a uma grande velocidade, gerando um
nivel de ruido altissimo para os trabalhadores de inddstrias téxteis, assim como os trabalhadores do
campo, que devem usar tapa ouvidos para garantir que ndo percam a audi¢do parcialmente ou por
inteiro com o passar do tempo exercendo o oficio.

No campo do periodo pré-industrial, a maior ruptura sonoro-acustica que acontecia se dava
pelo som das festas onde se tocavam tambores, chocalhos, ganzas e se cantava em coro para que todos
ouvissem e celebrassem.

Estamos, historicamente, passando pelo momento da era da revolugéo tecnoldgica, ou melhor
dizendo, periodo técnico-cientifico, assim como o proprio espaco geografico pode ser chamado ou
mesmo considerado como meio técnico-cientifico. (SANTOS, 1991, p. 07)

Musicalmente, as revolucdes que historicamente aconteceram foram pontuadas segundo
Holmes, sobre Delalande, como: a da invencéo da escrita musical e a outra que se deu pela invengéo

da gravacéo, possibilitando assim o registro sonoro (DELALANDE apud. HOLMES, 2006, p. 33).
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Ambas as descobertas revolucionarias vém a contribuir de forma bastante significativa para a historia
e produ¢do musical, porém observamos que nem tudo sdo “flores” na era da revolucao tecnologica.
Os multiplos sons urbanos, assim como os ruidos que provém de eventos relacionados a
grandes cidades, podem ser observados através do desenvolvimento tecnolégico e da infraestrutura de
uma cidade. Ao longo do tempo, a poluicdo sonora, como 0s sons produzidos por um fluxo de trafego
intenso, pode chegar a niveis tdo elevados, que uma pessoa exposta diariamente a ela pode sofrer
transtornos mentais e efeitos colaterais no corpo, como a perda parcial ou diminui¢cdo da audicéo e

também dores de cabeca constantes, como cefaleia e enxaqueca.

Com o impacto do automével, a metrépole moderna vai se espalhando irremediavelmente.
Como resposta ao desafio da rapidez rodoviaria, os suburbios e as cidades-jardins chegaram
tarde demais, ou no tempo oportuno de se transformarem simplesmente num desastre
automobilistico. A disposi¢do de func¢des ajustadas para um certo conjunto de intensidades,
tornou-se insuportavel quando submetida a outra intensidade, uma extensdo tecnoldgica de
N0ss0Ss corpos, projetada para aliviar o stress fisico, pode produzir um stress psiquico muito
mais grave (MACLUHAN, 2011, p.87).

Esses sdo alguns exemplos de reflexos imediatos que o excesso de sons causa a salde; ndo
podemos deixar de observar os altos niveis de estresse que essa massa sonora sobreposta vem
causando aos habitantes das grandes cidades. Note-se que os motores em geral sdo alguns dos maiores
causadores de estresse e altos indices de ruidos das grandes cidades.

Outros lugares em que percebemos altos indices de ruido séo lugares pablicos, como as feiras
ao ar livre. Ao andar por uma feira livre, constatamos uma variedade imensa de informagdes sonoras
sobrepostas. Barracas onde sdo vendidos CDs tocam musicas em altissimo volume para chamar a
atencdo dos clientes. Motores de moedores de cana e ambulantes que oferecem celulares, roupas,
animais domeésticos, ferramentas, instrumentos musicais e tudo o quanto é possivel, também se

juntam a essa orquestra inusitada e intermitente.

A pressao continua é a de criar anincios cada vez mais a imagem dos motivos e desejos do
publico. A importancia do produto é inversamente proporcional ao aumento de participagao
do publico. Os anuncios parecem operar segundo o avancado principio de que uma bolinha ou
- estrutura — numa barragem redundante de repeticdes, acabara por se afirmar gradualmente.
Os anudncios levam o principio de ruido até o nivel da persuasdo, bem de acordo, alids, com os
processos de lavagem cerebral. (MCLUHAN, 2011, p. 255-256)
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O local ou campo* que oferece uma quantidade excessiva de barulho (ruidos) e onde buscamos
material sonoro para a pesquisa é o centro da cidade. E la onde ocorre a confluéncia financeiro-
comercial e, por consequéncia, gera movimentos e tensdes através de constantes obras em prédios, em
casas e em ruas, transito intenso, vendedores anunciando com megafone ou mesmo em caixas de som
altofalantes® na porta das lojas, buzinas intermitentes de carros e motos, 6nibus, maquinas furadeiras,
motores geradores de energia, motores de ar condicionado, maquina de todos os tipos, religiosos
gritando em meio ao cal¢addo, carros de som, britadeiras, serras elétricas, entre outros, formando uma
verdadeira guerra de sons que soam esquizofonicamente aos ouvidos. Segundo Marschall Macluhan
(2011, p. 53), “o choque de guerra criado pelo barulho violento foi adaptado a Odontologia mediante
o dispositivo conhecido como audiac. O paciente coloca o aparelho de escuta e vai aumentado o

volume do ruido até o ponto em que ndo mais sente a dor do motor”.

3.1 Os ruidos no centro da cidade

Raymond Murray Schafer (2011, p. 256) coloca o ruido a partir de uma definicdo evolutiva,
tendo como sinénimos som indesejado, som nao musical, qualquer som forte, ou ainda, distarbio em
qualquer sistema de sinalizagdo como néo pertencente ao sinal sonoro, como por exemplo, chiados ou
ainda a transicdo entre a sintonia de uma estacdo de radio e outra. Porém, é também importante
ressaltar sua caracteristica relativa, ou seja, nem todos os sons fortes ou mesmo irritantes podem ser
considerados como ruido. O gque para uma pessoa é ruido para outra pode ser pensado como musical.
O que vai definir o que é ruido é a cultura do lugar e a circunstancia em que determinado som é
propagado.

Em alguns locais, geralmente em grandes fabricas e onde se encontram grandes motores e
maquinas, as pessoas que circulam por essas areas sao obrigadas a usar o tapa ouvidos como meio de
seguranca para sua saude. Podemos por isso considerar que 0S sons ou ruidos a que estas pessoas sao

submetidas séo nocivos a saude. A medida do volume que € considerada segura pela ciéncia médica é

4 Segundo Schafer (2011), o “campo” é o lugar onde ocorreu a observagdo, o lugar onde todos 0s sons ocorrem, a
paisagem sonora.

® Do mesmo modo gue um grito dissemina angustia, o altofalante comunica ansiedade. (SCHAFER, 2011, p. 135)
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a exposicdo ao som abaixo de 85dB em intervalos regulares de tempo, pois a sensibilidade auditiva
fica menor apds a exposicdo constante durante determinado tempo até que volte aos poucos ao
normal. Sendo frequente a exposicdo sonora em seres humanos, a sensibilidade da audigcdo diminui de
forma cronica, causando lesdes irreversiveis na coclea (SCHAFER, 2011, p. 259-260).

Schafer afirma, em sua fala acima, que os ruidos sdo nocivos a salde fisica e mental, com o
que concordamos. Porém, € inevitavel que nos dias de hoje, em cidades de médio e grande porte
como Goiania, seus moradores sejam expostos a poluicdo sonora, portanto, como Giuliano L. Obici
(2008, p. 53) diz: “o problema da poluicdo ndo é a presenca de seus sons nNos nossos ouvidos. O
problema da polui¢do ndo sdo as maquinas ou o0 volume sonoro, mas a maneira como nossos ouvidos
ocupam o mesmo territorio das maquinas”.

A forma como nos comportamos no mundo atual nos leva a um convivio direto com maguinas
de diversos tipos. Hoje, mais que nunca, vivemos em um mundo praticamente automatizado.
Considerando a perspectiva de Obici (2008), deveriamos entdo ter lugares separados das maquinas
para viver.

Para além de uma critica que pode inicialmente ser feita a toda a polui¢do sonora atual, varios
compositores e pensadores estiveram interessados em usar todos esses sons de forma artistica. A
escolha de um processo composicional que utilize sons diversos e ndo se restrinja ao convencional,
foi o que influenciou toda uma corrente musical, aqui chamada de forma mais abrangente de musica

“eletroacustica”.

4. Paisagens Sonoras Urbanas (soundscape)

Ao se tratar de composicdo utilizando paisagem sonora, além de dividas que surgem no
decorrer da pesquisa, surgem também as perguntas: um som gravado de certo ambiente pode ser
considerado como musica? Seria 0 proprio som da natureza, ou mesmo sons criados pelas cidades e
seus eventos considerados uma composi¢do de paisagens sonoras? Fatima Santos (2006) explica que
alguns autores definem soundscape como composi¢do musical por si s, pronta, mesmo havendo
algumas objecOes por parte de alguns compositores, a exemplo do espanhol José Iges.

O termo “Paisagem sonora” foi criado pelo compositor, professor e autor canadense Raymond
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Murray Schafer, “Soundscape” do inglés (Sound = som e Scape = Paisagem). O termo apareceu de
forma oficial no livro “A afinacdo do Mundo” (SCHAFER, 2011, p.25), obra pioneira neste assunto.

O termo se refere ao ambiente como um todo e em certo aspecto ao ambiente acustico. Mesmo
Schafer (2011) se mostrando preocupado com paisagens sonoras voltadas para a natureza, ele também
mostrou possibilidades de uso do termo para paisagens construidas intencionalmente, como
programas radiofénicos e mesmo composi¢cdes musicais: “A questdo final serd: A paisagem sonora
mundial é uma composicao indeterminada e sobre a qual ndo temos controle, ou seremos nds seus
compositores e executantes, encarregados de dar-lhe forma e beleza?” (SCHAFER, 2011, p.19).

O termo Soundscape refere-se a “qualquer ambiente sonoro ou qualquer por¢do do ambiente
sbnico visto como um campo de estudos, podendo ser esse um ambiente real ou uma construgdo
abstrata qualquer, como composi¢fes musicais ou programas de radio, etc” (SCHAFER, 2011,
p.366). As soundscapes se utilizam de materiais sonoros e os utilizam de forma também acusmatica,®
que ¢ uma categoria de musica “eletroacustica”. M. Schafer deu inicio a este projeto de estudo no
comeco da década de setenta, na Universidade Simmon Frasier, no Canadd, catalogando, analisando e
classificando os sons coletados do meio ambiente. O projeto de Schafer (World Soundscape Music),
apesar de ser considerado utopico por alguns autores, nos leva a entender a preocupacao em relacdo a
uma ordenagao no ambiente sonoro, assim como em relagdo a uma Ecologia acustica’.

Ao nos conduzir para além dessa preocupacdo ambiental, Schafer nos leva também a pensar e
sentir através de uma estética sonora diferente, pois nos coloca a possibilidade de ouvir 0s sons
ambientais como uma imensa composicao musical.

O microfone tem um papel fundamental, o papel de captar todos 0s sons que rodeiam 0 meio
ambiente em que noés vivemos, seja nas cidades ou nos campos, cada ambiente tem suas
caracteristicas intrinsecas e podemos sim toma-las como uma composicdo de paisagens sonoras.

N&o poderiamos deixar aqui passar em branco que o compositor francés Luc Ferrari, em suas
obras no inicio da década de 60, ja tratava de incluir paisagens sonoras em suas composi¢fes. Na

elaboracdo da obra “heterozigote”, Luc Ferrari estava trabalhando com cinema e, nesse tempo,

6 Acusmatica: Pitagoras designava essa técnica de ensino pois usava uma cortina em suas palestras para que seus alunos
ndo se distraissem com sua presenca e suas expressoes; €, segundo Bayle, significa a escuta através de auto falantes sem o
recurso da viséo; e como Chion exemplifica no uso em efeitos de audio no cinema. (HAOLI, 2000 p.25)

’ “Ecologia é o estudo da relagdo entre os organismos vivos e seu ambiente. A ecologia acustica é, assim, o estudo dos
efeitos do ambiente acustico, ou paisagem sonora, sobre as respostas fisicas ou caracteristicas comportamentais das
criaturas que nele vivem. Seu principal objetivo é dirigir a atencdo aos desequilibrios que podem ter efeitos insalubres ou
hostis”. (SCHAFER, 2011, p.364)

18



captava sons de varios ambientes, entre eles conversas cotidianas, automdveis, maquinas, restaurantes
e outros. (EMMERSON, 2007, p. 7)

A partir dos anos 80, a ideia de soundscape se tornou abrangente aumentando suas
possibilidades. Partindo dai, existiam os que concordavam e seguiam M. Schafer e levavam a
soundscape como um planejamento acustico e sonoro. Uma outra linha de compositores da
soundscape utilizava gravagdes de ambientes naturais ou urbanos, criando ambientes sonoros poéticos
diversos.

Fatima Santos (2006, p. 54-55) nos faz entender que o aparecimento de novos sons No meio
ambiente urbano estara diretamente ligado a sua arquitetura e a sua morfologia, assim como ao seu
potencial econdmico, sua densidade populacional, seu comportamento e a tecnologia que portam seus
habitantes. Tudo isso influencia essa paisagem sonora e faz desse lugar um ambiente diferente de
qualquer outro no mundo. Assim, as cidades com suas multiplicidades abracam uma gama de
possibilidades sonoras. Existe também uma corrente do soundscape que foi composta de artistas que
utilizaram as imensas possibilidades de material sonoro que os ambientes acusticos proporcionam

para composicdo de suas obras.

4.1 Gravagdes de memarias sonoras / “marcos sonoros”

No momento em que se estuda paisagem sonora em relacdo a composicao e a sua gravacao,
sdo de grande importancia as técnicas e as analises desses recortes, assim como a classificacdo dos
elementos de relevancia que fazem parte ou que podem ser incorporados & composi¢ao, como
proposto por M. Schafer (2001, p. 293):2

Treinamos estudantes na gravacdo de paisagens sonoras dando-lhes sons especificos para
gravar: um apito de fabrica, um relégio da cidade, um sapo, uma andorinha. Nao ¢ facil fazé-
lo, espera-se um “som limpo”, sem interferéncias perturbadoras.

8 Nesta citacéo, Schafer (2001) se refere a gravacéo de sons especificos, no caso, objetos isolados, mesmo que estejam em
uma paisagem sonora repleta de elementos sonoros.
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As gravacOes sdo parte fundamental dentro de um projeto relacionado a paisagens sonoras,
pois da captacio e de seu tratamento depende a qualidade do material final. E partindo do pressuposto
de que este material sonoro, em alguns momentos, serd modificado através de softwares. Em que
surgem, através do processamento sonoro, a esséncia que descaracterizara, fundamentalmente, o seu
locus original, ressignificando-o como tema caracteristico em uma pega ou composi¢do musical.

Outro aspecto ndo menos importante dentro do processo de catalogacdo de paisagens sonoras
é o das anotagBes de um projeto sonoro, onde deverdo ser registrados os eventos sonoros® dos lugares
em que ocorreram as gravagdes. Essas anota¢des mostram, através do tempo, as mudangas sonoras
ocorridas nestes lugares, assim como nos ddo uma descricdo mais detalhada para uma futura

comparagdo em anos posteriores.

Quando alguém viaja, novos sons aderem a sua consciéncia e sdo promovidos ao status de
figura. Mas o planejador acUstico precisa ser treinado para perceber todos os aspectos de
qualquer paisagem sonora com precisdo, pois sendo como poderia ser capaz de julga-la
apropriadamente? Como seria capaz de avaliar os efeitos dos sinais e marcos sonoros e de
conhecer as funcbes dos sons fundamentais e a dos sons de fundo? (SCHAFER, 2001, p. 296)

Essa discussdao demonstra a capacidade que temos de perceber e ainda de diferenciar sons
atraves da escuta sensivel, tirando o foco da percepcdo visual e trazendo para o ambito da escuta,
como capacidade de perceber o0 mundo ao redor. A ideia de passeio sonoro pode ser ligada ao fato de
seguir 0s sons paisagisticos, porém, sendo guiado por uma bula ou mapa geométrico, de onde
podemos apontar 0s sons que serdo ouvidos e sentidos no decorrer do trajeto ou no espaco fisico.
Comparar as alturas dos motores dos carros e das motos, 0s anuncios dos carros de propaganda, 0s
vendedores ambulantes que cantam suas promocdes imperdiveis nas mais inusitadas expresses
sonoras, entre outros processos, caracterizam esse mapeamento sonoro da paisagem.

A metodologia usada parte das formas de analise que sdo feitas pelo viés da referencialidade
(deteccdo de invariantes por analise tipo-morfoldgica), que inspirado em Pierre Schaeffer, M. Schafer
(2001, p. 191) afirma que:

9 “Definicdo de evento no dicionario: “Alguma coisa que ocorre em certo lugar durante um intervalo de tempo”. Isso

sugere que o evento ndo pode ser abstraido do continuum espago-tempo-real que esta na defini¢do. O evento sonoro, como
0 OBJETO SONORO, é definido pelo ouvido humano como a menor particula independente da PAISAGEM SONORA.
Difere do objeto sonoro na medida em que o Gltimo é um objeto acustico para estudo simboélico, semantico ou estrutural e
um ponto de referéncia ndo abstrato relacionado com um todo de maior magnitude do que ele proprio”. (SCHAFER, 2011,
p.364)
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O sistema pode ser Util para a analise pormenorizada de objetos sonoros isolados. A ideia
seria ter uma ficha na qual a informac8o destacada de um som poderia ser rapidamente
anotada para ser comparada a outros sons. Alinhado com nosso desejo de compreender 0s
sons tanto como eventos quanto como objetos.

Sendo assim, cada categoria dessa inclui uma subdivisdo ou ainda uma subclassificagéo, onde
tantos outros elementos, de acordo com o0 objeto em estudo, entram em significado para a composicao
ou obra musical. (TOFOLLO; OLIVEIRA; ZAMPRONHA, 2003)

As atuais propostas musicais relacionadas com paisagens sonoras podem ser consideradas
formas de composicéo a partir dos conceitos de sintaxe abstraida e de discurso musical mimético, nos
quais a semantica e a sintaxe se dao pela forma perceptiva ou mesmo através da percepcao das
imagens ou paisagens sonoras.

A paisagem sonora como uma nova proposta musical requer uma nova forma de analise que
seja a sua equivaléncia, no sentido de inovacdo técnica e cientifica e ideol6gico musical. Para tanto, P.
Schaeffer (1988) propbe a escuta reduzida, que em conformidade com M. Chion, inspirado pela
filosofia de Husserl, acaba empregando a ideia de “suspensdo” no ato da escuta, dando um novo

sentido ao conceito de som.

5. Uma breve contextualizacdo sobre musica eletroacustica

A histéria relacionada a musica eletroacustica nos mostra duas diferentes vertentes que
mudaram o rumo dos acontecimentos musicais, modelando e ampliando novas e complexas formas de
composicdo musical e que foram sendo aos poucos reconhecidas nos meios académicos. A musique
concréte e elektronishe musik:° a principio, um pequeno (mas crescente) grupo de pesquisadores na
Europa seguiam tal escola e defendiam o termo “Eletroactstica” ou “musica eletroacustica”
(MANNING, 2004, p. 403).

Manning (2004, p. 403-404) ressalta que essa definicdo de “Eletroacustica” ndo foi téo

10«0 advento da musica eletroacustica, na forma da oposicdo classica entre musique concréte (surgida em Paris em 1948

através de Pierre Schaeffer) e elektronische musik (proveniente dos experimentos de Hebert Heimert junto a Réadio Alema
NWDR de Col6nia em 1949), recolocava a questao e tornava acessivel, ao compositor serial, a realizagdo mecanizada e
hipoteticamente perfeita das estruturacdes seriais”. (MENEZES, 2006, p.260)
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vantajosa quanto se parece, pois ndo tenta particionar o meio em termos técnicos, pelo qual o material
sonoro € gerado, procurando, por sua vez, concentrar-se na natureza dos resultados acusticos. Sendo
que, desta forma, Pecas Eletroacusticas podem e devem ser baseadas na percepcdo e nao em técnicas
por meio das quais foram criadas.

A musica, no decorrer de sua génese, tem como didlogo o som, o ruido e o siléncio. No livro
“O Som e o Sentido”, Wisnick (1989, p. 30) aponta que:

A masica, em sua historia, € uma longa conversa entre o som (enquanto recorréncia periédica,
producdo de constancia) e o ruido (enquanto perturbacdo relativa da estabilidade,
superposicdo de pulsos complexos, irracionais, defasados). Som e ruido ndo se opdem
absolutamente na natureza: trata-se de um continuum, uma passagem gradativa que as culturas
irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a margem de separacao entre as duas
categorias.

Sendo assim, entendemos que o ruido e o0 som coexistem e sdo determinados como tais pela
cultura local. A mdusica eletroacustica propde o uso de sons irregulares, estreitando ainda mais o

limite entre som e ruido.

O som se produz negando terminantemente certos ruidos e adotando outros, para introduzir
instabilidades relativas, tempos e contratempos, tonicas e dominantes, consonancias e
dissonéncias. Vale adiantar, ja, que a mudsica contemporanea € aquela que se defronta com a
admissdo de todos materiais sonoros possiveis: som/ruido e siléncio, pulso e ndo-pulso. A
necessidade historica dessa admissdo generalizada inscreveu nela, e como problema
permanente e assumido, um grau muito maior de improbabilidade na medicdo ou na
configuracdo do limiar diferencial entre a ordem e a ndo-ordem. (WISNICK, 1989, p. 31)

No inicio do século XX, compositores como Russolo, John Cage e Edgard Varése comegavam
a explorar o que antes era dominio dos olhos, através dos ouvidos, como observa o pesquisador e
musicélogo francés Francgois Delalande (2003, p. 35). O controle que anteriormente passava pelo
olho, fica, agora, com o ouvido.

Nas duas primeiras décadas do século XX movimentos artisticos de vanguarda como o
futurismo e o expressionismo interagiram diretamente com o campo musical, possibilitando
manifestagdes inovadoras somadas a essas manifestacdes estéticas inquietantes e propondo uma nova
e radical mudanca nas linguagens artisticas. Criagdes como o gravador, a tape de rolo, os osciladores
e os suportes fonogréaficos logo ganhariam lugar dentro de uma estética musical de vertente eletronica.

O futurista Luigi Russolo, em 1913, criou em esbo¢o de uma nova teoria musical que ele

mesmo definia como arte dos ruidos, desenvolvendo a partir dai alguns varios instrumentos acusticos
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que ele denominou como intonarumori. Além dos instrumentos, a ideia originaria era a de aproximar
a musica e a vida cotidiana contemporanea (RUSSOLO, 1986 p. 42-43). Os argumentos de Russolo
diziam que, naquele momento, os sons que as populacdes das cidades estavam escutando, dentre os
quais as ruidosas maquinas, eram 0s sons que deveriam estar na musica produzida naquele momento
em particular, no inicio do século XX. Russolo, em seu manifesto futurista, entendeu o som puro dos
instrumentos musicais tradicionais como uma representacdo dos sons que permeavam 0 mundo
sonoro da natureza. Sendo assim, ao introduzir os ruidos para a musica, Russolo pretende trazer para
a vida musical experiéncias e possibilidades estéticas inovadoras.

Segundo Pinheiro (1999, p. 19-20), o conceito de “ruidismo futurista” teve reflexos em obras
de compositores importantes como Edgard Varése (1883-1965) e o também compositor John Cage
(1912-1992). Cage criou 0 “piano preparado” em 1938, técnica considerada subversiva por usar
objetos como borrachas, garfos, papeldo e outros entre as cordas do piano.

Outro compositor que deu prosseguimento as ideias de Russolo foi Pierre Schaeffer (1910-
1995) que, trabalhando como engenheiro de som da R&dio Televisdo Francesa (RTF), buscou
caminhos que ampliassem as possibilidades musicais (SCHONING, 2011, p. 313-314). Pierre
Schaeffer procurou empregar as ideias eletroacusticas de manipulacdo sonora com os aparelhos que
ele dispunha na radio e, em 1948, comecou a gravar, catalogar e classificar sistematicamente ruidos e
sons de diversos objetos, dando inicio também ao primeiro estidio na Europa voltado para o
desenvolvimento do que ele entdo conceituou como “mdsica concreta”.

Com a institucionalizacdo e a consolidacdo da masica concreta em 1951, foi criado o Groupe
de Recherche de Musique Concréete (GRMC). Pierre Schaeffer procurou trabalhar diretamente com
um processo composicional que se fundamentasse na elaboracéo de obras musicais a partir da escolha
de matrizes sonoras manipuldveis de forma eletrénica. Suas escolhas eram focadas no “objeto
sonoro”!! dos materiais concretos, que foram de forma indiscriminada coletados para serem
posteriormente sintetizados, gerando valores musicais virtuais, em que o simbolo (visual) dara espaco
para o fisico sonoro (auditivo). (PINHEIRO, 1999, p.18)

Do periodo pés-guerra em diante, varios compositores de vanguarda perceberam as mudancas

1 «gchaeffer ndo mede esforgos no sentido de alcangar aquilo que denominou de “objeto sonoro”, um “fenémeno SONOro
alcancado através da escuta reduzida, ou seja, que considera 0 som por si mesmo independente de sua proveniéncia ou de
sua significacdo” (CHION apud SANTQOS, 1983, p. 34). “O objetivo era retirar, a partir de uma “escuta reduzida”,
qualquer significacdo atribuida ao som, permanecendo somente a matéria ou o fenémeno sonoro isolado, com vistas a
efetivar a transicdo do sonoro ao musical”. (SANTOS, 2006, p. 24)
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tanto nos ambientes sonoros quanto no pensamento musical. Algumas ideias foram reformuladas
como a de som, de ruido e de siléncio, atingindo a percepcdo musical e as nogdes do que se trataria
como musica e escuta musical. Assim como todas as artes, a musica também passa por fases e
vertentes. Dentro deste recorte historico, a musica acompanhou conceitualmente o movimento

concretista, em que se adapta as intencdes (sons) reais de cada objeto sonoro.

Em musica, um concretista percebe e exprime o som material em toda a sua policromia, sua
atonalidade e toda sua 'incidentalidade’ mais do que o som abstrato, imaterial e artificial,
dotado de uma altura pura ou, para ser mais preciso, de tonalidades controladas, despojadas
dos harménicos que o obliteram. Um som material ou concreto é reputado como tendo estreita
afinidade com os objetos materiais que o produzem. E, portanto, um som cujo o esquema dos
harmdnicos e a policromia resultante indicam claramente a natureza do material ou da
realidade concreta que lhe deu origem. (MACIUNAS, 2009, p. 79)

Essa citacdo de Maciunas nos leva a pensar que a musica, por esse ponto de vista, recebeu
uma emancipacdo de suas formas tradicionais, tanto em seu suporte (partitura), quanto em material
sonoro e conceitual. Abrem-se assim outras possibilidades e posturas adotadas a partir de entdo. O
artista-compositor que procura se afastar do abstrato, indo ao encontro do concreto, deve prontamente

ater-se aos conceitos de indeterminacgdo e improvisagao.

Como a artificialidade implica uma pré-determinacdo humana (um dispositivo), um
concretista mais auténtico rejeitard a predeterminacdo da forma final, para perceber a
realidade da natureza, cujo curso, como aquele que é proprio do homem, é altamente
indeterminado e imprevisivel (MACIUNAS, 2009, p. 80).

Vendo por este prisma, entendemos que para podermos delinear uma estrutura concreta em
composicdo musical, devemos avaliar também o grau de predeterminacGes da sua forma final,
fazendo com que os acontecimentos tenham seus proprios modelos e criem suas proprias formas,
mesmo as de composi¢des indeterminadas ou aleatorias. “Assim a contribui¢do fundamental de um
artista verdadeiramente concreto consiste em criar mais do que a forma ou a estrutura — um conceito
ou um método, pelo qual a forma sera realizavel independentemente dele” (MACIUNAS, 2009, p.
80).
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5.1 A arte e a poiética acustica

Murray Schafer, em meio aos anos 70, desenvolve na Universidade Simmon Fraser, no
Canada, seu projeto World Soundscape Project (WSP), o que fez com que ele despertasse enorme
preocupacdo com o0 meio ambiente acustico, sendo esse cada vez mais poluido e degradado. Murray
Schafer notou mudancas cada vez mais rdpidas e agudas nas paisagens sonoras do Canadd,
especialmente na capital Vancouver. (SANTQOS, 2006, p. 14)

Através desses estudos e pesquisas, compositores de varios paises se uniram no World Forum
for Acoustic Ecology, ampliando as possibilidades composicionais e musicais, expandindo para o que
¢ denominado hoje de “ecologia acustica”. Murray Schafer (1997, p. 271) explica a ecologia acustica
como “o estudo dos efeitos do ambiente acuUstico, ou paisagem sonora, nas respostas fisicas ou
caracteristicas comportamentais das criaturas que nele vivem”. O objetivo que norteava o projeto
WSP era o de gravar paisagens sonoras, assim como criar um grande arquivo sonoro, com o intuito de
andlise e descri¢do, levando a populacédo a pensar melhores formas de lidar com o ambiente acustico
atraves da escuta e de um pensamento critico sobre ele.

Dentro deste mesmo contexto foi revelado um novo método composicional, mesmo que nao
intencionalmente, como afirma Truax (apud SANTOS, 2006, p.15), aquilo pelo o que se entende o
género da “soundscape composition”2. O conceito é também explicado pela compositora
Westercramp (apud SANTOS, 2006, p. 15), que diz: “Assim, é no ambito da ecologia acustica e dos
estudos do inter-relacionamento entre som, natureza e sociedade, que a atividade composicional aqui
abordada e o termo soundscape composition emergem, sendo este “o contexto que lhe deu voz e
vida™”.

Shdéening (apud WISNICK, 1989) se refere a arte actstica como um universo de sons e ruidos,
uma linguagem com tendéncias ao som, uma organizacao sonora através da técnica, que usa como
paralelo o gravador como um ouvido atento e registrante, e como suporte: fitas e tapes, chips e hoje
HDs e como a voz os alto-falantes. Shoening se dirigia, neste contexto, ao radio e aos seus espacos

alcancados através dos sons no ar, sendo a arte acustica uma das artes surgidas no século XX, a partir

12 “Gijven the environmental orientation of a great deal sound in many ways, for instance of electroacoustic music, can

one speak of yet another category which we will call the “soundscape composition”. In the soundscape composition on the
other hand, it is precisely the environmental context that is preserved, enhenced, and explited by composers”. (TRUAX,
2001, p.236-237)
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das novas tecnologias e midias disponiveis. Tal arte se mantém em constante desenvolvimento hoje
no século XXI.

Hoje, esta disponivel para nds uma grande possibilidade de propagacéo através da internet; as
radios online e tradicionais possibilitam a arte acUstica. A multiplicidade de combinacfes e recursos
da arte acustica se mostram infinitos, pois dialogam com a pluralidade de sentido das linguagens de
maneiras alternativas. Ao fim da década dos anos 20 e inicio dos anos 30, alguns artistas comegaram
a realizar obras que envolviam sons do ambiente e utilizavam técnicas de composi¢do musical até
entdo ndo usuais para a época. Filippo T. Marinetti, artista futurista, sugere em um de seus trabalhos,
Unpaessaggioudito, uma de suas Sintesis Radiof6nicas Futuristas realizadas entre as décadas de 20 e
30, técnicas como justaposicdo de sons captados em diferentes ambientes e em diferentes ocasides e
lugares, que, quando veiculados pelo radio, criariam uma nova realidade.

A soundscape composition também se utiliza de paisagens sonoras, porém as mescla com
outros ambientes, como por exemplo o radio, as linhas telefénicas e as interconexfes através de
satélites ou, hoje em dia, de fibra dptica (internet). Um dos exemplos desse tipo de escultura sonora
foi a peca Satelliten Klangbuicke / sounbridge Metropolis koln — Kioto, de autoria de Bill Fontana, que
fez uma ponte sonora ligando a cidade de Col6nia na Alemanha e a cidade de Kioto no Japdo. Haouli

(2000, p. 40) ainda comenta que:

(...) pela primeira vez, uma escultura sonora telematica uniu dois continentes
simultaneamente criando uma escultura sonora a céu aberto. Com 0s sons das
cidades que chegavam na radio WDR, em Coldnia, o compositor Bill Fontana
compunha a Peca Sonora. Esses sons provinham de lugares como pontes,
jardins publicos, parques, mercados e estacGes de trem.

Como ja comentamos, nas duas primeiras décadas do seculo XX, movimentos artisticos de
vanguarda influenciaram diretamente o campo artistico musical, possibilitando manifestacdes
inovadoras, tanto estéticas quanto poiéticas, ao propor uma nova e radical mudanca nas linguagens
artisticas. Seguindo Vettorazzo (2009, p. 45), entendemos como poiética, a partir da sua filologia e
etimologia grega, como significando cria¢do, fabricagdo, discriminando-se de poético, palavra de
origem latina cujo sentido se refere a poesia, a obra poética. Fédida trata a condicdo de poiese em
associacdo a criagdo e a implicagdo de suas “técnicas”. Heidegger, que busca na origem grega da
palavra poiese, a descreve como “modo de desvelamento”, abrindo espago para “uma produgdo a

medida que algo oculto se presentifica no ndo oculto”. Pelo carater proprio de produzir ou de
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producdo, a técnica € tida para Heidegger como algo poiético, ligado pelo seu radical grego a palavras
que significam “conhecimento no sentido mais amplo... no fato de poder se reencontrar em alguma
coisa e dai se reconhecer”. (VETTORAZZO, 2009, p. 45)

De certa forma, o fluxo condutor do que € tido como musica eletroacustica € bem rico e
diverso, devido as inovacdes tecnoldgicas de que dispomos. E verdade que as descobertas e inovagdes
tecnoldgicas que vieram surgindo a partir do século XIX ndo foram criadas originalmente com
intuitos artisticos, mas por uma necessidade utilitaria. De qualquer forma, criages como o gravador,
tape de rolo, osciladores e suportes fonograficos logo ganhariam lugar dentro de uma estética musical

de vertente eletrénica.

5.2 Audio escultura

Vamos aqui dar um salto retroativo em direcdo aos anos 20 e o que eles proporcionaram em
matéria de arte acustica e radiofénica. Segundo afirma Haouli (2000) em sua tese de doutorado, o
russo Dziga Vertov, que possuia um “laboratorio de audi¢do”, desenvolveu montagens nas quais
mixava palavras unindo literatura e musica. Vertov também tinha inclinagdes urbanas, pois defendia
os “ruidos” e “sons fotograficos”.

Sobretudo, quem de fato recebe o titulo de “artista acustico” € o alemao Walter Ruttmann
(1887-1941), com o filme “Wochenende” (1930) ou “Weekend” (na traducdo para o inglés), que ndo
era composto por imagens, utilizando apenas a banda sonora da pelicula. Considerado o precursor no
processo de edi¢cdo e montagem no cinema, Ruttmann, de forma experimental, inaugura com Weekend
uma nova perspectiva composicional, trazendo essa discussdo também para a arte sonora. (HAOULI,
2000, p. 18)

A peca Weekend nos leva para lugares imaginativos. Através da audi¢do, nos incita a criar as
imagens a que se referem os diversos sons editados. A arte de se obter sons gravados diretamente em
locais abertos foi notada por Jelavich (2006), que em relacdo ao processo de montagem e captacoes

sonoras de Weekend diz:

Por causa do custo, muito poucos trabalhos foram criados utilizando a faixa de &udio de
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filmes sonoros, uma invencdo recente que permitiu verdadeiras montagens acUsticas com
cortes rapidos e afinados. o primeiro grande trabalho do género, intitulado Weekend, foi
compor por Walter Ruttmann, cujo filme Berlin, Synfhony of the Big, tinha sido um marco da
montagem cinematografica ndo narrativa. Weekend, que foi ao ar pela Radio Hour em 13 Jun
1930 consistiu de 240 sound bites, com média de menos de trés segundos cada emendados
para formar uma obra 11 minutos. Como o filme Berlim, que evocava um dia na vida da
metropole, seguindo uma progressao temporal (mas ndo narrativa), Weekend comecou com o
fim do trabalho no sabado e conclui com a retomada dos negdcios na segunda-feira. Tudo
comegou com uma sequéncia intitulado "Jazz of work™ uma "Ritmica" e "Contrapontistica"
montagem de sons de maquinas de escrever, telefones, caixas registadoras, e varias maquinas.
Estes desaparecem em meio a sons de empregados e trabalhadores despedindo-se uns aos
outros. A terceira secgdo, descreve um domingo de manhd justapostos som de carros,
motocicletas e locomotivas que se dirigem para o campo. seguiundo-se de uma mistura de
sons campestres como: vacas mugindo, porcos grunhindo, sinos de igreja, musica de
aldeia( JELAVICH, 2006, p.81).

Assim, o desenvolvimento das técnicas do cinema elevou a musica a outro patamar estético,
semantico e poiético, que, criando uma imagem por meio do som, redimensiona a muasica para uma
perspectiva mais ampla, a de arte acustica. Percebemos também a forma do pensamento humano
como processo de montagem e edicdo, sendo que a percepcdo do mundo se da de forma ndo linear,
lembrando as técnicas de edicdo do cinema como ‘“montagem”, ‘“corte”, “sobreposi¢do”,

desenvolvidas durante esse processo de transi¢do. Segundo Martschenko (apud HAOLLI, 2000, p. 20):

O nosso préprio modo de pensar é semelhante @ montagem na sua velocidade, é muito mais
semelhante & montagem do que qualquer agdo visivel. Se um autor quisesse subordinar o
aspecto imagético de uma pega teatral ou de um filme cinematogréfico a ldgica do nosso
pensamento imediato, o espectador defrontar-se-ia com um caos, que ndo seria passivel de
percepgdo ou compreensdo. A peca radiofonica, contudo, tem a possibilidade de acompanhar
o fluxo do nosso pensamento subjetivo.

Seguindo essas ideias, podemos nos apropriar de técnicas como montagens, porém, sabendo
que a subjetividade é a mola mestra desse processo. Imaginar que a l6gica do nosso pensamento € a
mesma que ocorrera no processo composicional, como sugeriu Martschenko, nos leva a crer que é
importante considerar o proprio pensamento como parte relevante a ser levada em conta nessa
pesquisa. N&o nos interessa aqui especular sobre a influéncia que a subjetividade humana tera na
interpretacdo de uma peca, mas sim compreender o papel da prépria consciéncia na composigdo. A
consciéncia é o campo onde ocorrem 0s dados sensorios, como cheiros, sabores, imagens, texturas e
sons. Interessamo-nos pela proposta de Schaeffer (1988) sobre a promocédo de uma “escuta reduzida”,
em que o ouvido sera também um possivel instrumento. Ele usa o termo “reducdo” fazendo aluséo a

“reducdo” ou “suspensdo fenomenologica” proposta pelo filésofo Husserl, como método para atingir
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o fim da fenomenologia: os fenébmenos puros.

Inclinamo-nos a dizer que, no caso da musica, a escuta reduzida teria o papel de nos conduzir
ao que Schaeffer (1988) chamou de “objetos sonoros”, ou seja, 0s proprios sons reduzidos ao nivel de
puro fenbmeno na consciéncia, a despeito de quaisquer descri¢bes causais, fisicas ou historicas que

pudessem ser relacionadas ao som em questéo.

5.3 MdUsica-rizoma

O termo rizoma é explicado por Gilles Deleuze e Félix Guatarri (1995) como uma forma néo
estratificada de relagbes, ndo subordinadas a hierarquizacbes, mas, ao contrario, difundida e
alimentada por uma ordem aleatoria, em que as interferéncias se ddo de forma a aumentar o acesso a

todos os elementos possiveis.

Oposto a arvore, 0 rizoma ndo é objeto de reproducdo: nem reprodugdo externa como arvore-
imagem, nem reproducéo interna como a estrutura-arvore. O rizoma é uma antigenealogia. E
uma memdria curta ou uma anti-memdria. O rizoma procede por variacdo, expansdo,
conquista, captura, picada. Oposto ao grafismo, ao desenho ou a fotografia, oposto aos
decalques, o rizoma se refere a um mapa que deve ser produzido, construido, sempre
desmontavel, conectavel, reversivel, modificavel, com mdltiplas entradas e saidas, com suas
linhas de fuga... contra os sistemas centrados (e mesmo policentrados), de comunicacdo
hierdrquica, e ligacbes preestabelecidas, o rizoma é um sistema a-centrado e nao hierarquico,
e ndo significante, sem General, sem memdria organizadora ou autdbmato central.
(DELEUZE, GUATARRI, 1995, p. 32).

Inspirado em Deleuze e Guatarri, Haouli (2000, p. 70) se refere a um conceito de valores
comunicacionais de uma rede de comunicacdo baseada na experiéncia acustica, “chamada radio
horizontal”,'* em que se anula uma hierarquia de comunicac&o, transparecendo uma critica ao tipo de
noticia manipuladora e tendenciosa da midia. Ao contrario de varias emissoras que se dedicam,

durante as 24 horas do dia, a difundir padrdes sonoros néo isorritmicos.}* Para comentar noticias do

13 Haoli (2000, p. 70) se refere a experiéncia chamada Horizontal Radio, em que ha a parceria de varias radios, dentre as
quais “ORF-Kunstradio”, “Transist”, “X-Space” e algumas cadeias radiofonicas. Gerfried Stocker e Heidi Grundman
foram os idealizadores da ideia, que teve como objetivo a extensdo do raio de alcance da EBU (European Broadcasting
Union) por 24 horas, possibilitando novas formas de expressdo artisticas sonoras.

14 variados e diferentes eventos ocorrem sistematicamente durante as programacOes diarias e semanais, € o0s intervalos
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cotidiano das cidades, sugere-se uma logica diferente na qual a poesia, 0s programas alternativos, 0s
concertos por telefone, os concertos néo tradicionais e os concertos nos estidios das radios fossem
inseridos. Haouli usou essas ideias composicionais no programa de radio que dirigia, de nome
“Migragdes”.

A arte acuUstica pode ser pensada a partir desta forma composicional, pois com o
desenvolvimento da internet, a troca de informacdes sonoras (em forma de arquivos MP3 e gravagdes
de celular, por exemplo) criou vinculos gerais de comunicacéo e possibilitou a comunidades e pessoas
se conectarem. Neste contexto, o conceito de “mdsica-rizoma” (HAOULI, 2000) aparece justamente
como horizontalidade, em que a difusdo de informacgdes se d&, como nos propdem Guilles Deleuze e
Félix Guatarri (1995), no livro “Mil-Plat6s”, por meio de uma perspectiva contraria a uma hierarquia,
pois 0s rizomas ndo podem ter uma estrutura unificada e qualquer elemento pode ser passivo de

comunicacgdo com qualquer outro.

5.4 Espectromorfologia

De acordo com as experiéncias perceptivas e o condicionamento cultural em relacdo ao som, o
musicologo e compositor Denis Smalley (1997, p. 125) afirma que “mudancas significativas na
linguagem (musical) ndo sdo criadas no vacuo, mas tém que contar com uma base natural e cultural
compartilhada se pretende que tenham um sentido para os ouvintes”. E sabido que temos bases
culturais em constante movimento, e sendo a masica parte dessas linguagens culturais, a composi¢ao
nos coloca diante da possibilidade de experimentar sentidos diversos para 0s quais 0 som (com suas
qualidades) nos direcionam através da sensibilidade.

Smalley (1986, p. 65) entende a espectromorfologia como um enfoque dos materiais sonoros e
das estruturas musicais que se concentra na interacao entre o espectro (frequéncias) e a forma como
ele se perfila no tempo. Vimos que o espectro ndo pode ser separado do tempo, pois é percebido
atraves deste ultimo, o qual é percebido como movimento espectral. Em artigo, 0 compositor Denis

Smalley (1997, p. 107) afirmou que:

fixos ddo uma certa periodicidade em intervalos temporais constantes como, por exemplo, as “chamadas da estagdo de
radio, o que se configura em isorritmia”. (SCHAFER, 2000, p. 326)
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I have developed the concepts and terminology of Spectromorfology as tools for describing
and analysing listening experience. The two parts of the term refer to interection between
sound spectra (spectro-) and the way they change and are shaped trough time (-morphology).
The Spectro- cannot exist without the —morphology and vice-versa: something has to be
shaped, and a shape must have sonic content.

Através de um espectrograma usado como software em computador, é possivel se obter a
representacdo gréafica do espectro do som, que se utiliza da Fast Fourier Transform (FFT). Este
analisador de espectros € baseado em um teorema do matematico francés Jean Baptiste Fourier, no
qual, em uma de suas experiéncias, um sinal periodico finito pdde ser decomposto em infinitas
senoides, cada uma com sua amplitude, frequéncia e fase, e em que a amplitude é representada por
uma escala de cores, evitando o desenho em 3D. (HOLMES, 2009, p. 53)

Assim, a denominacdo de “espectromorfologia” de Smalley hoje se aplica & maioria das
metodologias que procuram analisar a musica eletroacustica, significando até mais do que um

conjunto de teorias, pois é baseada nos escritos tedricos e experimentos de Schaeffer.

The sonogram, a graphic spectral analysis by computer, has been regard it as a very useful
aid rather than a solution. A sonogram is a type of literal spectral analysis at a chosen visual
resolution: at too high a resolution detail becomes lost in a blur; at too low a resolution ther
is insuficiente detail. But a sonogram is not a representation of the music as perceived by a
human- ear in a sense is too objective. Its shapes therefore have to be interpreteded and
reduced to perceptual essentials. In other words, someone has to decide what to retain and
discard from the representation, and more particularly, try and determine how much detail is
pertinente to the alert listtener. (SMALLEY, 1997, p.108)

Logo, o termo “espectromorfologia” se refere ao estudo das formas que um espectro sonoro
pode absorver, geralmente através de uma imagem grafica do som. Holmes (2009) afirma que
Smalley procurou explicar a espectromorfologia através de observacdes segundo a tipo-morfologia de
Pierre Schaeffer que, em contrapartida, tende a simplificar alguns pontos e acrescenta algumas novas
classificagbes como arquétipos ritmicos e espaciais, desenvolvidos e mostrados como tipologia e
morfologia do movimento.

Para o musicélogo Lasse Thoresen (apud HOLMES, 2009, p. 55-56), a espectromorfologia de
Schaeffer também serviu como guia para futuras modificagdes, mas ndo téo incisivas quanto as de
Smaley. Uma de suas inovagdes esta no artigo: Spectromorphological Analysis of Sound Objects: an

adaptation of Pierre Schaeffer’s Typomorphology, no qual Thoresen faz uma andlise gréfica mais
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prética do que propriamente teorica, e que tem como foco rever “a codificacdo das categorias sonoras
em um diagrama unificado”, que Schaeffer criou com tanto sucesso. Em vista disso, Thoresen chama
a atencdo para a introducédo de sinais graficos, uma vez que os graficos possuem uma representacéo
iconica e multi-dimensional, em que tipologia e morfologia convergem de forma efetiva.

Assim, em sua primazia, a espectromorfologia pertence ao universo musical eletroacustico, sendo
de grande importancia nas questdes e solucdes de andlises e discursos, ao facilitar a integracdo e o
entendimento do compositor/intérprete em pecas eletroacusticas. Ndo podemos deixar de enfatizar
que Pierre Schaeffer evita o uso de partituras tradicionais em suas analises, pois 0 conceito de objeto

sonoro suspende todo o conhecimento tradicional que se tem acerca das figuras musicais.

6. Espacializagdo sonora

A difusdo sonora surge e se desenvolve a partir das tecnologias de gravacgao e reprodugdo. A
gravacdo em estéreo remete mais fielmente a escuta do ser humano (binaural). A utilizacdo e
ampliacdo dos espagos sonoros surge como linguagem musical e elemento estrutural (interno)
composicional da mausica eletroacustica. Algumas particularidades passam a fazer parte deste
universo de elementos na composicdo musical, como: local de apresentacdo da pecga (acUstica),
quantidade de alto-falantes, lugar em que se encontra o ouvinte, manipulacdo em tempo real (live
electronics®) ou ndo, o uso de filtros e mais, compdem uma outra dimenséo dessa experiéncia sonora.
Menezes (2006, p. 243) afirma que podemos considerar esses aspectos como espago externo, onde

podemos ter a manifestacdo concreta do espago interno proposto pelo compositor:

A espacializagdo pode, assim tanto potencializar e “dar relevo” — como bem pontuava
Schaeffer — enquanto, ao contrario, comprometer a escuta das estratégias compositivas, caso
ndo se leve em consideracdo a concepgdo espacial original da composigdo... da-se ai um
primeiro par de oposi¢des que Michel Chion definiu, com muita pertinéncia como
contraposicdo de um espaco interno a um espaco externo. O primeiro diz respeito a fixagdo
dos eventos sonoros no espaco ideal — o de composi¢do — em estddio, repartindo-0s nos

15 A ideia de qualquer musica Live é cada vez mais dificil de definir, pois teimosamente insiste na presenca de humanos,
assim como uma criatividade espontanea (fisica e mental) em sua producdo. A definicdo da palavra Live no contexto
musical significa: a presenca de um intérprete humano que toma e/ou faz agdes durante uma performance mudando a
natureza e a sonoridade real da masica. (EMMERSON, 2007, p.89-90)
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distintos canais, dispondo-o0s no espago de escuta do estudio determinando seus movimentos,
suas localizaces, suas distancias, seus graus de presenca e auséncia; o segundo as condi¢des
de escuta da obra em concerto, adaptando-se a acUstica das salas e, em cada performance, ao
nimero e a qualidade dos autofalantes, bem como sua disposicdo no espaco.
Acrescentariamos que ao primeiro espaco agrega-se um carater estrutural e ao segundo, um
interpretativo.

Segundo Borges (2006), o espaco interno € a parte analisavel de uma peca musical e também a
parte estrutural, envolvendo todas as caracteristicas do objeto sonoro, assim como sua plasticidade,
podendo, por exemplo, a partir do momento da captacdo sonora, definir uma disposicao espacial que

ird convergir no discurso composicional eletroacustico.

Seré relevante ter consciéncia do comportamento espacial dos objetos sonoros (espaco
intrinseco do som, cf. Barrett), do posicionamento da fonte, do seu deslocamento no eixo
horizontal e vertical (plano geométrico, cf, Lorrain), da sua capacidade de preenchimento
espacial, do seu grau de profundidade, sua velocidade de deslocamento do seu
comportamento espectral-morfolégico no espaco. (BORGES, 2006, p. 03)

Assim, os objetos sonoros fazem conexdes, relagdes e jogos cognitivos na percepcdo do
ouvinte. O suporte fixo (tape ou gravacdo), segundo Borges (2006), funde-se e é ligado a processos
constitutivos diferentes para cada individuo que escuta a mesma pe¢a musical. Uma peca acusmatica,
por sua natureza de espacialidade sonora, sofre interferéncias da arquitetura do ambiente ou da sala
onde esta sendo projetada, assim como da posi¢do dos alto-falantes e sua quantidade, uso de filtros,
ajustes de difusdo do intérprete (live electronics) no sistema de som. Logo, o “espaco externo atua
como parte da revelacdo do desdobramento do espaco interno da peca, pois leva o ouvinte a
percepcoes e didlogos em um concerto” (BORGES, 2006, p. 4).

A espacializacdo sonora é um assunto geralmente abordado quando se fala em mdusica
eletroacustica, pois 0s varios aspectos na qual a espacializacdo estd envolvida estdo geralmente no

discurso musical eletroacustico.

E sobre a estruturagio detalhada da espacialidade sonora em estddio, no ato da composigéo,
gue centra questdo a outra vertente da musica eletroacUstica, de indole pos-serial (e eletronica
em seu sentido verdadeiro, historico). A projecdo deixa de ser preponderantemente frontal
para tornar-se, entdo, oni-espacial teatral — entendido o termo, aqui, em sua vasta acepgao:
condizente com todo o espaco do teatro e ndo somente seu palco. Em vez de “cinema para os
ouvidos” tenta-se entdo um “teatro para os ouvidos”, numa radicalizacdo do conceito italiano
renascentista de teatro per gli orecchi. A orquestra de alto-falantes transforma-se, aqui, em
teatro sonoro e 0 espaco, totalizante, passa ser “equalizado” aponto de perceber-se cada um
de seus pontos sensiveis pela qual estabelecem-se parentescos com outros espectros.
(MENEZES, 2006. P.427)
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A questdo que surge neste momento €: como organizar 0s sons no espago? Com o advento da
musica eletroacustica no final dos anos 40 e com o desenvolvimento tecnoldgico foram favorecidos
sistemas de som mais modernos e compactos e as praticas musicais ganharam possibilidades antes
ndo disponiveis. Como é sabido, a composi¢do musical eletroacustica (acusmatica) € feita em estudio
e sua projecdo, por via de autofalantes. Compositores de épocas mais distantes da nossa ja buscavam
explorar o espaco dos ambientes através dos sons emitidos por instrumentos tradicionais, como o
exemplo da peca Véspera a oito partes (1550), de Adrian Villaert, que em algumas composi¢des para
corais, usava disposicao diversificada das fontes sonoras sendo, mais tarde, seguido por seu discipulo
Andrea Gabriele. (BORGES, 2006, p.1)

Podemos citar desde os renascentistas das antifonas espacializadas, & metafora das Estagdes
de Vivaldi, aos cenarios criados pela Pastoral, de Beethoven, as obras de Brahms, e
principalmente, a musica de programa, do periodo Romantico, culminando nos quadros
sinfonicos de Debussy e Ravel. (BORGES, 2006, p. 2)

Com os sistemas de gravacao permitindo registros em estéreo e a possibilidade de reproducéo
em canais separados e independentes, é constatado uma ampliacdo na forma de se utilizar o espaco
sonoro. Um exemplo disso é o Cantico dos Adolescentes, de Karlheinz Stockhausen, que foi pioneiro
no uso da pratica multifénica, em que originalmente usou reproducdo a cinco canais. De acordo com
Borges (2006), a multifonia possibilita a disposi¢do dos sons nos espacos (reprodugdes multicanais).
Vale ressaltar, no entanto, que a partir de 1951, ja era vislumbrada a possibilidade de um tratamento
espacial sonoro, mesmo com poucos recursos, pois 0s recursos utilizados em estidio eram

monofdnicos, tal como coloca Menezes (2006, p. 424):

O momento da difusdo eletroacUstica, e em detrimento da pré-estruturagdo da espacialidade,
deu-se acento a uma proje¢do sonora preponderantemente frontal, cinematica. Tal postura
encabecada mormente por Francois Bayle e outros a frente do GRM (Groupe de Recherches
Musicales) de Paris, visava a substituicdo dos musicos sobre o palco pelos auto-falantes, cores
distintas que evocam os distintos instrumentos, e a no¢do de orquestra de autofalantes vem a
tona, tal como sintomaticamente ocorre em 1974, com a fundacdo por Byle do Acousmoniun
parisiense. Mas do que isso o alto-falante marca presenca. Localiza-lo e considera-lo como
instrumento faz parte sesta poética tipicamente acusmatica.

A espacializacdo sonora (ou mesmo a exploracdo do espaco sonoro) pode ser usada como

estratégia em composi¢des eletroacusticas; elementos como presenga sonora, profundidade,
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localidade e mobilidade sdo exemplos de “movimentos” utilizados de forma inteligivel no discurso
musical, podendo o enriquecer ou mesmo ser a base formal da composi¢cdo. Menezes (2006) afirma
que 0 espaco na mausica eletroacustica pode ser pensado como ideia formal e como um dos
pensamentos que constituem a linguagem em termos composicionais. Logo, a espacializacdo € um

dos elementos primordiais da composi¢do musical eletroacustica.
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PARTE B

CAMINHOS SONOROS: O PROCESSO DAS COMPOSICOES
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1. Conceitos

O objetivo desta parte do trabalho é fazer o memorial descritivo de composicGes. Ambas
composicdes eletroacusticas, uma de carater acusmatico (Réssonances), e outra de live electronics
(Na Rua tem Tudo), ambas utilizando conceitos de Paisagem Sonora (Soundscape). Na obra
“Réssonances”, busca dialogar com uma perspectiva sonora dionisiaca, e no sentido de notacdo

(partitura), uma escrita ndo tradicional, ndo contrapontistica e sim rizomatica.

1.1 Fusado e contraste

Ao procurar um discurso coerente nas formas composicionais em mdusica eletroacustica, duas
correntes de pensamento foram aqui observadas (dentro de um recorte temporal, de 1927 a 1980), as
correntes formalista e estruturalista. A formalista se preocupava com processos em que a forma
pudesse ser determinada por uma sequéncia algoritmica ou o compositor pudesse ter interacdes mais
conservadoras, escolhendo os momentos mais adequados para manipular a sequéncia ou ordenar e
arquitetar eventos que fizessem sentido composicional dentro de um discurso temporal da forma
musical. De certa forma, espera-se que 0 contraste sonoro ocorra de acordo com a sequéncia de
eventos proporcionados pelo algoritmo, podendo assim, variar em maior ou menor grau, dependendo
do tipo de operagdes que serdo definidas pelo préprio algoritmo. Ja na corrente estruturalista, ha a
preocupacdo com o fim do mundo moderno e o rompimento com as tradi¢cGes, como se pode perceber

no argumento de Flo Menezes (2002, p. 305):

Na musica eletroacUstica para meios mistos € comum encontrar a concepgdo erronea de
acordo com a qual a interagdo devia basear-se exclusivamente na fusdo entre a escrita
instrumental e os instrumentos eletrdnicos, enquanto o contraste entre essas duas esferas
sonoras € tdo significante quanto os estados fusionais. Apesar de que a fuséo possa ser vista
como o ingrediente mais importante para uma estratégia composicional eficaz no que
concerne a interagdo, é de fato através do contraste que as identidades das transferéncias
espectrais nas composi¢fes mistas podem ser avaliadas pelos ouvintes.
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Menezes continua no ambito da masica eletroacuUstica do periodo p6s-guerra, de modo que se
faz pertinente observar que ainda é vélida a analise musical neste atual contexto, pois é importante ter
nogOes de acontecimentos sonoros como fusdes e contrastes na musica eletroacustica. Assim sendo,
busco me expressar através da composi¢cdo musical eletroacustica e, com isso, justificar determinados
processamentos sonoros que ocorrem nas obras “Réssonances” e “Na Rua tem Tudo”. Podemos
pensar as proprias paisagens sonoras reais como ambiguas, pois é perceptivel que estas carregam
possibilidades abstratas; e, através do processamento sonoro, novas narrativas sonoras e musicais

podem conectar a obra ao ouvinte.

1.2 Paisagem sonora / musica eletroacustica / acusmatica

Inicialmente, para a composicao intitulada “Réssonances” (2015), paisagens sonoras foram
retiradas de conversas, em aeroportos e ruas, e de samples®®, assim como sons de uma cozinha em
funcionamento, por exemplo, e foram adaptadas e manipuladas seguindo alguns dos conceitos de
paisagem sonora e composicao musical eletroacUstica. De certa forma, o material trabalhado nédo se
fundamenta nos padrdes da mdusica tradicional, em que uma estruturagdo organizacional é anterior ao
resultado do sentido da peca; seguindo, assim, uma temporalidade em funcé@o de uma escuta reduzida,

em ressonancias sonoras.

1.3 Ecologia acustica

No livro “A Afinacdo do Mundo”, Murray Schafer (2011) diz que a ecologia acUstica deve
preceder 0 projeto acustico. Sob essa perspectiva, foi feito um mapeamento sonoro de lugares da

cidade de Goiania. Abaixo e no anexo, apresentamos e analisamos, com informacgdes em decibéis,

16 Termo genérico, que em portugués significa “mostra”. Usado na musica para referir-se a pequenos trechos ou
fragmentos de uma obra maior que fazia parte.
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algumas das fotografias de marcos sonoros da cidade.

1.4 A partitura eletroacustica

Como método de transcricdo ou representacdo grafica do som (partitura), utilizamos o
Eanalysis'’, que foi desenvolvido especialmente para musica eletroacustica e estudos sonoldgicos. Ao
usar a partitura musical como parametro comparativo, podemos perceber que ela é utilizada como
principal meio de comunicagdo visual, assim como suporte para a interpretagdo e a composi¢éo
musicais.

Na arte musical eletroacustica ndo existe um suporte que contemple todas essas necessidades
de notacdo e que sejam especificas para sua linguagem (GARCIA, 2010). Podemos exemplificar
alguns ambientes visuais de composicao, programas de sintese, leitores de equipamentos, tratamento
sonoro, mixagem, producdo e composicdo musical, entretanto, teriamos que unir o aspecto mais
relevante de cada interface em uma sé para atender a esse tipo leitura. Mesmo assim, ainda faltariam
aspectos que ficariam sem uma explicacio coesa diante da espectromorfologia,’® sendo a musica
eletroacustica resultado de diversos processos que sao operados por Varios programas, plataformas e
softwares, ndo havendo uma ligagédo direta da visualizacdo da interface com o que se ouve e nem

como se chega a difusdo sonora e seu resultado final.

A musica eletroacUstica parte, em sua maioria, de materiais sonoros que ndo sdo, em sua
maioria, redutiveis a nota musical. N&o é possivel, através de um trabalho de transcri¢do de
escuta, chegar-se a uma partitura para a reproducéo da obra. (GARCIA 2010, pg. 53)

Assim, por meios gréaficos, como o sonograma'®, é possivel uma compreensdo sobre 0s

17 Eanalysis € um software criado e desenvolvido por Pierre Couprie e sua equipe da Montfort University em Leicester no
Reino Unido. O seu desenvolvimento faz parte do projeto de pesquisa intitulado ‘novas ferramentas de multimidia para
analise de musica eletroacustica’, projeto que se realiza no centro de investigagdo MTI com inicio em 2010-2013. O
software permite experimentar novas representacfes graficas e métodos de analise com ferramentas propriamente
adaptadas para esse fim. (COUPRIE, 2013). Acesso em junho 2015. < http://logiciels.pierrecouprie.fr/?page_id=402>

18 Espectromorfologia € um termo cunhado por Denis Smalley, que se refere a analise descritiva do desenvolvimento
morfoldgico, percebido nos espectros do som ao longo do tempo. Mais detalhes sobre este assunto vide se¢do 5.4 da Parte
A.

19 Registro dos componentes acusticos do som.
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eventos sonoros, por meios visuais ou partituras de escuta, tornando possivel realizar comparagdes

paralelas entre sons e imagens.

1.5 Paisagem hi-fi

Embora a paisagem sonora definida por Schafer como natural — quando referida a paisagem
hi-fi%°, por ser ligada & sons da natureza — o ambiente acustico também pode ser considerado a partir
de paisagens sonoras construidas — como programas de radio e composi¢des musicais (Shdening,
2012, p.33). Schafer nos faz compreender a paisagem hi-fi em oposicdo a urbanizacdo das cidades
assim como a transicdo da paisagem sonora rural para urbana, onde uma paisagem considerada hi-fi
seria um sistema que teria a razdo sinal/ruido favoravel, onde sons de distintos lugares no mesmo
ambiente pudessem ser ouvidos por motivo do baixo nivel de ruido ambiental. Como exemplo, o
campo € mais hi-fi do que a cidade, o dia, menos que a noite. Em uma paisagem sonora considerada
por Schafer como hi-fi, os sons se sobrepdem com menos frequéncia, permitindo ao ouvinte ter uma
“perspectiva” auditiva como figura/fundo (SCHAFER, 2011, p.71). Em contrapartida, a cidade
diminui esta possibilidade para a audicdo e visdo do individuo, causando uma forte mudanca na
percepcdo, pois os sinais acusticos isolados ou individuais sdo envolvidos e suplantados por uma

quantidade enorme de densidade sonora, tornando-se o que Schafer denomina de paisagem lo-fi.?:

1.6 Partitura

A Sonografia?? é amplamente utilizada na analise dentro do campo da musica eletroacustica,

20 Alta fidelidade. (tradugdo nossa)
21 Baixa fidelidade. (traducdo nossa)
22 «A arte da notagdo da paisagem sonora pode incluir métodos habituais de notagdo, tais como 0 sonograma ou o registro

do nivel sonoro, mas além disso procura também registrar a distribuicdo geografica dos EVENTOS SONOROS”.
(SCHAFER, 2011, p.368)
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dando um importante suporte para a reflexdo tedrica desta corrente musical. Ela ocorre sem a criacéo
de uma estrutura definitiva ou estabelecida, pois € possivel encontrar desde graficos até simbolos
referentes a objetos e eventos sonoros usados pelos tedricos das escolas de vertente concreta e
eletronica, tais como: Pierre Couprie, Michel Chion e Pierre Schaeffer?. Figuras essas que definem
certos tipos de atitudes e comportamentos sonoros, podendo essas figuras serem utilizadas ao mesmo

tempo como partitura e suporte para analise de eventos sonoros.

2. Concepcao/descricdo do processo de “Réssonances”

O processo composicional se deu a partir de junho de 2014, com 0 mapeamento da cidade de
Goiania®* visando a captagdo de materiais sonoros. Os espacos buscados para a captacdo foram os
mais variados e inusitados possiveis, procurando manter n3o apenas gravacdes de objetos sonoros?
isolados, mas também optando por texturas mais complexas e desafiadoras para a composi¢do

musical.

23 Simbolos e graficos referentes a estes autores, podem ser encontrados no programa EAnalysis, e que pode ser baixado
gratuitamente no endereco: <http://logiciels.pierrecouprie.fr/?page_id=402>
24 \er Anexo 1.

25 “pierre Schaeffer foi o primeiro a colocar como reflexdo metodoldgica prévia o exame das pertinéncias antes de fazer a
andlise. Mas ele estuda apenas os objetos sonoros e ndo as obras, o que simplifica consideravelmente o problema.
Schaeffer se contenta em distinguir o “fazer” do “escutar” e declarar que a musica € feita para ser escutada, e deste modo,
se contenta em destacar os critérios segundo os quais se distingue, compara e aprecia os objetos sonoros. Discutiu 0s
principios fundadores da analise destacada da partitura: o estatuto fenomenolégico do objeto sonoro; os limites da analise
acustica; a diferencga entre tragos pertinentes e tracos simplesmente distintivos (que ele chama “valores e caracteres”). Por
outro lado, com sua tipo-morfologia, Schaeffer fornece um ferramenta muito geral sobre tudo um método para a descricao
dos sons. Durante um temo a abordagem principal para a analise de musica eletroacustica a ferramenta Schaefferiana,
isolando os objetos sonoros, descrevendo sua morfologia e procurando entre ele as relagdes, as figuras e as recorréncias,
percurso inspirado na analise de partituras”. (DELALANDE, 2014, p.14)
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Figura 1 - Local escolhido para iniciagdo de gravacGes de paisagens sonoras para a obra Réssonances?®

D AVG: 4]
PEAK: b7
MAX /6

Goiania, 09:40

Sabadoy21'de novembro de 2015

Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Instadecibel.?

A principal ideia para a obra “Réssonances” surgiu a partir de vérias gravagdes feitas em um
percurso que parte especificamente do interior de uma casa, onde se pode ouvir uma melodia entoada
de forma esponténea no decorrer da escada e seguindo a caminho da cozinha, onde foram gravados
sons peculiares como o tilintar de uma pequena colher ao adocar uma xicara de café, o estralar de
ovos sendo fritos e loucas sendo lavadas na pia.

Em seguida, partimos em saida noturna, em direcdo ao aeroporto Santa Genoveva, na cidade
de Goiania. Nesses caminhos, foram encontrados sons de carros, avides, galhos sendo quebrados pelo
pisar dos pés e sussurros em meio ao perigo do desconhecido. Ainda sobre as gravacgdes, elas foram
feitas de forma despretensiosa, procuramos por lugares na cidade que poderiam oferecer amostras
sonoras diversas e interessantes, como ruas movimentadas do centro da cidade e feiras livres.

As gravacOes foram feitas nas ruas de Goiania com um gravador de mdo da marca ZOOM,
modelo H4n, que oferece uma qualidade convincente, pois é equipado com dois microfones

%6 A gravacdo ocorre na varanda de minha residéncia e segue por toda a casa, até a saida para explorar a cidade.

270 programa Instadecibel é um aplicativo gratuito para Ipad que, além de fotografar as paisagens, também oferece dados
importantes de dudio como o volume em decibéis e variagdes como AVG, PEAK, MAX, além de local, dia, hora e ano
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condensadores, que atingem o raio de captacdo sonora de 90° a 120° graus, permitindo gravaces em

amplos espacos e com alta definicéo.

Figura 2 - Utilizacdo do Gravador Zoom H4n.

P

—r

® -
o ©
Fonte: o autor (2015).

Os resultados destas gravacdes foram analisados e editados em estudio, primeiramente através
do programa Audacity?®. Em seguida receberam tratamentos acusticos, como Normalize,?® colocando
0 maximo de amplitude para -1.0 dB, que colocou as faixas de audio no mesmo nivel de volume,
evitando que o audio clipe®, ou seja, que ultrapasse os niveis do limite dos equipamentos, evitando

ataques agressivos e repentinos.

28 Ver site: <http://www.audacityteam.org>.
29 Processo gue maximiza o volume do trecho sonoro selecionado, sem que este sofra distorgéo.

30 pico, sobrecarga ou saturagéo.
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Figura 3 - Processo de tratamento acustico no software Audacity.!
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicagdo no programa Audacity.

O préximo passo dado na composicao foi 0 de encontrar eventos sonoros que servissem como
“temas” na obra. Assim que escolhidos, cada tema ou parte passou por um processamento sonoro de
modo a gerar profundidade sonora, dando impressdo de um ambiente taciturno (no sentido figurado),

de inicio de uma atmosfera noturna, e que serviu de pano de fundo para outros eventos sonoros em

sobreposicao.

Faz-se relevante dizer que através do software Audacity é possivel chegar a resultados sonoros
interessantes, como a sobreposicio de efeitos de edigio e de montagem de uma track®2. Algumas das
possibilidades que o Audacity oferece sdo as de alterar os parametros de determinado efeito e testar o
resultado apds a mudanca, o que deixa o processo sem o fluxo de trabalho desejado. O software se

mostrou limitado também em outro aspecto, a impossibilidade de processamento sonoro em tempo

real.

Tabela 1 - Sons produzidos, materiais e processos empregados.

MATERIAL PROCESSO
Canto e sons vocalis, Delay
SONS CONTINUOS Xicaras, Talheres, Agua Echo

31 Depois da transferéncia de arquivos, demos inicio ao processo de tratamento aclstico no software Audacity, comecando

pelo Normalize (janela sobreposta a interface).
32 pista de gravacdo em uma DAW.
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corrente, Folhas secas, Reverb
Motos, Carros, Avides, Time-stretching

Sussurros.

Samples, sons vocais,

SONS ruidos, Xicaras, Talheres, Loop
FRAGMENTADOS Agua corrente, Folhas Delay
(ndo periddicos) secas, Motos, Carros, Reverb

Avioes, Sussurros.

Canto e sons vocais,

SONS Xicaras, Talheres, Agua Reverb
FRAGMENTADOS corrente, Folhas secas, Loop
(periddicos) Motos, Carros, Avides, Delay
Sussurros.

A organizacdo sonora da peca, assim como as texturas nos remetem a quatro partes distintas:

Tabela 2 - Secdes da obra utilizando como critério as diferentes texturas e eventos.

I I Il v

0”a30” 307 a 2’307 2°30”a 3’307 3°30a4°30”

A obra comeca com sons sobrepostos e simultaneos, representando em intensidade e

12

movimento um “Tutti”, em que sons de trem, um “scratch”, e um guinchar3 seguem acompanhados
de um vocalize que adicionado ao reverb, remete a um efeito conhecido como catedral. Na
introducdo, é possivel perceber a textura noturna que permeia toda a obra (0” a 4°30™).

Apos a introdugdo, 0 movimento se fixa apenas no vocalize com chorus, delay e echo, em
planos coexistentes nota-se também uma turbina de avido com as mesmas sinteses. Neste trecho da
obra, surge uma referéncia direta a uma melodia cantada, acusticamente tratada.

No trecho referente (18 21”), um evento em glissandi faz uma intervencédo e se transforma

33 Sons emitidos por ratos.
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em vocalize novamente dando um fluxo continuo para os novos eventos sonoros. No que se segue, a
obra continua em uma fase percussiva, em que sons de colheres percutem em objetos como uma
xicara de café e copos, criando um ostinato ritmico no trecho (40” a 1°15”).

A obra continua com varias interrupcoes e também intervencdes de samples, como uma mola
e um loop de um trem passando e ainda uma folha de zinco balangada no ar (1°30 a 2°20”).

Ap0s o término das intervencdes de loops feitos a partir do Audacity, a obra segue retornando
ao tema inicial (2°20” a 4°30”). Os vocalizes reaparecem em sonoridades languidas e espagas, como

um caminho de volta ao desconhecido e, assim, a obra termina.

2.1 Audio partitura / analise da obra “Réssonances”

Para verificar essa analise, apresentarei a partitura da pegca Réssonances. M. Schafer (2011, p.
22) afirma que “paisagem sonora” é qualquer campo de estudo acustico, podendo ser referido tanto a

uma composicdo musical, quanto a um programa de radio, ou ainda a um ambiente acustico.
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Figura 4 - Sonograma dos primeiros 3373
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Eanalysis.*®

Na primeira parte da obra, aparecem graficos de objetos e imagens sonoras que representam 0s
sons usados na composicdo. Para resolver isso, a primeira vista temos simbolos que significam sons
caoticos, ataques, noite, agua (referindo-se a sons e objetos aquaticos, assim como a prépria agua),
transicdo, samples®, ondas, ostinatos e acumulacéo (vide bula)®’.

Podemos dar inicio a uma analise através destes simbolos, tendo como fundamento a
composicdo eletroacustica a partir de paisagens sonoras. Sendo assim, ela esta ligada ao
reconhecimento do contexto da paisagem original®® em geral, mesmo que modificada através de
manipulagdes sonoras, reforcando nossa impressdo sobre o mundo e o cotidiano, bem como novos

aspectos de nossa realidade auditiva.

34 Sonograma dos primeiros 33 com analises e graficos de objetos sonoros, espectromorfologias e imagens sonoras feitos
a partir do programa Eanalysis. Visualizagdo completa disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KR-
jX7dk41Q&feature=youtu.be>.

35 para acessar a partitura completa ver Anexo 3.
36 Pequenos trechos de gravacfes que podem ser usados como repetigdes.
37A bula completa podera ser encontrada no Anexo 2.

38 Gravacao original e sem modificagcdes de manipulagdo dos sons.
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3. Concepcéao/descricao de processo da obra “Na Rua tem Tudo”

Inicialmente, comecei a compor uma obra quadrifénica (espacializacdo sonora para 4 alto-
falantes) e de processamento sonoro em tempo real (live electronics). A ideia principal foi criar uma
musica utilizando os sons das paisagens sonoras que foram captadas durante 0s percursos e
mapeamentos sonoros que fiz pela cidade. A obra musical “Na rua tem Tudo” foi inspirada em
lugares e situacdes diversas que a cidade de Goiania proporcionou através do dia a dia e de gravacoes
das paisagens sonoras urbanas. A ideia desta composi¢do foi formar um mosaico de paisagens
sonoras com aspectos hi-fi e lo-fi da cidade. As paisagens sonoras foram transformadas em samples,
depositadas em clips e distribuidas em pistas®®. Os clips servem como trechos sonoros e pequenos
temas, que vao surgindo em determinados momentos da obra, formando o corpo para execucdo da
performance/composicdo. Para a performance com live electronics, usei a DAW*® Ableton live 9%
controlada por um AKAI MPD 26%,

390 termo pistas se refere as sessdes que comportam os clips no programa Ableton.
40 DAW sifignifica: Digital Audio Workstation.
41 Ableton Live é uma DAW que foi desenvolvida por Robert Henke e Gerhard Behles, com carcteristicas
multipropositais, sendo as principais ferramentas dedicadas a criacdo, producéo, performances em tempo real, improvisos,
instalacBes musicais interativas e coreografia E a0 mesmo tempo um instrumento musical, sequencer e ferramenta de
producdo. (ROBINSON, 2014, p. 29)
42 0 AKAI MPD 26 é um controlador MIDI over USB, que permite o controle de quase todos os parametros do software
em tempo real enviando informagBes MIDI através de sua interface, funcionando como um Wardware MIDI.
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Figura 5 - Demonstrativo de mapeamento (partes selecionadas em roxo) entre software e hardware.
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicagdo no programa Ableton live 9

A partir do mapeamento do controlador, foi possivel interagir com o software em tempo real,

manipulando os efeitos e sinteses com mais praticidade e agilidade, o também permitiu uma maior

comunicacdo entre o performer e a maquina.

Quando pressionados, os Pads*® agem como acionadores que disparam os clips*, nos quais se

encontram os samples para a manipula¢do sonora. O hardware MPD26 (controlador) conta com 6

slicers e 6 knobs que também sdo mapeados e servem para controlar totalmente a interface do Ableton

Live, além de 4 bancos de dados que atuam como bancos de dados do controlador.

3.1 O Processo de Sintese Sonora da obra “Na Rua tem Tudo”

Depois de cumpridas as etapas de captacdo de algumas paisagens sonoras, 0 proximo passo

43 Pequenas almofadas existentes na AKAI MPD26 que permitem disparar os samples.

4 Um Clip representa uma pega de dudio ou MIDI que pode ser disparado por um controlador ou na prépria interface do
software.
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deste processo de criacdo e composi¢do musical eletroacustica foi realizar uma busca minuciosa por
sons que seriam interessantes para a constru¢do de um novo mosaico sonoro. Esse trabalho consistiu
em ouvir horas de gravacgdes feitas durante o periodo da pesquisa.

A partir de um caminhar de flaneur pela cidade, com o gravador em maos fui a procura de
lugares e eventos sonoros interessantes para n6s. O centro, como um lugar de contos e encontros,
misturas de racas, géneros e culturas, em suas varias arquiteturas, em que o encontro do moderno com
0 antigo acontece de varias formas, como prédios com a estética moderna como o Pathernon Center
na Rua 4 e ao redor um sitio de casas com o estilo Art Déco. Goiania, além de ser relativamente uma
capital nova, preserva, através de seus sotaques e costumes, um passado interiorano.

Depois de selecionados os mais variados sons, como de vozes de transeuntes, garotos andando
de skate, sons de ambulantes, carros e motores e ainda outras variaveis sonoras, a proxima etapa foi
recortar as paisagens sonoras e analisar através de uma escuta especializada quais sons gerariam
resultados interessantes como eventos sonoros passiveis de processamento digital.*> Nessa etapa do

processo, foi usado o programa de edigdo Audacity.

Figura 6 - Arquivo sonoro pronto para edicdo, com selecdo de eventos sonoros para tratamentos acusticos e sintese.
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45 DSP em tempo real: bastante usado na maioria dos sistemas DAW modernos, esse processo faz uso da CPU do
computador ou aceleracdo adicional de hardware para executar célculos DSP durante a reproducdo real, além disso as
instrucBes de automacdo em processamento em tempo real sdo embutidas dentro do arquivo de sessdo salvo, permitindo
que qualquer efeito ou conjunto de parametros seja alterado, desfeito e refeito sem alterar o arquivo de som original.
(HUBER, 2011, p.271)
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacéo no programa Audacity.

A partir desta etapa do projeto, é importante dar o tratamento devido as captacdes sonoras.
Muitas partes, dependendo do som que foi captado, ficam com elevados decibéis*® na gravacéo, sendo
utilizado o programa acima para normalizar e equalizar o volume e a dindmica de alguns trechos
gravados, colocando-os em uma mesma faixa para que, quando utilizados, ndo ultrapassem o limite.

O passo seguinte consistiu em converter cada célula sonora do formato Wave*’, que em
seguida foram exportados para o software Ableton Live. L4 inseridos em canais de audio como clips e
samples, esses arquivos estdo prontos para serem usados na formulacdo da composicéo eletroacustica
por meio de live electronics.

As possibilidades de processamento sonoro que a DAW Ableton Live proporciona sao
indmeras, existindo um satisfatorio banco de dados contendo VCOs, Filters, Mixers e Geradores de
Envelope*®, disponiveis para essas atuacdes, transformando-se em um excelente sintetizador para
performances em tempo real.

Nesta parte descrevi alguns dos materiais e 0s respectivos processos usados em cada pista de
audio, e Sample da obra “Na Rua tem Tudo”.

A proxima etapa da composicdo foi estabelecer, depois de varias experimentacdes, as sinteses
desejadas para cada respectivo sample, cada escolha de filters e mixers. Efeitos de audio interferem
diretamente no resultado sonoro, e, consequentemente, em todo o corpo da obra. Assim, as primeiras

escolhas foram: 2 Bar Phrase (Looper), Add Sustain e Grains.

6 0 decibel é uma unidade logaritmica que indica a proporcdo e uma quantidade fisica. Dindmicas mais comuns na
pratica musical comumente associadas ao volume do som. (MENEZES, 2003, p.140)

4 Arquivo Wave contém 4udio codificado em Pulse Code Modulation (PCM), que segue a especificacdo Resource
Information File Format (RIFF), o qual permite que informagdes extras do usuério sejam incorporadas e salvas no proprio
arquivo, sendo adotado como formato preferivel de arquivo de som para producdo DAW e arquivamento de musicas;
permite que as informagdes de posicionamento relacionadas com codigo e tempo sejam diretamente incorporadas ao fluxo
de dados do arquivo de som. (HUBER, 2011, p. 375)

48 Quando os sons séo projetados visualmente em um registro grafico, pode-se analisa-los em termos do que é chamado
de seu envelope, ou assinatura. As principais caracteristicas de um envelope sonoro sdo o ataque, 0 cOrpo, 0s transientes
(ou mudancas internas) e a queda. Quando prolongado e imutavel, o corpo do som é reproduzido no registro grafico com
uma longa linha horizontal. As méaquinas compartilham desse importante espectro, pois criam sons de baixa informacéo
altamente redundantes. Esses sons podem ser graves e continuos (como em um gerador); podem ser asperos, possuindo o
que Pierre Schaeffer denomina “grao” (como na serra ou na lima mecanicas); ou podem ser pontuados concatenacgdes
ritmicas (como as maquinas de tecer e de debulhar). Mas em todos 0s casos a continuidade é sua caracteristica
predominante. (SCHAFER, 2011, p.116)

51



Figura 7 - Demonstrativo de locais de atuacdo no software (Efeitos de sintese: Loop, Mastering e Grains).

Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Ableton live 9 (destaques feitos com o

programa Skich para iOS).

O processamento digital e manipulacdo dos demais sons (samples) seguem essa mesma logica:
escolha dos efeitos, Filters, OSCs, de acordo com cada proposta pretendida dentro da obra.
Ressaltamos que cada sample recebe tratamentos acusticos diferentes um do outro, o que resulta em

diferentes texturas e massas sonoras.
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Figura 8 - Localizagdo dos “clips” - onde sdo armazenados 0s samples.

Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Ableton live 9 (destaques feitos com o

programa Skich para iOS).

Dessas multiplas possibilidades, a obra “Na Rua tem Tudo” é carregada de significados e
gestos sonoros, em que a cada evento se abre um novo universo imagético, passivel naturalmente a
varios niveis de escuta.*®

A obra ndo conta com uma partitura, mas com eventos temporais psicoldgicos e cronoldgicos,
em que existem tanto a flexibilidade de transformacéo e sintese sonora por parte do performer, quanto
a inflexibilidade da méquina. Sendo assim podemos considerar a forma de “Na Rua tem Tudo” uma

forma livre.

49 schaeffer (1988) se refere a trés tipos de escuta, sendo elas: “causal”, “semantica” e “reduzida”.

53



Conclusédo

Como principais tarefas deste Produto Final de mestrado, tivemos o estudo e desenvolvimento
escrito dos temas aqui abordados, que serviram de material para as obras artisticas que resultaram
deste processo de pesquisa constante. O trabalho de pesquisa e composicdo englobou a producédo de
elementos primarios, que mais adiante foram convergidos em concep¢des musicais, 0 que acabou
criando a possibilidade para descobrir algo de maior profundidade: o carater completamente inovador
(em termos estruturais) caracteristico da composicao eletroacustica. Como nos propomos a compor
musica eletroactstica® interativa®, usamos continuamente software e hardware que auxiliaram na
performance. Fez parte da metodologia composicional, assim como da performance ao vivo (live
electronics), a execucdo de uma DAW (Ableton live), que possibilitou a interacdo entre as gravagdes
de paisagens sonoras.

Como fundamentagdo tedrica, trouxemos os conceitos desenvolvidos por P. Schaeffer e M.
Schafer, prioritariamente. As ideias expressas nas obras de tais autores nortearam-nos, dando bases
cientificas e filoséficas que justificam questdes estéticas no campo do saber sensivel e inteligivel e no
campo pratico composicional. Realizamos a analise dos textos citados na bibliografia, os quais foram
fundamentais para o desenvolvimento das ideias composicionais que surgiram ao longo deste
trabalho. As composi¢oes, que sdo o resultado principal deste trabalho, foram desenvolvidas a partir
de paisagens sonoras, e, para tanto, inspirei-me no conceito de “paisagem sonora” desenvolvido por
M. Schafer no livro “A Afinacdo do Mundo”.

Além da composicdo de duas pecas (“Ressdnances” e “Na Rua em Tudo™), tivemos como
meta agrupar um material em forma de gravacGes e processamento em laboratdrio. Esse processo
ocorreu no Laboratério de Pesquisa Sonora da UFG (LPgS) e em Home Studio, bem como nas
gravacdes em ambientes da cidade, onde se encontram sons relacionados a paisagem sonora urbana.>?

Na obra Ress6nances, busquei paisagens sonoras que me dessem possibilidades e texturas de

%1 Nos exemplos mais extremos, um artista é livre para tocar qualquer tipo de misica e o computador tem a "inteligéncia"
suficiente para responder de uma maneira que faca sentido e, naturalmente, incentive a continuagdo do performer.
(WINKLER, 2001, p. 04)

52 Essas gravagdes se encontram em arquivos digitais (CD) como anexo da pesquisa e estdo a disposicdo da comunidade
académica.
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sons que, apesar de urbanos, dessem-me condicBes de provocar a memoria e evocar lugares
conhecidos ou imaginérios. A obra para suporte fixo foi composta como uma bricolagem de sons, que
organizados deram sentidos estéticos a mesma. Em outros momentos a obra remete a ambientes
totalmente etéreos e reflexivos com a entrada de sons intermitentes causando o pretendido efeito de
defasagem sonora, a exemplo de Steve Reich em “Tehilim” (1981).

Assim como a sobreposicao de sons de trem, Scraths, ruidos e sons intermitentes, criou-se no
primeiro trecho uma atmosfera caotica, assim como um quadro expressionista do russo Wladimir
Kandinski. Murray Schafer comenta sobre essas dimensées de figura/fundo como um quadro, pois
assim é a formacdo da paisagem sonora em nossa perspectiva composicional eletroacustica.

A intencdo inicial na obra “Na rua tem tudo” foi de comegar a explorar 0s processos a partir da
propria paisagem sonora, e criar um ambiente cuja liberdade proporcione a possibilidade de
improvisacdo sobre um recorte ainda nao processado de paisagem sonora.

Sobre este recorte de paisagem sonora ndo processado repousa 0 espaco de improvisagéo, que
se dara através da manipulagdo dos objetos sonoros encontrados nas proprias paisagens sonoras. E
caracteristica fundamental da obra que ela mantenha aberto esse espaco, e é justamente por isso que
ndo acompanha uma ‘bula’. A liberdade de criacdo é fundamentalmente deixada em aberto, a cargo
do intérprete, que deverd interagir de alguma maneira com a paisagem sonora que lhe é oferecida
como material de inspiracdo. A composi¢do pode ser tida como ndo linear pois as possibilidades da
atuacdo sonora no decorrer do tempo (samples e clips) ficam a cargo do performer, assim como 0s
filtros escolhidos para o processamento desses sons. Sendo assim, a imprevisibilidade se faz presente
a todo momento na obra “Na rua tem tudo”, sendo também imprevisiveis as paisagens sonoras que
podem ser encontradas nos espagos urbanos.

Enfim, conseguimos contemplar aspectos importantes dessa nova perspectiva composicional,
que se constitui na juncdo do conceito de paisagem sonora e com os métodos de criacdo musical

eletroacuUstica.
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ANEXO 1

As figuras seguintes s&o mapas indicadores de locais onde foram captadas paisagens sonoras
urbanas em determinados recortes de tempo e espaco. As estrelas e fotografias indicam os locais de

gravacao e seus respectivos momentos.
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Map Plus para iOS.
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicac@o no programa Map Plus para iOS.
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Mapa 4
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Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Map Plus para iOS
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ANEXO 2 - Bula da composi¢cdo Ressonances
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ANEXO 3 - Partitura completa da obra “Ressonances >3

000 o Ressonances def.

0 + 8 B K % %2 B 8 -

Mode Events Add to library Add tochart Add marker. Add Structure Tools Playlist Audio descriptors Filters Browser Configurations Properties

X

»

i
LR

o gl L R

000

Fonte: o autor (2015); print screen da aplicacdo no programa Eanalysis.

53 partitura completa com o audio da composi¢do disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KR-
jX7dk41Q&feature=youtu.be>.
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