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RESUMO

O presente trabalho discute as percepgdes lancadas sobre as paisagens sonoras e de
como a experiéncia compositivo musical pode ter novas possibilidades de criagdo ao se
utilizar desse elemento presente em nosso dia a dia. Para esta pesquisa, foi utilizado,
como campo de estudo, o entorno do Sambddromo de Manaus que estd localizado
dentro do perimetro urbano desta cidade. Isso se deu com o objetivo geral de investigar
as paisagens sonoras de nosso ambiente de estudo e seu uso em experiéncias
composicionais. Desenvolvemos os objetivos especificos, investigando as redes de sons
que compde as paisagens sonoras, realizando uma escuta atenta e associando-as de
forma a desenvolver experiéncias composicionais com o0s sons deste ambiente.

Para isso captamos os mais diversos tipos redes sonoras ali presentes, tais como
falas, sons de carros, coaxar de sapos e cantos de passaros de forma que pudessem
servir como material musical. Foram realizadas escutas destes sons e de suas variacdes
realizando composi¢6es por meios acusticos e eletroacusticos, de forma a se considerar
e caracterizar os ambientes através de diversas maneiras. Com isso apresentamos ideias
que possam contribuir para o estudo de composi¢cGes musicais tendo as paisagens

sonoras como elemento de criacao.

PALAVRAS-CHAVE: Paisagem Sonora. Redes Sonoras. Composi¢do Musical.
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ABSTRACT

The present work argues about the perceptions used about the soundscapes and how
musical composite experience can use new creative possibilities with this element that
we have in our days. For this research, it was used, as study camp, the round of de
Sambodromo of Manaus which is localized in the urban perimeter of this city. This
happened with the general objective in investigate the soundscapes of our studied
ambient and it uses in compositional experiences. We developed the specific objectives
investigating the systems of sounds that compose the soundscapes, doing an attempt
hearing crossing the diversificated sounds realizing composite sound experiences.

It was captures a lot of systems of sounds in this place, like words. sounds of
cars, e singing of frogs and birds that can be used as musical material. It was made
rearing of this sounds and their variations, doing compositions with acoustics and
electroacoustic sources with the intent of showing the very kind of ambient with the
more meanings as possible. With this we porpoise some ideas that can help in the study

of musical compositions using the soundscapes as a creative element.

KEYWORDS: Soundscapes. Systems of Sounds. Musical Composition.
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INTRODUCAO

As nossas relacbes com os sons sdo importantes para a criagdo do mundo do
qual podemos percebé-lo. Desde os sons naturais e até 0s sons que produzimos,
influenciam nosso sistema cognitivo, contribuindo para a construcdo do que somos e do
mundo em que vivemos. Mesmo que todos os sentidos atuem mutuamente para a
construcdo de nossa realidade, em muitos momentos nossas a¢es sdo condicionadas ao
ato da escuta, pois parte das atitudes que temos sdo decorrentes dos estimulos sonoros
que ouvimos. Desde nossas rea¢des ao ouvir o som da chuva ou do trovéo e até mesmo
guando ouvimos uma musica, 0 som é o elemento que ird comandar esse movimento.

Ao nos relacionarmos com a mausica, de alguma forma convencionamos em
separar o que se considera um som com caracteristicas musicais € os sons ‘“nao
musicais”, parecendo que existe realmente uma diferenciacdo entre os fendmenos
sonoros, de forma que o limite entre som e ruido € construido de acordo com as
percepcbes de mundo de cada individuo ou comunidade. Com isso, o fazer musical
criou uma fronteira territorial que limita o que é som musical e o que sdo outros sons, e
isso de alguma forma acaba nos distanciando das infinitas possibilidades de uso dos
sons ambientais de forma que muitas vezes, 0s mesmos simplesmente sdo
compreendidos dentro de um ambito de questbes médicas e legais. Por isso enfatizamos
que as influéncias e usos desses sons precisam ser vistos num aspecto muito mais
amplo, tanto politicos, econdmicos, educacionais, sociais, culturais e principalmente
musicais. Essa visdo compreende uma percepc¢do de mundo onde tudo esta intimamente
inter-relacionado, pois vivemos em sistemas de redes e essa perspectiva de observacao
se da de forma a abranger a complexidade do que nos cerca.

O uso do termo “paisagem” é muito difundido na geografia e se refere as
percepcdes que cada individuo tem de um determinado ambiente. Essas percepgdes ao
serem reconhecidas, criam relacdes simbolicas que irdo imprimir em cada um, sua
propria identificacdo de um determinado lugar. Mesmo que, nossas percepgdes
acontecam, a partir de nossos sentidos, o conceito de paisagem esta atrelado a
identidades visuais, sendo que essa atribuicdo € muito mais abrangente. Para justificar
essa afirmacdo lancamos mé&o do sentido da audicdo, como mais um elemento
referencial, para que possamos utilizar na construgdo de nossas percepcdes de mundo.

Os sons que nos cercam possuem uma potencialidade marcante na

diferenciacéo dos diversos lugares e, excluir a possibilidade de sua presenca é se fechar
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para a realidade. Assim, os diversos sons ao nosso redor contribuem para a composicédo
de uma determinada paisagem sonora e esse referencial ndo pode ser deixado de lado.
Se nossas percepgdes sdo condicionadas a uma rede de fatores que trabalham em
conjunto, para que sejamos 0 que Somos, as percep¢des que se langcam sobre os lugares
precisam conceber além dos aspectos visuais, outros elementos que servirdo para essa
identificacdo. Os aspectos sonoros componentes das paisagens sonoras Sao0 mais um
elemento a ser contemplado em nossas anélises.

O estudo da paisagem sonora, ha algumas décadas esta presente em pesquisas
relacionadas a musica, antropologia, ecologia, enfim, uma série de &reas do
conhecimento , entretanto, muito mais ha de se explorar para um entendimento mais
amplo a respeito da relagdo homem/som.

Desde os anos 60, os estudiosos, M. Schafer, Jean Reed, Bruce Davis, Peter
Huse, Howard Broomfield, que participaram do “World Soundscape Projet” na
Universidade do Canada, se dedicaram em compreender o0 mundo através da relacdo do
homem com as paisagens sonoras. Porém, mesmo depois de mais de quarenta anos, em
muitos casos observa-se a falta de didlogo entre as ciéncias ao estudar as paisagens
sonoras e 0 homem, condicionando 0s avancos a questdes pontuais. Contudo, a partir da
postura de didlogo entre as areas do conhecimento, se origina uma possibilidade infinita
de descobertas ao relacionarmos nossos estudos langados sobre a paisagem sonora de
forma interdisciplinar.

Ao afirmarmos que estamos interligados aos elementos sonoros que nos
cercam, direcionamos nosso pensamento para o potencial implicito no estudo das
possibilidades decorrentes da composigdo sonora, caracterizada pelo uso de todo som
gue possamos agregar no processo criativo. Para isto é necessario reconhecer o que sera
caracteristico para a decifracdo de um determinado ambiente sonoro.

Os sons ambientais figuram as ideias criativas de muitos compositores, mas o
uso efetivo dos sons que nos cercam se fez presente a partir do desenvolvimento
tecnoldgico caracterizado pelos processos de gravacdo de audio. Isso fez com que as
diversas redes sonoras caracterizadas tanto por sons presentes na natureza, quanto os
sons urbanos, comegassem a fazer parte do imaginario de muitos compositores do
século XX, e, desta forma tem se tornado frequente para avangarmos nas experiéncias
composicionais musicais.

Em contrapartida aos ecossistemas naturais, a cidade se caracteriza por ser uma

criagdo humana. Sua organizacao, decorrente das necessidades do homem, surgiu como
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recurso para se perpetuar a vida humana, demonstrando a capacidade de criacdo e
adaptacdo que o individuo pode realizar. Decerto que, os desenvolvimentos sociais
acompanham esse processo de constru¢do de mundo e de como ele é percebido, pois a
medida que novas transformacdes se ddo no ambiente social, novas necessidades irdo
convergir para a criacdo e recriacdo da cidade. Da mesma forma, as representacdes
sociais acontecem inseridas dentro de um espaco-tempo e dentro de momentos
singulares que se constroem a cada instante. Assim, notamos como ocorrem
transformacfes constantes e observa-se, ao longo do tempo, uma reorganizacdao de
cadeias de significados e também de fungdes tecidas no inconsciente coletivo.

Se observarmos atentamente 0s sons presentes nos grandes centros urbanos, é
possivel notar a forte presenca dos sons mecanicos em detrimento dos sons da natureza,
mas isso ndo exclui o potencial a ser observado e explorado pelas diversas redes sonoras
que compdem o0s centros urbanos, de forma que, esses sistemas de sons continuam
produzindo novos entendimentos sobre a relacdo entre 0 homem e 0s sons que estdo a
sua volta.

Ao desenvolvermos uma audi¢do mais aberta e atenta para os diversos sons,
visualizamos um rico material capaz de abranger a diversidade sonora em que estamos
imersos compactuando para a associacdo de diversas areas do conhecimento de forma
conjunta para a definicdo de novos objetos de estudo.

Com isso, pretendemos caminhar em dire¢do a uma perspectiva de andlise tendo
como elementos norteadores as diversas paisagens sonoras dos espagos urbanos e a
possibilidade do uso desses diversos sons a servico da composicao sonora. Este tipo de
estudo tem como aliados intelectuais os compositores, entre outros, Eric Satie (1866-
1925), John Cage (1912-1992), Pierre Schaeffer (1910-1995), Gilberto Mendes (1922 -)
e Hermeto Pascoal (1936 -), que se lancaram ao estudo dos sons ambientes e seu uso em
suas criagcbes musicais.

A partir da observagdo do som em suas mais diversificadas classificacdes, o
canadense Murray Schafer propds em seu livro A afinagdo do mundo (2001) uma nova
forma de intervencdo e analise dos sons que nos cercam. Nesse livro 0 mesmo faz uso
do campo sonoro — caracterizado como 0 espaco acustico gerado a partir de uma fonte
emissora — tendo como objetivo mapear as diversas paisagens sonoras presentes em
algumas cidades europeias.

Em funcdo desta reflexdo, levantamos questdes que pudessem nortear 0 processo

de construgéo deste objeto de estudo. Compreendendo que 0s sons ambientais presentes
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na cidade de Manaus, possuem em sua composi¢do elementos passiveis de percepcdes e
simbolismos que sirvam para experiéncias voltadas a composi¢cdo sonora,
caracterizamos um novo olhar langado sobre as redes sonoras pertencentes aos espacos
desta cidade. Para isso realizamos um estudo em relacdo aos sons presentes no entorno
do Sambddromo de Manaus, identificando os referenciais sonoros caracteristicos,
geradores de relagBes simbolicas entre os usuarios deste entorno, que sirvam para o
desenvolvimento de composi¢des musicais.

Com esta perspectiva de analise, desenvolvemos esta pesquisa com 0 objetivo
geral de investigar as paisagens sonoras do entorno do Sambddromo de Manaus e seu
uso em experiéncias composicionais musicais sonoras. Para isso tivemos como
objetivos especificos, investigar as redes de sons que compde as paisagens sonoras do
entorno do Sambddromo de Manaus; realizar uma escuta atenta associando as diversas
redes sonoras do entorno do Sambodromo de Manaus além de realizar experiéncias
composicionais musicais sonoras com as redes sonoras do entorno do Sambddromo de
Manaus.

Esta pesquisa aponta caminhos para que possamos avangar na compreensao dos
fendmenos culturais da sociedade desta cidade, caracterizados pela associacdo das
diversas redes sonoras que nos cercam e de como isso pode gerar novas abordagens
composicionais musicais.

Iniciamos esse processo de forma que o primeiro capitulo se situou em discorrer
sobre a relacdo entre 0 homem e 0 som que o cerca, evidenciando que a nossa forma de
compreender o mundo esté intimamente ligada com as percepcdes dos sons ambientais.
Dialogamos também com o conceito de globalizacdo para dar sustento a afirmacdo de
que tudo esta interligado e que nossos atos refletem algo mais profundo existente no
contato com 0 meio em que estamos inseridos, além de servir como mais um elemento
no processo cultural e relacional entre 0 homem e a cidade, demonstrando que tanto o
homem faz parte da cidade, quanto a cidade faz parte do homem.

Nossas acOes, predominantemente guiadas pelo ato da visédo, em algumas
situagBes podem ser parciais ou até mesmo inexistentes e, dentro desse contexto essa
necessidade pode ser substituida pelo ato da escuta. Justificamos essa afirmacao
abordando a relacdo que ha entre as pessoas com baixa visdo ou até mesmo, totalmente
cegas e 0s sons com que tomam contato. Para eles sua percep¢do de mundo tem no som

sua principal fonte de informagdes, a ponto de se caracterizarem verdadeiros mapas
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sonoros de um determinado ambiente e, isso lhes serve como identificador de lugares e
situacoes.

Por entender que o mundo é uma concatenacdo de diversas redes que se
conciliam para a percepcdo que lancamos sobre tudo que tomamos contato, buscamos
nos relacionar com diversas ciéncias para que pudéssemos abranger a complexidade
tedrica de um estudo interdisciplinar. Dialogamos com concepc¢des presentes na
geografia ao discutir o conceito de paisagem, pois, a mesma se caracteriza pela
identificacdo criada a partir de nossas proprias percep¢des daquilo que nos cerca.
Assim, a todo instante, a paisagem se caracteriza como uma cria¢do individual, pois
passa por um crivo pessoal, caracterizado pelas relacfes simbdlicas que temos com o
meio em que vivemos. Desde 0 momento em que nossos sentidos tomam contato com
algo até entdo desconhecido, inicia-se um processo comunicacional com nosso sistema
cognitivo e esse processo se encarrega de imprimir nossas proprias imagens lancadas
sobre 0 algo.

O diélogo com a paisagem é fundamental na intencdo de discutir o conceito de
paisagem sonora, criado pelo canadense Murray Schafer, que nos anos 60 iniciou seu
estudo no Canadéa objetivando captar registros dos diversos eventos sonoros de cidades
da Europa. Sua intencdo era perceber quais caracteristicas sonoras estavam presentes
nestes lugares. Desenvolveu sua teoria em que cada lugar possui seus elementos de
identificacdo sonora e, que a partir deles é possivel criar uma identificacdo propria.
Como resultado, propés uma “afinacdo do mundo” de forma a auxiliar na criacdo de
ambientes com sonoridades mais “saudaveis” aqueles que ali estdo inseridos.

Decerto muito ainda pode ser revelado, e devido a isso, nos debrugamos ao
estudo da paisagem sonora e langcamo-nos a investigar suas caracteristicas e usos, de
forma a expandir a compreensdo a respeito da possibilidade de manipulacdo dos sons
ambientais em nossas vidas.

A possibilidade de manipulacdo sonora pode ser constatada ao observarmos o
uso do som no cinema, que utiliza o recurso da sonoplastia para que se possa criar um
ambiente mais fidedigno, tanto em questdes visuais, como sonoras. Além disso, a
compreensdo da paisagem sonora gerou outros estudos tanto no campo das ciéncias
ambientais, geografia, sociologia, inclusive na musica e esses ainda Sd0 poucos se
observarmos a dimensdo dessa possibilidade.

Realizamos uma reflexdo a respeito da condi¢cdo que temos de perceber uma

paisagem sonora e ainda assim, sermos capazes de recriar, para nds e para outros, uma



16

nova paisagem, onde a presenca humana origina novas possibilidades sonoras
caracterizadas por diversos momentos, desde nossas falas, sons de carros, musicas
tocando em altos volumes. Enfim, uma série de situacGes que irdo criar um novo
ambiente sonoro nos lugares onde estamos inseridos.

N&o ha como negar que nosso contato com 0s sons é algo que esta além de
nossa propria vontade, muito anterior a0 nosso nascimento. Para justificar nossa
afirmacgdo, exemplificamos que nosso contato com o ambiente sonoro ja existe desde
nosso estado fetal e esse € um dos principais contatos que temos com o mundo externo.

A observacao das caracteristicas fisicas que compdem o som, nos fez dialogar
com seus elementos formadores que sdo anteriores a sua prépria producdo. Isso se
revela ao observarmos que os diversos lugares onde o som se propaga, bem como 0s
elementos que ali estdo inseridos serdo determinantes para que esse som seja refletido,
favorecendo sua propagacdo ou até mesmo absorvido, impossibilitando sua existéncia
por muito tempo.

Salientamos a relacdo que h& entre o som e elementos ligados ao fator
espaco/tempo, mostrando a existéncia de sons que sempre nos rodearam e até mesmo
aqueles que passaram a existir a partir de um determinado momento. Associamos esses
fatores com a origem da musica ao afirmar que o homem, a partir da percepg¢éo dos sons
que o rodeavam, buscou imita-los de alguma forma, originando o0s primeiros
instrumentos de producdo sonora com a intencdo de se retratar um possivel som que se
ouvia. Em continuidade, abordamos a producdo musical e de como ela esta intimamente
ligada aos sons ambientais.

Destacamos que 0s conceitos que se lancam sobre a musica estdo intimamente
ligados a questdes culturais, sendo particulares e mutantes de acordo com cada
individuo ou sociedade. Essa ligacao, por estar fortemente veiculada a musica € o que
faz com que muitos compositores tenham se voltado para o entendimento de como se
dao essas relacdes culturais, de forma a expandir sua concepcdo musical desenvolvendo
novas possibilidades de criagdo e relacdo com a musica. Como exemplo citamos o
saxofonista norte americano John Coltrane que buscou na musica indiana novos rumos
para o desenvolvimento do jazz.

Esses fatores tém sido marcantes principalmente a partir da revolugédo industrial
e com o surgimento de equipamentos de registro de audio e sua inser¢do na criacao

musical. Para justificar essa afirmagdo, citamos o trabalho desenvolvido por
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compositores como Eric Satie, John Cage, Pierre Schaeffer, que de alguma forma
mudaram a relagdo que ha entre o que se considera musica e o que € “ndo-musica”.

O trabalho de direcionar nossa escuta para 0s sons que nos cercam ja se fazia
presente nas obras musicais de Antonio Vivaldi (séc. XVIII) e até mesmo nos obras do
compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos (séc.XX) que buscaram retratar sons
caracteristicos de paisagens sonoras em suas composi¢cdes. Sobretudo a partir dos
trabalhos de Eric Sati (séc. XX) e que inseriu em suas musicas sons de maquinas de
escrever e de canhdes, além dos compositores Pierre Schaeffer (séc.XX) com sua obra
pautada na musica concreta e até mesmo do compositor Hermeto Pascoal (séc.XX) com
seus conceitos de musica da aura e masica universal.

A partir da visdo desses compositores, podemos melhor dimensionar a
grandiosidade dos sons ambientais e de como 0s mesmos podem nos ser Uteis e
exemplificar que as diversas redes sonoras que nos cercam sdo altamente carregadas de
simbologias, utilidades e possibilidades de utilizacdo em experiéncias composicionais
sonoras.

No segundo capitulo abordamos o entorno do Sambddromo de Manaus.
Encontramos ali, elementos que pudessem nos ser Uteis para o desenvolvimento dessa
pesquisa. Para sustentar a defesa desse lugar, mostramos a existéncia de uma intrincada
rede de sons que caracterizam diversas experiéncias auditivas para aqueles que se
inserem neste ambiente composto por uma diversificada relacdo entre os sons presentes
nesse lugar.

Nesta pesquisa desenvolvemos um estudo qualitativo onde o que se pretendia
n&o era a quantidade de dados coletados, mas sim a qualidade do que se pdde conseguir.

Realizamos registros de narrativas orais com o0s usuarios do entorno do
Sambddromo de Manaus identificando paisagens sonoras percebidas por esses sujeitos,
associando esse procedimento com a observacdo participativa. A partir dos relatos,
desenvolvemos duas composicdes, sendo que uma delas é o préoprio material
selecionado, pois a paisagem sonora ali contida se tornou a propria composi¢do. A
segunda composic¢do também utiliza a fala como elemento principal, veiculada a um
processo de inclusdo de instrumentos musicais, além do uso de ritmos eletrénicos para
que pudéssemos alcancar ao nosso objetivo.

Além das vozes presentes nas narrativas registradas, desenvolvemos uma forma
de trabalhar a criagdo musical tendo nas redes sonoras presentes no entorno do

Sambdédromo de Manaus o material a ser explorado em nossas experiéncias
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compositivas. O uso do registro das sonoridades ambientais decorrentes da acdo do
homem, caracterizadas por sons de motores de carros, sirenes, buzinas dentre outros
originaram um Samba.

Em outra composicdo, utilizamos os sons ambientais da natureza tais como o
coaxar de sapos, canto dos passaros, agua corrente, enfim, sons decorrentes de
elementos da natureza que aqui iremos chamar de sons naturais. Junto com seu uso,
fizemos a insercdo do violdo e isso originou o segundo movimento de uma das
composicdes que, em seu primeiro movimento, utilizou a voz de um dos narradores que
conta-nos as suas lembrangas do contato com a natureza que existia no entorno do
Sambdédromo de Manaus. Procuramos encontrar nos sons naturais que ainda se fazem
presentes neste lugar a possibilidade de retratar aquele ambiente que um dia existiu.

Para o melhor levantamento dos eventos sonoros de nosso ambiente de estudo,
realizamos registros de sons decorrentes da acdo humana, fotos e filmagens. Esses sons
se caracterizam por apresentar uma diversidade significativa, caracterizada por
diferentes desde buzinas e motores de carros, sirenes de ambulancia, musicas que se
faziam ouvir. Como fruto de nossa concepcdo de que tudo esta interligado, os eventos
sonoros serviram para captacdo e futura utilizacio em nossas experiéncias
composicionais. Para a realizacdo desta etapa, dispusemos de recursos tecnoldgicos, e
estes foram retratados de forma que esse procedimento possa ser (til a futuros estudos,
servindo aos que queiram entender os procedimentos adotados, além de tomar
conhecimento de quais equipamentos foram necessarios.

No terceiro capitulo abordamos o processo de escuta do material coletado,
realizando selecdo e andlise dos elementos sonoros culminando num processo
experimental composicional, onde se observou detalhes considerados determinantes
para o desenvolvimento das composi¢cdes musicais sonoras. Esse processo resultou em
quatro composic¢des, onde a paisagem sonora é o elemento principal deste trabalho.

A partir da experiéncia composicional vivenciada nesta pesquisa, realizamos a
edicdo das partituras que caracterizam 0 que 0s instrumentos musicais utilizados em
nosso trabalho fizeram, de forma que isso sirva como material de orientacdo para novas
pesquisas no ambiente da composi¢do sonora. Acrescentamos que a partir das partituras
foi possivel entender alguns procedimentos adotados para que pudéssemos realizar o
encontro dessas redes sonoras presentes em nosso ambiente de estudio, associando-as
ao uso de instrumentos musicais e ritmos decorrentes de equipamentos eletrénicos, para

que as diversas redes de sons pudessem associar-se num processo compositivo de forma
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a produzir sentido e mostrar como € possivel realizar um trabalho onde se evidencie a
complexidade sonora.

Em nossas consideracbes finais, destacamos que as paisagens sonoras
representam um universo de possibilidades de uso em estudos sobre as composicdes
sonoras e que muito podem oferecer para os ouvidos atentos e dispostos a desenvolver
uma nova percepcao e relacdo com 0s sons que nos cercam. Apontamos para uma rede
de conexdes sonoras que nao se limitam ao simples entendimento de elementos tidos
como “musicais”, além de demonstrar que a complexidade esta além das limitagcdes de

entendimentos e conceitos voltados a apenas uma area de conhecimento.
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CAPITULO |

1.1. ARELACAO ECOLOGICA: HOMEM X SOM

O homem possui uma relacdo intrinseca com seus sentidos, pois sem a
existéncia dos mesmos a vida seria muito dificil de manter. Seja ao sentir 0 gosto ou o
cheiro de sua alimentacdo, o estimulo que move a vontade de comer e até mesmo
identificar o que ja ndo serve mais para ser ingerido, necessita dos sentidos do paladar e
do olfato.

O que seria do homem se ndo tivesse condi¢des de sentir calor ou frio extremo,
para que pudesse se manter em condigOes ideais de temperatura? Decerto, o simples ato
de dar um passo adiante seria por vezes desafiador se ndo pudéssemos ver o que esta a
nossa frente. A audicdo se faz tdo importante quanto os outros sentidos e, sem ela uma
boa parte de nossa relacdo com o mundo teria outras dimensfes. Esse conjunto de
sentidos combinados a nossa capacidade cognitiva constroi nossa percep¢do do mundo.

N&o se pode negar a importancia do ato de ouvir, pois 0 ser humano tem a
necessidade de desenvolver suas habilidades auditivas até como meio de sobrevivéncia.

Podemos citar a relacdo de povos indigenas com o som. A partir do que ouvem,
podem distinguir a diferenca do som de um trovao, de um predador ou até mesmo da
possibilidade de caca, isso € vital para a continuidade da vida e, para isto o individuo
precisa estar atento aos sons que estdo a sua volta. E preciso perceber os sons da
natureza e até mesmo identificar um conjunto de informacdes sonoras que possam lhe
dar a condicdo de reconhecer o que ouve. Essa relacdo ecoldgica entre 0 homem e 0s
sons que o cercam é fundamental para sua existéncia, bem como para sua compreensao
de mundo.

Com a interacdo do homem com o meio ambiente em que esta inserido, e sendo
0 ser humano um agente transformador e que a0 mesmo tempo se transforma a partir de
suas experiéncias vividas, cabe uma investigacdo de como se d& essa relacdo, além de
entender como o ser humano reage a partir dos mais diversificados estimulos, tais
como: o visual, térmico, olfativo, sonoro e tantos outros que podem estar presentes no
ambiente onde nos encontramos.

Nossos atos estdo ligados diretamente com o meio em que estamos inseridos.
Por isso, fazemos uma associagdo com o estudo da ecologia que tem origem nas

palavras gregas oikos — meio e logos — estudo, caracterizando o estudo que existe das
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relacGes entre 0 meio e 0s seres vivos. Através desta perspectiva evidenciamos que tudo
que nos cerca estd conectado como uma rede ou sistemas interligados, onde cada
elemento exerce algum papel nessa troca continua de estimulos.

Ao desenvolver diversos estudos sobre a relagdo do homem e 0 meio ambiente,
Fonterrada (2004) se apropria de conceitos da ecologia ao dizer que 0 homem néo esta
fora do meio em que vive, na verdade ele faz parte de tudo que esta seu redor.

Hoje estamos vivendo um contexto de globalizagdo onde fica cada vez mais
clara a existéncia de redes que se conectam formando um tecido complexo que envolve
todo nosso planeta. E sabido que uma quebra na bolsa de valores dos EUA pode afetar a
economia de diversos paises. Um terremoto no Japdo pode afetar a criacdo de empregos
no Brasil. Fendmenos como o0 degelo no Artico podem estar associados ao
desmatamento na Amazonia. A extincdo de uma determinada reserva florestal pode
afetar a vida dos peixes.

Investigamos a relagdo existente entre o contato do homem com o som e, para
isso, utilizamos como fio condutor a ideia de que as acgdes e reacdes do homem podem
ser moldadas a partir de seu contato com 0s sons que o cercam. Como nos conceitos da
ecologia, tudo estd conectado e os fenémenos ndo sdo apenas locais, sdo também
globais.

Capra (2002, p.52) discute a interacdo entre 0s seres vivos e 0 ambiente
demonstrando que, novas formas de organizacGes estruturais sdo continuamente
reorganizadas de forma a criar novas conexdes e novos padrdes organizacionais. Assim,
0s organismos Vvivos tém a condicdo de perceber o que seré fator determinante para uma

nova cadeia estrutural respondendo de forma direta a esses estimulos externos.

Assim, o comportamento do organismo vivo € a0 mesmo tempo
determinado e livre. Os sistemas vivos, portanto, respondem
autonomamente as perturbacdes do ambiente. Respondem a elas com
mudangas na sua propria estrutura, ou seja, com um rearranjo do
padrédo de ligagfes da sua rede estrutural [...]. [...] Mais ainda: o
sistema vivo ndo especifica somente as suas mudancas estruturais;
especifica também quais sdo as perturbacGes do ambiente que podem
desencadeé-las. Em outras palavras, o sistema vivo conserva a
liberdade de decidir o que perceber e 0 que aceitar como perturbacéo.

A comunicacdo pode ser estabelecida de diversas formas entre 0s organismos,
sendo muito mais do que apenas uma transmissdo de informacbes e sim uma
reorganizacdo comportamental dos mesmos. A cidade é um reflexo do homem e este,

por sua vez, é um reflexo da cidade, de forma que essas cadeias organizacionais
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funcionam como estruturas vivas, cabendo a observagdo e o entendimento que o som

pode sim ser um fator predominante nesse ciclo comunicacional.

1.2. ENTRE A AUDICAO E A VISAO

Mesmo que a relagdo do homem com o som sempre estivesse presente, de
alguma forma a percepcdo auditiva gradativamente foi perdendo espago para o0 uso da
percepcao visual e isso se evidencia ao observarmos que, nos dias atuais o ser humano
tem se utilizado muito mais da visdo, apregoando a esse sentido uma boa parte de sua
dependéncia de forma que a audi¢do tem por muitas vezes se tornado subutilizada.

Para alicercar essa afirmacdo observamos que isso pode ser percebido ao
andarmos nas ruas e constatarmos a grande quantidade de cartazes e outdoors, além de
tantas outras informac6es que invadem nosso campo visual. Com essas observagdes nao
estamos deixando de evidenciar elementos sonoros que nos comunicam e que se fazem
presentes em nossos dias, contudo é muito mais forte 0 uso de meios visuais para essa
finalidade.

Todos 0s nossos sentidos nos sdo Uteis, entretanto questionamos como se da
nossa percepcio em relacdo aos sons que nos cercam. E sabido que nossa audicio
regula o equilibrio de nosso corpo, uma vez que o labirinto — 6rgdo responsavel pelo
senso de equilibrio — faz parte de nosso sistema auditivo. Além da visdo, o ato de andar
por uma rua precisa, em grande parte, de nosso sistema auditivo para percebermos a
presenca de algo que ndo faz parte de nosso campo visual, como por exemplo, um carro
que se aproxima de nds pelas nossas costas.

Oliveira Pinto (2001, p. 222) aborda a “sobrecarga” da percepgdo visual em
detrimento da percepcdo auditiva e faz uma critica ao afirmar que, até nos meios
cientificos, a producdo de estudos relacionados a presenca sonora ainda é pequena em

comparacéo a estudos relacionados ao campo da visualidade.

A sensacdo de ouvir foi, durante séculos, dominada pela percepgdo
visual. Mesmo que pesquisas cientificas mais recentes tenham
recuperado este sentido enquanto seus aspectos fisico, cultural e
mesmo social, discursos analiticos no campo da antropologia
permanecem centrados no imagético e sdo poucos aqueles que
contrapdem a discussdo sobre 0 som a predominancia da visualidade
nas ciéncias humanas e sociais.
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Podemos ainda referenciar os projetos de paisagismo que tem no elemento
visual seu principal foco deixando de evidenciar o efeito sonoro nos ambientes de
convivio. Mesmo que hoje ja se desenvolva projetos que contemplam a possibilidade da
existéncia do som como elemento paisagistico, isso ainda ocupa uma proporc¢éo infima
em relacdo ao que se faz com os elementos visuais.

E muito comum o fato de bares e restaurantes se utilizarem do som através da
masica ambiente, sendo que sua evidéncia sirva apenas como um fator secundario ao
compararmos com o volume de informacgdes visuais que se fazem presentes nesses
lugares.

Casaleiro (2008, p. 3) observa que mesmo j& existindo pesquisas que
caminhem em direcdo a relacdo do homem e o som, as mesmas ainda sdo pouco

evidenciadas se levarmos em consideracdo os estudos desenvolvidos ao campo visual:

Apesar do crescente reconhecimento, no seio da Sociologia, da
pertinéncia do desenvolvimento de estratégias metodoldgicas com um
pendor qualitativo, sensiveis a elementos mais subtis da realidade
social, o sentido auditivo continua a ser maioritariamente
marginalizado — contrastando com o consenso hoje ja razoavelmente
amplo em torno do valor heuristico do sentido da visdo e da cultura
visual.

O contato do homem com o meio ambiente tem sido objeto de estudo de
algumas ciéncias, desde a geografia, antropologia, ecologia entre outras. Porém, ao se
fazer um levantamento do foco desses estudos ainda se observa uma forte ligagdo com o
ambiente visual e até mesmo climéatico, mas ndo se pode negar a presenca do ambiente

sonoro, pois este se faz tdo necessario quanto os aqui citados.

Ainda hoje, € muito comum a associagdo do termo meio ambiente
com espacos rurais ou simplesmente imagens ligadas a fauna e a flora,
ou seja, uma visdo ainda naturalizada de meio ambiente prevalece.
Certamente estas imagens fazem parte do ambiente, porém, nao estao
s0s. Ndo se pode ignorar o ambiente sonoro e suas implicacdes
auditivas na sociedade e devemos, também, nos preocupar com o que
e como ouvimos (SILVA, 2010, p. 2).
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Tornou-se necessario direcionar nossa abordagem para a possibilidade de
realizar um estudo que procure novas percepcOes e significagdes na interacdo deste
contato entre o homem e o som ambiente, refletida através dos simbolismos e
representacdes de forma que possam servir de referéncias para experiéncias sobre

composicdes sonoras.

1.3. 0 HOMEM E A PAISAGEM

O uso do termo “paisagem” é fortemente difundido na &rea da geografia e
serve para identificar uma unidade do espaco, um lugar, remetendo as percepcdes que se
tem sobre ele. Para Torres (2011, p.72) “E na paisagem que o gedgrafo encontra 0s
primeiros materiais para questionar ou buscar compreender os lugares, as regides e 0s
territorios, entendidos como fei¢des do espago geografico”. Porém, isso é uma criagdo
individual, que se d& a partir de um processo cognitivo que ocorre com algo que
percebemos.

Para Geertz (2009, p.116) “As coisas tém o significado que lhes queremos
dar”. Desta forma, a identificacdo individual, pode se estender a relagdes coletivas, mas
de qualquer forma, ndo deixa de ser um processo resultante de uma experiéncia
sensorial.

Graeml (2007) observa que na medida em que as relacbes sociais sdo
construidas mutuamente entre os lugares e seus usuarios, um novo significado se
estabelece, as pessoas criam e recriam novas cadeias de relacbes com seus lugares

identitarios e seus espacos:

Ao se considerar a totalidade da vida humana é preciso abordar a
producdo do espaco levando em conta o viver das pessoas, no
cotidiano e nos lugares, pois é no cotidiano que ocorre a vida real,
aparecendo ai a verdadeira relacdo do homem com a sociedade. E no
dia-a-dia também que se estabelecem as relagfes sociais, os conflitos
e 0s problemas de sua produgéo e de consumo do espa¢o (GRAEML,
2007, p. 37).

A partir do momento em que nossos sentidos tomam contato com algo até

entdo desconhecido, inicia-se um processo comunicacional com nosso sistema
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cognitivo. Esse processo de comunicacdo se encarrega de elencar informacGes que
possam identificar essa experiéncia criando um arquivo em nossa memoria. Por isso
mesmo é que a paisagem se torna algo proprio de quem toma contato com o objeto, pois
cada um tem sua propria forma percepcdo das relagdes sensoriais que lhe ocorrem e,
consequentemente, formas de armazenamento de informacdes e de identificacdo, sendo

uma cria¢do de um processo subjetivo impregnado de cultura.

Cada paisagem é produto e produtora da cultura, e é possuidora de
formas e cores, odores, sons e movimentos, que podem ser
experienciados por cada pessoa que nela se insira, ou abstraidos por
aquele que a Ié através de relatos e/ou imagens. Nesse sentido, é por
meio da paisagem que os elementos que integram o espaco “saltam
aos olhos” do ser humano, “gritam” aos seus ouvidos, e envolvem-no
nas suas dimensoes sensiveis (TORRES, 2011, p. 71).

Sendo o resultado de um processo desencadeado pelos nossos sistemas
sensoriais, a identificacdo da paisagem se estende a todos 0s nossos sentidos tanto no
que se refere ao paladar, sistema olfativo, campo visual, e audicdo, pois de todas essas
formas é possivel se tracar um mapa de elementos percebidos por nossos sentidos.
Como, se origina um processo subjetivo que acontece a cada individuo na medida em
que se da a percepcdo desses diversos elementos. Assim para Andreotti (2012, p. 6), a

identificacdo de uma paisagem se estende muito além do campo visual.

O homem inventou-a para falar de si mesmo através da imagem.
Somos ndés mesmos na nossa paisagem. E isso porque nds
modificamos o ambiente com todos 0s seus elementos naturais através
das nossas atividades materiais, das necessidades politicas, das
instancias econdmicas, dos ordenamentos juridicos, mas, sobretudo,
depositamos a nossa cultura e a nossa concepcdo de mundo
(Weltanschauung), o nosso modo de pensar e viver, as nossas crengas
religiosas, a nossa pulsdo espiritual, os nossos simbolos e valores.
Todos esses elementos constituem uma ética que, com o filtro do
tempo, se torna uma estética.

A sobrecarga de referenciais visuais presentes nas grandes cidades tém
contribuindo para que o processo biolégico-cognitivo desenvolva, em maior parte, o
sentido da visdo em detrimento dos outros sentidos que se fazem presentes em nossas
vidas. 1sso se percebe desde a primeira referéncia que se tem ao se mencionar o termo

paisagem, pois identificamos imagens criadas a partir das lembrancas de nossa viséo, o
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que evidencia uma tendéncia ao processo de construcdo de um ser preferencialmente
visual. Porém, como ja abordamos anteriormente, todos 0s nossos sentidos s&o
Importantes para a nossa sobrevivéncia e nossa relagdo com os mesmos sdo criadas
individualmente fazendo com que cada paisagem s passe a existir a partir do momento
em que € percebida por cada um.

Dessa forma, o conceito de paisagem que trazemos aqui pode ser
entendido como unidade de apreensdo de uma determinada por¢éo do
espaco, e sua descricdo e andlise estdo carregadas dos significados que
sdo atribuidos pelo seu observador (TORRES, 2011, p. 72).

Para Andreotti (2012, p. 8), a paisagem acaba por se tornar o reflexo do préprio

homem que a criou e que ela por foi criado.

A paisagem, portanto, marca 0 homem do qual é marcada, reflete-o,
dele € a histéria. Pode ser considerada o poema que narra 0s eventos
humanos em seu desenvolvimento: a composigdo na qual o0 homem
escreveu tudo o que tem estado na ética, na estética, no pensamento,
na guerra e na paz, no progresso ou na decadéncia, na caréncia ou na
abundancia, na histéria ou no mito, nos momentos de religiosidade ou
de agnosticismo.

Diante de tais fatos, podemos afirmar que o termo paisagem possui uma
esséncia muito abrangente e, que pode ser atribuido a diversos fatores sensoriais
culminando em multiplas possibilidades de analise, a fim de compreender as
representacdes que se criam a partir das percepcOes objetivas e subjetivas, que

estabelecem relagdes simbdlicas entre os individuos e 0 meio ambiente.

1.4. PAISAGEM SONORA

O musico e compositor canadense R. Murray Schafer iniciou nos anos de 1960
um movimento com a proposta de elaborar um estudo sobre o0 ambiente acdstico como
um todo. Esse projeto desenvolvido na Simon Frayser University, no Canada, foi
denominado World Soundscape Project paisagem sonora mundial. “A palavra
“Soundscape” foi desenvolvida por Schafer que pretendia criar uma analogia com a

palavra Landscape (paisagem)” Toffolo; Oliveira; Zampronha, (2003, p.3).
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O termo Paisagem Sonora pode ser entendido como as caracteristicas sonoras
do ambiente ao nosso redor que podem ser utilizadas como objeto de estudo. Essa
expressdo trata dos elementos sonoros presentes em uma determinada localizacéo,
sendo que esse elemento é capaz de despertar lembrancas, criar sentido, sensacdes
agradaveis ou desagradaveis, enfim, uma serie de fatores que ndo podem ser, de forma

alguma, classificados como meros eventos ambientais.

A paisagem sonora é um campo de interacfes mesmo quando
particularizada dentro dos componentes de seus eventos sSONoOros.
Determinar o0 modo pelo qual os sons se afetam e se modificam (e a
n6s mesmos) em situacdo de campo é tarefa infinitamente mais dificil
do que separar sons e um laboratdrio, mas esse € 0 novo e importante
tema com que se defronta o pesquisador da paisagem sonora
(SCHAFER, 2001, p. 185).

A partir dessa observagdo, estabelecemos a distin¢cdo fundamental entre as
no¢Oes de campo sonoro - espaco acustico decorrente de uma determinada fonte sonora
que se estende por uma area ou territério bem definidos - e paisagem sonora - ambiente
sonoro polifonico que envolve os diferentes sujeitos receptores ou grupo receptor, que
se destaca pela apropriacdo dos ambientes sonoros e de como o som produz efeito,
servindo como elemento identificador de um espaco ou lugar.

Assim o (WSP) tinha como objetivos analisar 0 ambiente acustico a sua volta
criando um mapa sonoro das regifes estudadas. Esse movimento aconteceu pela
preocupacdo decorrente das mudancas sonoras originadas pela industrializacdo das
sociedades e acabou se tornando base para uma série de estudos que tem contribuido
para desenvolver um entendimento das transformacGes sonoras que as cidades vém
passando no decorrer dos anos.

Isso serviu de contribuicdo no estudo das relagdes entre 0 homem e os sons que
0 cercam, passando até a area da mdasica que tem explorado essas possibilidades
inclusive no cinema e este, por sua vez, vem dialogando com as possibilidades de
retratar de maneira mais fidedigna os sons dos ambientes rurais e urbanos. Vale
acrescentar que o préoprio Schafer dedicou horas de observagédo das paisagens sonoras a
fim de dialogar com questfes que passavam pela propria consciéncia ecologica, pois a
possibilidade do estudo das Paisagens Sonoras tem servido para a elaboracdo de leis

ambientais que tratam da relacdo da sociedade com o ruido.
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No final dos anos de 1960, com o lancamento de seu livro “O ouvido
pensante”, Schafer mostraria qual seria seu percurso nos estudos acerca dos sons que
compdem as paisagens sonoras. Neste livro propds “a escuta pensante” na intengdo de
criar os ambientes menos poluidores em relagdo ao som, tornando-os mais agradaveis
aos nossos ouvidos. Para Schafer a paisagem sonora deveria ser identificada como uma
composi¢do musical e tudo isso lhe levou a se tornar um grande critico da poluicéo
sonora.

Observamos que pesquisadores se debrucaram ao estudo da paisagem sonora e
lancaram-se a investigar suas caracteristicas e usos. Para Oliveira Pinto (2001, p.248-
249) a paisagem sonora distinguisse em duas caracteristicas: uma natural, caracterizada

pelos sons da natureza, e outra cultural, que se revela pela agdo humana:

Na verdade trata-se da contraparte aclstica da paisagem que circunda
0s seres humanos. Deve-se distinguir entre dois tipos de paisagens
sonoras: uma natural, a outra cultural. O soundscape natural envolve
sonoridades que provém de atividades ou agdes fisicas de fendbmenos
naturais. J& soundscapes culturais resultam de todo tipo de atividades
humanas. Marcam, em especial, o potencial comunicativo, emocional
e expressivo do som. Chegar-se a masica através do soundscape € um
trajeto complexo. Seria demasiado simplista assumir que a mdsica
fosse apenas ‘“destilada” do soundscape, justamente por também
ocorrer 0 processo inverso, ou seja, a musica tem a propriedade de
influenciar e mesmo de caracterizar paisagens sonoras. Uma paisagem
sonora é tdo diversificada quanto sdo diversos 0s ambientes que a
produzem. Ela estara sempre impregnando a primeira impressdo que
se tem em campo e que se manifesta, infalivelmente, independente se
ha& ou ndo discernimento prévio daquilo que o acontecimento sonoro
significa. O primeiro impacto sonoro é marcante, é tdo delatador
quanto a luz peculiar de uma regido nova, as suas cores ou 0s odores
gue a compdem.

Retratar a cidade através de seus espacos e das sonoridades ali existentes
contribui para um novo olhar sobre a geografia, sociologia, urbanismo e principalmente
a masica, favorecendo uma percep¢do mais complexa lancada sobre a interacdo do
homem e 0 meio em que esta inserido, mas acrescentamos que 0S espacos Sao
permeados de diversos elementos sonoros que sao percebidos de forma particular a cada
usuario destes ambientes geogréaficos.

Mesmo que se dé a percepcdo dos elementos inseridos no meio urbano, as

cidades possuem a capacidade de estar sempre se renovando, ou por assim dizer se



29

reinventando e isso resulta das constantes transformacfes que ocorrem no ser humano.
Santos (1998) diz que:

As mudancas sdo quantitativas, mas também qualitativas. Se até
mesmo nos inicios dos tempos modernos as cidades ainda contavam
com jardins, isso vai tornando-se mais raro: 0 meio urbano é cada vez
mais um meio artificial, fabricado com restos da natureza primitiva
crescentemente encobertos pelas obras dos homens. A paisagem
cultural substitui a paisagem natural e os artefatos tomam, sobre a
superficie da terra, um lugar cada vez mais amplo. Com o aumento
das populacBes urbanas, ocupadas em atividades terciarixs e
secundarias, o campo é chamado a produzir mais intensivamente
(SANTOS, 1998, p. 16).

Aqui cabe esclarecer que a cidade é na verdade uma pluralidade do real e sendo
assim, o ambiente sonoro se torna repleto de elementos que serdo percebidos por cada
sujeito que se encarregara de montar individualmente suas paisagens caracterizando

assim uma identificacéo propria.

Contudo, dentro de determinados limites fisicos e geogréaficos, como
seja 0 espaco da cidade, a situagdo mais comum é a da presencga
simultanea de varios campos sonoros particulares que se sobrepdem e
articulam entre si. De uma tal sobreposicéo resulta o que se considera
Ser uma paisagem sonora, ou seja, um ambiente sonoro multifacetado
que envolve os diferentes sujeitos-receptores. A paisagem sonora é,
assim, fundamentalmente antropocéntrica ja que, ao contrario do que
sucede com o campo sonoro, ndo é um agente emissor indiferenciado
— humano ou material -, mas o sujeito humano em concreto, que, na
sua qualidade de receptor, constitui o seu centro (FORTUNA, 2007,
p.35).

Santos (2004, p. 21) discute as multiplas possibilidades de escuta da paisagem
sonora urbana e afirma que as musica das ruas se apresenta para 0s ouvintes como um

riquissimo “prato musical”.

Num tal contexto, a paisagem sonora urbana parece-nos um recorte
bastante interessante no continuum sonoro, oferecendo-se ao ouvinte
como um riquissimo “prato musical”, que contém multiplas
possibilidades sonoras para o mutavel foco dos nossos ouvidos. A
“musica das ruas” n3o nos apresenta apenas Objetos a serem
entendidos e avaliados por uma escuta do habito, mas também
processos “essencialmente sem propositos”, podendo ser entendida
como uma “musica sem propésitos” [...].
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Afirmar que um determinado ambiente é possuidor de uma Unica caracteristica
sonora é assumir uma escuta falha, sem observar as diversas formas de percepcéo, além
das diversas redes sonoras que se fazem presentes ao nosso redor. Certamente as
diversas redes sonoras que nos cercam carregam consigo mdltiplas percepcoes,
simbologias, interpretacdes e analises a serem feitas por cada ouvinte que toma contato
com esses sistemas sonoros e consequentemente, com as diversas paisagens sonoras,
num relativismo que se define a partir de um ato de atribuicdo de sentido ao que se

ouve.

A decifracdo de uma paisagem sonora, qualquer que seja o grau da sua
resolucdo acustica, traduz sempre um ato de atribuicdo de sentido. O
significado de um som é, portanto, sempre relativo. Ndo apenas em
face da singularidade da fonte ou atividade objetiva que o origina,
situagcdo em que estariamos perante um significado denotativo do som
gue se interpreta, mas também em face de outros sons com que se
combina, autorizando que se fale, neste caso, de um significado
sonoro conotativo. Este relativismo sonoro diz ainda respeito a nossa
experiéncia social e biografica, jA& que tanto pode revelar uma
memoria e um passado e, deste modo, uma identidade vivida, como
pode, igualmente, enunciar um estado de estranhamento e desconforto
perante sonoridades desconhecidas (e, no extremo, perante
sonoridades ausentes) que se pretendem decifrar no seu significado ou
no seu sentido abstrato (FORTUNA, 2007, p. 39).

E latente, nessa relacdo entre homem e som, a presenca de uma cadeia de
sentidos, mesmo que sua percep¢do seja relativa a cada individuo. Mesmo assim, as
representacdes individuais sdo parte integrante das representacdes coletivas e
caracterizam um sistema de redes onde tudo estd conectado. Como nos principios
desenvolvidos pela ecologia, os elementos se comunicam entre si e recebem influéncia
matua, de individuo para a sociedade e vice versa.

Se 0s ambientes sonoros nos acompanham em nosso dia a dia - principalmente
se inseridos em espacos publicos -, cabe aqui fazer um pequeno quadro relacionando o
individuo e sua apropriacdo com o0 som que 0 cerca, construindo sua prépria paisagem
sonora, e estender essa relacdo a coletividade, pois 0s processos de construcdo de
relaces simbolicas que se criam com o individuo, também se estendem ao meio
coletivo. Assim, as representagdes sonoras também se inserem num processo de
identificacdo com uma parcela maior da sociedade que também pode se apoderar das
mesmas referéncias sonoras e construir uma relagcdo coletiva. Essa afirmacéo pode ser

justificada quando observamos as representacfes que se estabelecem em um grupo de
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pessoas gque possua 0 mesmo gosto musical. Esse grupo pode se estabelecer em um
determinado lugar pelo fato deste ambiente possuir as caracteristicas sonoras que 0s
identificam com este espago.

E possivel também que um mesmo grupo de pessoas crie 0 ambiente sonoro
que seja compativel com suas necessidades ou gostos. Isso pode ser exemplificado
quando, ao se apropriar de algum ambiente, comecem a ouvir suas musicas favoritas,
como acontece muitas vezes em postos de gasolina ou espagos publicos frequentados
pOr pessoas com carros que possuem potentes equipamentos de som, e que ao ligarem
sua aparelhagem em altos volumes, acabam estabelecendo um perimetro delimitando
sua area de abrangéncia sonora.

Esse processo de ocupacdo, hoje presente na cidade de Manaus causa um
impacto na vida de pessoas que se convivem nestes lugares, e essas em grande se
incomodam com a sobrecarga sonora, causando irritacdo e estresse aos que nao se
identificam com esse tipo de ocupacao.

Para exemplificar como 0s processos de ocupacgéo alteram as paisagens sonoras
presentes em um determinado ambiente, vamos destacar o que tem acontecido
atualmente na regido gue circunda o Sambodromo de Manaus, pois esta area da cidade
vem passando por um processo de modificagdo em sua paisagem sonora caracterizado
por diversas transformacg6es decorrentes das transformagdes urbanas que tem acontecido
naquela regido.

Devido as diversas construcdes que empregam o uso de maquinas de grande
porte - tais como as utilizadas na constru¢cdo do novo estadio de futebol da cidade de
Manaus -, passando pelo aumento do trafego de veiculos que circulam pela Avenida
Pedro Teixeira e até mesmo a construcdo da Alameda do Samba — que modificou uma
area verde que ali existia — o entorno do Sambdédromo de Manaus vem caracterizando
um reflexo do crescimento da cidade de Manaus.

Podemos citar ainda o que acontece nos finais de semana na Alameda do
Samba, pois além de pessoas passarem o0s fins de semana com a familia se divertindo
com a brincadeira de papagaio de papel, outro grupo se reline com seus potentes carros
de som ligados em altos volumes independentemente se 0s outros estdo interessados em
ouvir ou ndo suas masicas, além do fato que as musicas nem sempre agradando a todos.

Mesmo assim haverd um processo de aceitagdo para aqueles que se

identificam com essa atividade. Esse é um reflexo do processo da urbanidade e mostra
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como um determinado ambiente pode ter sua paisagem sonora modificada pela acéo do
homem, mesmo que seja por alguns momentos.

Independentemente que essa percepcdo se dé de forma coletiva,
particularmente havera diferenciacbes em relacdo as percepcbes de cada individuo,
porém, de forma geral, sera criado um padréo de identificacdo para que se estabelecam

caracteristicas mutuas que construirdo as representacdes coletivas.

E este sentido particular de coletividade que me parece poder ser
explorado quando se pretende refletir sobre as imagens sonoras das
cidades, que sendo imagens disseminadas e partilhadas coletivamente
tém, porém, sentidos e significados distintos, consoante 0s seus
emissores e os seus receptores (FORTUNA, 2007, p. 33).

O entrelagamento de individualidades e coletividades é o diferencial e ao
mesmo tempo o elo entre o individuo, a sociedade e os diferentes sons de um
determinado lugar, fazendo com que a paisagem sonora se torne a somatoria das
diferentes percepcBes que se langcam sobre um ambiente. Isso acontece devido a gama
de eventos sonoros presentes nos espacos onde estamos inseridos, e isso caba por
imprimir em nos diversas percepcdes langcadas sobre esse contato.

A paisagem sonora, assim como a paisagem visual, estabelece relacdes
simbolicas com o individuo e com a coletividade, derivando a identificagdo com o0s
espacgos que por sua vez se tornam lugares de aproximagéo, ocupacéo e finalmente, um
territério tornando esse ambiente um lugar proprio onde projetam seus referenciais
caracterizando algo muito mais profundo que simplesmente seu uso indiscriminado.
Como resultado, este lugar passa a ter um referencial de identidade que se da ao se

construir uma historia que passa a existir devido ao seu uso constante.

A identidade sonora pode ser definida como o conjunto de tragos
sonoros caracteristicos de um lugar que permitem, a quem o habita,
reconhecé-lo, nomea-lo, e também identificar-se com esse lugar, isto
é, sentir-se parte do mesmo, tanto que é capaz de fazé-lo proprio
(FERRETI, 2011, p.20).

A atribuicdo de sentido diante da relagdo com a paisagem sonora é tdo real
quanto a atribuicdo que se estabelece pelo contato visual que se trava com 0S espacos
que convivemos. Por fim, a construcdo de diversas redes de relagcdes simbdlicas,
construidas a partir das paisagens sonoras identificadas pelos usuarios do entorno do

Sambdédromo de Manaus, se mostram tdo pertinentes que ndo podem passar
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despercebidas e devem ser estudadas para que se tenha uma nova perspectiva de analise

a partir desta 6tica. Para Fortuna (2007, p. 39):

A decifracdo de uma paisagem sonora, qualquer que seja o grau da sua
resolucdo acustica, traduz sempre um ato de atribuicdo de sentido. O
significado de um som é, portanto, sempre relativo. Nao apenas em
face da singularidade da fonte ou atividade objetiva que o origina,
situacdo em que estariamos perante um significado denotativo do som
que se interpreta, mas também em face de outros sons com que se
combina, autorizando que se fale, neste caso, de um significado
sonoro conotativo. Este relativismo sonoro diz ainda respeito & nossa
experiéncia social e biografica, jA& que tanto pode revelar uma
memoria e um passado e, deste modo, uma identidade vivida, como
pode, igualmente, enunciar um estado de estranhamento e desconforto
perante sonoridades desconhecidas (e, no extremo, perante
sonoridades ausentes) que se pretendem decifrar no seu significado ou
no seu sentido abstrato.

As experiéncias compositivas utilizando as diversas redes sonoras podem estar
inseridas nesse contexto, pois ao estabelecermos uma nova relacdo com 0s sons ao
nosso redor, e nos apropriarmos deles com uma visdo voltada para a criacdo de
composigdes sonoras, um novo universo de possibilidades pode se revelar, onde todos
0S sSONs que nos cercam sirvam para novas interagdes entre 0 homem e as paisagens
sonoras.

Nossas afirmacgdes ja encontram apoiadores desde o inicio do século XX.
Entretanto, empreendemos um passo na relacéo entre as diversas ciéncias de forma que
ndo nos situamos simplesmente em conceitos musicais. Buscamos com isso relacionar
principios da ecologia, geografia, fisica, antropologia, além da prépria masica de forma
a conceber uma maior complexidade lancada sobre a relagdo entre o homem, a

paisagem sonora, e experiéncias composicionais decorrentes desse entrelagamento.

1.5. HOMEM, AMBIENTE SONORO, ESPACO/TEMPO E A CRIACAO MUSICAL

A presenca dos sons em nossas vidas € algo que nos acompanha desde nosso
estado fetal, pois nosso primeiro sentido a tomar contato com o mundo exterior é a
audicdo e 0s sons que nos cercam possuem sua origem através de diversos eventos

sonoros que nos sao apresentados. Segundo Torres (2010, p. 126):
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Durante uma gestacao, no ventre materno, o bebé que é gerado recebe
do mundo externo os primeiros estimulos através dos sons. Enquanto
a visdo, o tato e o paladar sdo impossiveis de serem utilizados no
contato com o mundo externo, os sons deste mundo desconhecido ja
atingem o bebé, apresentando-lhe vozes de pessoas com quem vai
passar grande parte de sua vida, e dos demais eventos sonoros que as
paisagens sonoras lhe proporcionarem. Com isso, pode-se afirmar que
0 primeiro contato de um ser humano com o mundo surge pelo sentido
da audicdo, e isso faz com que esse sentido aja em cada crianca,
configurando um mundo menos desconhecido e mais seguro ao
reconhecer as vozes que ouve desde que estava no ventre materno. O
sentido da audicéo, dessa forma, € um sentido que age profundamente,
desde o nascimento, na vida dos seres humanos, e que configura um
mundo novo e desconhecido pelos sons que ainda ndo ouviu, ou um
mundo mais seguro atraves dos sons que reconhece.

Fisicamente, o som apresenta caracteristicas de timbre, altura, intensidade e
duracdo sendo que estas, por sua vez, se mostram a partir de uma emissao sonora,
independentemente da utilizacdo deste fendmeno para a criacdo musical ou nao.
Fisicamente, a existéncia do proprio som é condicionada a uma rede de elementos
externos determinantes que interagem para que ocorra a emissao dos sons que ouvimos.
Esses fatores se apresentam num momento anterior a propria producdo do som, mas sdo
imprescindiveis, pois sem eles os sons ndo poderiam ser produzidos®.

Torres (2011, p.69) discute a existéncia dos sons observando que podem ser
originados de diversas formas e maneiras. Isso pode estar associado ao som do vento ou
uma flauta sendo tocada por musico, a batida de um carro, o som de um trovdo, ou

simplesmente um agrupamento de instrumentos percussivos.

Os sons, transmitidos por meio de propagacdes ondulatdrias, sdo
produzidos e reproduzidos de diferentes formas e maneiras, seja pela
natureza ou pelos seres humanos. Pela natureza tém-se os sons dos
ventos, das aguas, dos animais. Pelos humanos tém-se os sons das
falas, do trabalho, da musica, dentre outros.

A relagdo espago/tempo é um elemento determinante para a ocorréncia de
diversos sons que existem em nosso meio. E preciso lancar um olhar muito mais

abrangente do que a simples presenca do som, pois a temporalidade possui elementos

! Antes mesmo da prépria produgdo do som, é necessério que exista outros elementos que fardo com que
0 som possa ser existir e se propagar. Em relacdo a producéo € necessario um corpo vibrante — como as
cordas de um violdo ou uma barra de ferro — e em relacdo a propagacdo, o0 som pode se movimentar
através do ar, de meios liquidos e meios solidos.
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que, de alguma forma fardo parte de sua existéncia. Para discutir a respeito disso
podemos elencar a presenca de sons que sempre fizeram parte dos eventos sonoros que
a humanidade tem contato.

Independentemente, da época em que nos encontramos, 0 som da chuva
sempre acompanhou a existéncia humana e em decorréncia de sua presenca, muitos
processos cognitivos comecaram a se formar. Desde a agdo de retirar uma roupa de um
varal ou até mesmo procurar um lugar para se abrigar ao ouvirmos o som da chuva,
alguns de nossos atos sdo condicionados a partir da percepcdo sonora. A simples
contemplacdo do canto dos passaros ou a reacdo ao som de um trovao, nos mostra que
relacfes simbolicas carregadas de significados sdo construidas constantemente entre nos
e 0S sons naturais.

Deixando-nos levar pelo movimento do som, é possivel que nao se tenha nogéao
de quanto estamos imersos no ambiente sonoro, e de quanto ele pode ser vital para

nossa existéncia.

Nossa lingua é feita de sons; com 0s sons nos comunicamos,
nomeamos objetos, criamos mundos, sonhamos. Por isso 0s sons séo
tdo importantes, sem eles nem sequer poderiamos traduzir nossas
ideias em palavras, reconhecer coisas e lugares, ou cantar e dancar. Na
verdade, fazemos tudo isso o tempo todo, mas ndo prestamos muita
atencdo nos sons que produzimos, ou que escutamos. De algum modo,
estamos sempre lidando com sons, mas nem sempre temos
consciéncia dessa capacidade (FONTERRADA, 2004 p. 8).

Mesmo que em alguns casos ndo se perceba a existéncia e a importancia do
elemento sonoro, 0 homem, ao realizar suas associacdes e apropriagdes, desenvolve
novas possibilidades muatuas de relagdo com o som. Ao utilizar a fala, o som é o
elemento gerador desse processo. Outro exemplo é o uso da musica como fator magico
que poderia tanto servir para trazer caca — como também acontecia com 0s desenhos
pictoricos - ou para comemorar uma boa colheita — como ainda se faz nos rituais de
alguns povos indigenas.

A histéria da musica produzida pelo homem surge a partir do momento em que
0 ser humano se da conta da presenga dos sons da natureza e por um processo de
descobertas e de tentativas de imitacdo, comeca a desenvolver suas habilidades
musicais. Em decorréncia disso criam-se 0s primeiros instrumentos percussivos e de
sopro buscando reproduzir possiveis sons presentes em seus dias. A muasica surge como

fruto das experiéncias sensoriais perceptivas do homem que, ao se descobrir imerso no



36

complexo sonoro que existe em seu meio, e a partir de escolhas dos elementos sonoros
por ele percebidos, constroi relagbes simbdlicas a ponto de dar sentido e significado ao
que ouve construindo uma identidade sonora a cada individuo originando suas proprias
identificacbes de um determinado ambiente.

A postura humana em detrimento a percepcao sonora e o trabalho com os sons
na criacdo musical, cada vez mais tem despertado o interesse de compositores que tem
utilizado os sons ambientais em suas obras. Essa linha de trabalho esta diretamente
associada a questdes temporais e as mudancas de pensamento que irdo produzir um

novo olhar na relacéo entre som, e musica.

A maneira como o homem se pde diante da musica parece estar
diretamente relacionada aos sons ambientais de seu tempo,
principalmente quando se observam as mudangas no pensamento
musical durante o século XX. Muitos compositores e pensadores
musicais abordaram o tema do ambiente sonoro em suas obras, seja
por meio de sua estilizacdo e insercdo em composi¢des — portanto,
como material de criacdo —seja por meio da reflexdo apresentada
sob a forma de tratados, manifestos, estudos e livros (OBICI,
2006, p. 24).

Além dos fatores do meio ambiente, a prépria acdo humana € responsavel pela
producdo de muitos sons que nos cercam e esse contato revela infinitas possibilidades
de percepcdo. Desde o uso das primeiras ferramentas, passando pelos motores dos
carros e sons caracteristicos da urbanidade, a convivéncia com os mais diversos eventos
sonoros se mostra por vezes perturbadora ao revelar o que se convencionou chamar de
ruido®. De qualquer forma, as caracteristicas inerentes a uma cidade ou grupo de
pessoas e pode servir como elemento de identificacdo de um determinado lugar. Assim,
as sirenes de ambulancia, os sinos de uma igreja, os apitos de um trem, sdo exemplos de
sons criados a partir da presenca do homem e evidenciam o quanto a acdo humana pode
agir na transformacgéo de um ambiente sonoro e até mesmo de nos.

Em se tratando do entorno do Sambodromo de Manaus, a identificagdo de
paisagens criadas a partir dos sons ali presentes, pode servir de elemento para o
desenvolvimento de experiéncias com composi¢des sonoras, pois a dindmica cultural e
as redes de conexdes se desenvolvem num processo de transformacdo e adaptagédo

continuas, decorrentes de cadeias de percepgdes, construindo relagBes simbolicas que

2 No senso comum, a palavra ruido significa barulho, som ou poluicdo sonora néo desejada. Entretanto
afirmamos que essa concepcdo é falha pois revela apenas um lado de todo o potencial sonoro que nos
envolve.
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servem como elemento de identificacdo de lugares e tudo isso ao integrar um processo
de criagéo, se apresenta como elementos para o desenvolvimento musical.

Se o mundo é globalizado e tudo estd conectado numa cadeia de redes, é
preciso conceber a possibilidade de associar as diversas relacGes entre 0 homem e 0 som
que esta a sua volta. A criacdo que apenas olha para uma direcdo se mostra fechada para
a grandiosidade do universo de possibilidades que existem originando assim um
conhecimento falho, que esta andando na contramdo de toda essa cadeia de conexdes
que abordamos. E preciso perceber a riqueza sonora para entender a complexidade
dessa construcdo, de forma a se langar um olhar mais amplo diante dessa realidade.

Edgard Morin (2000-a, p.12) faz uma critica ao tipo de concepgdo separatista
que rompe com a complexidade da realidade do mundo e aponta para as diversas formas

de organizacdo, compreensao e reflexdo lancada sobre o mundo:

A inteligéncia que s6 sabe separar, rompe 0 complexo do mundo em
fragmentos desunidos, fraciona os problemas e unidimensionaliza o
multidimensional. E uma inteligéncia cada vez mais miope, daltonica
e torta; e termina a maior parte das vezes por ser cega porque destroi
no germe todas as possibilidades de compreensdo e reflexdo,
eliminando também as oportunidades de um juizo corretor ou de uma
visdo a longo prazo.

Se o ser humano é formado por um complexo de elementos que o transformam
no que ele é. Esses por sua vez, ndo estdo separados entre si e funcionam em conjunto,
trabalhando ao mesmo tempo para constituicdo do todo. Atomos, moléculas, tecidos,
Orgdos, sensacgdes, raciocinio, cultura, sociedade, politica, economia, histéria, enfim,
tudo constitui 0 que somos.

Para Morin (2000-b, p.73) o contato do homem com o meio transforma o ser
humano, que por sua vez acaba transformando o meio, de forma que tanto um quanto o
outro, sdo fundamentais para esse processo de transformacdo, indicando que a
movimentacdo dessas forcas caminha uma em diregéo a outra. Para isso o autor justifica

que:

Além disso, tanto no ser humano, quanto nos outros seres vivos, existe
a presenca do todo no interior das partes: cada célula contém a
totalidade do patrimdénio genético de um organismo policelular; a
sociedade, como um todo, estd presente em cada individuo, na sua
linguagem, em seu saber, em suas obrigacbes e em suas normas.
Dessa forma, assim como cada ponto singular de um holograma
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contém a totalidade da informacdo do que representa, cada célula
singular, cada individuo singular contém de maneira “hologramica” o
todo do qual faz parte e que a0 mesmo tempo faz parte.

Decerto ndo ha nada que seja autbnomo isso ocorre pelo fato de que tudo esta
associado. Durkheim (1970, p. 37) ressalta:

Realmente, essa autonomia ndo pode ser mais do que relativa, pois
ndo ha reino da natureza gque ndo se vincule aos outros reinos; nada
sera, pois, tdo absurdo quanto erigir a vida psiquica sobre uma espécie
de absoluto, que ndo viria de lugar nenhum e que nédo se ligaria ao
resto do universo.

Ao estudarmos a relacdo homem/som/ruido/musica apontamos para
inestimaveis possibilidades de analise, além dos diversos tipos de percepcdes lancados a
partir desse olhar. Para Santos (2004, p.20), esse posicionamento desenvolve uma
escuta criativa, “uma escuta que percorre diferentes caminhos, despropositadamente,
desvelando a todo 0 momento escutas possiveis, que escapam aquelas predeterminadas
pelo habito”.

Desta maneira, podemos expandir os estudos musicais, refletindo a diversidade
de organizacbes sonoras que podem direcionar nossas experiéncias sensoriais para
possibilidades que vao além das formalidades musicais que possuimos. Se existem tais
possibilidades, ha de se refletir sobre a utilizacdo de elementos sonoros que estdo além
do que se entende como som.

Esse paradigma reflete uma visdo multidisciplinar langada sobre os principios
musicais e sua relacdo com o homem. Podemos afirmar que a musica ndo € apenas uma
mera organizacdo sonora limitada ao espaco tempo, ela esta além pelo fato de ser um
elemento de cunho cultural, social, antropoldgico, matematico, fisico, originando uma
diversidade de possibilidades de conexdes com as ciéncias.

Ao perceber a amplitude de possibilidades de criagbes musicais através de um
paradigma multidisciplinar, admitimos que todos 0s sons que nos cercam podem ter seu
uso relacionado as composi¢des sonoras, ampliando nossas possibilidades de criacéo,
tendo como foco o uso das mais variadas possibilidades de sons que pudermos

dimensionar.
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1.6. MUSICA E ELEMENTOS CULTURAIS

O crescimento das cidades se reflete nas interacbes entre o individuo, a
sociedade e os diversos elementos que constituem a vida nos centros urbanos. Essa
transformacédo acontece tanto no que se refere a elementos de cunho social, cultural,
econdmico, politico, historico, dentre outros aspectos que coadunam para que essa
estrutura possua a dupla caracteristica de moldar e ser moldada, refletindo no
quotidiano, sendo este permeado por identidades e simbolismos préoprios a cada grupo
de pessoas, e por assim dizer, a uma sociedade que manifesta essas identidades no seu

dia a dia, como podemos ver:

Para a formacdo cultural de uma sociedade colaboram diversos
fatores, entre os quais, a natureza, 0s acontecimentos historicos
entrelagados com jogos de simbolismo. Portanto, os atos humanos néo
podem se compreendidos fora de uma rede simbdlica [...] [...] cada
sociedade possui representacfes simbolicas coletivas. E as diversas
representacbes, como arte, linguagem e religido, sdo frutos de
associagOes de idéias, inter-relagdes de diferentes intersubjetividades
que interagem com a mesma. O sujeito, através de uma criacao
simbolica, representa um determinado objeto, dando sentido e fazendo
participar de seu mundo (VIEIRA FILHO, 2003, p. 51-52).

Isso mostra como essas relagdes podem interferir no entendimento e criacéo
subjetiva de objetos e lugares, fazendo com que os mesmos tenham dimensdes
caracteristicas que se reproduzem de diversas formas com o passar do tempo,
demonstrando uma nova interpretacdo conforme as transformacbes acontecidas na
sociedade e é por isso que o homem estd sempre dando novas significacdes a seu

mundo:

O homem estaria sempre dando significado as coisas que faz, partindo
de suas construcGes e das de outras pessoas. O comportamento
humano €é visto como uma acgdo simbdlica cheia de significados.
Portanto, a compreensdo de uma sociedade passaria pela interpretacéo
coletiva e continua desses significados nos diversos niveis. O contexto
social esta carregado, por exemplo, do sentido de um passado
depositario, de uma memdria histérica que garante a continuidade de
seus valores frente a uma realidade dindmica em constante
transformacédo (VIEIRA FILHO, 2003, p. 53).
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Para Araujo (2008, p. 100) a transformacdo da sociedade abrange a
modificagdo dos conceitos adquiridos com o passar do tempo culminando numa nova

leitura da funcdo dos elementos inseridos em seu meio. Como veremos:

Os grupos sociais possuem regras, idéias e elaboram informacdes
préprias ao longo de sua historia e sob o reflexo das diferentes
relacbes que estabelecem. Nesse processo, sua identidade se constrdi,
dando-lhe especificidade. Entretanto, quando o0s elementos da
identidade coletiva sdo questionados ou subestimados, um novo
processo tem inicio: o surgimento das representacdes sociais.

A percepcdo e andlise da paisagem sonora presente no entorno do
Sambdédromo de Manaus é multifacetada e passivel de diversas interpretacdes, assim
como tudo que estd ao nosso redor. Tomemos como base uma obra de arte. Através de
uma determinada Otica, uma cadeira num saldo de arte podera ndo ter a mesma funcgéo
que teria se estivesse inserida num ambiente familiar. E ainda que estivesse inserida
neste ambiente é possivel sua utilizacdo com diversas finalidades, de acordo com as
necessidades do momento.

Isso mostra que sempre serd preciso a presenca de um agente receptor que, a
partir de seu olhar, ira perceber os diversos elementos presentes em seu dia a dia das
mais diversificadas formas caracterizando-os a partir de suas percepcdes e construindo
suas proprias interpretacées.

Compreender a relacdo entre 0 homem e 0 meio em que vive torna-se uma
estrada recoberta por obstaculos que precisam ser ultrapassados de maneira segura. Para
Gasparini Junior (2006, p. 27) é necessario voltar o olhar para uma observagdo rigorosa
e adaptavel as diversas situacdes resultantes da dindmica da realidade:

Ao olharmos a sociedade atual de nossa era, vemos dois elementos
principais, 0 homem e a cidade. O homem constrdi a cidade, que
reconstréi 0 homem, o qual por sua vez se adapta a cidade, que entdo
desconstroi o homem, num ciclo que se desdobra por séculos.

Assim entende-se que para estudar ambos 0s elementos, € necessario
entendé-los cada qual com suas caracteristicas e limitacGes, para
depois relacioné-los numa discussdo que revelara os pontos positivos
e 0s negativos provindos dessa inter-relagdo, compreendendo entdo,
em que condi¢Bes 0 homem e a cidade vivem juntos.

A forma como percebemos 0s sons que nos cercam, sofre influéncia de fatores

culturais que fazem parte da vivéncia humana. A recepcéo e relacdo entre o contato com
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os referenciais sonoros da natureza ou até mesmo os criados pela acdo humana sofre
variacoes de entendimentos marcantes de forma que os conceitos a respeito do que se
ouve podem ter tanto relacOes de aceitacdo ou de rejeicdo, em decorréncia de padroes
culturais de determinadas localidades. Em decorréncia disso, as paisagens construidas
através das referéncias sonoras, se mostram multifacetadas e refletem uma diversidade

de identificacoOes.

A paisagem sonora é cultural, pois reflete a identidade de um lugar e
de seus habitantes. Os sons do transito possuem, além dos sons dos
motores, cddigos que sdo especificos em cada grupo social. As
buzinas das motocicletas e automdveis podem ser sons agressivos em
uma localidade, enquanto em outra é encarado de maneira natural.
Sons da construgdo civil podem ser tolerados até tarde da noite em
algumas localidades, enquanto em outras sdo estabelecidas leis ou
critérios para que ndo ultrapassem os horarios comerciais. Uma festa
pode durar uma noite inteira em certos lugares, ao som de musicas em
alto volume, conversas e risadas, enquanto em outros existem limites
de decibéis e/ou horérios estabelecidos para que as festas acontecam.
Assim, cada lugar apresenta especificidades na paisagem sonora
(TORRES, 2010, p. 127).

A cultura se torna o principal referencial na determinagdo das caracteristicas
que diferenciam as percepcOes lancadas sobre 0s sons que nos cercam, pois os valores
simbolicos construidos a partir do contato que se tem com o ambiente sonoro, carregam
tanto percepcdes, quanto possibilidades de anélise, imprimindo uma marca latente que a
prépria criacdo musical acaba sendo influenciada por esse crivo. Para Ferreti (2011, p.
41):

Essa diferenciagdo entre os tipos de sons também se evidencia na
contraposicdo sons musicais/ruido. Nessa dicotomia, 0s sons com
frequéncia fundamental preponderantes foram nomeados como
musicais; 0s sons com constituicdo ndo perioddica, com ruido que —
pela contraposicdo criada — seriam ndo musicais. Assim esses
conceitos afastavam das consideracbes dessa arte tanto sons do
ambiente quanto o contexto do meio ambiental.

Mesmo em estudos musicologicos, atrelados a elementos da antropologia, uma
boa parte das analises que se faziam, tinham como referencial os padrbes musicais
convencionados a partir da cultura ocidental e refletidos através de nossos conceitos
ritmicos, harmonicos e melddicos preconizados de forma a entender as relagdes do

homem e sua masica através dessa perspectiva. De qualquer forma, isso ndo descartou a
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possibilidade da realizacdo de estudos e criacdo musical com base em elementos
musicais de outras culturas, que ndo a ocidental.

Ainda entre 0s anos 50 e 60 do século XX, o saxofonista de jazz John Coltrane,
desenvolveu sua masica num caminho sonoro que buscava experiéncias sensoriais
muito mais profundas do que a simples audi¢do musical. Seus principios com base em
questBes espirituais acabaram por direciond-lo ao estudo da musica oriental — mais
precisamente a musica indiana -. Dentro de sua pesquisa buscou se aprofundar no
sistema musical conhecido como raga, que consiste numa mensuracdo diferente de
nosso sistema de contagem de compassos, ideias melddicas e ritmicas, além da
construgédo de diferentes texturas musicais. Os padrdes desenvolvidos estdo fortemente
ligados a relacfes de estado de espirito que se desenvolvem de acordo com as sensacdes
que se pretendem transmitir. Através desse principio seu direcionamento musical tendeu
a uma pesquisa por novas sonoridades de escalas, progressdes harmdnicas, contagem de
tempos e liberdades de improvisagéo.

Muitos estudos e teorias langados sobre a composi¢do musical surgem a partir
de um novo olhar langado sobre as possibilidades do uso dos sons que nos cercam e
vale ressaltar que, além disso, a associacao de diversos principios da matematica, fisica,
antropologia entre outras ciéncias tem resultado numa flexibilidade e diversidade de
entendimento que em muito tem contribuido para o desenvolvimento cultural, bem
como tem mostrado novos horizontes para a organiza¢do e reorganizacdo sonora
culminando em novos avangos para a musica.

Todas essas transformacgdes tem no fator cultural um amplo assunto para
debate. A propria definicdo de cultura é tdo maleavel e diversificada que seria ilusorio
se lancar mdo de apenas uma concepcao para defini-la, entretanto ha algo que podemos
afirmar e que, de forma geral compreende uma das principais propriedades da cultura.
Sua caracteristica mais marcante é o fato de ser mutavel, estar em constante
transformacédo, apresentando uma volatilidade e possibilidade de identificacdes
maultiplas.

O ato de ser mutante é que faz com a cultura continue sempre se renovando e
se reinventando com o passar do tempo, de forma que tudo que a ela estiver atrelado

acaba passando por essa renovacao de percepcdes, entendimentos e significagdes.
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1.7. ASONORIDADE AMBIENTAL

Muitos problemas decorrentes da questdo sonora se fazem presentes no ambiente
urbano devido aos sons cada vez mais intensos a que estamos expostos ao longo dia. Em
decorréncia do uso cada vez mais presente de maquinas, motores de veiculos, buzinas de carros,
dentre tantos sons, 0 homem urbano se mostra cada vez mais afetado por essa condicdo, por
vezes involuntéria, de exposicdo. Por isso, muitos problemas relacionados a salde fisica e
mental, além de questBes até mesmo ecoldgicas, vém sendo indicadas como decorréncia desse

contato demasiado com o som.

A paisagem sonora do mundo urbano contemporaneo tem sido
apontada por muitos estudiosos das condi¢fes ambientais nas grandes
cidades como a responsavel pelo stress, a irritacdo e o desgaste fisico
e emocional de seus habitantes, cada vez mais submetidos a pressao
da artificialidade tecnoldgica do seu ambiente psicossocial (ROCHA,
VERDANA, BARROSO, 2008, p. 1).

Schafer (2001, p. 17) também aponta para essa condi¢cdo ao afirmar que:

A paisagem sonora do mundo estd mudando. O homem moderno
comeca a habitar um mundo que tem um ambiente acustico
radicalmente diverso de qualquer outro que tenha conhecido até aqui.
Esses novos sons, que diferem em qualidade e intensidade daqueles do
passado, tém alertado muitos pesquisadores quanto aos perigos de
uma difusdo indiscriminada e imperialista de sons, em maior
quantidade e volume, em cada reduto da vida humana.

Todo esse processo teve na Revolugdo industrial sua composicdo de novas
realidades sonoras onde nem sempre o0 que se ouve sera desejado. O ruido seria entdo

um som presente em nosso Meio que nos despertaria a vontade de descarté-lo:

Contudo, com o advento da Revolucdo Industrial, novos sons
comecam a compor as paisagens. O ruido aparece, entdo, como aquele
gue tem uma funcdo bem clara: um som indesejado que cria uma
situacdo de escuta desfavoravel, fazendo emergir um ambiente lo-fi
[...] (SANTOS, 2004, p.35).

As transformacBes decorrentes desse processo criou uma drastica
transformacdo no meio ambiente sonoro acarretando modificagbes nas percepgOes
sonoras provocando mudancas no conceito de ouvir. Além disso, observamos que a

relagdo com 0s sons acarretaram novos efeitos:
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Os sons do mundo fisico real e sua organizacdo expandiram-se,
amplamente, como material musical a partir do inicio do século XX.
A valorizacdo ou revalorizacdo do ruido teve efeitos tais como: o
acréscimo da gama de sons a serem utilizados musicalmente;
mudancas na relacdo musica/ouvinte — por exemplo, com a apari¢ao
de masica ouvida sem ver o intérprete e sons ouvidos em outros
espagos onde foram originados -; a ampliacdo das possibilidades de
organizacdo musical. Os instrumentos da orquestra deixaram de ser
suficientes; em musica, comecou a ser utilizado o ambiente sonoro cru
e significante do dia a dia, como também sua organizacdo complexa
(FERRETTI, 2011, p. 39).

Isso se deu devido a propria condigdo dindmica da vida e da cultura que estéo
em constante mutacdo. Em decorréncia deste fato, seria ildgico tentar manter uma
sociedade dentro de parametros que por si s6 ndo poderiam existir infinitamente, pois
sabendo das transformacdes sociais resultantes das adaptacdes do ser humano advindas
das inovagdes tecnoldgicas e da prépria subjetividade da cultura, se faz necessario o

estudo dessas novas condigdes sonoras a fim de compreender essa nova realidade.

O estudo das sonoridades urbanas, para além de seus conte(dos
objetivamente normatizados e ordenados, podem nos auxiliar na
compreensdo da cultura subjetiva moderna que acompanha a
transformacdo da vida social nas grandes metropoles e as
descontinuidades das praticas cotidianas e das sociabilidades,
entendidas aqui como arranjos e re-arranjos constantes nas maneiras
de viver na cidade, e onde a dimensdo de um sentido do tragico no que
concerne a paisagem sonora esta presente em nossas preocupacoes
etnogréficas (ROCHA, VERDANA, BARROSO, 2008 p. 3).

Ao fazer uma referéncia a uma cidade medieval europeia, Schafer aborda que
através de elementos constituintes das construgdes, as poucas referéncias que tem a
capacidade de esconder a nocao do horizonte, citando o castelo, a muralha da cidade e a
cuspide da igreja. Por outro lado, ao direcionar o pensamento a cidade, mostra como as
construcgdes se tornam cada vez mais altas a ponto de se perder, por vezes, a visdo da
linha do horizonte (Schafer, 2001). Da mesma forma, a vida do campo possui no som
um elemento de maior condicdo de identificacdo comparado a polifonia excessiva das
cidades. Dessa aglomeracdo de informagdes sonoras caracterizam uma polifonia para
nossos ouvidos, gerando em nossas percepgdes uma indefinicdo do que se ouve. Isso se

da pela presenca de sons cada vez mais ‘“agressivos” aos nossos ouvidos, além de
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possuirem uma definicdo que so é possivel de ser quebrada a partir de uma escuta atenta

e que muitas pode néo gerar distin¢des claras a respeito do que ouvimos.

Tratando-se de aglomerados disformes de som, as paisagens sonoras
modernas tendem a apresentar-se ao receptor na sua pluri-sonoridade,
revestindo-se de baixa finalidade acustica que torna dificil, ou
impossivel mesmo, distinguir com clareza e identificar
individualmente cada um dos sinais sonoros que a compfem, bem
como a sua origem (FORTUNA, 2007, p. 36).

Santos (2004, p. 17) lanca seu olhar em relacdo aos rumos da musica nos
grandes centros urbanos desde o inicio do século 20 e cita alguns compositores que, a
sua maneira se envolveram profundamente com estudos que determinaram uma
reformulacdo dos conceitos e definicdes do fendbmeno musical. Ao abordar os trabalhos
de Murray Schafer, Eric Satie, Russolo, Varese, Pierre Schaeffer, e John Cage, nos
direciona a novos principios que levardo a novas concepg¢des musicais onde elementos
antes considerados como “ndo-musica”, ultrapassam os limites das fronteiras musicais
preconizadas por antigos conceitos. Sua visdo propde uma desterritorializacdo musical,
pois ao exceder os limites das fronteiras da musica com 0 uso de NnOvoS recursos
sonoros, caracterizados pelos sons ambientais, nos mostra um novo territério de

possibilidades a ser descoberto.

O exercicio constante de escutar os ambientes possibilitou momentos
nos quais ouviam-se buzinas, apitos ou quaisquer outros sons de modo
diverso do habitual. Nesses exercicios ndo era possivel ser indiferente
aos sons, surgindo, assim, uma espécie de apreciacdo diferente
daquela a que uma escuta habitual nos tem condicionado. De certo
modo, isso comecgou a permitir uma escuta diferenciada, que tornava
musical sons a principio ndo-musicais.

Para desenvolver um ouvido mais “pensante”, & preciso um esfor¢o, mudanca
de perspectivas e desenvolvimento perceptivo para o reconhecimento dos diversos
“eventos sonoros” que irdo determinar os tragos mais marcantes de uma paisagem

sonora.

Reconhecer os “eventos sonoros”, componentes sonoros desse campo
de interacOes que é a paisagem sonora torna-se fundamental para um
ouvinte que pretende exercer uma “escuta pensante”. E, para
promover um melhor desenho acustico de uma paisagem qualquer,
esse ouvido devera, segundo Schafer, primeiramente descobrir os
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tracos significantes e determinantes dessa paisagem (SANTOS, 2004,
p. 38).

Da mesma forma, quando acrescentamos ou retiramos algum elemento de um
determinado lugar, este lugar por sua vez pode parecer diferente aos nossos olhos, ao
retirarmos ou acrescentarmos algum som ao ambiente sonoro que se apresenta para nos,
nossa percepcdo da paisagem sonora pode ser alterada, causando a impressdo de
estarmos em outro ambiente. Realmente o lugar sonoro sera outro, pois as
caracteristicas sonoras presentes foram alteradas fazendo com que nossas referéncias se
transmutem diante de nossos ouvidos.

Se nossas referéncias sonoras podem ser modificadas constantemente, a
paisagem sonora acaba por ser uma presenca mutante e continua que esta a todo o
momento, acompanhando as transformacbes que se ddo na sociedade. Um estudo
lancado sobre as paisagens sonoras caracteriza-se por ser pontual, de forma a registrar
0s acontecimentos sonoros de certa época. De qualquer forma, isso se torna um fator
marcante, pois insere um recorte langado sobre o mundo de forma a caracterizar uma
realidade que se vivenciou por certo periodo e isso significa muito para o entendimento
de como vive uma sociedade em sua época.

Assim ao redescobrirmos 0s sons que estdo presentes na paisagem sonora do
entorno do Sambddromo de Manaus encontraremos novas possibilidades de inser¢des
sonoras a composigdes ampliando os “limites territoriais” da musica num processo
continuo de apropriacdes da diversidade sonora, enfim todas as possibilidades sonoras

que a inventividade possa conceber.

1.8. A CRIACAO MUSICAL A PARTIR DOS SONS QUE NOS CERCAM

Ha muito que compositores tem se preocupado com a relacdo da criacdo
musical e os sons ambientes. Desde Vivaldi ao tentar imitar o som dos passaros
retratados em seu concerto As Quatro Estagdes, Opus 8, mais precisamente no

Concerto em Mi, RV 269, N° 1- A Primavera®”, e até mesmo o compositor Heitor Villa-

® Certamente a obra mais popular do compositor sdo As quatro estacdes. Na verdade, elas fazem parte de
12 concertos denominados O didlogo entre a harmonia e a criatividade. Essa série se caracteriza pela
tendéncia de transmitir um sentido pitoresco resultante da busca de se expressar, musicalmente,
fendmenos da natureza ou sentimentos, como a primavera, o verdo, o outono e o inverno. Com base nesse
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Lobos ao buscar reproduzir os sons de um trem no ultimo movimento da Bachianas
Brasileiras N° 2, a Tocata - mais conhecida como "O Trenzinho do Caipira®'- muitas
obras musicais foram concebidas de forma que 0s instrumentos musicais pudessem
metaforizar os sons que existem em nosso meio. Essa forma de interpretacdo sonora se
caracterizava por ser uma tentativa simbdlica de retratar os sons que se ouviam. Com 0
passar do tempo as transformacdes ocorridas nos meios de produgédo associadas ao uso
de méquinas contribuiram imensamente para uma nova forma de utilizar os sons.

Hoje hd uma atencéo especial aos elementos sonoros que nos cercam, de forma
a buscar usa-los em diversas obras musicais. Muito se deve aos meios de gravacgéo e
reproducdo sonora que haviam sido inventados no inicio do século XX. Com isto um
novo horizonte musical se fez perceber dando condigdes de ampliar as possibilidades na
criagdo. Desde o cinema que usa 0s recursos da sonoplastia para a composicdo de
paisagens sonoras e até mesmo a insercdo dos sons ambientes interagindo com criac6es
musicais, uma infinidade de possibilidades se apresenta de acordo com a capacidade

criativa dos compositores.

De um modo geral, a atitude do homem ante a mdsica parece estar
diretamente relacionada aos sons ambientais de seu tempo e, sob essa
perspectiva, ndo podemos deixar de observar mudancas radicais no
pensamento musical no decorrer do seculo XX. Tais mudancas
ocorrem através dos varios procedimentos composicionais que
permitiram ou, melhor, formalizaram uma espécie de abertura para um
“novo” mundo de sons, ruidos e siléncios e consequentemente, para
novas atitudes de escuta, levando ndo apenas 0s compositores a uma
outra relagdo com o material sonoro, mas também lancando 0s
ouvintes num encontro “face a face” com sons e siléncios, o que tem
tornado possivel outras escutas e desvelamentos de materialidades
sonoras (SANTOS 2004, p.18)

As mudangas de pensamento do século XX trouxeram novas perspectivas de
analise frente aos acontecimentos e elementos que estavam a servico da muasica. Zago
(2002) faz uma reflexdo sobre a conduta do artista do século XX e aponta para as

novidades que estavam a sua disposi¢&o:

principio, o compositor procurou mostrar o canto dos péssaros através de trinados feitos nos violinos para
gue subjetivamente se construisse a sensacgao de estar vivenciando esta época do ano.

* 1sso se deu em parte porque seu que também era misico o obrigava a ouvir 0s sons ao seu redor -
inclusive os sons dos trens — para que seu filho pudesse reconhecer as notas musicais ali presentes na
intengdo de desenvolver seu ouvido musical. Nessa composi¢do Villa-Lobos simula através de
instrumentos orquestrais a sensacdo de um trem se locomovendo vagarosamente e, gradualmente,
aumentando sua velocidade.



48

A conduta do artista do século XX frente ao seu tempo, carregado de
informacGes e inovacBes tanto no campo das artes como na ciéncia,
traz consigo um passo cultural bem mais amplo que em periodos
anteriores. E a grande novidade é a possibilidade de se poder realizar
metalinguagens com todo o material cultural a disposicdo, atitude que
seria muito dificil de se realizar em grandes propor¢des, nos periodos
historicos anteriores, quando de apropriadores das linguagens no
Barroco, passaram a realizar reflexbes acerca das linguagens no
periodo moderno. (ZAGO, 2002, p. 87)

Essa postura foi inicialmente desenvolvida por alguns compositores europeus,
que objetivando avancar nas possibilidades da criagdo musical, ousaram inovar ao
utilizar sons que até entdo ndo justificariam seu uso a servico da musica.

Golin (2007) ao retratar o trabalho do compositor francés Eric Satie®, mostra
sua inventividade ao usar sons originados de maquinas de escrever, sirene e tiros de

canhoes:

Eric Satie (1866-1925), por exemplo, utilizou a maquina de escrever
COmo percussao e as sirenes e tiros de revélver, como teclados. Ao
fazer de sua masica um contraponto ao barulho do ambiente, 0 musico
antecipou o padréo de escuta tipico do modelo repetitivo da industria:
apenas um pano de fundo, ocupando uma faixa secundaria de atengdo
do sujeito. O desenvolvimento técnico e a proliferacdo dos meios de
producdo e reproducdo sonora influiram diretamente na concepc¢édo da
musica concreta e da eletrdnica (GOLIN, 2007, p.4).

O compositor Pierre Schaeffer (1996) procurou nos sons ambientais uma nova
forma de conceber suas criagcbes musicais. Foi através da masica concreta que sinalizou
para uma perspectiva diferente na maneira de se fazer masica, porém ndo mais pautada
na forma tradicional, mas sim no estado concreto dos sons, passiveis de serem
registrados através de gravadores de audio e manipulados pela fita magnética.

Ainda no ano de 1948 ao propor o termo musica concreta, Schaeffer desejava
mudar o sentido do trabalho musical, ndo mais objetivando a simples anotacédo de ideias
musicais com simbolos de solfejo e confiar sua realizagdo concreta a instrumentos
conhecidos, se tratava de recolher o concreto sonoro de onde quer que procedesse e

abstrair os valores musicais que continha em potencial.

Cuando en 1948 propuse el término de <<musica concreta>>, creia
marcar con este objetivo una inversion en el sentido del trabajo

® Eric Alfred Leslie Satie, mais conhecido como Eric Satie foi um compositor e pianista francés.
Relevante no cenario de vanguarda parisiense do comego do século XX, foi o precursor de movimentos
artisticos como minimalismo, musica repetitiva e teatro do absurdo.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Piano
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vanguarda
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
http://pt.wikipedia.org/wiki/Minimalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_repetitiva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro_do_absurdo
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musical. En lugar de anotar las ideas musicales con los simbolos del
solfeo y confiar su realizacién concreta a instrumentos conocidos, se
trataba de recoger el concreto sonoro de dondequiera que procediera y
abstraer de él los valores musicales que contenia en potencia
(SCHAEFFER, 1996, p. 23).

Com criou seus concertos musicais sem a utilizacdo de instrumentos musicais
formais, usando-se apenas sonoridades inusitadas advindas das mais diversas
possibilidades sonoras que nos rodeiam.

Para Obici (2006) o uso dos elementos sonoros que nos cercam na criagdo
musical antecede a prépria criacdo e faz uma relacdo ao que Schaeffer entende por

sonoro e musical:

O que se ouve € o0 objeto sonoro, uma experiéncia distinguivel, um
fragmento de percepc¢do, anterior a musica, mas que pode se tornar
musical a partir do momento em que é isolado, categorizado etc. A
partir dessas colocagdes, podemos distinguir o que P. Schaeffer
entende por sonoro e por musical. Sonoro seria o perceptivel, aquilo
que se capta, diferentemente de musical, que seria um juizo de valor
atribuido ao som. Nesse sentido, ¢ “claro que podemos por em duvida
um paralelismo estreito entre lingua e musica”, e dizer que o sonoro ¢é
pré-significante, existe antes de quaisquer categorias ou regimes de
significacdo — sejam linguisticos, sejam musicais.

O objeto sonoro ndo poderia ser considerado um produto estético, nem
uma estrutura, mas um trabalho em jogo; ndo é um grupo de signos
fechados, mas um volume de linhas em deslocamento; ndo seria a
velha obra musical, mas algo préprio da vida. A condi¢do do objeto
sonoro é a de se fazer nesse jogo perceptivo, ele s6 existe a partir da
escuta (OBIBI, 2006, p. 14).

O uso do som em seu estado bruto, associado ao uso de padrdes musicais,
também é utilizado pelo compositor brasileiro Gilberto Mendes (1922 - ). Zago (2002)
destaca, dentre suas composi¢des musicais, as seguintes obras: Nascemorre (1963), para
SATB (soprano, alto, tenor e baixo), 2 maquinas de escrever e tape recording. Texto de
Haroldo de Campos; Cidade (1964), para 3 vozes mistas, piano, caixa, prato
contrabaixo, 3 toca-discos, 1 gravador, 1 televisor, maquinas de escrever, calculadoras,
1 projetor de slides, 1 aspirador de pd, 1 liquidificador, enceradeira, ventiladores, com
um happening final. Texto de Augusto Campos; Santos Football Music (1969), para
orquestra, 3 tape recording contendo indicacdo de jogo de futebol, participacdo do
publico e agdo teatral e, Asthmatour (1971), para vozes e percussdo, pandeiro, maracas,

crotalos e acdo teatral em que imita-se uma crise de asma e uso da bombinha de ar.
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Enfim, dentre sua trajetdria de compositor, Zago (2002) comenta que Gilberto
Mendes explora a diversidade e possibilidades sonoras, associadas a outras artes,
resultado de suas associa¢des de linguagens incorporadas a sua capacidade criativa.

Gilberto Mendes, ao longo de sua carreira musical, procurou vivenciar
as inovacbes que a arte vinha propondo no século XX,
experimentando algumas possibilidades sonoras, associadas &
literatura, a poesia, ao cinema, as artes visuais e a musica, como
recursos intersemiéticos. Tanto no conjunto de sua obra, quanto nos
mecanismos de sua producdo, confirma-se que tudo resultou da
absorcéo e da inter-relacdo destas linguagens. (ZAGO, 2002, p. 131).

Podemos citar também o trabalho do compositor Hermeto Pascoal que tem
utilizado sua relacdo com o meio ambiente para a criacdo musical. Desde sua infancia
no interior do estado de Alagoas buscou ouvir a musica presente em todos 0s sons com
que tinha contato. O préprio compositor relata que 0s sons da natureza sempre 0
fascinaram e que a partir de um cano do talo de um pé de abdbora, fazia uma flauta para
tocar para os passarinhos. Dos contatos com a dgua numa lagoa ouvia os sons e fazia
suas criacdes. Para ele tudo é possivel na criacdo musical®.

Em seu depoimento redigido por sua mulher e companheira de trabalho Aline
Morena, 0 Hermeto retrata como desenvolveu seu conceito chamado de “Som da Aura”
" e afirma que desde aos sete anos de idade, descobriu que: “nossa fala é nosso canto, e
esse por sua vez é o mais natural de todos, pois cada fala € uma melodia”.

Suas gravacoOes refletem em muitos momentos o contato do compositor com
todas as possibilidades sonoras que estdo ao nosso redor. Para ele todo som que ha
possui 0 potencial musical e seu trabalho serve para nos mostrar como essa musica esta
diante de nossos ouvidos®. Para ele, 0 Som da Aura é a vibragéo sonora da alma de cada
um, refletida pela sua fala, que faz a ligacdo entre mente e corpo. E possivel fazer o som
da aura também dos animais® e dos objetos. No caso dos objetos, eles refletem a nossa

energia.

® http://www.hermetopascoal.com.br/biografia.asp. Vale informar que este é o site oficial do compositor e
que nele disponibiliza muitas partituras, além de retratar um aparte de sua biografia.

" http://www.hermetopascoal.com.br/musicas.asp. Este depoimento foi registrado pela cantora em
04/03/2009.

8 Os primeiros sons da aura estdo no Lp "Lagoa da Canoa Municipio de Arapiraca"(1984). Nesse disco,
Hermeto registrou os sons da aura dos locutores esportivos José Carlos Aradjo e Osmar Santos. O cd
"Festa dos Deuses" (1992) também contém faixas com o0 Som da Aura da professora de Ed. Fisica Fabiula
Barros, do ex- presidente Fernando Collor de Melo e do poeta, escritor e ator Mério Lago.

% Essa gravacio esta presente no seu disco “Festa dos Deuses” e est4 disponivel em seu site oficial.
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Outro conceito que norteia 0 pensamento do compositor Hermeto Pascoal € a
“Musica Universal”, fazendo mais uma vez uma apologia aos sons que nos cercam ¢ de
como eles podem servir para a criagdo musical. Para ele a mistura de todas as
possibilidades sonoras sem nenhum preconceito é possivel. Esse pensamento em muito
se compara com 0s conceitos ecoldgicos e mostram como tudo esta interligado numa
rede de informagdes que se unem para dar vida a criagdo. Esses sistemas sonoros sao
decodificados através da criatividade do compositor que busca, a seu modo expressar 0
resultado de sua percepc¢do sonora através de suas composicoes.

Mesmo que 0 uso da paisagem sonora seja desenvolvido através de diversos
conceitos abordando diversos nomes, vemos que 0 uso das mais diversificadas
possibilidades sonoras compdem o imaginario deste compositor de forma que possa
encontrar nos elementos sonoros ao nosso redor, novas formas para a concepgao
musical.

Assim a Mdsica Universal retratada por Hermeto Pascoal e desenvolvida
através de suas composi¢cdes sdo um retrato das inimeras formas de principios
composicionais que podem ser trabalhados. Para auxiliar neste fazer musical, Hermeto
Pascoal conta com a participacdo de sua mulher Aline Morena, que além de parceira

musical, € uma de suas discipulas no aprendizado desse universo musical.



52

Como forma de sistematizacdo, os principios da Mdusica Universal estdo

retratados por Aline Morena neste documento:

Figura 1. Principios da Musica Universal.

& A Hboarvmonia & 4 mir da Mitiwa, £ Tulme 17 g Koav 2

Yoo, rmvnhd. repuitmon hi, qunahe Fomob ‘azamda
Umintsal & hal 6 omen covmavmtmde com & hus oriads, omi
Limde oman 1 reneiiu Wbormile Yanceod, pibou. aprumdonde ¢

lfw\akcada,ﬁb)mmw

o conthodia. pw # ML&M\O

de Musica, Urerval mg&mmwnaﬂh,mmmbhﬁo
* Bam %9{2;:0)\:. aprnds oma. seela,

P

J dun Mmenw\MMﬂx amM,M,MG.WA.MM'

/pu\.o.;\ Ve rvw-: de. I\/d

atwu-bq. mwﬁ Nae ol 45 Mundin. tlamb.

m Py }M
- mpana. %M\a%a.

[ 'GOM A ",‘ SR ;')wh‘m\ Koo/ , 2 W f/fﬁ
»x U S er».Qn Qars mm
s o Muice, Urivtanal - 9‘“‘",“
2 A Mivweo Unantval, £ o WLAM
e gy e,
#* A snnimoa, .*a. ld, s cada, um,
& 3 Mimes Umivorsal 2 wlan abtle Jan m«ﬂi;
MGTMAM/) ) g g merxul MAacos .

*MWWML ﬂvmw%mﬁ‘m

." qw\ilm. Qv emomda, ;

» e

* T ppuove e inon & v o, da Munice, ;
e A Mdmea, Univonal 2 ol poras. ol

k N“r p’bﬁANM UIW R L I \/VUUV -

Lndily, | 20 de adinlae dJ.,Zoog AMMMM

Fonte: http://hermetopascoal.com.br/img/partituras/00000413.jpg
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PRINCIPIOS DA MUSICA UNIVERSAL CRIADA POR HERMETO
PASCOAL

Pela minha experiéncia ha quase 7 anos fazendo Musica Universal e ha 6
anos convivendo com o seu criador, meu lindo amor e mestre Hermeto Pascoal,
estou aprendendo e percebo cada vez mais que:

. A harmonia é a mde da musica, o ritmo € o pai e a melodia ou 0 tema é o
filho;

. Musica universal é misturar sem preconceitos, mas com bom gosto;

. Bom gosto néo se aprende na escola;

. Tudo é bom;

. Ser Musico Universal é amar, criar, imaginar e se inspirar nos sons da
natureza;

. Natureza é tudo o que existe. Sd0 todos os mundos. E a vida;

. O Musico Universal ndo compara, ndo generaliza, s6 busca encontrar-se;

. Cada um tem muito a contribuir para a musica;

. O Unico rotulo que aceitamos para musica que fazemos € musica
Universal;

. A musica Universal € a confraternizacdo e 0 amor entre 0s povos;

. A esséncia ja esta em cada um, naturalmente;

Ser musico Universal é estar aberto as influéncias naturais, sem

premeditacgdes;

. Musico Universal ¢ toso aquele que sente a Musica Universal;

. E a préatica quem manda;

. E preciso saber usar a teoria a favor da masica;

. A musica universal é alimento para a Alma;

. Na musica Universal eu me encontrei.

Curitiba, 30 de setembro de 2008. Aline Morena

(Grifo nosso)

Observamos que muitos principios de criagdo vém sendo desenvolvidos com a
intencdo de avancar um pouco mais nos moldes de composicdes tendo todo e qualquer

som como elemento primordial, mostrando a riqueza de possibilidades.
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Por haver tantas opcdes de procedimentos musicais, decidimos realizar
experiéncias de composi¢des sonoras tendo como principio as redes sonoras que
compdem o entorno do Sambodromo de Manaus - objeto de andlise no capitulo
seguinte. Objetivamos encontrar nas relacBes simbolicas construidas entre o as
paisagens sonoras e 0 homem, novos horizontes, fruto do dialogo entre diversas areas

do conhecimento e a criagcdo musical.
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CAPITULO I

2.1. 0 SAMBODROMO DE MANAUS

Construido com a intencao de criar um lugar para que ocorram os desfiles das
escolas de samba, desfiles civicos e shows variados, destacamos sua inauguragédo
controversa que aconteceu por trés vezes. A primeira foi em 1991, quando sua ferradura
encontrava-se pronta, todavia nesse ano ndo houve desfile, apenas bandas de frevo se
apresentaram; a segunda “pré-inauguragdo” aconteceu no ano seguinte, ainda apenas
com a ferradura; e entre os anos de 1993 e 1994 seriam construidos seis lances de
arquibancadas e assim seu projeto inicial seria concluido™.

Essa obra, concebida com a finalidade de se tornar um novo espaco publico na
cidade, ainda assim néo justificava seu investimento e para isso o governo do Estado
tratou desenvolver outras atividades para que a populacdo pudesse aceitar essa
construcdo. Essa movimentacdo, gradativamente teria ressignificacfes para a sociedade
local. Observamos notadamente, que sua funcdo no decorrer desses anos tomaria outras
dimensdes, pois além de sua utilidade inicial, atende atualmente a outras manifestagdes,
tais como: Carnaboi, desfiles civicos, shows populares e evangélicos, além de ter
servido, durante algum tempo, como escola publica e hoje, dentro de seu complexo
funciona o Centro Cultural Claudio Santoro.

Seu entorno se desenvolveu de forma a sustentar as atividades que acontecem na
area interna do Sambodromo. Destacamos ainda que o entorno do Sambddromo de
Manaus ao longo dos anos passou por muitas modificacdes e pbde presenciar as
transformacdes decorrentes de outras construcfes, além da ocupacdo gradativa que se
deu durante os anos pelos seus usuarios. Esse processo de ocupacdo aconteceu de

muitas formas, com diversas finalidades, caracterizando assim seu uso continuo.

10 A construgéo do Centro de Convencdes de Manaus pdde proporcionar as escolas de samba uma melhor
estrutura e conforto para os desfiles. Mas um novo problema precisava ser resolvido: a distancia para se
transportar os carros alegoricos. E isso foi resolvido em 2006, com a construgdo de um galpdo ao lado do
Sambddromo, onde as escolas de samba pudessem construir seus carros alegoricos e transporta-los com
maior facilidade e seguranca.

1 Que por sua vez compreendem todas as areas de uso comum da coletividade.
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Para exemplificar, destacamos a criacdo do galpao das escolas de samba, além
de uma nova avenida de acesso*? que hoje é utilizada para praticas de caminhada e que,
durante os finais de semana, serve como espaco para brincadeiras de papagaio de papel.
Indicamos também que neste mesmo ambiente, donos de carros de som realizam
disputas de forma a mostrar que seus carros possuem maior poténcia de equipamentos.
Vale informar que esta area estd localizada entre o Sambddromo e o lgarapé dos
Franceses, que se situa a direita do Sambodromo e essa transformacdo modificaria o
ambiente sonoro que ali se fazia presente, pois ali existe o Igarapé dos Franceses e nesta
area havia uma presenca de arvores, lagoas, passaros, sapos entre outros elementos
naturais que imprimiam uma paisagem sonora caracteristica aquele lugar.

A érea do estacionamento serviu, por alguns anos, como espaco para aulas
praticas de direcdo™ e isso seria marcante para estabelecer a presenca constante de sons
de carros neste ambiente. Este ambiente sediou por muitos anos os ensaios de grupos de
danca de boi bumbéa™.

Além disso, na area da frente, existem hoje uma parada de dnibus, um ponto de
mototaxistas e uma barraca de café da manha, além de servir como estacionamento para
muitos veiculos. Destacamos também que durante as festividades, sua area dianteira e
lateral serve de ponto para que inimeros vendedores instalem barracas para venda de
alimentos e, bebidas.

Ainda em relacdo a Alameda do Samba, especificamente onde estdo 0s
barraces das escolas de samba, esse lugar serve como sede para que os torcedores se
encontrem para torcer por seus times de futebol nos dias de jogos transmitidos pela
televis&o.

Toda essa movimentacdo de pessoas, carros e sons da natureza que ainda
existem neste entorno imprimem uma qualidade sonora diversificada e que, a partir das
percepcdes sonoras que se lancam sobre este espaco, se originam as relagdes simbolicas
entre esses usuarios. A significacdo do ambiente sonoro construida pelo usuério resulta

de um processo cognitivo individual, difundido nas percepcdes coletivas.

12 Seu nome é Alameda do Samba e fica situada & direita do Centro de Convengdes & margem de um
Igarapé que passa entre 0 Sambodromo e a pista de Kart de Manaus situada no complexo da Vila
Olimpica.

13 Atualmente essa atividade acontece em outro lugar, criado especificamente para essa finalidade.
Acrescentamos ainda que hoje esta area esta desativada devido as construgdes de um novo estadio de
futebol, onde anteriormente existia o estadio Vivaldo Lima (Vivald&o).

 Devido as construgdes da Arena da Amazonia, atualmente estes ensaios estio acontecendo em frente a
Arena Amadeu Teixeira situada na Avenida Constantino Nery em Manaus.
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Para uma melhor percepcdo da area onde estd situado Sambddromo e seu
entorno, apresentamos uma foto aérea (figura 2) onde a presenca das construcdes que ali
se encontram, além de algumas pequenas areas verdes que ainda existem, se mantém

alguns resquicios da natureza que ali existia.

Figura 2. Sambddromo e seu entorno

Fonte: https://maps.google.com.br/maps?q=samb%C3%B3dromo+de+manaus&hl=pt-
BR&ie=UTF8&I1=-3.082837,-60.030059&spn=0.008988,0.016512&sl1=-14.239424, -
53.186502&sspn=67.464789,135.263672&t=h&hq=samb%C3%B3dromo+de&hnear=Manaus+-
+Amazonas&z=17

Essa regido do entorno do Sambddromo possui um diversificado material
sonoro, caracterizado por uma multipla cadeia sonora caracterizada pelos sons de carros
e outros sons caracteristicos das cidades, além de alguns lugares onde os sons naturais
ainda existem. Toda essa diversidade sonora e seu potencial para este estudo pode ser
percebida, além de revelar uma diversidade de elementos que podem ser usados a
servigo de composigdes sonoras ouvidas a partir de uma escuta atenta associada a um
pensamento mais abrangente que possa compreender que mesmo 0s sons tidos como
“desagradaveis” podem ser usados musicalmente de forma que possam servir para
outras possibilidades de pesquisas.
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Sendo este um ambiente utilizado constantemente por um diversificado grupo de
pessoas que se inserem nessa area, Vemos nesse contexto, que existe uma interacdo
entre o locus deste estudo - 0 entorno do Sambdédromo de Manaus - para com 0s sujeitos
(populacdo) que desenvolvem ali uma relacdo em suas vidas em decorréncia da
acessibilidade que se encontra presente nesse local. Para Serpa (2004), essa
acessibilidade é marcada por diversas caracteristicas que ndo somente a acessibilidade
fisica, sua abordagem trata de questdes simbdlicas que estdo intrinsecas neste contato.

A definicdo dessas qualidades ndo ocorre por um processo aleatério ou
arbitrario. Existe de fato um principio norteador determinante que faz com que essa
manifestacdo ocorra no consciente coletivo criando essa identidade territorial. Esse tipo
de identificacdo por relacdes criadas a partir das referéncias sonoras presentes num
determinado ambiente, e isso ocorrem porque as relacdes estdo impregnadas de elos que
criam uma identificacdo com um determinado ambiente onde travamos contato. Esse
processo tem seu inicio na individualidade dos usuarios, mas acabam imprimindo
caracteristicas coletivas originadas a partir dos contatos coletivos que existentes entre as
pessoas, transmitindo informac6es que irdo criar novas relagdes.

Isso ocorre a partir do estabelecimento de uma “rotina” de uso desse espaco
criando relagbes simbdlicas com aqueles que se utilizam dessa. Vale observar que a
cidade é formada pelo conjunto de seus elementos que se interagem num determinado
contexto fisico, visual, sonoro, e assim, 0s espacos tais como: ruas, pracas, casas, tém,
no contexto em que estdo inseridos, um fator marcante para a construcdo de seu
significado, todavia necessite da participacdo do usuario para percebé-lo.

Ferrara (1986) entende que o contexto onde os elementos estdo inseridos é
fundamental para a caracterizacdo de um determinado ambiente. No entanto, o ira
acionar a percepcao disso tudo é o préprio usuario, e o uso da fala sera a forma como ira

construir esse mundo que o rodeia.

Ruas, avenidas pragas, monumentos, edificagcdes configuram-se como
uma realidade signica que informa sobre seu préprio objeto: isto é, o
contexto. Entretanto, o elemento que aciona essa percepcao global e
continua, que estabelece selegdes e relagbes em um repertdrio
contextual é o usuério e o uso é sua fala, sua linguagem. O uso é uma
leitura da cidade na relagdo humana das suas correlacGes contextuais.
Logo, uma praga s6 encontra seu espago contextual no momento em
que é flagrada numa selecdo de usos que lhe atribui significado
(FERRARA, 1986, p. 120).
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Caracterizar o entorno do Sambddromo de Manaus evidencia a diversidade de
informagdes que teremos sobre este lugar, tanto no aspecto visual, arquitetonico e
sonoro. Isso tudo acontece pela velocidade de transformagdes que acontecem nesta area
da cidade de Manaus e, naturalmente, com tantas transformac6es ocorrendo, a natureza
que ali se fazia presente comegou a dar espaco aos predios, ruas, casas, carros, enfim
uma série de elementos caracteristicos dos grandes centros. Com isso ouve uma
transformacgéo nos sons que ali existiam e gradativamente foram sendo transformados
em decorréncia das transformaces urbanisticas, advindas com o crescimento da cidade

de Manaus.

2.2. A AVENIDA PEDRO TEIXEIRA

O Sambddromo de Manaus esté localizado na Avenida Pedro Teixeira, e esse
importante corredor viario da cidade serviu para realizarmos as captacdes de audio em
seu entorno.

Como principal caracteristica, apontamos o intenso fluxo de veiculos que por la
circulam criando um ambiente sonoro cheio de elementos diversos tais como buzinas de
carros, falas de pessoas nas paradas de 6nibus, sirenes de ambulancia, sons de maquinas
de grande porte usados na construcdo do novo estadio, dentre outros sons que ali se
encontram.

Todas essas informacgdes evidenciaram a necessidade de captacdo de fontes
sonoras tendo como ambiente essa importante avenida da cidade de Manaus

2.3 OS REGISTROS

A cidade de Manaus possui hoje um novo status dentro das capitais do pais

conferindo-lhe o titulo de metrépole™, sendo que essa configuracdo hoje se faz presente

15 Vérios fatores sdo determinantes para a diferenciacdo dos centros urbanos: extensdo territorial,
quantidade de habitantes, concentragdo de servicos e capitais, universidades, bancos, entre outros
aspectos. Esses fatores contribuem para formagdo de uma hierarquia urbana, onde uma cidade passa a
exercer grande influéncia sobre as outras, seja em ambito regional, estadual ou, até mesmo, mundial.
Essas cidades de grande importancia sdo denominadas metrépoles, sendo caracterizadas por possuirem
enorme contingente populacional, infraestrutura urbana, universidades, servicos de salde e educacéo,
centros de pesquisas, instituicdes financeiras, etc.
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na vida de seus moradores por diversos aspectos tais como engarrafamentos causados
por quantidade maior de veiculos, além do contingente populacional que tem aumentado
em escalas cada vez maiores. Essa diversidade de possibilidade contribui para aumentar
a sensacdo de aceleracdo presente nas grandes cidades além de atuar como fator de
subutilizacdo dos diversos sentidos que possuimos, dentre eles o ato da escuta.

Devido a essa dindmica que estd em constante transformacdo, vimos a
necessidade de se fazer um recorte lancado sobre o fator espago/tempo de forma a
identificar as redes de sons que se fazem presentes em nosso ambiente de estudo.

Por isso, para a realizacdo dessa pesquisa utilizamos filmagens, principalmente,
registro de narrativas orais que apos as coletas e catalogacao, passaram por um processo
de andlise objetivando a interpretacdo e entendimento das narrativas dos sujeitos
procurando identificar possibilidades de uso dessas falas na criacdo de nossas
composicdes tendo como base o teor das informacd@es ali contidas.

Nossos informantes tiveram um importante papel no desenvolvimento dessa
pesquisa, pois, a partir de seus relatos, pudemos chegar a uma compreensdo que, em
muito colaborou para a realizacdo de nossas experiéncias compositivas. Segundo Geertz
(2009) € necessario um habilidade do pesquisador para que se tenha um entendimento a
respeito de seus informantes e para isso é necessaria uma analise langada sobre o que o

autor chama de sistemas simbolicos;

Mas seja qual for nossa compreensdo — correta ou semicorreta —
daquilo que nossos informantes, por assim dizer, realmente sdo, esta
ndo depende de que tenhamos, n6s mesmos, a experiéncia ou a
sensacdo de estar sendo aceitos [...]. Porém, a compreensdo depende
de uma habilidade para analisar seus modos de expressdo, aquilo que
chamo de sistemas simbdlicos (GEERTZ, 2009, p.107).

Vale observar que nesse tipo de abordagem ndo se faz necessario o estudo
quantitativo de relatos dos sujeitos da pesquisa, mas sim foi avaliada a
representatividade das informacdes desses individuos dentro dessa rede de conexdes,
pois suas falas serviram como objeto de identificacdo de sons caracteristicos dos
ambientes em que estavam inseridos, além de servir como objeto para a construgdo
musical. Esclarecemos que essa metodologia visava obter informacdes que fossem

pertinentes para que pudéssemos identificar possiveis paisagens sonoras existentes em

De acordo com a area de influéncia, essas metropoles podem ser classificadas em Metrépoles regionais,
Metrépoles nacionais ou Metrdpoles globais.
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nosso ambiente de estudo que pudessem ser construidas a partir das relagcdes simbdlicas
de nossos informantes.

Essa forma de abordagem parte do fundamento de que existe um relacionamento
continuo e dinamico entre 0 mundo real e o sujeito. Por isso mesmo, o conhecimento
ndo se reduz a situacdes Unicas, isoladas, cabendo ao sujeito-observador interpretar 0s
fendmenos, atribuindo-lhes um significado, Chizzotti (1991). Dessa feita, fica evidente
a importancia do pesquisador como elemento de captacdo e interpretacdo das
informacdes adquiridas, ou observadas entre os sujeitos da pesquisa.

Como forma de selecdo de informantes, partimos do principio da observacdo in
loco dos sujeitos da pesquisa identificando os que se adequavam as nossas perspectivas.
Para isso selecionamos aqueles que, de alguma forma mantém uma atividade constante
nos ambientes onde realizamos a captacdo de audio. Apos esse reconhecimento, foi feita
uma abordagem onde nos apresentamos, bem como explicamos a finalidade deste
estudo. Em seguida, solicitamos a participacdo e o consentimento de forma documental
dos sujeitos da pesquisa, informando também os procedimentos a serem realizados, nas
questdes de observacdo, filmagens, anotagdes, registros de narrativas, e quaisquer
possiveis atividades.

Suas narrativas foram muito Uteis, pois pudemos tracar um perfil dos efeitos e
transformacfes no ambiente sonoro deste lugar em decorréncia da urbanizagdo e
crescimento das areas de estudo, bem como de suas percepcles lancadas sobre a
paisagem sonora destes lugares. Como ndo objetivamos uma quantidade especifica de
sujeitos visto que ndo foram feitas analises quantitativas, o critério de finalizacdo de
selecdo de sujeitos se deu a partir do momento em que obtivemos as informagdes
necessarias para analise.

Associado a essa metodologia, recorremos a observacdo participante para
captacdo dos sons que se fazem presentes nos ambientes onde desenvolvemos esta
pesquisa, objetivando utiliza-los em composi¢Ges musicais onde 0s mesmos serviram
como elemento principal para o processo composicional em que a diversidade sonora
encontrada na rede de sons do entrono do Sambodromo fundiu-se aos sons musicais,
ambientais, das narrativas orais, dos instrumentos musicais e dos sons eletrénicos.

Com base no que foi discutido em nosso referencial, observamos a relagdo
intrinseca entre 0 homem e a cidade caracterizada por seus espagos. Assim realizamos
um estudo onde o homem e a cidade se caracterizam por serem elementos Unicos e

diferentes, porém interdependentes, possuidores de caracteristicas proprias, que quando
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unidas, nos mostram possibilidades de avan¢o no entendimento da relagdo homem/som
criando novas possibilidades de composi¢fes musicais, onde qualquer elemento sonoro
possa servir para esta finalidade, Gasparini Junior (2006).

Atrelados a esse processo desenvolvemos estudos a respeito do trabalho de
compositores que de alguma forma utilizaram a paisagem sonora - caracterizada pelos
sons que nos rodeiam — em suas composi¢des. Além disso, desenvolvemos uma escuta
atenta aos sons que captamos e procuramos identificar possiveis padrdes sonoros de
qualquer espécie que pudessem ser utilizados em composi¢des musicais.

Como resultado do uso de gravagdes de audio e video, narrativas orais e outros
procedimentos de captacdo de infomacg0Oes pertinentes para a realizacdo desta pesquisa
descobrimos um farto material que serviu como elemento a ser utilizado nas
experiéncias composicionais, presentes no terceiro capitulo desta pesquisa. Assim
realizamos a selecdo destes referenciais sonoros e ap0s isso demos inicio a nosssas
atividades realizando montagens com o0s sons captados bem como o uso de alguns
intrumentos musicais para dar um suporte sonoro para nossas composicoes.

Como principal instrumento de registro sonoro, usamos equipamentos de
gravacdo de audio com a intencdo de registrar os sons ambientes no local onde
realizamos nossos estudos e até mesmo para a realizacdo registros de narrativas. Como
forma de melhor percepcdo das nuances que ocorrem além da fala, foram feitas
filmagens com o objetivo de captar possiveis reacdes diante das perguntas realizadas,
bem como captar as a¢des dos individuos a partir de possiveis estimulos sonoros que se

fizessem presentes no ambiente de estudo.

2.4. ARELACAO ENTRE OS USUARIOS E AS REDES SONORAS

Para nossa analise foi necessario compreender a relacdo do homem e o meio
ambiente em que esté inserido. O ser humano tanto é um agente transformador como se
transforma a partir de suas experiéncias vividas. Porém seria preciso uma analise a
respeito de como ele se relaciona com o meio ambiente e de como ele reage a partir dos
mais diversificados estimulos, tais como: o visual, térmico, aromético, sonoro, enfim,
uma diversidade de possibilidades que podem estar presentes no ambiente onde nos

encontramos.
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A relacdo do homem com o som é muito antiga e, ainda hoje é possivel essa
constatacdo ao observarmos a profunda relagdo que alguns povos possuem com 0s
eventos sonoros que os cercam. Desde pequenos aprendem a reconhecer 0S sons que 0s
rodeiam, pois isso pode representar a possibilidade de perigo por ser um de seus
predadores, ou até mesmo de alimentacdo, se por outro lado esse som representasse
alguma possivel caga.

Podemos afirmar ainda que os espacos fisicos onde ocorrem 0s sons sdo parte
integrante do movimento sonoro e das experiéncias vividas em decorréncia disso. 1sso
se da pela prépria propagacdo do som que por questdes acusticas pode se movimentar
de diversas formas. Dependendo das barreiras fisicas que se encontra nos ambientes
onde ocorrem 0s eventos sonoros, a paisagem sonora pode se configurar de diversas
formas e por isso a experiéncia sensorial auditiva é de grande valia para a identificacdo
de éareas urbanas, podendo transmitir caracteristicas préprias de um determinado
ambiente.

Casaleiro e Quintela (2008) fazem um balanco entre os diversos sons presentes
em um determinado ambiente que ao se relacionarem, formam uma determinada
imagem sonora que serd caracterizada de acordo com as percepcdes individuais ou
coletivas, inerentes a cada individuo ou grupo que mantém contato com estes diversos
sons aglutinados que se fundem atribuindo sentido, além de identificar um determinado
espaco ou lugar. Em suas reflexdes afirmam que a paisagem sonora se caracteriza por
ser multifacetada sendo essencial para a compreensdao do modo como o som atribui
sentido caracterizando os espagos ou lugares.

As diversas redes sonoras, presente no entorno do Sambédromo de Manaus se
mostraram um elemento revelador para nossos estudos, sendo uma fonte riquissima de
informacBes gerando um amplo debate entre as mais diversas areas de conhecimento
através de uma visdo multi e transdisciplinar apontando para um novo horizonte de
pesquisa. Ao nos utilizarmos do elemento sonoro, propusemos uma nova abordagem no
estudo dos espagos publicos da cidade de Manaus e as relacBes simbolicas entre seus
usuarios, objetivando assim desenvolver uma nova percepcao de anélise.

Esse procedimento teve por objetivo captar as relagfes que existem entre o
homem, o fenbmeno e o contexto onde isso ocorre além de perceber o que ha de
reciproco entre o todo e as partes. Buscamos entender as relacdes, saber como os fatos
locais podem repercutir nos globais, e como os fatos globais podem repercutir nos

locais. 1sso acabou construindo um pensamento unificador compreendendo que o que
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se estrutura também ¢ estruturante e permite “conceber que uma mesma coisa pode ser,
causada e causadora, ajudada e ajudante, mediata e imediata”, Morin (2001, p. 26).

Esse espirito cientifico é entdo o que objetivamos com essa proposta. Uma
epistemologia que contribua para o estabelecimento de uma nova rota em busca do
conhecimento, uma nova fronteira, ou seria o fim das fronteiras? Enfim, um pensamento
unificador capaz de ter tanto uma visdo do que é local, quanto a capacidade de

associacao ao que é global.

2.5. OS ANTIGOS MORADORES

A érea onde se encontra 0 Sambodromo de Manaus possui uma historia que
data desde fins do século XIX, sua estruturacdo se deu realmente no século seguinte.
Portanto, podemos situar nossa atencdo para fins da década de 1960, periodo em que se
deu a construcdo do Estadio Vivaldo Lima.

Dessa época em diante, 0s antigos moradores puderam presenciar
transformacdes que iriam ser significativas para a estruturacdo do bairro, passando
desde construcdes de avenidas, sistema viario, area comercial e outros aspectos até que
culminasse nos anos de 1990 com a constru¢do do Sambddromo de Manaus.

Sendo assim, podemos observar que estes moradores sdo testemunhas das
transformacdes decorrentes do crescimento da cidade de Manaus, em especial nessa
regido da cidade.

Por isso mesmo, seus relatos podem ser importantes fontes de referéncia para
este estudo, pois guardam consigo memorias de uma época em as transformacdes ainda
estavam acontecendo.

Que revelagdes poderdo estar contidas nas lembrancas dessas pessoas que
presenciaram um passado que vive em cada um desses moradores? Como era a rotina
deste bairro? Como se dava a relagdo dos moradores com 0s sons que estavam inseridos
neste ambiente? De que forma essas mudangas decorrentes dos processos de
urbanizacéo e crescimento das cidades afetaram as referéncias sonoras que ali se faziam
presentes?

Muitas questbes podem ser elucidadas a partir dessas informacdes, mas existe
um aspecto importante para este estudo que reside na relacdo que se fazia e que se faz

presente entre 0s moradores do entorno do Sambodromo de Manaus. A grande questdo
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aqui é: como sdo tecidas as relagdes simbdlicas no tocante aos elementos sonoros que
ali se encontravam e se encontram atualmente, de forma que isso possa imprimir nessas

pessoas alguma percepg¢éo da paisagem sonora ali presente?

2.6. OS SOLTADORES DE PAPAGAIO DE PAPEL

O Sambodromo de Manaus ao ser criado possuia ao seu lado direito um
igarape (lgarapé dos Franceses), que durante alguns anos impedia que se utilizasse de
alguma forma, sua area lateral direita.

Contudo, com a criacdo da Alameda do Samba e dos galpdes das Escolas de
Samba, essa realidade mudaria, pois a partir de entdo haveria um novo espaco de
convivéncia.

Toda a estrutura criada com essas construgfes permitiu que a sociedade se
aproximasse deste local com a intencdo de praticas de caminhadas, além de se reunir
nos galpdes em dias de jogos de futebol para torcer por seus times.

Outra atividade que se tornou constante nesta area é a de soltar papagaio de
papel. Essa pratica movimenta indmeras pessoas que procuram esse espago para Se
divertir durante os finais de semana.

Vale observar que anteriormente a construcdo desse ambiente a area do
estacionamento do Sambodromo era utilizada a para esta pratica. Contudo ao iniciar as
atividades de construcdo da Arena da Amazonia, esta area ficou interditada devido a

movimentacdo de maquinas e caminhdes impedindo a realiza¢do desta atividade.

2.7. SEU BZANTINO

Caminhando pela Alameda do Samba num dia de domingo a tarde, pudemos
observar a presenca de dois senhores que tinham parado de brincar com seus papagaios
de papel e que estavam a sombra de uma arvore sentados, conversando sobre diversos
assuntos e continuamos nossa caminhada para identificar mais pessoas que pudessem
Servir para nossa pesquisa.

Ao retornar ao lugar onde os senhores que estavam conversando, havia

somente um, pois 0 outro ja estava se divertindo com seu papagaio de papel. Ao
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aproximarmos, explicamos a finalidade de nosso estudo e a necessidade de se registrar
as narrativas orais dos frequentadores daquele local.

Assim iniciamos nosso trabalho de registro de relatos com o senhor Raimundo
Gomes Bzantino que de forma muito amistosa procurou se inteirar de nossa proposta e
por diversas vezes fez perguntas na intencdo de entender o cerne de nosso estudo.

De inicio afirmou que se interessou pelo assunto por ser sambista da Escola de
Samba Unidos da Alvorada e por ter parentes que eram musicos (esse interesse
aconteceu pelo fato de havermos explicado que a construcdo dessa area em muito tinha
a ver com as escolas de samba de Manaus que se beneficiaram com a criacdo daquela
Alameda do Samba, bem como do Galpéo das escolas de samba que foi feito com a
finalidade de facilitar a construcdo e movimentacdo dos carros alegoricos que desfilam
na época de carnaval).

Vale ressaltar o entusiasmo do senhor Raimundo Gomes Bzantino em
participar desta pesquisa e que, por diversas vezes se mostrava preocupado em poder
dar uma resposta que pudesse contribuir para o andamento desse estudo. Sua
preocupacdo estava diretamente ligada em contar um pouco da historia dos
acontecimentos da escola de samba a qual faz parte, entretanto cabia esclarecer que
nossa intencdo estava voltada para entender a relacdo entre a paisagem sonora do
ambiente em que estdvamos imersos e de como isso refletia na sua escolha em utilizar
aquele espaco.

Depois de esclarecermos algumas duvidas, demos inicio ao registro de seus
relatos buscando identificar possiveis relaces deste senhor com o ambiente sonoro
daquele lugar. Descobrimos que sua relacdo data de muitos anos atras, pois 0 mesmo ja
era usuario deste espaco desde muito antes da construcdo do Sambddromo devido o fato
de ser morador a 43 anos do bairro da Alvorada.

Ressaltamos que um dos principais elementos caracteristicos presentes na
memoria é a seletividade. Assim 0 ato de selecionar momentos especificos para serem
levados a tona os relatos que obtivemos ndo aconteceu aleatoriamente, na verdade o
narrador age seletivamente ao relatar suas lembrancas. Por isso mesmo é que nenhum
relato aqui transcrito € completo, ele apenas é um recorte de diversas lembrancas que se
passam na memoria de nossos informantes.

As lembrangas do senhor Raimundo Gomes Bzantino vao desde a época onde
se podia tomar banho no igarapé que passa por este alameda. Em suas palavras notamos

gue em sua juventude muito pode aproveitar dagueles momentos de contato com a
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natureza. Um momento em que expressa seu estado de contemplacdo e relaxamento,

reside na resposta que se sucedeu ao pergunta-lo com era a manifestacdo dos sons da

natureza nessa época:

Era um lugar bem propicio mesmo pra quem queria relaxar, tirar o
estresse do dia a dia, no final de semana descansar do trabalho e tudo
mais... ai ndo era preciso ir muito longe, procurar balneério distante
porque dentro do proprio bairro tinha né.

Para Halbwachs (2006) a memoria é o fruto de um processo cognitivo

construido a partir do contato com o outro caracterizando a memoria coletiva e, por

diversas vezes em nossas vidas, fazemos uso dessa vivéncia para buscar nas

reminiscéncias mentais nossas lembrancas do passado.

Talvez seja possivel admitir que um nimero enorme de lembrancas
reapareca porque os outros nos fazem recorda-las; também se ha de
convir que, mesmo nédo estando esses outros materialmente presentes,
se pode falar de memoria coletiva quando evocamos um fato que
tivesse um lugar na vida de nosso grupo e que viamos, que vemos
ainda agora no momento em que recordamos, do ponto de vista desse
grupo (HALBWACHS, 2006, p. 41).

Mesmo ao procurar falar sobre as referéncias sonoras que lhe chamavam a

atencdo atualmente, o senhor Raimundo Gomes Bzantino buscou em suas lembrancas

aquilo talvez que quisesse esquecer - em lembrancas ha muito passadas. Apds algum

tempo em siléncio revivendo o passado, seu olhar e seu semblante, expressavam uma

busca profunda a momentos distantes, mas que se encontravam vivos em sua memoria e

sentimentos, e mostrou dificuldade ao trazer a tona essas emoc0es, falando que lhes

eram muitas.

Sdo tantas, para escolher uma fica meio [...] sdo tantas para mim
chegar e dar uma como referéncia [...].

E a época mesmo que a gente ficava aqui com o pessoal brincando,
fazendo [...] eram vérias brincadeiras que até me fogem assim a
lembranga mas [...] mas é como era o antes de ter aqui o Cartédromo,
a Vila Olimpica. Tinha um lago ai que [...] pré gente um final de tarde,
um final de semana pra passeio [...] dava uma outra vida, renovava o
dia a dia s6 em ta por aqui.

Hoje tem, s6 ndo tem aquele negocio, aquele lado que eu té te falando,
de algumas pessoas que faziam o circulo, que fechavam meu circulo
de amizade, hoje muitos estdo distante, estdo em outros lugares e ja
S80 novas pessoas.
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Mas nem disso deixa de fugir o relacionamento, pelo contrario [...] até
tem criancas que conversam comigo que o pessoal diz: ei rapaz
respeita 0 senhor ai. Ja fica naquela intimidade de bitinho, bitinho,
bitinho [...] na realidade Bzantino um, mas pré garotada é bitinho.
Pelas suas palavras estou observando que o senhor é cheio de
lembrancas boas desse lugar aqui, da pra notar pelas suas expressdes
que o senhor tem muitas lembrancas boas...

Muitas principalmente da época do futebol.

Como vimos, as lembrancgas do passado lhe imprimem uma forte marca que lhe
acompanha ainda hoje nos momentos em que se encontra nesse lugar. Entretanto, ao
direcionar seus relatos para as referéncias sonoras que, de alguma forma pudessem
transmitir alguma sensacdo para ele, tanto agradaveis, como desagradaveis, seu
Bzantino mostrou, de certa forma, que ndo se incomoda tanto com o0 que se percebe
naquele lugar, entretanto esclarece que € preciso gque se estabelecam limites.

Esclareceu ndo se incomodar tanto, afirmando até “gostar do negocio”. Assim,

em relacdo aos sons desagradaveis, relata:

N&o, até porque eu gosto do neg6cio, mas eu acho que pra tudo tem
um limite né [..] é quanto a sonorizacdo dos carros, 0 som
automotivo™.

Essa informacdo se tornou um dos pontos importantes a serem observados
durante essa pesquisa, pois por diversas vezes era comum em alguns pontos dessa
alameda que houvesse carros de som tocando em altos. Esse fato seria observado por
outras pessoas que se utilizam deste espaco.

Mesmo com a presenca desses carros de som ainda se podia ouvir a presenga
dos sons da natureza e isso seria marcante neste lugar, pois, mesmo com 0s sons dos
altos decibéis caracterizados pelo motor dos carros e dos diversos sons de alto falantes,
a impressdo de ainda haver uma resisténcia da natureza neste lugar ainda era
perceptivel. Tanto pelo canto dos passaros e dos sapos, além do barulho da agua que
corria no igarapé poluido.

Uma das atividades que observamos em nossas incursdes nesta pesquisa de
campo foi o fato de familias se divertem com a brincadeira de papagaio de papel. Ndo

era raro observar mées com seus filhos brincando sem qualquer preocupagao.

% Em relagfio a esse assunto ressaltamos que, pelo fato desse registro ser realizado no local onde o
informante se encontrava, havia o0 som de um carro tocando musicas de forr6 em alto volume, além de
sons de carros e pessoas passando que por vezes chegavam até a causar um algum incémodo.
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Para seu Bzantino isso também seria um fator que lhe atraia neste lugar, pois

ali encontrava a presenca de um ambiente familiar e isso passava pela sua observagéo.

E inclusive ali do outro lado, 14 naquele carro que ta escrito vendo tem
um rapaz que ele vem com a esposa, a filha e eles ficam brincando de
papagaio ai [...] vem dez horas da manha e fazem a refeigdo, tudo ai.
Passam o dia todo ai. Todo domingo eles fazem isso. Domingo e
feriado.

Seu olhar observador mostra 0 quanto esse ambiente se mostra cativante para
as pessoas, servindo como um lugar familiar, onde muitas pessoas se inserem com a
intencédo de divertir.

Muito mais do que a simples observagdo do ambiente, o relato de seu Bzantino
originou um material que foi de grande importancia para a construcdo de duas

composicdes que serdo descritas.

2.8. SEU MANUEL DE SOUZA MOREIRA

Domingo, 12 de maio de 2013. Ao caminhar pela Alameda do Samba,
aproximadamente as 17h00 ndo pudemos deixar de pontuar que o0 movimento de
pessoas nao era tao intenso quanto em outros domingos que & estivemos. Por ser tratar
de um horério j& avancado da tarde e por ser um domingo de “Dia das Maes”,
provavelmente isso pode ter influenciado no fluxo de pessoas que se divertem neste
ambiente durante os fins de semana.

Como em outras incursdes pelo entorno do Sambodromo, primeiramente
realizamos uma caminhada no local para poder identificar possiveis informantes para a
pesquisa. Em dias anteriores, ja haviamos notado, ao passar préximo ao cruzamento da
Alameda do Samba com a Av. Loris Cordovil, a presenca de uma barraca que vendia
bebidas e refeicdes sendo que, um de nossos informantes ja havia nos falado que este
ponto comercial pertencia a dois antigos moradores daquela imediacdo, a senhora LUcia
e seu marido, o senhor Manuel. Mesmo assim demos continuidade em nossa caminhada
para observar a possibilidade de fazer contato com outras pessoas.

Pelo fato de ndo haver um fluxo tdo grande de pessoas decidimos fazer contato

com a senhora Lucia que no momento estava responsavel pela barraca.
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Apds uma aproximagdo com a mesma, iniciamos uma conversa onde a mesma
se mostrou muito amistosa. Com isso foi constatado que realmente se tratava de um
casal que ja havia morado nas margens do igarapé que hoje é contornado pela Alameda
do Samba. Tomamos contato e falamos a respeito de nossa pesquisa e da necessidade de
registros de relatos para que se possa analisar 0 ambiente sonoro e sua relagdo com o0s
usuarios deste lugar.

Ela mostrou-se timida em conceder sua narrativa, mas ficou a disposicdo de
responder qualquer pergunta informalmente. Além disso, falou que seu marido seria a
pessoa mais indicada para falar a respeito do assunto por ser muito mais antigo naquele
lugar e por ser ndo tdo timido. Porém o mesmo ainda ndo se encontrava, mas ndo
tardaria a chegar. Com sua chegada prontamente me foi apresentado pela sua esposa que
tomou a frente para nos apresentar e explicar 0 motivo de nossa presenca, falando a
respeito de nossa intencao.

Antes mesmo que se esclarecéssemos 0s motivos, procedimentos e questdes a
serem tratadas, seu Manuel com uma simplicidade cativante comegou a contar a historia
dos moradores das margens daquele igarapé e também como ocorreu 0 processo que
originou a retirada dos mesmos para a construcao daquela alameda.

Saber como se deu esse processo, ndo seria nosso foco, mas demonstrou
claramente como é tratada pelos governantes uma parte da populagdo que ndo possui
um alto poder aquisitivo. Seu relato traz consigo a recordacdo de um senhor de 50 anos
que viveu por muito tempo as margens daquele igarapé e que mantinha um contato
diario com toda a natureza que ali existia.

Nosso registro aconteceu no local onde se situa sua barraca sendo que atras de
onde estdvamos, existe um pequeno estacionamento para que 0s carros alegoricos que
desfilam no Sambddromo possam aguardar até seu momento de desfile. Neste
estacionamento havia dois motoqueiros que treinavam acrobacias e o som dos motores
de suas motos por vezes chegava a atrapalhar a captacdo do audio. Além disso, ja estava
anoitecendo e era possivel perceber o som dos sapos, criando uma atmosfera campestre
que se contrapunha ao som que emanava dos potentes motores que ouviamos.

Com o inicio de seu relato, seu Manuel nos revelou que sempre esta presente
naquele lugar pelo menos quatro vezes por semana pelo fato de sua fonte de renda

constar da arrecadacéo de sua barraca.
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Mesmo que aquele ali seja o lugar de seu trabalho, existe uma relacdo muito
mais profunda, pois ao perguntarmos se o mesmo costuma frequentar este local

acompanhado de algum parente ou amigo, nos disse que:

Venho, quando eu venho prd c& eu venho acompanhado de minha
esposa, minha esposa, vem meu neto, minhas filhas.

Entdo a gente fica aqui, como vocés tdo vendo aqui € uma area que
tem espaco, uma area bem aberta [...] uma &rea que falta um pouco de
cuidado do 6rgdo da prefeitura entendeu? [...] ou do préprio estado
mesmo... e dar manutencdo nessa area, vocés tdo vendo aqui muito
lixo, muito escuro... falta mais cuidado do poder publico.

Porque aqui vem familias, meus netos vem pré cé brincar de bicicleta,
vende papagaio. A gente ta vendo ai falta mais seguranca, t& muito
escuro. Quer dizer o poder pablico tem gue agir mais nessa area.

Direcionamos nossa conversa para 0 assunto gque norteia nossa pesquisa, €
assim desenvolvemos questfes que abordassem sua relacdo com os suas lembrangas

relacionadas aos sons da natureza presentes neste ambiente na época em que era jovem:

Olha, eu conheci esse igarapé aqui que esta canalizado hoje com a
agua bem limpida, a floresta tava atras toda ai [...] quer dizer o som
era nativo. Ras, sapos, passaros... tudo nativo. Tudo que vocé vé [...]
ainda tem outra parte aqui ainda [...] mais na frente [...] mais ainda
tem uma parte da floresta ainda'’. Tranquilo. Em relacdo aos sons
naturais aqui [...] tranquilo.

Hoje os sons sdo diferentes né. Sdo sons automotivos.

Nitidamente observamos sua constatacdo de que o ambiente na época
transmitia um clima de tranquilidade.
Demos continuidade a este assunto, fazendo uma relagcdo dos sons do passado e

de como essa modificacdo atual se manifestava em seus sentidos:

Veja bem, a transformagdo do som, do natural 1& atrds dos sons
antigos, sons nativos, pros sons hoje que acontecem, som moderno,
som automotivo por exemplo [...] 0 que eu vejo mudar é o seguinte
[...] hoje os sons eles ndo sdo muito controlados pelo poder publico.
Veja bem, vocé t& numa praca dessa e o cara chegar e colocar o carro
de som e ndo tiver controle é complicado. Eu acho que o poder
publico tinha que controlar.

7 Nesse momento seu Manuel estd se referindo a um terreno murado que estd situado atras do
Sambddromo. Este terreno encontrasse preservado pelo fato de ser uma éarea de preservagdo permanente
APP, pois por ele passa o leito do Igarapé dos Franceses.
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Até porque se for do tipo desordenado ele causa doencas... € com
consequéncias que sao irreversiveis, principalmente na audicao.

Se ndo controlar o nimero de decibéis aceitavel pro ser humano, o
som pode ser tragico pré saude humana. Infelizmente é uma realidade
isso al.

Por diversos momentos seu Manuel fez criticas aos sons excessivos que por
vezes 0 incomodavam. Mesmo assim mostrou que alguns donos de carros de som

utilizavam seus equipamentos em niveis toleraveis e que isso ndo chegava incomoda-lo.

2.9. 0S RECURSOS TECNOLOGICOS

Nossa pesquisa foi desenvolvida tendo como uma das atividades a coleta de
materiais que se estendessem para algo além dos registros de relatos que realizamos,
para isso desenvolvemos um processo de visitas constantes no entorno do Sambddromo
de Manaus entre os meses de abril e junho de 2013, em dias e horérios diferentes,
fazendo gravacGes dos sons que ali existem. Isso aconteceu para que pudéssemos captar
a maior diversidade possivel de material sonoro. Esse material é fruto de todo e
qualquer som que pudemos captar em nossas incursoes.

Com os avancos tecnoldgicos, 0s processos de captacdo de audio e video vem
se desenvolvendo numa velocidade que em muito tem contribuido para a geracdo de
material a ser utilizado nos propositos que mensuramos em nossa pesquisa. A facilidade
de se obter um material sonoro de boa qualidade a baixos custos esta cada vez mais
presente em nossos dias.

A partir dessa constatacdo, fizemos alguns questionamentos sobre a
possibilidade de uso de tais recursos, de forma que pudessem, em algum momento
servir para nosso estudo. E claro que isso ndo isenta o uso de recursos mais apropriados
para esse fim. Entretanto a facilidade de se conseguir alguns equipamentos, em
detrimento da dificuldade de encontrar no mercado ouros mais especificos, acaba se
tornando algo a ser cogitado.

Ao cogitarmos tais possibilidades, encontramos um novo leque de opg¢des que
estdo a nossa disposicdo. Para isso vemos o0 quanto um telefone celular ou um tablete
podem servir como fonte de captacdo e armazenamento, tanto de dudio, fotos e video. A

possibilidade do uso de cartdes de memdria utilizados nesses aparelhos expande ainda
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mais a capacidade de armazenamento destas informag6es. Vamos considerar também
sdo a facilidade de encontra-los & venda, conecta-los a computadores, bem como a
manipulacdo que ndo necessita de muitos conhecimentos técnicos para essa finalidade,
além poder disponibilizar tais registros na internet utilizando o proprio aparelho
praticamente em tempo real, uma vez que ao realizarmos esse registro, podemos
encaminha-los automaticamente.

Durante nosso trabalho fizemos um levantamento de equipamentos que seriam
necessarios para o desenvolvimento de nossa pesquisa. Para isso, necessitariamos de um
gravador digital, maquina digital de fotografia e filmagem, tripé para a maquina digital,
caderno para anotacdo, prancheta, lapis, caneta, borracha. Todos esses equipamentos
foram obtidos. Porém alguns precisaram ser comprados fora de nosso pais por
possuirem maior diversidade, melhor qualidade e precos mais acessiveis. Mesmo assim
vale observar que em alguns casos, a utilizacdo desses equipamentos geraria uma serie
de objetos a serem, transportados e instalados.

Como objetos a nossa disposicdo utilizamos uma maquina digital Sony modelo
A57, um gravador de audio, um tripé para maquina digital, agenda, prancheta, lapis,
borracha e caneta. Todos esses equipamentos eram transportados sempre que
realizdvamos nossa pesquisa de campo e isso demandava um esforco, dificuldade de
transporte, além de um tempo despendido para instalagdo sendo que muitas vezes iSso
atrapalhava o registro de algumas situacdes que se mostravam para n0s como, por
exemplo, um passaro que ao pousar em uma arvore rapidamente iniciou seu canto, mas
que rapidamente também algcou seu voo. Além disso as anotagdes demandavam um
tempo e concentragcdo que muitas vezes ndo permitia uma maior observacéo.

Diante de tais fatos, decidimos pelo uso de um celular para a captacdo dessas
informacdes e isso foi decisivo para nosso processo de pesquisa, pois observamos que
muitos dos equipamentos que estdvamos utilizando, se faziam presentes neste pequeno
aparelho.

Assim ao realizarmos 0s registros de audio, poderiamos ao mesmo tempo
realizar anotacfes em nossa agenda, bem como gravar as observacGes que faziamos e
isso nos daria um andamento mais dindmico. Além disso, poderiamos realizar registros
fotograficos, além de filmagens com boa qualidade. Devido a isso, comegcamos a utilizar
este recurso em nosso trabalho de campo sem deixar de usar a maquina digital no
momento em que realizavamos as gravacOes das narrativas e captacdo de fotos quando

se fazia necessario 0 uso de recursos de zoom, regulagens de entrada de luz entre outros
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que fossem mais especificos. Assim nossa pesquisa ganhou um novo aliado e que aos
poucos se tornou nossa principal fonte de registros.

O celular utilizado foi um de marca Samsung modelo Galaxy S3 e
acrescentamos que ao realizarmos as gravacdes, por vezes a captacdo de audio feita pela
maquina digital era comprometida porque, em alguns momentos havia muitos sons que
atrapalhavam o entendimento das palavras. Entretanto como recurso, utilizamos o
gravador digital do celular e nessas situa¢es aproximavamos dos nossos informantes de
forma que obtivemos uma maior clareza do que era falado.

O uso desse aparelho se fez presente também na captacdo dos sons que
ouvimos no entorno do Sambddromo de Manaus, tanto nos casos dos sons urbanos,
quanto aos sons naturais. Toda essa captacdo gerou um material de boa qualidade que
posteriormente foi utilizado na construcéo das composicGes que realizamos

Essas composicOes retratam a sensacao presente neste ambiente que apresenta
uma diversidade de elementos sonoros caracterizando ndo somente uma paisagem
sonora, mas sim uma pluralidade de paisagens que se transmutam a medida que nos

movimentamos pelo entorno do Sambddromo de Manaus.

2.10. 0S PROGRAMAS DE EDICAO DE AUDIO

Parte de nossas experiéncias composicionais tiveram como objeto de criacdo as
narrativas que registramos.

O desenvolvimento das composi¢Ges aconteceu como fruto de um processo de
audicdo atenta aos registros que haviamos captado. Porém muito do que pudemos fazer
so foi possivel devido o uso de softwares de edicdo de audio. Isso se deu porgue nossos
registros foram feitos de forma continua onde se registrava todas as situacfes sonoras
que se faziam perceber no ambiente onde nos encontravamos. Mesmo assim, ao
iniciarmos os processos de audigdo, nem tudo o que estava registrado nos serviu, sendo
necessario um trabalho de selecdo e cortes dos elementos sonoros que nos interessava e
todo esse processo s6 foi possivel porque tinhamos a nossa disposi¢do dois softwares
que nos auxiliaram neste trabalho. Sdo eles o Soundforge versdo 7.0 e o Sony Vegas
versdes 6.0 e 8.0. O uso desses programas foi primordial para se criar as diversas

camadas sonoras presente em algumas composicoes.
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Ao ouvirmos o material na integra, observamos sons que trouxessem alguma
carateristica que pudesse nos ser Util. Para isso seria preciso separar 0 que nos servia
para que pudéssemos realizar o processo de montagem de nossas musicas. Esse
processo foi realizado com a utilizacdo do programa Soundforge 7.0. Seu uso
possibilitou a selecdo de fragmentos sonoros, amplitude de poténcia de som, aceleracao
de velocidade do som, eliminag&o de sons indesejados e masterizagéo.

Finalizado esse processo demos inicio a uma segunda fase que consistiu em
realizarmos as insercdes do material selecionado de forma a construir as composicdes.
Para isso, utilizamos o programa Vegas nas versoes 6.0 e 8.0. Esse foi 0 momento onde
as composicgdes planejadas comecaram a se tornar algo real, saindo dos limites mentais
subjetivos, de forma a se tornar algo material representado através das composi¢des que
realizamos em decorréncia deste estudo.

A realizacdo dessa etapa se fez passo a passo, onde inseriamos em pistas
individuais os diversos sons. Foi necessario observar que estas inser¢cdes nao podiam
acontecer arbitrariamente, era necessario um planejamento além de observar o momento
exato em que 0s sons deveriam acontecer.

O uso desse programa se deu pela facilidade de manipulacdo do mesmo, nédo
sendo necessario um conhecimento técnico apurado para que se fizesse essa
manipulacdo. Destacamos que esse trabalho primeiramente foi realizado a partir de uma
pré-producdo. Isso foi um recurso usado para que pudéssemos fazer uma experiéncia

inicial, mostrando a dimensdo que essas composi¢des poderiam tomar.

2.11. O USO DO ESTUDIO DE GRAVACAO

Para que as gravacOes pudessem ser desenvolvidas até sua fase final, foi
necessario que utilizassemos um estudio para realizar um trabalho mais aprimorado em
relacdo as gravacgdes das masicas e seu processo de finalizagdo e isso aconteceu mesmo
com todos os registros obtidos a partir dos relatos e captagdo de audio.

Essa etapa foi realizada nas dependéncias da Universidade Federal do
Amazonas, no Instituto de Ciéncias Humanas e Letras (ICHL), na sala Estudio de Som
e Mixagem, pertencente ao Departamento de Artes, no periodo de 17 de Julho a 18 de
Agosto de 2013. Para isso contamos com o trabalho de dois técnicos de som

encarregados da realizacdo dessa fase, séo eles: Rafael Angelo dos Santos Lima e o
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professor Renato Antonio Branddo Medeiros Pinto. Esse momento se configurou por
ser um trabalho minucioso onde realizamos uma lapidagédo musical.

A insercdo no estadio também se fez necessaria porque precisdvamos realizar
as gravacgdes dos instrumentos musicais presentes nas musicas. Para isso foi utilizada
uma mesa de som Staner de 4 canais, acoplada ao computador que estdvamos
utilizando. Para a captacéo dos instrumentos acusticos, utilizamos um microfone Shure
SM 57, além de um violdo, uma guitarra e um contrabaixo elétrico.

Esses instrumentos utilizados foram captados sem a necessidade de efeitos
digitais, bastando o som puro dos mesmos. Ainda em relagdo ao uso desses
instrumentos, justificamos seu uso a partir de uma reflexdo onde compreendemos que as
paisagens sonoras sao compostas pelas redes sonoras que percebemos e que todas essas
informacBes podem ser utilizadas a servico da composicdo. Com base nesse
entendimento, decidimos manter alguns sons originados a partir de erros na
manipulagdo dos instrumentos. Isso caracterizou por variagbes de dinamicas,
trastejamentos das cordas do viol&o, variacGes de andamentos entre outras coisas.

A decisdo de manter essa caracteristica foi planejada para que, de alguma
forma, trouxéssemos para dentro do estudio, sons carregados das referéncias simbolicas
do ambiente de estudo, e esse pensamento se concretizou com a ideia de que a paisagem
sonora pode ser, entre outras coisas, sons que acontecem naturalmente sem a
necessidade de um processo de “polimento” para que se possa percebé-los. Assim, o
simples fato de manter alguns erros de gravacdo se mostrou a melhor forma de
representar essa caracteristica.

Associado ao processo de gravacdo, realizamos um trabalho de selecdo e
apresentacdo das imagens originadas do programa de edicdo, que representam a
visualizacdo gréfica dos sons pertencentes as composi¢fes. Com isso, apresentamos a
sobreposicdo dos diversos sons que configuram nossas composi¢fes com intencdo de
mostrar visualmente 0s passos que caracterizaram a insercdo das diversas camadas
sonoras e de como esse processo se mostrou ao ser finalizado.

O processo de gravacao no estudio foi um dos mais interessantes e mostrou que
muito mais se pode realizar no estudo de composi¢Oes decorrentes das paisagens
sonoras. Contudo para dar maior celeridade a isso, foi essencial a realizagdo de um
trabalho de pré-producdo para que se obtenha um melhor dimensionamento do produto

final, além de poupar horas no trabalho de gravacéo.
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2.12. A ANALISE DAS NARRATIVAS

As narrativas dos senhores: Raimundo Gomes Bzantino e Manuel de Souza
Moreira foram material suficiente para a producdo de nossas composicdes. Para
desenvolver esta parte do estudo foi necessario captar a riqueza dos relatos que por
vezes ndo se faziam observar a priori. De qualquer forma, a partir de um processo
minucioso de audicdo foi possivel encontrar diversos elementos presentes nesses
registros que foram importantissimos para a criagdo das composicdes que
desenvolvemos nessa pesquisa.

Esse material caracteriza-se por ser algo que estd além das proprias palavras
que ouvimos nos relatos. Os proprios sons ambientes presentes nos locais onde
coletamos essas falas se juntaram ao corpo deste estudo por entendermos que muito do
que se tratou tem uma forte ligacdo com os sons que se faziam ouvir no momento de
registro das narrativas.

Em alguns momentos, os sons e mdsicas™® que se ouviam ao fundo dos
depoimentos soavam como uma trilha sonora, reforcando o que se havia dito. Numa
determinada situacdo isso € tdo marcante que optamos por simplesmente manter o
registro na integra sobre as lembrancas do que existia na Alameda do Samba, pois a
musica® que esta sendo emitida pelos carros de som acaba configurando a real sensacéo
gue um de nossos informantes esta sentindo. Com isso, 0 que se caracteriza € uma volta
ao passado e o afloramento da saudade de uma época que um dia existiu naquele

ambiente.

2.13. 0S PROGRAMAS DE EDICAO DE PARTITURAS

Como resultado do processo de criacdo das composicoes, fizemos a edicdo das
partituras dos instrumentos utilizados, de forma que possam servir de orientacdo para

novas pesquisas ou possiveis criacdes. Nossa finalidade foi fazer um registro das linhas

18 Aqui vamos fazer uma reflexdo sobre a musica presente neste ambiente pois o entorno do Sambédromo
de Manaus possui por diversos momentos, a presenca da musica. Tanto nos dias de atividades dentro do
Sambdédromo, quanto pelos carros de som que se fazem presentes nos fins de semana. Entretanto esse nao
0 Unico som que ali esta inserido, pois em decorréncia desta pesquisa foi possivel captar e registrar uma
diversidade sonora ali presente e essa diversidade serviu para a realizagdo de nossas experiéncias
composicionais.

9 A carga simbélica presente na musica que se ouve ao fundo desta narrativa, é td0 marcante que serviu
como principal elemento de nossa experiéncia composicional.
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melodicas desenvolvidas nas musicas compostas a partir de nossas reflexdes sobre as
paisagens sonoras do entorno do Sambddromo de Manaus. Esse registro, associado a
visualizacdo das edi¢des de audio, representadas atraves das figuras indicativas da
insercdo dos sons ambientais servem como suporte para a compreensdo de Nnosso
trabalho.

Para desenvolver a edigédo dessas partituras, utilizamos o programa Sibelius 4.
O uso desse programa na verdade ndo foi algo novo, pois ja o utilizamos a longo tempo.
Certamente este foi um dos fatores que contribuiram para a escolha deste programa de
edicdo. Além disso, este software apresenta uma gama de recursos de edicdo de
partituras que facilitam o trabalho de quem se arvora a utiliza-lo.

Realizamos a edicdo da partitura de trés musicas que foram desenvolvidas
nesse trabalho. S&o elas: Funk do Manuel, Escola de Samba Unidos da Avenida Pedro
Teixeira, e 0 segundo movimento da musica Saudade meu bem saudade, de forma que
estas composicGes possam ser tocadas por outros musicos ou até mesmo reproduzidas
em algum computador.

O material desenvolvido teve como objetivo auxiliar em outras pesquisas sobre
composicdes realizadas a partir das paisagens sonoras, principalmente se forem

desenvolvidas tendo como objeto de estudo lugares da cidade de Manaus.
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CAPITULO 11l

3.1. AESCUTA E A EXPERIENCIA COMPOSICIONAL

A fundamentacdo tedrica que sustentou nossa pesquisa € O Processo
metodologico originou o material apresentado neste terceiro capitulo. Buscamos
examinar como as diversas particularidades presentes nas paisagens sonoras
identificadas serviram para desenvolver nossas experiéncias compositivas. Para isso
descrevemos as motivacgdes das escolhas sonoras e critérios que levaram a criacdo das
composicgdes realizadas, além de expor as técnicas utilizadas.

Nessas composicdes, as paisagens sonoras foram os elementos motivadores,
tanto pela qualidade acustica quanto pela possibilidade de se realizar uma percepg¢éo
subjetiva. Como resultado da vida e dos acontecimentos naturais presentes no entorno
do Sambo6dromo de Manaus, surge seu meio ambiente acustico e tendo-o como base,
surgiram nossas composicdes que buscaram trabalhar as diversas caracteristicas sonoras
e como elas séo percebidas.

Ainda retratando como se realizaram as composi¢des apresentamos as
observacdes que fizemos dos relatos, e de como elas foram utilizadas para a realizagdo
das composicBes apresentadas nesse trabalho, bem como manipulamos 0s sons
ambientais de forma que pudessem colaborar para que se chegasse num produto final
caracterizado pelos métodos de agrupamento de sons, além da insercdo de instrumentos
musicais e batidas eletronicas.

Esta justaposicdo de elementos sonoros € um recurso que esta presente no meio
cinematografico, mas de forma alguma, isso impossibilita seu uso na mdsica, na
verdade a “colagem” de elementos ¢ muito mais difundida e tem uma influéncia muito

mais ampla.

Entretanto, a justaposicdo de elementos ndo € um recurso somente
cinematografico. Nas artes visuais a “colagem” em Picasso, Braque ¢
em Griss se aproximam desta técnica, ou seja, a da justaposicao por
imagens. E, na musica moderna, surgem também compositores que
procuram utilizar este recurso técnico, como auxiliares, nas
experiéncias da masica concreta desenvolvida, por exemplo, pelo
compositor Stockhausen.

Observamos que a “montagem” gera um “‘produto”, que justapostos
engendram “uma terceira coisa” e se tornam correlatos (ZAGO, 2002,
p. 153).
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Em nosso trabalho desenvolvemos composices que pudessem estar
intimamente ligadas a diversas possibilidades de uso do som. Desde o0s principios
simbdlicos utilizados por Vivaldi e Villa-Lobos ao retratar os sons ambientais através
de instrumentos musicais, além das possibilidades desenvolvidas por Schaeffer e
Gilberto Mendes ao utilizar os sons brutos em suas composicdes e até mesmo ao
inserirmos sons eletrénicos, as experiéncia compositivas que realizamos estdo atreladas
aos conceitos abordados de forma que desenvolvemos redes de apropriacdes sonoras
criando diversos sistemas mutuos de sonoridades decorrentes de nossas percepgdes
lancadas sobre as paisagens sonoras presentes no entorno do Samboédromo de Manaus.
Segundo Zago (2002, p. 128) “A partir da acdo perceptiva, o artista busca recursos na
linguagem mais proxima para poder representar o efeito fugaz, que € persistente no que
é percebido”.

Como resultado de um processo experimental, desenvolvemos quatro
composicdes que de forma geral apresentam duracdes em torno de trinta segundos e um
minuto. Essas composi¢es foram desenvolvidas aproveitando o material sonoro
registrado e sdo a sintese e resposta aos questionamentos que originaram este trabalho.

Assim nossas composicGes sonoras estdo apresentadas da seguinte forma:
Saudade meu bem saudade (Primeiro movimento), Saudade meu bem saudade
(Segundo movimento), Funk do Manuel e Escola de Samba unidos da Avenida Pedro
Teixeira.

As composi¢bes musicais refletem as caracteristicas da percepcdo das
paisagens sonoras e foram desenvolvidas a partir de nosso interesse em retratar as
possibilidades expressivas do ambiente sonoro estudado.

Para que este estudo sirva de referéncias para novas pesquisas, essas
composicdes encontram-se anexas em um dvd, bem como as partituras do material
desenvolvido pelos instrumentos musicais que utilizamos encontram-se anexadas a este
trabalho.

Nessas composigdes, utilizamos a organizagdo dos elementos sonoros
captados, buscando mostrar o simbolismo que esta carregado nos sons que se ouvem em
nossas experiéncias composicionais. Nelas ndo objetivamos extrair um material
exclusivo que denotasse uma quantidade de eventos sonoros, na verdade intencionamos

mostrar a capacidade do som, referenciando o contexto e fontes sonoras que pudessem
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gerar expectativas que foram exploradas como ferramenta de construcdo e
desconstrucédo da identidade linear dos sons.

Para explicar teoricamente os passos que foram empreendidos nas experiéncias
composicionais, utilizaremos as palavras de Boulez (1986), justificando que se fez
necessario a identificacdo de padrdes estruturais musicais encontrados a partir dos
registros que realizamos. Em suas palavras o autor nos direciona para o encontro de

principios que irdo nortear o pensamento no ato da composicao:

Para concluir, vamos definir o que julgamos ser 0s constituintes
indispensaveis de um método analitico ativo: deve-se partir de uma
observacao tdo minuciosa e exata quanto possivel dos fatos musicais
gue nos sdo propostos; em seguida, deve-se encontrar um esquema,
uma lei de organizacdo interna que dé conta, com 0 maximo de
coeréncia, destes fatos; vem, enfim, a interpretacdo das leis de
composicdo deduzidas dessa aplicacdo particular. Todas essas etapas
sS40 necessarias; seria entregar-se a um trabalho de técnico
inteiramente secundario ndo prosseguir até a etapa capital: a
interpretacdo das estruturas; a partir dai, e dai somente, poderemos nos
certificar de que a obra foi assimilada e compreendida. (BOULEZ,
1986, p. 16).

Ao retratarmos a percep¢do do ambiente sonoro com a experiéncia do ouvinte
nele localizado, as composicBes decorrentes do processo de criacdo se tornaram o
resultado de uma experimentacdo e interpretacdo de todos esses elementos analisados e
experimentados até que se chegasse a um produto final, caracterizados pelas
composic¢des aqui apresentadas.

Para que pudéssemos realizar nossas composicdes foi necessario um mergulho
profundo na audicdo de todo o material sonoro coletado com a intencdo de identificar o
que pudesse ser utilizado em nosso processo de criacdo. Todo esse trabalho de audicéo
precisou primeiramente ser construido a partir da mudanca de paradigmas onde
abandonamos conceitos que se langam sobre a musica e do uso de sons. Isso aconteceu
porque para nos tudo pode ser utilizado como recurso sonoro em nossas composigoes.
Para isso foi necessario estar muito atento para todos 0S sons presentes em noSs0S
arquivos. Sendo assim, apitos de maquinas, buzinas, entre tantas outras fontes sonoras
passaram por um processo minucioso de escuta e selecdo de forma que pudessem ser
utilizados. Essa atitude se deu a partir de uma escuta caracterizada por uma postura de

desterritorializagdo musical tratado por Santos (2004) como uma escuta ndmade.
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Como um némade, 0 ato de escutar torna-se um vagar de qualquer
lugar a qualquer lugar, a qualquer momento, deixando de lado pontos
de vista fixos e langando-se ao préprio jogo da sensacdo. O trajeto
mobiliza a escuta (SANTOS 2004, p. 21).

Associado a essa postura, realizamos registros em nosso ambiente de estudo de
forma que ndo nos fixdvamos em um lugar especifico. Na verdade desenvolvemos
caminhadas pelo entorno do Sambodromo com a intencdo de realizar os registros
sonoros de tudo que pudesse ser captado por nosso equipamento. Como fruto da
experiéncia compositiva sobre 0s sons que se caracterizam a paisagem sonora gque se
ouve no entorno do Sambddromo, desenvolvemos composi¢des que sdo fruto de um
processo de reconfigurar o que se encontra presente neste ambiente e assim criamos
duas composicoes.

A composicdo denominada Saudade meu bem saudade (2° Movimento) foi
criada com os sons que registramos ao caminhar pela Alameda do Samba e teve como
principio a associacdo do som do violdo aos sons de canto de sapos, passaros e agua
corrente. Isso se fez para que pudéssemos retratar os sons da natureza que ali ouvimos
de forma transmitir uma sensacdo bucotlica construida a partir de sons passiveis de
percepcOes carregadas de simbolismos que, de alguma forma, criam uma paisagem
sonora que se identifica com o contato com esses elementos sonoros naturais.

Uma das principais paisagens sonoras que se ouvem neste ambiente acontece
no periodo de carnaval da cidade de Manaus, pois 0 som das escolas de samba se faz
ouvir caracterizando uma paisagem sonora que mesmo sendo pontual, se destaca com
facilidade dentre as outras que se fazem ouvir.

A segunda composicao feita a partir do uso dos sons ambientais retratou como
caracteristica da urbanidade, um samba, pois esse € um dos sons gque se ouvem neste
ambiente quando chega o periodo do carnaval na cidade de Manaus. Essa composicao
denominada Escola de Samba Unidos da Avenida Pedro Teixeira se constitui das
sonoridades produzidas e registradas na Avenida Pedro Teixeira, que faz parte do
entorno do Sambodromo de Manaus. Ao realizarmos 0s registros sonoros presentes
nessa avenida, e ap0s 0 processo de audicdo do material coletado, percebemos no
emaranhado de sons urbanos uma buzina de carro que apresentou uma caracteristica
ritmica e melddica idéntica aos apitos que se ouvem nas escolas de samba. Isso foi

determinante para a escolha de uma das composicdes.



83

Ao associarmos esses dados e com base nos outros sons captados nesse
ambiente, retratamos a sonoridade caracteristica que ouvimos ao estarmos imersos nesse
ambiente durante o periodo carnavalesco. Além da utilizacdo dos sons pertencentes a
essa paisagem sonora, fizemos o uso de um violdo e um contrabaixo. O uso desses
instrumentos aconteceu para criassemos uma melodia e acompanhamento para esta
CoOmMposigao.

A mesma preocupac¢do em se manter como um ouvinte ndmade se fez presente
ao ouvirmos relatos que coletamos, pois elas serviram para descobrir formas de
percepcdo das paisagens sonoras do nosso ambiente de pesquisa, reveladas atraves de
nossos informantes, usuarios deste espaco. Destacamos que esse material mostrou ser
uma fonte de estudo que estd muito além das palavras que ali estdo contidas. Isso
aconteceu porque os elementos sonoros que estavam presentes nos ambientes onde
realizamos 0s registros das narrativas, num determinado momento mostraram um
potencial enorme para a construcdo de uma das composicoes que realizamos.

A composi¢do denominada Saudade meu bem saudade (1° Movimento)
apresenta a associacdo da fala, associada a sonorizacdo exterior ao relato utilizado e
acabou por se tornar a propria composicdo. Isso aconteceu porgue ao associarmos as
informagdes contidas, juntamente com o que ouvimos ao fundo, percebemos que se
tratava de um momento Unico onde tudo se encaixava perfeitamente. Por isso nossa
escolha em manter esse registro na integra, uma vez que composi¢cdo musical se
configura da pluralidade desses sons.

Desenvolvemos outra composicdo feita com base no material recolhido dos
relatos. Nela, a propria fala de nosso informante cujo primeiro nome ¢ “Manuel”,
apresenta um conjunto de elementos musicais com predominancias ritmicas que, em
associacdo ao que estava sendo tratado, serviram para a criagdo de um funk dentro das
caracteristicas presentes nas composicdes de cantores como James Brown?. O nome
dessa composicdo é Funk do Manuel e esclarecemos que a escolha do género musical
descrito ndo se deu indiscriminadamente, isso é resultado de uma escuta atenta e de um
processo de tentativas e analises que nos indicaram esse caminho para que

realizdssemos nossa composicdo. Destacamos também a inser¢do de um

20 Usamos esse exemplo por se tratar de um dos maiores nomes deste género musical. Entretanto isso ndo
exclui a possibilidade de outros nomes e géneros musicais que possam ser associados a outros momentos
deste trabalho.
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acompanhamento ritmo decorrente de batidas eletrbnicas de forma a retratar a
aceleracdo e o uso das maquinas como reflexo da urbanidade.

Para a realizacdo de um trabalho com essas caracteristicas, é preciso que
estejamos abertos as possibilidades criadas a partir do material coletado, e néo
simplesmente coletar material intencionando criar algo especifico. Por isso nossas
composigdes se desenvolveram sem nenhuma intencdo anterior a prépria escuta do que

obtivemos em nossos registros sonoros.

3.2. SAUDADE MEU BEM SAUDADE

Em suas palavras, seu Bzantino mostrou como as lembrancas de um passado
vivido neste lugar podem refletir na atualidade em sua vida. A memdria das redes de
elementos naturais que ali existiam fizeram-se presentes em diversos momentos de sua
fala, tanto ao lembrar-se dos banhos de igarapés, quanto de toda a informagdo sonora
que se ouvia dos passaros e da agua. Além disso, lembrou-se dos momentos em que se
reunia com os amigos e tocavam violdo. Entretanto essa lembranca contrasta com a
nova realidade presente neste lugar e isso ficou acentuado ao retratar o excesso de
volume dos carros de som.

Tendo essas referéncias, desenvolvemos uma composicdo que pudesse de
alguma forma criar a atmosfera que se ouvia na época em se podia banhar-se naquele
igarapé. Para isso utilizamos os diversos que sons que captamos do canto de passaros e
sapos ao final da tarde.

Esses sons se fazem presentes ainda hoje porque, mesmo com o crescimento da
cidade e das construcfes que ali se encontram ainda existe algum resquicio da natureza
caracterizada por algumas vegetacOes que estdo presentes no terreno pertencente ao
Cartédromo de Manaus, além dos igarapés que ainda correm por aquelas ruas. Isso
mostra que esse ambiente possui um intrincado de redes sonoras que se caracterizam
pelas mais diversificadas formas.

Entretanto vamos explicar como se deu a escolha do trecho que utilizamos para
a criacao dessa musica:

Ao ouvirmos atentamente o relato de seu Bzantino, observamos que por

diversas vezes 0 mesmo faz referéncias a suas lembrancas do passado vivido naquele
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lugar. Esses momentos sdo refletidos através de um ar nostalgico que seu Bzantino
exprime.

Contudo existe um momento interessante, pois ao falar a respeito da natureza
que ali se fazia presente, ao fundo podia se ouvir algumas masicas de forré que tocavam
em um carro de som proximo de onde estavamos.

Por um instante as masicas pararam de tocar e, ao recomecar péde se ouvir
uma musica onde o refrio dizia as palavras “saudade, meu bem saudade”. Essas
palavras que se ouviam na paisagem sonora criada por esse veiculo serviram como uma
trilha sonora natural, pois a narrativa de seu Bzantino estava carregada de um
saudosismo remanescente de suas lembrancas. Observamos entdo que nédo seria
necessaria a insercdo de elementos musicais externos para a construcdo de uma

composicao a partir destas palavras:

Muito antes de ser a Alameda do Samba [...] muito antes. E aqui
aonde é esse corrego agora, era um igarapé de agua limpa e que a
gente vinha pra ca tomar banho, pescar [...] pescar, se pescava aqui
dentro, tomava banho, ainda quando a 4gua n&o era poluida né. Depois
gue poluiu ndo serviu mais de nada, ficou esse cdrrego ai com a agua
maltratada, podre.

Aonde é o Cartddromo era um lago que se andava de canoa, tinha uns
pés de buritizeiro. O pessoal passeava ai e brincava. Aqui chamava-se
bacia de prata.

Bacia de prata chamava-se

Aonde fica aqui a igreja dos Mérmons tinha um campo de areia, areia
branquinha, branquinha [...] um areal bem branquinho, o pessoal
brincava de futebol aos domingos. Final de semana feriados.

E hoje essa area toda com o progresso [...] Eu venho sempre aqui pela
guestdo nostalgica de pensar no antes e 0 que é hoje [...] Entdo as
vezes eu venho pra cé até pra eu ter um relax, ficar meditando certas
coisas. O que foi 0 passado e 0 que é o presente hoje.

Isso evidencia que sua relacdo era muito mais antiga ao simples fato de utilizar
aquele ambiente para soltar papagaio de papel.

Suas palavras demostram que mesmo com as transformacGes ocorridas neste
lugar, 0 mesmo ainda lhe € muito acolhedor e sempre que pode esta presente nos finais
de semana de forma que pode refletir sobre o passado ¢ até mesmo para ter um “relax”.

Toda essa atmosfera nos levou a concepgdo de uma musica que se desenvolve
em dois momentos: o primeiro retrata as lembrancas de seu Bzantino através das
palavras citadas e o0 segundo a ambiéncia sonora criada com 0s sons que existiam

naquele lugar, representado pelo coaxar dos sapos e canto de passaros.
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Para esse segundo momento, desenvolvemos uma composicdo que buscasse
recriar uma atmosfera nostélgica tendo os sons da natureza organizados em camadas,
como se fossem uma orquestra de diversos instrumentos, transmitindo uma harmonia
que se uniu ao som do violdo que se desenvolveu realizando uma melodia com a
predominancia de trémolos®. Isso foi desenvolvido porque este ambiente além de ser
descrito como um lugar que possuia uma natureza rica em seus elementos visuais e
sonoros, ainda hoje guarda alguns destes sons que, mesmo de forma mais sutil, se fazem
ouvir e possibilitam uma percepcdo e construcdo simbdlicas, a ponto de fazer reviver
nas lembrancas de se Bzantino uma época passada onde o mesmo se deleitava com o
contato com a natureza e isso nos levou a uma composi¢do que subjetivamente buscou
recriar esses momentos, apresentados no segundo movimento desta composigéao.

Assim a musica “Saudade meu bem saudade” estd dividida em dois
movimentos: a fala de seu Bzantino com o forré tocando ao fundo® e “Saudade meu
bem Saudade- 2° Movimento (para violdo e orquestra de sons naturais)“%.

O primeiro movimento, por se caracterizar pela prépria gravagdo do relato,
tendo as musicas tocadas ao fundo caracterizando a paisagem sonora daquele momento,
ndo possui a necessidade de ser retratado através de visualizagdes, pois o proprio ato da
escuta presente na gravagéo se encarrega dessa funcao.

Para o segundo movimento, por possuir a insercdo de diversas camadas
sonoras, associadas ao som do violdo, necessita ser apresentado para que se tenha um
melhor entendimento do processo de construcdo dessa composicao.

Essa composicao foi desenvolvida tendo oito elementos sonoros presentes em
sua construcdo. Esses elementos estdo representados por linhas graficas apresentadas
por figuras que representam a insercdo dos sons captados.

Para melhor exemplificar destacaremos um a um os elementos utilizados nessa
composigdo sonora. De forma geral utilizamos os sons provenientes do canto de
passaros (Figuras 3, 4, 5 e 6):

2 Os tremolos consistem em se realizar toques repetitivos numa mesma nota para que um determinado
som seja ouvido constante e repetidamente.

?2 Faixa 1 do dvd em anexo.

% Faixa 2 do dvd em anexo.



Figura 3. Linha 1 (canto de passaro).

Fonte: Anexo G
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Fonte: Anexo G

Figura 4. Linha 5 (canto de passaro).
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Figura 5. Linha 6 (canto de passaro).

Figura 6. Linha 8 (canto de passaro)
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Fonte: Anexo G

Fonte: Anexo G

Foram utilizados também coaxar de sapos (figuras 7, 8 e 9) para construir a

atmosfera natural deste ambiente.

Figura 7. Linha 2 (coaxar de sapo).

Fonte: Anexo G

Figura 8. Linha 3 (coaxar de sapo).

Fonte: Anexo G
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Figura 9. Linha 4 (coaxar de sapo).

™

Fonte: Anexo G

Acrescentamos que a insercdo desses sons naturais funciona como se fosse
uma orquestra realizando um acompanhamento instrumental e se fizeram presentes para
servir de suporte para a composicdo feita para violdo (figura 10) que se tornou o
instrumento solista dentro desse arranjo e tudo isso forma o conjunto sonoro que

apresentamos como resultado dessa composicao.

Figura 10. Linha 7 (violao).

Fonte: Anexo G

Para que se tenha uma melhor visualizagdo da montagem de elementos sonoros
feitos nesta composicdo, vide o anexo G.

Outra forma de representacdo musical que aqui apresentamos € a partitura que
fizemos da composicdo para o violdo e orquestra de sons naturais que se ouve. A
realizacdo deste procedimento em muito contribui para o entendimento dessa
composicdo, uma vez que ela elucida os procedimentos melddicos desenvolvidos por
esse instrumento ao ouvirmos essa musica, bem como se da a inser¢do do som desse
instrumento aos sons naturais registrados em nosso ambiente de estudo.

A criacdo da musica feita para ser executada pelo violdo teve como objetivo
buscar transmitir uma sensacao de tranquilidade e continuidade sonora uma vez que ao
estarmos imersos neste ambiente, os diversos sons se ouvem continuamente. Como séo
representados através de diversas fontes sonoras, 0 que se percebe é uma continuidade
onde as interrupgdes de cantos sdo preenchidas por outros sons.

O violdo é um instrumento que possui uma caracteristica sonora particular

onde o0s sons das cordas ndo apresentam a condi¢do de serem emitidos e perpetuados
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por muito tempo — como se fosse apenas um sapo — ao repetirmos os ataques nas cordas,
transmitimos a sensag@o de outros sons integrantes da sensacao de continuidade sonora
— com se fossem diversos sapos ouvidos ao mesmo tempo — para isso escolhemos a
construcdo de uma linha melddica desenvolvida através de trémolos que consistem em
ataques seguidos numa determinada corda gerando a percep¢do dessa continuidade
sonora.

Como forma de representacdo simbdlica do coaxar dos sapos e cantos de
passaros, realizamos no violdo uma construcdo que trabalha duas linhas melddicas
desenvolvidas em regides diferentes no instrumento com a intensdo de criar a sensagédo
que se tem ouvindo as caracteristicas dos sapos (melodia aguda), quanto os passaros que
ouvimos neste ambiente (melodia grave e média). Optamos em usar essas caracteristicas
para procurar recriar atraves deste instrumento, sons carregados de simbolismo que
representassem as particularidades dos cantos dos animais que ouvimos no entorno do
Sambddromo de Manaus.

Iniciamos a composi¢cdo com harmdnicos que acontecem gradualmente em
intervalos de tempo espacados de forma a contrastar com o0s sons naturais que se fazem
presentes no primeiro compasso dessa composicao.

Primeiramente iniciamos a composicdo com harmoénicos acontecendo
espacadamente para que se possa ouvir o0 contraste criado com 0S sons naturais.

Para que se visualize 0 que propomos nessa COmMposicdo, apresentamos a
partitura (figura 11) para violdo de forma que se possa entender os procedimentos

adotados para esse instrumento
Figura 11. Harmdnicos do inicio da musica Saudade meu bem saudade (2° Movimento).
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Fonte: Anexo C
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De forma geral, essa composicdo (figura 12) apresenta duas linhas melddicas
onde existe um contraste entre as notas graves e agudas. Nessa composicdo a
caracteristica melddica desenvolve uma construcdo onde as notas agudas se mantém em
sua maior parte estaticas representando a melodia do coaxar dos sapos. Isso foi
planejado porque ndo ha a presenca de grandes variacfes melddicas nesse som. Mesmo
assim, ao observarmos o desenvolvimento melddico da regido mais grave, hé a presencga
de uma movimentacdo melddica mais continua, porém ndo muito desenvolvida. Isso
ocorre com base nas caracteristicas dos cantos dos passaros que, de forma geral

apresentam maiores variacdes de notas.

Figura 12. Visualizagdo melddica das linhas agudas e graves da muasica Saudade meu bem saudade (2°

movimento)
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Fonte: Anexo C.
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Concluimos esta composicdo com a gradativa diminuicdo do andamento
(figura 13), caracterizada pelo “ralentando” além de um relaxamento melddico, onde as
notas da segunda melodia se movimentam com pequenos saltos, de forma a transmitir
uma sensacdo de tranquilidade e paz que culminam num acorde de “repouso” que se

encarrega de transmitir a sensacdo de finalizacdo desta composicao.

Figura 13. Final da musica Saudade meu bem saudade (2° movimento).
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A concretizacdo dessa composi¢cao mostrou a sintese das informacdes presentes
nos relatos de seu Bzantino associando-as as redes sonoras caracteristicas dos sons
naturais que se ouvem no entorno do Sambodromo de Manaus. Retratamos entdo como
se desenvolveu nossa experiéncia compositiva que culminou nesta composicdo de

forma que recriamos simbolicamente as percepcdes dessa parcela sonora.

3.3. FUNK DO MANUEL

VVamos destacar 0 momento em que seu Manuel nos fala a respeito do estresse
que pode ocorrer devido aos altos volumes das musicas que se ouvem quando muitos

carros de som estdo presentes ali disputando qual equipamento é mais potente:

O estresse é complicado. J& pensou vocé ta trabalhando com dez
carros de som tocando, oito, cinco [...] a0 mesmo tempo [...] a disputa
entre eles [...] eu acho o seguinte: 0 governo, 0 governo, 0 governo
também pelo um lado também tem culpa disso.

Foi dado um destaque para esse momento porque 0 mesmo serviu para a

24 Nessa

experiéncia compositiva que originou a mdsica “Funk do Manuel”
composigdo utilizamos sua fala - onde o mesmo aborda sua visdo a respeito da
excessiva carga de decibéis e de como isso pode causar estresse nas pessoas — Como
elemento principal dessa musica.

Esse processo se desenvolveu primeiramente como resultado de uma escuta
atenta aos registros sonoros. Com isso selecionamos esse trecho de sua fala e apds uma
reflexdo sobre qual possibilidade musical poderiamos utilizar, decidimos, entdo pelo
funk® pois percebemos que tanto o assunto abordado e a ritmica criada com sua voz,
em muito se encaixava dentro dos padrdes desse género musical.

A criacdo dessa musica se deu da seguinte forma:

Primeiramente identificamos que tipo de estilo musical poderia ser adequar a
sua fala e apos diversas audicOes e tentativas de ritmos variados percebemos que suas

falas ndo apresentavam em grande parte uma contagem que pudesse ser mensurada

?* Faixa 3 do dvd em anexo.
% Informamos aqui que tratamos de referenciar o funk dentro do padréo desenvolvido por mdsicos como
James Brow, ndo sendo assim o0 mesmo tipo de funk que se ouve nos morros cariocas.
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matematicamente através de tempos, pois se tratava de algo que a principio nao esta
veiculado a musica, sendo entdo caracterizada por uma liberdade ritmica. Mesmo assim,
em algumas situagOes, se percebeu que poderia ser desenvolvido um padrdo ritmico,
principalmente onde ele faz algumas pausas ao citar a quantidade de carros de sons. 1sso
abriu um precedente para que inserissemos algumas pausas musicais.

Em seguida, estabelecemos uma harmonia que pudesse acompanhar as palavras
que ali estavam presentes. Apds uma pequena analise de notas observamos que um
pequeno padrdo de acordes (B, A, G, F e E)*® se encaixava adequadamente no que se
ouve com a gravagéao.

Depois de caracterizado o ritmo, pausas e a harmonia, decidimos pela escolha
de dois instrumentos a serem acrescentados nessa musica. S&o eles: o contrabaixo
elétrico que tratou de realizar uma linha melddica caracteristica do funk e a guitarra para
dar suporte harménico.

Vale acrescentar que decidimos por ndo utilizarmos muitos instrumentos
musicais, pois nosso objetivo era valorizar a0 méximo a fala de seu Manuel. Em se
tratando de um estudo onde todos 0s sons podem servir como elementos integrantes da
criagdo musical, em alguns momentos, preferimos ndo fazer correcdes na hora das
gravacdes, mantendo assim algumas imperfei¢cdes sonoras no viol&o e sobras de sons no
contrabaixo elétrico.

Ao final da fala de seu Manuel acrescentamos o som da sirene de uma
ambulancia que foi captado naquela regido em dias posteriores. 1sso se deu para mostrar
um pouco dos sons que se fazem presentes no entorno do Sambddromo de Manaus.
Esse processo de gravacdo teve como programa de edi¢do de audio o Sony Vegas 8.0.

Sentiamos que havia algo que faltava para representar de forma mais
abrangente, a paisagem sonora deste ambiente. Apds uma profunda reflexao resolvemos
este problema inserindo um ritmo eletrénico feito no estldio de gravagdo. Este ritmo €

um “drum and bass” %’

, € entre suas principais sensacOes, destacamos a propriedade
tipicamente caracteristica dos sons eletrénicos de equipamentos de som.

Isso aconteceu na tentativa de retratar o crescimento das cidades que se
percebem através dos sons de carros em altos decibeis, além da modernizagdo dos sons

criados por simuladores digitais.

%6 530 respectivamente os acordes de Si maior, L& maior, Sol maior, F4 maior e Mi maior.

%" Drum and bass (também abreviado como D&B, DnB ou simplesmente d'n'b) é um estilo de musica
eletrdnica que se originou a partir de outros géneros. Surgiu na metade dos anos 90 na Inglaterra. O
género é caracterizado por batidas rapidas, proximas a 170 batidas por minuto.
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Assim a figura 14 identifica a fala de seu Manuel que foi repetida para que se
percebesse que a mesma foi mantida em toda sua integridade seu passar por nenhum
processo de edicdo de forma que pudesse se adequar as nossas necessidades musicais.

Figura 14 Narrativa de seu Manuel

Fonte: Anexo H.

Com isso buscamos mostrar que essa composicao utilizou a fala em seu estado
bruto sem que a mesma fosse adaptada de nenhuma forma ao nosso interesse e com isso
mantivemos a integridade dessa paisagem sonora que se presente a partir de seu relato.

A figura 15 representa o contrabaixo elétrico que se faz presente a partir da

repeticdo das palavras de seu Manuel.

Figura 15. Contrabaixo da musica Funk do Manuel

Fonte: Anexo H.

Em seguida (figura 16) apresentamos a inser¢éo da sirene de uma ambulancia:

Figura 16. Sirene de uma ambuléncia

Fonte: Anexo H.
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Continuando (figura 17) apresentamos a visualizacdo da guitarra que

desenvolve a harmonia que ja foi citada anteriormente.

Figura 17. Guitarra da musica Funk do Manuel
" [Record Take 1] : 5

Fonte: Anexo H.

Finalizando nossa ilustragdo, apresentamos a figura 18. Nela existe a inser¢ao
das batidas eletronicas de Drum and Bass, que se fizeram presentes desde a primeira vez
que se insere a fala de seu Manuel.

Figura 18. Batida de Drum and Bass na musica Funk do Manuel.

Fonte: Anexo H.

Para melhor visualizacdo de nossa justaposi¢cdo sonora, vide o anexo H.
Entretanto, para que se tenha um melhor dimensionamento do trabalho de construgéo
realizado, iremos apresentar a partitura dos instrumentos musicais utilizados nessa
composicdo, de forma que isso possa ser associado a parte grafica auxiliando no
entendimento de como se deu nosso procedimento que resultou na criacdo dessa

composicdo sonora.
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Assim, dando continuidade, apresentamos a linha de contra baixo elétrico

que criamos associado aos outros instrumentos (figura 19):

Figura 19. Partitura da musica Funk do Manuel
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Fonte: Anexo D.

Referenciamos os procedimentos realizados para a criagdo dessa composi¢ao
tendo como inicio de tudo o material coletado a partir das narrativas de nosso
informante. Com isso retratamos as caracteristicas simbdlicas que pudessem dialogar
com as palavras contidas nessas palavras, mostrando como as paisagens sonoras,
associadas a processo de composicdo sonora podem gerar novas possibilidades de

criacBes de forma que pudéssemos avangar nos conceitos que se langam sobre a musica
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e de como ela pode ser desenvolvida a partir de elementos sonoros presentes em nosso

dia a dia.

3.4. ESCOLA DE SAMBA UNIDOS DA AVENIDA PEDRO TEIXEIRA

Nossas primeiras incursdes no entorno do Sambddromo de Manaus
aconteceram na sua parte da frente — Avenida Pedro Teixeira-. Quando iniciamos o
processo de captacdo de audio, tinhamos a intencdo de registrar o maximo possivel de
sons de motores de carros e maquinas, além de buzinas e freios de carros,
caracterizando o uso da maior diversidade de possibilidades sonoras que se fizessem
presentes naquele ambiente.

Acrescentamos ainda que, pelo fato das construcGes da Arena da Amazonia
estarem acontecendo em ritmo acelerado devido sua entrega prevista para o final do ano
de 2013, muitas maquinas de grande porte poderiam estar em funcionamento e essa
possibilidade nos atraiu para as proximidades dessa construcéao.

Muitos sons foram captados durante o processo de registro sonoro, porém
houve um que nos chamou a ateng@o ao ouvirmos o material que gravamos. Tratava-se
de uma buzina de carro que foi acionada com um padrdo ritmico que em muito
lembrava o apito de um mestre de bateria de uma escola de samba.

Para exemplificar a ritmica presente neste som apresentamos a partitura (figura

20) do que ouvimos com essa buzina:

Figura 20. Ritmo da buzina imitando o apito das escolas de samba

Fonte: Anexo I.

A identificacdo desse padrdo nos fez refletir na possibilidade da utilizacdo dos
sons que ali encontramos como fonte de geracdo de elementos a serem utilizados em
uma composic¢do. Desenvolvemos entdo uma composicdo que fez referéncias aos

desfiles de escola de samba que acontecem no Sambodromo no periodo de Carnaval. A
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partir disso comeg¢amos um processo de audi¢do no intuito de encontrar outros sons que
pudessem ser acrescentados em nossa Composicgao.

Assim pudemos destacar o som da sirene de uma ambulancia que em muito
lembrava o som de uma cuica. Com isso a possibilidade de se criar um samba se fez
mais presente e entdo demos comecamos a producédo desta composicéo.

Para exemplificar as composi¢fes que realizamos com 0s sons registrados
neste ambiente, destacaremos 0s principais elementos presentes nessa experiéncia que
resultou na musica Escola de Samba Unidos da Avenida Pedro Teixeira®.

A proxima ilustracdo (figura 21) retrata 0 som de um apito que foi feito a partir
do som de uma buzina. Esse som se tornou o elemento principal dessa composigéo a foi

utilizado durante toda a musica para dar suporte aos outros instrumentos.

Figura 21. Apito
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Fonte: Anexo |
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No préximo exemplo (figura 22) apresentamos a utilizacdo do som da sirene da

ambulancia para criar um som parecido com o de uma cuica. Para isso fizemos um
processo de aceleracdo de sua velocidade e assim criamos dois tipos de cuica que foram
denominadas de “cuica pra frente” e “cuica prad tras”. A primeira se desenvolve em
intervalos mais espacados de tempo, dando uma sensagdo mais relaxada. Em seguida
acrescentamos a segunda que possui a caracteristica de ser mais acelerada e isso criou

uma nova dindmica a composi¢ao:

Figura 22. Sirene imitando a cuica
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Fonte Anexo |

%8 Faixa 4 do dvd em anexo.
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Desenvolvemos um processo no estiidio onde essa sirene se “locomove” nas
caixas de som. A partir do efeito estéreo, criamos a sensacdo de estarmos ouvindo o
som de uma ambulancia se locomovendo. Isso foi usado de forma simbdlica para
retratar o efeito real que sentimos ao estarmos presentes neste ambiente no momento em
que uma sirene deste tipo estivesse passando por este lugar. Assim o que sentimos é que
0 Som passa por nossos ouvidos se movimentando em nossa volta.

A préxima inser¢do foi o motor de um carro que utilizamos em alguns
momentos com a intencdo de criar um elemento ritmico de marcacgédo de tempo.

Em seguida, para demostrar o potencial que existe na manipula¢do dos sons,
inserimos uma linha de contrabaixo (figura 23) desenvolvendo sons percussivos onde as
notas musicais ndo seriam necessarias. 1sso se deu, pois queriamos imitar o som dos

surdos®® presentes nas baterias de escolas de samba.

Figura 23. Contrabaixo percussivo
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' Fonte: Anexo |

Em continuidade criamos a harmonia que se desenvolveu com o violao tocando
um ritmo de samba. Vale acrescentar que a harmonia foi planejada a partir da nota que
soava ha buzina (cuica). Essa nota é a Nota (Si). Devido a isso utilizamos os acordes B7
(Si com a setima menor) e E7 (Mi com a Sétima Menor). Esses acordes foram utilizados
porgue em suas formacdes existe a presenca da nota Si e isso deu uma coeréncia sonora.

Justificamos nossa escolha de acordes a partir de nossa visdo de sistemas de
redes, pois entendemos que, por haver pontos em comum entre a nota que se ouve na
buzina e os acordes escolhidos h& a possibilidade de se fazer um trabalho onde os
elementos sonoros se conectam num entrelagamento que vozes de forma a se criar uma
coeréncia sensorial. Lévi-Strauss ao recorrer ao estudo da ciéncia acustica do século

XIX, usa das mesmas argumentagoes:

9 Os surdos s&o 0s grandes tambores presentes nas escolas de samba e possuem caracteristica de ter um
som bastante grave. Outro detalhe € que sua marcagdo de tempo forte acontece sempre no segundo tempo
do compasso.
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A ciéncia acustica do século XIX confirma: “Os sons musicais ja sao,
por si sOs, acordes de sons parciais e [..] inversamente, em
determinadas circunstancias, os acordes também podem representar 0s
sons”. Se, portanto, os acordes e 0s sons se aproximam a ponto de as
vezes e talvez sempre se confundirem, ndo existe entre eles e a frase
musical nada que se assemelhe ao nivel intermediério da organizacdo
que, na linguagem articulada, é constituido pelas palavras (LEVI-
STRAUSS, 1997, p. 71-72).

Outro viol&o foi inserido de forma que se encarregou de tocar as harmonias em
lugares agudos na intencdo de simular o som de um cavaquinho.

Ap0s isso desenvolvemos uma linha melddica no viol&o solo (figura 24). Essa
linha melddica teve o acompanhamento de outro viol&do realizando uma segunda voz em
forma de dueto. Esse procedimento foi realizado para que desse um destaque na melodia

realizada.

Figura 24. Dueto de violdes
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Outro som que utilizamos foi o ruido da sirene de uma das maquinas que
estavam trabalhando na obra do novo estadio. Essas maquinas de grande porte possuem
um sistema de seguranga que emite uma sirene para aviar que a marcha ré esta sendo
utilizada.

Essa sirene possui uma frequéncia sonora muito proxima dos apitos que sdo
utilizados pelos mestres de bateria das escolas de samba e serve para dar os comandos a
todo o grupo. Por decidimos inseri-lo com a inteng¢do de simular esses apitos.

Para melhor visualizacdo grafica geral da mdsica Escola de Samba Unidos da
Avenida Pedro Teixeira vide anexo |. Nele é possivel observar as diversas insercGes de
sons estdo presentes nesta composicao:

O trabalho de desenvolver essa composi¢do acabou por se tornar um dos mais
interessantes nesse conjunto de composicdes realizadas. O fato de poder associar 0s
elementos simbolicos presentes neste ambiente de estudo, caracterizados pelo som das
escolas de samba e desenvolver uma composi¢do que pudesse retratar esta paisagem
sonora, mostrou o quanto € possivel atraves de uma mudanca de paradigmas, identificar
possibilidades de criagdes musicais onde tudo o que se ouve pode ser material
utilizavel.

Mesmo que ainda se entenda que 0s sons ambientais pouco podem contribuir
para 0 avango dos padrdes composicionais, 0 fruto desse aproveitamento revela ser
muito mais interessante e rico em possibilidades, e nos faz refletir se 0 que nossos
ouvidos estdo acostumados a identificar como “musical” estd realmente percebendo a
imensa possibilidade de uso dos sons que nos cercam, pois 0S Mesmos apresentam uma
carga simbdlica e flexibilidade tdo diversificadas que podem revelar um universo a ser

explorado e usado em experiéncias composicionais de forma muito mais ampla.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os resultados sonoros aqui apresentados sdo fruto de experiéncias
composicionais derivadas de um processo de aproveitamento das diversas redes de sons
que compBem a paisagem sonora do entorno do Sambodromo de Manaus. Para isso
utilizamos as mais diversificadas possibilidades sonoras que mostraram ser pecas
primordiais para a criagdo dessas obras. Tanto trabalhamos as paisagens sonoras em seu
estado bruto, quanto desenvolvemos uma escuta sensivel as possibilidades de utilizacdo
de processos de edicdo de audio para que chegassemos aos sons desejados.

Em nossos experimentos de composicao levamos em consideracdo a experiéncia
da escuta atenta objetivando mostrar as infinitas possibilidades em relagédo ao uso dos
sons que nos cercam de forma que essas diversas sensacdes pudessem emergir num
processo de criacdo. Isso resulta de uma percepcdo de mundo onde o que nos é
sonoramente apresentado se torna o caminho de expressdo de nossas emocdes
expressadas através de lembrancas e reacdes diante do que esta ao nosso redor.

As diversas leituras dos eventos sonoros acabam criando diversas paisagens
sonoras para cada individuo e isso abre inUmeras possibilidades de representacfes que
se possam lancar sobre os sons e de como isso reflete na criagdo musical. Assim
diversas estratégias podem ser tracadas para a realizacdo do fazer artistico musical.

A atividade de compor através das percepcbes das paisagens sonoras refletiram
as interferéncias que obtivemos dos eventos sonoros, aplicando o uso de recursos
diversos no ato da interpretacdo do universo sonoro ao nosso redor.

Como experiéncia diaria, utilizamos o ato de registro de audio e escuta atenta,
além da mudanca de perspectiva nas formas de representar 0 que ouviamos para que
pudéssemos obter um maior nivel de possibilidades criativas e isso modelou o ritmo de
uso dos materiais utilizados nas composigoes.

As particularidades da percepcdo auditiva no meio ambiente foram também
importantes condutores de aspectos como: percepcdes diversas dos sons ambientais, a
interacdo com as diversas camadas sonoras entrelacadas, percepcdo de aspectos fisicos
do som, afinacdo e percepcdo melddica, andlise ritmica, enfim, possibilidades que
descobrimos a partir deste estudo.

A selecdo de sons sucessivos e simultaneos, associados a uma audigdo atenta,
formaram uma cadeia de condigbes de escuta e percepcdo que ampliaram nossas

habilidades analiticas, além de construir novas formas de se relacionar e se identificar
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com as diversas redes de sons que poderiam ou ndo interferir em nosso processo de
criagdo musical.

Vale acrescentar que esse processo de escuta desenvolveu uma diversidade de
formas de interacdo com a mdsica, uma vez que além de trabalhar a imaginacdo ao se
utilizar das paisagens sonoras, acabamos trabalhando imagens visuais de forma que as
paisagens sonoras se tornaram por vezes elementos atrelados a aspectos relacionados ao
ato da visdo. Isso se deu ao realizar o0 Segundo movimento da musica “Saudade meu
bem saudade”, pois a0 mesmo tempo em que cridvamos uma sensagao sonora a respeito
do que se planejou através da audicdo, desenvolvemos uma imagem visual de um
possivel lugar que um dia esteve presente no entorno do Sambddromo de Manaus.

Assim as composig¢Oes se concentraram em desenvolver aspectos como: Uso da
diversidade sonora encontrada nos diversos ambientes de forma que possam ser
referenciadas no processo de criacdo musical; Entender os diversos niveis de som
caracterizados pelas mais diversas camadas que compdem as paisagens sonoras com
que tivemos contato; Usar os elementos sonoros tanto em situacGes aleatdrias de
registro, como em momentos de planejamento musical; Considerar a temporalidade dos
sons de forma que isso possa ser refletido nas composicoes.

Assim procuramos registrar 0 maior espectro possivel de combinagdes entre o
real e o abstrato de forma a se criar referencialidades musicais, mas em todos 0s casos
0s sons captados foram nossos guias nesse Processo criativo.

Concluimos que, muito mais do que se entende como sons musicais 0S
elementos sonoros que por vezes sdo tratados como ruidos desagradaveis exercem papel
importante na quebra de paradigmas musicais e assim contribuem para avangos
culturais e sociais, uma vez que tanto o individuo como a sociedade mantém contato
constante com esses elementos que fazem parte de seu dia a dia. Essa busca por novos
horizontes aponta para novos caminhos de percepcdo de mundo tendo como elemento
transformador a presenca dos sons ambientais referenciados a partir das paisagens
sonoras que identificamos através de nossas percepgoes.

Acrescentamos que, para a finalizagdo deste trabalho foi vital a utilizagdo dos
recursos tecnoldgicos que tivemos & nossa disposicdo. Para isso foi preciso horas de
captacdo de audio, passando por uma escuta atenta e aberta a novas possibilidades de
uso dos sons reconhecendo-os como instrumentos musicais gque estavam a nossa

disposic¢éo, além da utilizacdo de softwares de edi¢do de som.
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Com isso afirmamos que a criacdo musical deve lancar mao das mais
diversificadas formas de manipulagéo de sons e uso de instrumentos para que se possa
ampliar os horizontes da criagéo.

Acreditamos que este trabalho servird para outros estudos objetivando novas
possibilidades de interacdo entre 0 homem e 0 som ambiente de forma que essa relacao
possa ser cada vez mais produtiva e que avance em possiveis estudos nas mais diversas
areas tanto musicais quanto em outras possibilidades de uso do som em favor da

compreensdo da realidade do que nos cerca.
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APENDICE A
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

CONYITE

Yenho por meio deste informar que estamos realizando um estudo enire os
usuarios do cntoma do Sambddromo de Manaus ¢ para iso o sr (sl estd sendo convidado
{a)a participar fom oo ndae informacdes que pderfio sor mwiks dieis para ecste estuda.

Mossa finalidade & Compreemder as relaphes simbdlicas enitre os sons gue
cercam o entorng do Sambddromo de Manaws e 08 usudrios deste espago.

Esta pesquisa possui alpumas fases que vio desde a elaboracio de um projeto para
sus realizagho; leiuras a respeite do assunto pesquisadoe; desenvolvimento de maierial
tedrico relacionade acs cstudos tedricos; qualificagio do primeine capliuky; pesquisa de
camper oo & finalidade de se fazer registios omm o8 uswdrios deste capacs piblios,
chtalagacho ¢ arguivaments do scerve opletade; andlise de material, produgho de texto
oom base nos regiinos ¢ defesado material escrito.

Informamaos tambim que osta posquisa possui como objotives identificar quais
possiicis sons rescnics no cntome do Sambddromo de Manaus posswem relagdes de
significados para o5 wsudrios desie lugar; investigar coma 50 tecidas a5 relapdes de
significados a panir dos sons do entoma do Sambbdrome de Manaus ¢ sous wsudrios além
e s lisar o reflexo da pa s gem Sonara rara os wsdn s do e nios o,

Para izsso, necessitamos de & {scis panicipanies), sendo todios wsudrios oonstantes
do entome o Sambddromoe de Manauws, para que se possa comprecnder &5 relagdes
existentes entre ambos,

O ar. {ara) tem liberdade de se recusar a participar ¢ ainda se recusar a continar
participands em qualquer fase da pesquisa, sem qualquer prejuizo para o s (sta)). Sempre
que quiser pedord podir mais informagdes sobre a pesquisa stravés do telefone do
pesquisador do projete e, se necessdrio através do telefone do Comi de Ftica em
Pesguisa.

A participar deste estudie o 1. {sral) permitird que o pesquisader Marclo llma de
Mgutar faga regisiros Pedografices, além de filmagens, observagies de scu dis-a-dia ao
utilizar o cntomo deste cspaco pliblice, bem como realizar entrevistas ¢ coletas de
deprimentos a fim de compreender sua relagse com esie ambicnic.
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Ressaltamos que todos os tipos de registros ¢ informagdes coletadas neste estudo
sho estritamente confidenciais. Somente o pesquisador ¢ sua orientadora (efou equipe de
pesquisa) terio conhecimento de sua identidade ¢ nos comprometemos a manié-los em
sigilo a0 publicar os resultados dessa pesquisa.

As entrevistas terdo como finalidade descobrir possiveis melagdes simbdlicas
entre A Paisagem Sonora do Sambddromo de Manaus ¢ 08 usudrios deste espago, ¢
oMo roteine a entrevista terd Wpicos que tratario de assuntos que visam identificar sua
frequéncia no lugar, 05 modivos pelos quais utiliza esta drea, possiveis referéncias em
melacho a0 ambicnte sonome, 8 memdna sonora que s tem, além de averiguar se ha
alguma identificacio ocormida a pantir das referéncias sonoras presentes neste lugar,

A participacio nosta pesquisa ndo infringe &5 normas legais ¢ Sicas, sendo que os
procedimentos adotados nesta pesquisa obedecem aos Critérios da Etica em Pesquisa com
Seres Humanos conforme Resolugho no., 196/% do Conselhe Nacional de Sande de forma
que ndo hd riscos nem desconforios provisis para a realizacho deste estudo, porém se
ocorner algum problema durante a pesquisa, sews efeitos serdo minimizados ou resolvidos
el peessaqunisadion.

Ao participar desta pesquisa o s (sra)) ndo terd nenhum beneficio dineto.
Entretani, csporamos que este estudo possa fomecer informagdes imponantes sobre a
e lagho entre a sociedade ¢ o ambiente sonoro presente nos espagos piblicos, de forma que
o conheciments que sord construldo a partir desta pesquisa possa contribuir para futuras
politicas de meio ambiente, cstude de whanidades ¢ misica, onde pesquisador se
compromete a divalgar os resuliados obtidos, respeitando-se o sigilo das informagdes
coletadas, conforme previsto anleriormente.

Por fim, esclarecemos que o sr. (s5a.) ndo terd nenhum tipo de despesa para
participar d esta pesquisa, bem como nada serd pagoe por sua participacho.

Apds estes eselarecimentos, solicitamos o seu consentimento de forma livie para
participar desta pesquisa. Portande preencha, por favor, os itens que s¢ seguem! Confine
que recehi obpia deste tarmo de consentimento, ¢ aukrizo a execucho do rabalho de
pesquisa ¢ adivulgagbo dos dados obtidos nesie e¢studo.
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~ ANEXOB
PARECER DO COMITE DE ETICA EM PESQUISA DA UFAM

' FUNDACAO UNIVERSIDADE £~ Plabaformo
DO AMAZONAS - FUA (UFAM) %ﬂﬂ

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: PAISAGEM SOMORA E SIMBOLISMO: RELACOES ENTRE OS5 USUARIOS DO
ENTORNO DO SAMBODROMO DE MAMAL S

Pesquisador Marcio Lima de Aguiar

frea Tematica:

Versdo: 1

CAAE: 05416012.5.0000.5020

Instituigao Proponente: Universidade Federal do Amazonas - UFAM

DADOS DO PARECER

Nimero do Parecer: 186,930
Data da Relatora: 16012013

Apresentacio do Projeto:

O crescimenio das ddades apresenta uma sénie de falores que susientam seu desamvoldmento sociale qua
sa& refletem nas interaches antre a populacio & os diversos elementos que constituem os centros urbanos.
Essa estrutura possui uma dinamicidade que est4 em constanie mutagio caractenizando o espago whano
como um reflexo das agbes do passado e do presenta. A cidade de Manaus, hope considerada uma
metrdpole, possul um emaranhado de espagos urbanos que 550 permasdos de elemenios simbdlicos da
valkres socioculturais gue interagem com a vida da sociedade local @ que criam um processo de
significagdes continuas. Continuamenie, ao s falar de espagos pablicos se destaca a referéncia visual
comao principal elemento de idenfifica; 8o destes ambientes, porém ha muito mais que se investigar a
respeito da idenfidade sonora dos mesmos, sendo assim, o presente estudo visa conhecer as possivels
paisagans sanoras do entomo do Sambddromo de Manaus a fim de invesfigar & reconhecer quais relagbes
simbdlicas se destacam para o35 usuanos deste espago plblco, no intuito da servir de referéncia para
futuros estudos

sobre o5 sons da cidade da Manaus & de como os measmos podam ser aproveitados para elaboragio da
material musical, politicas piblicas, criagdo de leis dentre oulras finalidades.

Objetivo da Pesquisa:

-Objedivo Priméania:

Compraendar as relagbes simbdlicas entre a paisagem sonora do entomo do Sambddromo de Manaus &

SEUS USUANOS.

Enderego: Fua Teresina, 4950

Bairrg: Adiandpdis CEP: Fosnam

UF: Al Municipio:  MAMALS

Tetedone:  92)5H05.5 130 Fax: (H25505.5130 Email: cepfEuam sdube
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- Dbjefivo Secundirnio:;

-ldartificar quais possivels sons presentes no entormo do Sambddromo da Manaus possuem relagdes da
significados para os usuanos dasie lugar.

-Imeestigar como 550 ecidas as relagbes de significados a partir dos sons do entorno do Sambddromo de
Manaus e seus usuarios.

-Analisar o reflexo da paisagem sonora para os usuarios do entomo

Avaliagdo dos Riscos e Beneficios:

Fiscos:

Mo acsitacio do estudo por parte dos sujeitos da pesguisa.
Beneficios:

Futurcs estudos na Srea ambiental, poliica & muscal.

Awvaliagdo: Riscos @ benefidos est30 inadequados, pois ndo se referem a riscos @ benefidos aos sujeitos da
pesquisa que podem sentir-se minimameante constangidos. E preciso dizer qua qualquer problama ocomido
=05 sujeitos durante a pesquisa serdo resolidos & seus efeitos minimizados, precisando isso ficar axplicito
na TCLE.

Comentarios € Considerag des sobre a Pesquisa:

- Criterics de inclusio & exclusdo susentes. pade-se para o pasquisador acrescanta-dos em campo
aspacifico.

-Cronograma: Inadequado, pois deve ser detralhado.

- Orgamento: Inadequado, pois deve ser detalhado, indicando-s& a previsio de todas as despesas
envolvendo a pesquisa.

- Imstrumento pars cokets de dados: ausanies, sendo preciso anaxa-los.

- Metodaologia: inadequada, apesar de teofcaments estar bam cosntruida. E preciso deixar claros comao osa
supsiios serdo abordados, onde, aprasantar um roleino de questbes a seream observadas e perguntadas nos
momentos da interacao.

Ohsarve-58 que serd adotada a abordagem fenomeanclbgica que visa a infepretacio do Brdmano social.
Sando assim sera levado em conta a compresnsso da complexidads do fendmeno buscando trabalhar
dantro de uma metodologia quakitativa que aborde um roleiro de entrevistas aberas e sami-estruturadas,
obsarvacdo e principalmente depoimentos que apds as cokelas e catalogacdo, passardo por um processo de
andglise objetivando a interpretacso & enfendimants das narativas dos supaiios.

Seara avaliada a representativid ade desses individuos dentro dessa rede de conexbes. 1550 se da porgque os
estudos quantitativoes ndo podem fornecer a pricn a qualidade das informagbes omacidas.

Enderego: Rua Teresina, 4950

Barro: Adiandpais CEP: ga0s7.070

WUEF: A Mumacipso:  SS RS

Telefone: (9235055130 Fax: §92)3305-5130 Email: cepfEuiam adube

115



116

' FUNDACAO UNIVERSIDADE £ Platoformo
DO AMAZONAS - FUA (UFAM) arsil

Hawers gravagdes de Sudio & video, entrevistas, dentre outros procedimentos de captacdo de infomagbes
pertinentes para a realizacso desta pesquisa.

E preciso de claro o que serd invesfigado junto aos sujeitos, sendo predso apresentar para isso um roteino
de questbes para as entrevistas sobre os temas selecionados.

Consideragoes sobre os Termos de apresentagao obrigatoria:

- Termo da anuéncia: ndo s aplica para esie esudo.

- Folha de rosto: adequada.

-TCLE: Inadequado, pois:

a) & preciso sar ormulado em forma da convie aos supeitos da pesguisa;

b)) informar se serdo gravadas, 58 havera biografias e filmageans, bam como onde ficardo arguivadas ao im
ds pesquiss;

c) Mao 52 pode afirmar que a pesguisa "ndo oferece nscos aos supEios”. Informar gque ndo ha nscos
previstos mas se ocomer algum problema durante a pesquisa, seus efeiios 52580 minimizados ou resolados
pelo pesquisador.

d) & preciso resumir 3 pesquisa, apresentando seus obgetivos e fases;

a) & preciso redigir o documenio como o texio continwo, sam numerar @ dividi-lo em opecos.

Recomendag oes:

Atender a todas as pandéncias.

Conclusdes ou Pendéncias e Lista de Inadequac des:
Pendéncias:

TCLE: precisa serrevisio, seguindo as seguintes onentacbes:

a) & preciso sar ormulado em forma da convie aos supeitos da pesguisa;

b} informar s as entrevistas serfo gravadas, s& havera fotografias e filmagens, bem como onde ficardo
arquivados esses matenais ao fim da pesguiss;

c) Mao se pode afirmar que a pesguisa "ndo oferece nscos ao0s supEios”. Informar gue ndo ha nscos
previstos mas se ocomer algum problema durante a pesquisa, seus efeiios serdo minimizados ou resolidos
pelo pesquisador.

d) & preciso resumir 8 pesquisa, apresentando seus obpetivos e fases;

Enderego:  Rua Teresna, 4950

Bara: Adnandpdis CEP: @057.070

UF: Al Mumoipso: RS RALES

Telefone:  GIE05.5130 Fax: {92F33055130 Email: cepfEuiam sdube
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a) & praciso redigir o documenio como o tecdo continuo, sem numerar & dividi-lo em tGpicos.

- Drcamanto & cronograma est8o inadequados, pois precisam ser mais detalhados;

- Cril@nios da inclus&o & exclus8o estio susentes. Precisam ser apresentados em campo espacifion;
- Anexar uma proposia de noteiro para as entrendstas;

- Explicitar na meiodologia como os sujsiios serdo abordados @ guais as téonicas gque serdo empregadas,
informando como ser&o aplicedos esses instrumeantos.

Situagao do Parecer:
Pendenis

Mecessita Apreciagao da CONEP:
Mao

Consideragdes Finais a critério do CEP:

MAMALUS, 18 da Janeiro da 2013

Assinador por:
Pedro Rodolfo Fernandes da Silva
(Coordenador)

Enderego: Rua Teresina, 4950

Bawrro: Adrandpoalis

WIF: A Mumcipso: RS BRALES
Telefone:  @E2FEH05.5130 Fax: (92 3305.5130

CEF: G905%.0%70

Email: oopiFuiam edubr
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SAUDADE MEU BEM SAUDADE - 2° MOVIMENTO
PARA VIOLAO E ORQUESTRA DE SONS NATURAIS

Saudade meu bem saudade
2° Movimento
(para violao e orquestra de sons naturais)  Marcio Lima de Aguiar
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ANEXO D
PARTITURA DA MUSICA FUNK DO MANUEL

Funk do Manuel

Manuel de Souza Morelra
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ANEXO E
DUO DE VIOLOES DA MUSICA ESCOLA DE SAMBA UNIDOS DA AVENIDA

PEDRO TEIXEIRA

Escola de Samba Unidos da Avenida Pedro Teixiera

Marcio Lima de Aguiar

fi 4 #

fi s 4

=
b}
'3
e
et

10

ﬁ u

b
J

E== E==

AL L
=[] =]
E g [
M NER
py——————=7

Ty,

| - —

VAT ]

N«

] L1

s L1l
ﬁfn- A.F |
sl
.L Al
| W
U e
g £
L\l £
A._.__ 1] 1T
L

i

L i N8

| |

=
PELy

15 HMMH

I .n_.nmw-,
[

L THR! HL{ll
== ===
fohe bl
== ==
E== E==
A Rt
P
Ne  NER
\————=7§
5 5
o O

e o
1 Red
iy il
Ay B2y
R3S 11
A R
L 8 o) L=l 5
\.ﬂ_ :ﬂm rnm
H H
e o




135

ANEXO F
PARTITURA DA MUSICA ESCOLA DE SAMBA UNIDOS DA AVENIDA
PEDRO TEIXEIRA

Escola de Samba Unidos da Avenida Pedro Teixeira

Marcio Lima de Aguiar
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_ANEXO G ,
VISUALIZACAO GRAFICA DA MUSICA
SAUDADE MEU BEM SAUDADE - 2° MOVIMENTO
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VISUALIZACAO GRAFICA DA MUSICA FUNK DO MANUEL
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ANEXO |

VISUALIZACAO GRPAFICA DA MUSICA

ESCOLA DE SAMBA UNIDOS DA AVENIDA PEDRO TEIXEIRA
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