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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo mapear e apontar estratégias no que
denominamos como praticas sonoras cartograficas, propondo uma investigacédo
centralizada nas relagcbes entre o espaco geografico e a criacdo de lugares
subjetivos, através da experiéncia aural. A questao que direciona o percurso inicial é
como a experiéncia aural participa na representacdo de uma realidade? Para apoiar
esta investigacao, revisei as noc¢des correntes sobre lugares, criacdo de lugares e a
experiéncia aural num enfoque fenomenologico, bem como as cartografias e criacao
de mapas na contemporaneidade. Apds esse percurso inicial, sugiro quatro modelos
de experiéncia aural baseada em relacdes localizacionais metaféricas: a sala de
concerto, o mirante, o lugar fora de lugar e os caminhos. O tema é, entédo, levado ao
ambito aural através da exposicdo e andlise de obras e praticas artisticas que, por
meio do suporte sonoro, colocam em questdo o lugar geografico e a criagdo de
lugares subjetivos, sublinhando a estratégia de mapeamento incorporado. As obras
em questdo sdo compostas em sua maioria por soundwalks e outras praticas
influenciadas de algum modo pela paisagem sonora de Schafer. Na revisdo da 2%
parte do trabalho, aprofundo dois temas fundamentais nas praticas sonoras
cartograficas contemporaneas — a mobilidade e a singularizacdo do lugar geografico,
cujas implicacdes sobre a percepcédo dos lugares em questdo sao tratadas como
estratégias de desautomatizacdo da percepcdo. A questdo que direciona a revisao
dessas obras e préticas é delineada em torno de o que pretendem tornar “visivel” e
qual é o processo ou estratégia cartogréfica utilizada.

Palavras-chave: lugar, cartografia sonora, experiéncia aural.



ABSTRACT

This research aims to map and point strategies in artistic practices here called sound
mapping practices, proposing an investigation centralized on the relationships
between geographical space and place making, through aural experience. The
question addressed in the first part is how aural experience participates in the
representation of reality? To support this answer, we carried out an initial literature
review in order to deepen the current notions about places and place making as well
as the aural experience in a phenomenological approach. Maps and cartography in
contemporary times also took part on this review. Following, | suggest four models of
aural experience based on metaphorical locational relationships: the concert hall, the
scenic point, the place out of place and the paths. The theme is then directed to the
aural framework through the review and analysis of artistic works and practices that
address the question of geographical location and place making in a sound basis,
underlining the incorporated mapping strategy. The works in question are composed
mostly of Soundwalks and other practices influenced somehow by Murray Schafer’s
soundscape conception. In this review, | evaluate two essential themes in
contemporary cartographic sound practices - mobility and singularity of the
geographical location, whose implications on the perception of the places in question
are treated as strategies for deautomatization of perception. The question addressed
on this analysis is what they are trying to make "visible" and what is the process or
cartographic strategy used for that purpose.

Keywords: place, sound mapping, aural experience.
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1 INTRODUCAO

De como nasceu este percurso

Esta pesquisa nasceu de alguns encontros fortuitos, alguns acidentes de
percurso e grandes vontades. Estas ultimas, como toda forca que ndo sabemos
direito de onde vem, sdo as que nos colocam diante de desafios quando a Unica
coisa que se tem na bagagem € um saquinho de intuicdo, um pouco de experiéncia,
um grande compartimento para admiracdo e uma mala cheia de curiosidade. Pois
com a bagagem em maos, quis investigar algo que quanto mais procuro, mais
parece se tornar desconhecido: a experiéncia aural. O som em sua dimensdo
experiencial é algo dificil de se encontrar, posto que esta sempre ali e aqui, dentro e
fora, ao mesmo tempo e sempre. Vindo até aqui, no universo académico, com seus
microscopios criticos, com as distancias medidas, buretas e pipetas, quis encontrar
um lugar apropriado para procurar por respostas mais “tangiveis”, embora tenha
consciéncia de que essas respostas sédo parciais e certamente refletem muito quem
estd buscando por elas. Sendo a audicdo o sentido que mais me sensibiliza para o
mundo, e pelo qual muitas das decisbes mais importantes foram tomadas, parece
natural chegar com a questéo balizadora que agora se apresenta mais na superficie:
como a experiéncia aural participa na representacdo do mundo delineado
individualmente?

Mas esta indagacao chegou de forma indireta e turva quando meu interesse
inicial era investigar algumas praticas artisticas que considero admiraveis porque,
mesmo sem té-las “experimentado” em suas propostas integrais, aprecio o modo
como procuram uma aproximacéo com a realidade — no sentido mais fisico, corporal
e mundano possivel — enfocando a escuta da sala de concerto em uma por¢ao do
espacgo que é geografico, mas essencialmente muito pessoal. Esses espagos seriam
os lugares, que entram nesta investigacdo por uma perspectiva geografica
humanista, pela necessidade de um conceito que relaciona sua camada fisica e
invisivel a producéo de sentido a partir da experiéncia humana, a partir de um ponto

de vista, ou ponto de escuta neste contexto.
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Tais praticas sdo genericamente chamadas de soundwalks, as vezes
encaradas como ferramentas qualitativas de pesquisa do espaco, as vezes
instalacdes interativas ao ar livre ou modelos de obras que se embasam no ato de
caminhar e escutar, com o auxilio de estéreos pessoais. Mas ao contrario de uma
experiéncia “tipica” com os fones de ouvido, em que ha um desejo embutido de
bloquear os sons externos, controlar o espaco individual e as formas de interacéo
publica (BULL, 2000), nessas praticas artisticas centralizam-se os modos de
interacdo com 0s espacos (principalmente os publicos) de uma forma oposta,
procurando proporcionar novas percepcoes desses espagos.

No percurso de mapear essas praticas, comeco a perceber que existem
outras questdes latentes por tras de suas experiéncias que mereceriam mais
atencdao, relacionadas a percepcao do espaco em gque ocorrem. Além das questdes
relacionadas a poética aural, portanto, outros temas essenciais que mereciam ser
discutidos em complemento, constato, incorporam a ideia de singularizacdo do
espaco geografico. Diante dessa reflexdo, um pouco contra o fluxo de uma pesquisa
objetiva, optei por ampliar o ambito da investigacdo incluindo a cartografia e seu
meio de criar lugares, sem a qual seria superficial abordar a mobilidade e os sons do
mundo real. Surge assim o redirecionamento desta investigacdo, néo isolando a
experiéncia aural, mas incluindo a producdo de lugares no foco de uma poética
sonora.

Representar fisica ou mentalmente um territério pressupfe mapear e
cartografar. Por uma otica tradicional, a cartografia seria amparada pelas fronteiras
geofisicas e representacdes de controle politico. Numa concepc¢ao humanista,
porém, revela uma topografia escrita pelas diversas experiéncias individuais no
cotidiano que comporiam os lugares. Para o gedgrafo humanista Yi-fu Tuan, autor
gue embasa muito dos conceitos espaciais aqui adotados, os lugares seriam certos
espacgos aos quais imprimimos sentido e afeto “a medida que o conhecemos melhor
e o dotamos de valor” - uma construcdo que requisitaria tempo e experiéncia direta,
portanto. O papel do corpo “estando no ambiente” nesse processo de “acumular o
conhecimento que forma o senso de lugar” é sublinhado por autores influenciados
pela fenomenologia de Husserl' (NORMAN, 2012; CASEY, 2005), da mesma forma

! Husserls propde que a percepcado, por meio das sensacdes que vivenciamos no mundo externo
(sendo esta “vivéncia” o registro “através da nossa capacidade de dar-nos conta”, isto €, de tomarmos
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que os tracos de atividade humana atados aos ambientes fisicos, no processo de
criar os trajetos que compdem os Ilugares (NORMAN, 2011, p.5). Nessa
fenomenologia, o lugar ndo € dimensionado como algo inerente ao ambiente externo,
mas a um processo interno que conjugaria sentimentos, memdarias e acdes habituais
relacionadas a ele e ao que se faz dele, inscrevendo-o e o reinscrevendo na
memdaria com as experiéncias vividas, coloridas pelas emoc¢fes e pela percepcao
sensorial. Como adiciona Tuan, “os pequenos mundos da experiéncia direta sado
bordejados por areas muito mais amplas conhecidas indiretamente através de meios
simbolicos” (TUAN, 1983, p. 6 e 99).

Das aspiracdes

Abordar a cartografia e os mapas no ambito sonoro € também descortinar um
horizonte poético, através da associacdo com um campo que é fértil em explorar
relagbes espacgo-afetivas. Mas € um territério ainda por vir. Diante disso, pode-se
definir como objetivo geral deste trabalho a articulacdo de uma poiésis sonora com a
criacao de lugares, no sentido de investigar os meios dessa articulacdo na base da
experiéncia aural. Em outras palavras, almeja-se apontar e propor cartografias
sonoras e estratégias cartograficas que estariam incorporadas na poética de certas
praticas artisticas sonoras contemporaneas que enfocam novas percep¢cfes do
espaco geografico. Ha neste objetivo dois caminhos de mao dupla, que
correspondem a divisdo desse trabalho. A primeira parte dele percorre os lugares, a
natureza das experiéncias aurais e a cartografia, sublinhando e se direcionando para
a proposta de modelos de experiéncias aurais, enquadrando quatro
posicionamentos geograficos simbolicos para discutir como influenciam a proépria
experiéncia aural. A segunda parte do trabalho faz um percurso em sentido
conceitualmente oposto, pois propde uma abordagem do som a partir de obras e
praticas sonoras em didlogo com os mapas, a cartografia e estratégias que se

considerou derivadas de um olhar geogréfico.

consciéncia de algo) seria a porta de ingresso para compreender a estrutura do ser humano (ALES
BELLO, 2006, p. 32)
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Dos assuntos discutidos no primeiro capitulo, e de como os lugares sdo abordados

O primeiro capitulo deste percurso € introduzido por uma discussédo sobre os
lugares de dois autores, o antropdlogo Marc Augé e o proprio Yi-fu Tuan.

E so6 olhar para os lados (e possivelmente para si mesmo) para constatar:
neste mundo urbano contemporaneo, atravessamos um periodo de uniformidade na
intermediacdo dos relacionamentos cotidianos; ha que se ter bandas cada vez mais
largas para as conexdes, voos cada vez mais numerosos, shoppings cada vez
maiores, mais... mais... em tempos cada vez menores. Neste contexto, vive-se mais
pela tela de um computador, pelos fones plugados em um estéreo pessoal e
enviando mensagens via whatsapp. Essa realidade marcada pela velocidade e
supostos encurtamentos de distancias €, aparentemente, um reflexo das
transformacdes da sociedade que cria esses espacos que se pode denominar como
ndo lugares. Os nao lugares sdo relacionados a materializacdo da dissolucdo dos
lagos sociais por uma série de pensadores da urbanidade (AUGE, 2012). Se
levarmos em conta as zonas de circulacdo rapida, de consumo e de comunicacao
presentes em nossas cidades caracterizadas como n&o lugares, certamente
poderiamos pensar que vivemos numa ilha cujo entorno € dominado nao sé pela
uniformidade, mas pela monotonia e pelo enfraquecimento dos lacos afetivos,
constituindo uma visao lamentavel dessa supermodernidade.

Uma das maiores referéncias quando se trata de lugares é o antropélogo
Marc Augé, esse autor que na realidade apresenta uma visdo abrangente e
consolidada através de varias obras sobre essas antiteses dos lugares. Talvez fique
mais facil compreender os lugares comparando-0s aos nao lugares, mas tendo em
mente, como alerta Augé, de que nao se trata de conceitos absolutos e encontrados
de forma claramente delimitados no cotidiano: o Ultimo € espaco de transitoriedade,
velocidade e despersonalizacdo enquanto o primeiro, de permanéncia, convivéncia e
de simbolizacdo. Sob a 6tica de Auge, ambos sdo complexos e ambiguos, e sédo
concebidos pelas relacbes que seus atores sociais estabelecem nesses espacos, e
com esses espacos: “nao é sendo a ideia, parcialmente materializada, que aqueles
que o habitam fazem da sua relagdo com o territério, com os que lhes sdo préximos
e com os outros” (op. cit., p. 49).

Embora constantemente acompanhados de aparatos que nos levam aos

lugares virtuais a qualquer momento, participantes de uma “sociedade do
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espetaculo”?

em tempo (virtual) integral, continuamos criando conexdes e lacos
afetivos com e pelos espacos. Neste panorama, a visdo de autores como Yi-fu Tuan
refletem o desejo — e talvez uma necessidade organica — de compreender o elo
entre os individuos e as camadas fisicas e invisiveis do seu ambiente geografico
além das relacdes entre seus agentes, mas partindo de seus proprios meios de
organizar o espago. Em Tuan percebo a vontade de compreender como as pessoas
atribuem significado e organizam o espaco enaltecendo a amplitude da experiéncia
e do conhecimento, 0 que o leva a explorar obras de diversos tipos e exemplos
retirados de diversas culturas na construcdo de concepcdes tangiveis e reflexdes
sobre o lugar, diferenciando-o do espaco (TUAN, 2013).

Auge e Tuan tracam caminhos distintos para falar de conceitos correlatos.
Enquanto a visdo do antropdlogo se estabelece nas transformacdes da sociedade
gue configuram a sobremodernidade e os ndo lugares em contraposicdo aos lugares
antropolégicos, Tuan se fixa nos alicerces humanos da experiéncia, tanto o0s
atemporais e universais como a percep¢ao e o sentimento, bem como nos culturais,
para distinguir os espacos dos lugares. Nesse percurso, a experiéncia para Tuan
“abrange as diferentes maneiras através das quais uma pessoa conhece e constréi a
realidade”, que variam desde os sentidos diretos a maneira indireta de simbolizacao
(2013, p. 9). Gosto desta perspectiva pois ela oferece uma alternativa para
aprofundar a ideia de que os lugares se renovam constantemente de forma paralela
ao mundo das relacbes interpessoais, das transformacdes sociais e do préprio

espaco. Se o individuo transcende, o lugar ndo é mais 0 mesmo.

De como as experiéncias aurais entram neste contexto

As nocBes e implicacbes da experiéncia também foram incluidas,
principalmente pela 6tica humanista de Tuan em didlogo com outros autores
fenomenoldgicos, como a artista sonora Katharine Norman e o musicologo e
planejador urbano Jean-Francois Augoyard. Aqui verifica-se como a escuta é
abordada por uma perspectiva geografica, constatando naturalmente a
predominancia da visdo como meio de organizagdo do espag¢o e uma lacuna em

referéncia ao sentido auditivo, o que de certa forma mostra-se como um campo que

% Expressao criada por Guy Debord para se referir as sociedades marcadas pelo consumismo, pela
superficialidade e comodidade, em que todos seriam observados, atores de um espetaculo.
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pode ser prolifico se devidamente explorado, portanto. Nesse sentido, encontramos
em Augoyard um importante alicerce no estudo da experiéncia aural.

Na secdo seguinte, tratamos especificamente da experiéncia aural de
Augoyard, que é referenciado neste ambito por sua contribuicdo, junto com uma
equipe do Centro de pesquisas do Espaco Sonoro e Ambiente Urbano (CRESSON),
para uma taxonomia de fenbmenos que designaram como efeitos sonoros ou efeitos
sbnicos®. Essa ferramenta analitica é criada a partir da necessidade de uma
classificacdo das experiéncias aurais na escala do cotidiano, considerando as
caracteristicas morfologicas peculiares do ambiente urbano. Os fenémenos, no caso,
sdo designados por efeitos pela justificativa de que ndo seriam objetos em si, e sim
o resultado de uma relacdo entre o observador e 0 objeto que emite o som
(AUGOYARD, 2009).

[Um efeito sbnico que se podera “ver” aplicado nesta dissertacdo em diversas
oportunidades € a digressao. As digressfes sdo mudancas temporarias no ambiente
sonoro que nao interferem significativamente no fluxo narrativo interrompido.
Quando esse efeito acaba, os eventos continuam de onde pararam, sem afetar o
conteudo ou comportamento. (AUGOYARD, 2009, p. 38). Tais “interferéncias” serdo
graficamente marcadas como esta, em italico e em uma tonalidade cinza, para
sugerir que fazem parte de um outro plano de reflexdo, de nuance complementar e
por vezes ludica, porém sem um compromisso linear e argumentativo estrito com o

discurso interrompido. Semelhante a um hiperlink, ou a um monélogo interior.]

Das cartografias e como séo organizadas

Nas trés subsecdes subsequentes, indico as principais noc¢des histéricas e
conceituais da cartografia, utilizando duas obras editadas pelos gedgrafos Dodge,
Kitchin e Perkins. A primeira, The Map Reader® (2011), é uma ampla compilacdo de
textos, de 1940 a 2010, que nos mostra uma historiografia da producédo e da leitura
dos mapas que se engaja e se estabelece em dialogo com diferentes filosofias
cientificas no curso do tempo e de contextos culturais. A segunda, Rethinking maps

(2009), é dos mesmos autores e delineia novas abordagens e direcionamentos para

* Ambas designagdes sdo encontradas em “Sonic Experience: A guide to everyday sounds”
SAUGOYARD; TORGUE, 2009) e da mesma forma, seréo utilizadas neste trabalho.

Essa ampla compilacdo nos mostra uma historiografia da producéo e da leitura dos mapas que se
engaja e se enriguece com diferentes filosofias cientificas no curso do tempo e de contextos culturais.
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a criacéo e uso dos mapas. Essa discusséao insere, em seguida, o quadro conceitual
da cartografia como “método” de investigacdo rizomatico® focado no processo,
conforme uma linha de praticas investigativas nas ciéncias e nas artes que se
inspiram fortemente no pensamento de Guattari e Deleuze. Na Ultima secao
cartografica, o tema se amplia ao tratar das cartografias pos-representacionais. A
partir dos anos 1980, a cartografia entendida como método de investigacdo se
prolifera, demonstrando uma atracao pela liberdade que oferece aos pesquisadores
de uma realidade Unica. A map art se consolida no mundo das artes visuais junto
com outras expressoes artisticas desse ambito, muitas das quais influenciadas pelo
pensamento deleuzeano, culminando, nos dias de hoje, na proliferacdo de mapas
virtuais como interface de micronarrativas, projetos open source com diversas
tematicas e finalidades. Todas essas manifestacbes seriam reflexo das
transformacdes no pensamento cartografico ao longo do tempo, que, de uma
maneira geral, se afastam cada vez mais de um pensamento tradicional de
representacdo fidedigna da paisagem geografica por um olhar plano e distante e
tornam-se criticas as realidades dominantes e as representacdées homogéneas dos
espacos. Pela ética da cartografia critica, a retérica de poder dessas representacées
sera questionada através de taticas como as derivas. E pela Otica poés-
representacional, portanto, a cartografia sera explorada como processo, e 0s mapas
como dispositivos de comunicacdo de praticas subversivas ou expressdées de uma
investigacdo. No final desta revisdo, apresento uma sintese das nocdes
cartograficas contemporaneas incluidas num pensamento pdés-representacional
baseada em Dodge et al. (2011), que apontam para o papel ativo dos mapas na

construcdo de realidades.

De como o posicionamento geogréfico influenciaria as experiéncias aurais

A primeira parte deste trabalho é finalizada com a apresentacéo de 4 modelos
de experiéncia aural que também se poderia considerar como perspectivas
paradigmaticas pelas quais qualquer experiéncia aural poderia ser enquadrada.

Esses modelos, ao incluirem um posicionamento geografico simbdlico como

> O Rizoma é um modelo epistemoldgico difundido por Deleuze e Guattari, que emprestam da
botanica a imagem de uma estrutura vegetal cujas ramificac6es partem de qualquer ponto, ou seja,
sem uma estrutura hierarquica sucessiva e central. Rolnik assim define: “os sistemas em rizoma [...]
podem derivar infinitamente, estabelecer conexdes transversais sem que se possa centra-los ou
cerca-los” (ROLNIK, 2010, p. 387)
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influentes na percepcao aural, podem ser pensados como formas de cartografar e
fazer mapas pela escuta. Essas perspectivas, que denomino metaforicamente como
o auditério, o mirante, o lugar fora de lugar e os caminhos, estabelecem modelos
que discutem modos de producdo de sentido através de posicOes localizacionais
simbdlicas que o ouvinte ocupa em qualquer experiéncia aural.

Do ambito sonoro da segunda parte do trabalho

Na segunda parte do trabalho, designado como 3° capitulo, entramos no
ambito aural dessa investigacdo que procura delinear as cartografias sonoras. As
analogias com o campo visual se fardo perceptiveis comecando pelo préprio modo
de organizagcdo empregado neste capitulo, analogo a uma trajetéria “evolutiva”, no
sentido de complexidade, do pensamento cartografico. Inicio este percurso, entéo,
revisando os mapas sonoros, que, essencialmente, sdo plataformas virtuais em que
se disponibilizam amostras sonoras geolocalizadas. Neste tOpico apresento 0s
argumentos que relacionam a maioria desses mapas a cartografia representacional,
no que parecem ter como objetivo oferecer imitagdes do local que referenciam,
resultando em um tipo de experiéncia aural que remete a escuta enquadrada e
direcionada para um determinado objeto, paradigmatico das salas de concerto. De
forma semelhante, apresento as concepcfes da paisagem sonora que se
relacionariam ao pensamento representacional de se cartografar e a escuta
paradigmatica dos mirantes, que implicam um distanciamento e um enquadramento
estético da paisagem. Em seguida, a paisagem sonora é abordada no contexto de
uma cartografia critica, no que procura demonstrar diferentes “visbes” da paisagem
documentando-a com objetivos educacionais e preservacionistas.

Na terceira parte deste capitulo, as cartografias pos-representacionais entram
em foco através da discussdo de estratégias que cruzam as praticas situacionistas
de desestabilizacdo das representacfes hegeménicas com procedimentos aos quais
a arte recorreria para desautomatizar o cotidiano: como se percebera, duas
abordagens aproximadas pela oética da singularizacdo. O tema da arte como
procedimento, concebida por Chklovski no formalismo russo, surge como um ponto
interessante nesta discussdo, pois através das ideias de desautomatizacdo e
singularizagédo do objeto, pode-se aproximar a ideia de “mostrar o invisivel” dos
mapas, com o “ver como se fosse a primeira vez” (singularizagédo) da arte dentro de

um contexto poético. Por essa Otica, 0 mapeamento e a revisdo das obras aqui
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tratadas incorpora uma dimensdo estratégica de desautomatizacdo da percepcao
em suas formas de apresentar ou questionar uma realidade, que ressoam as nogoes
e funcbes cartograficas pos-representacionais. Nelas, os mapas ndo sao mais
artefatos que representam a realidade e sim, meios ativos que participam da sua
construcdo social, em que o papel de tornar visivel o que ndo € aparente, é entédo

reforcado.

Das obras e praticas mapeadas e revisadas

Na selecdo das obras, trés elementos foram essenciais como critérios a
serem atendidos: o material sonoro deveria ser captado do mundo-real; a
localizacdo geogréafica deveria ser inserida na poética; e finalmente, o deslocamento
fisico como base da experiéncia. Serd usual encontrar a expressdo sons do mundo
real ao longo da dissertacdo; no emprego dessa expressdo, emprestada de
Katharine Norman quando trata das “musicas do mundo real” (1996), fica clara a
alusdo aos sons extraidos do ambiente de modo concreto, através de gravacfes de
campo; da mesma forma que fica implicita a incorporacdo das referéncias nao
apenas materiais dos sons gravados, bem como todas as suas camadas simbolicas
possiveis. Nessas obras, a percepcdo do espaco geografico direciona ndo apenas a
estrutura como também os questionamentos e os meios utilizados para desenvolver
um processo poético. Tal percepcdo esta intimamente relacionada a um modo de
posicionamento do corpo nessa experiéncia aural; um modo que, ao promover o
deslocamento pelo espaco designado, implica nas provoca¢des e consequéncias
revistas no paradigma dos caminhos, isto €, em uma gama de possibilidades
perceptivas que derivam do ato de andar.

A partir da década de 1970 ha uma rica producdo que coloca esses trés
elementos em questdo. Um dos maiores éxitos no bojo dessa producdo é, numa
opinido pessoal, a promocdo de um dialogo com outros campos disciplinares até
entdo inexistente na dimensdo estética do som. Nesse dialogo, evidencia-se a
defesa de um ambiente com mais qualidade, através da sensibilizagcdo da sua
escuta. A paisagem sonora®, escola canadense liderada por Murray Schafer desde o
final dos anos 1960, nos deixa, através das acdes dos primeiros integrantes do

World Soundscape Project (WSP), uma gama de composi¢cdes eletroacusticas

6 Alguns autores brasileiros utilizam o termo original, Soundscape composition. Neste trabalho,
Paisagem Sonora geralmente se referira a esse tipo de composicao eletroacustica.
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inspiradas e geradas materialmente por ambientes fisicos, muitas vezes oferecendo
uma interpretacdo imaginaria ou uma visao critica da mesma. Veremos ao longo das
revisdes suas principais ideias, influentes e utilizadas até hoje como ferramentas na
percepcgao da “qualidade” ambiental.

A mais significativa dessas “ferramentas”, da qual outras praticas artisticas
evoluiram, € o que se denominou soundwalk, que tem grande representatividade
nas cartografias sonoras poés-representacionais. O soundwalk, quando da sua
idealizacdo, era o ato de explorar um ambiente com o0 Unico intuito de escuta-lo, e
teve como base retdrica o discurso da ecologia acustica e Hildegard Westerkamp
como porta-voz, nos anos 1970. O soundwalk, além de ferramenta pedagodgica e
método qualitativo de pesquisa de campo, desenvolveu-se como uma pratica
artistica prolifica, na qual a jornada fisica do compositor e 0 mapeamento subjetivo
da paisagem eram os pontos de partida para a criagdo musical elaborada com sons
do ambiente (DREVER, 2009). Da escuta ecoldgica dos anos 70 para os dias de
hoje, essas caminhadas sonoras se diversificaram quanto ao método de producéo,
as intencdes e processos criativos e também compdem significativamente este
mapeamento. O que esta em jogo em todas essas manifestacdes e experiéncias € o
processo de mapear e criar territorios afetivos e imaginarios, através da escuta
engajada com a experiéncia fisica.

No processo de reflexdo sobre essas obras, uma questdo torna-se latente:
como aborda-las, de modo que possam ilustrar como provocam novas percepcoes,
para tornar audivel um novo territério? Assim, delinearam-se tépicos que estariam
relacionados, portanto, ao que se apresenta como estratégias cartograficas de
desautomatizacdo, e que englobam a mobilidade “na medida do corpo” na
singularizacédo do espaco geografico. Ou seja, sugestdes que amparam e conduzem
a criacdo sonora em seu discurso poético para singularizar a experiéncia e
desautomatizar a percepcdo dos espacos geograficos, tornando-os lugares
“tangiveis”, descritas nos itens abaixo:

1) explorar a psicogeografia;

2) mapear pelos ouvidos;

3) criar camadas e sobreposicdes espago-temporais;

4) tornar audivel o inaudivel;

5) caminhar como processo criativo e qualitativo;

6) oferecer multi-perspectivas;



23

7) versOes alternativas, vozes periféricas;
8) desorientar;

9) desterritorializar;

10) provocar estranhamento.

Como se vera, muitas estratégias ndo ocorrem isoladamente. Nas obras
revisadas, é frequente o uso de uma combinacao delas. A distincdo € apenas uma
forma escolhida para torna-las mais tangiveis no contexto em que aparecem de
modo predominante.

Finalmente, é necessario deixar claras as limitagdes e sintetizar as aspiracées
deste trabalho. Apesar do apelo, este trabalho ndo pretende se enveredar pela
cognicdo, nem pelas teorias da comunicacdo, e nem aprofundar o modo de
significacdo e simbolizacédo nesse processo de construcéo de realidade, considerada
aqui analoga a ideia de representacdo. Como um trabalho interdisciplinar, ele
apresenta as dificuldades e desafios de explorar campos estrangeiros definindo seus
limites de forma muitas vezes intuitiva. Que esta pesquisa aqui, entdo, se direcione
para uma interseccao poética da escuta, com o desejo de oferecer uma diferente
percepcao sobre a cartografia e a poética sonora. Dito isto, reforco minha intencdo
neste percurso, nos seguintes termos:

)] Mapear obras e praticas sonoras que propdem uma nova percepcao do
ambiente geografico;
i) Investigar relacfes entre a experiéncia aural e a criacdo de lugares;

i) Propor estratégias cartogréaficas para a criacdo sonora.

Boa Viagem.
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2 OS LUGARES DA EXPERIENCIA AURAL

2.1 OS LUGARES

Vou mostrando como sou e vou sendo como
posso.

Jogando meu corpo no mundo,

andando por todos os cantos

e pela lei natural dos encontros,

eu deixo e recebo um tanto.

E passo aos olhos nus ou vestidos de
lunetas.

Passado, presente,
participo sendo o mistério do planeta.

O triplice mistério do stop,
gue eu passo por e sendo ele no que
fica em cada um.

- Trecho de “Os mistérios do mundo”, dos
Novos Baianos

O lugar dos lugares

Neste trabalho, os lugares sdo espacos de referéncia com os quais pretendo
apresentar posicoes relativas simbolicas na experiéncia aural. Posto de uma outra
forma, € um conceito fundamental que sera discutido neste trabalho na dimensao
gque associa a interpretacdo e representacdo (aqui tidas como sinénimos de
realidade) dos espacos fisicos, as experiéncias aurais individuais — uma forma de
conferir-lnes sentido através da escuta. Falar de lugar, no ambito da sonologia, é
inserir as vivéncias aurais como ponto referencial central numa discussdo que
examina diferentes sentimentos e atributos relacionados a organizacdo do espaco
geografico em suas varias camadas materiais e imateriais. Nesse processo, é
fundamental o foco nas experiéncias “tangiveis” de escuta e criacdo sonora, partindo
da hipotese de que a percepcdo aural influencia significativamente no senso e
criacdo de lugares. Com essa colocagéo, fica clara a adogdo de uma perspectiva
geografica humanista nesta abordagem: sob influéncia da fenomenologia, essa
corrente ganha forca nos anos 60 a partir de ideias que centralizam o homem e seus
modos de significar o espaco, em resposta a tradicdo da ciéncia geogréfica de
analisar o espacgo sob o prisma cartesiano. Nessa perspectiva, o conceito de lugar €
um ponto de partida e de chegada, indissociavel da dimensdo da percepcéo, dos

comportamentos e valores humanos que se manifestam através das experiéncias.
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Os lugares, neste trabalho, sdo metaforas e criacdes que florescem da
vivéncia do individuo nos espacos fisicos e se desenvolvem segundo o olhar
situado: pontos de vista’ adotados. Criar lugares, de uma certa forma, é alcancar
uma visibilidade que é sentida no &mago do ser. Nesse processo, 0 ambiente fisico
€ mapeado de varias maneiras. Um sentimento de vinculagdo a um bairro, por
exemplo, comega como um conceito e pode se tornar “real” a partir da experiéncia
intima de unidades menores, como a casa e a rua, até se transformar numa unidade
maior “visivel” se o envolvimento de emocdes, ou “dramatizacdes”, ocorrer. Uma
amostra de sentimento e emoc¢ao que interfeririam nessa vinculagdo a um espaco é
a rivalidade bairrista e a sensacdo de ameaca, seja ela fisica ou ndo (TUAN, 2013).
E o caso tipico dos torcedores de times de futebol e da rivalidade entre espacos
geograficos vizinhos. Ocasionalmente, 0 mapeamento do ambiente ocorre pela
experiéncia estética, ao enquadrar uma “versdao” do mundo e oferta-la a
contemplagdo, como ocorre em certos passeios turisticos e exposicdes de arte
tradicionais. As vezes, conduz o individuo-cartégrafo por um olhar movel,
provocando a mudanga da perspectiva vigente e abertura quanto ao que se “olhar”,
como e por quanto tempo, préprio da postura do flaneur®. Ou ainda, esse
mapeamento pode ser realizado a guiza do estranhamento, pela percepcao de algo
fora do seu lugar regular, instigando assim novos regimes de visibilidade® e
construcdo de sentido. Em suma, falar de lugar, como nos lembra os ready-mades
de Duchamp, também €& questionar o estatuto dos objetos pela posicdo que se
encontram nos seus espacos. N&o obstante o regime de visibilidade aos quais se
subjugam, os lugares ainda sdo meios de reflexdo sobre localizacdo (em todos os
sentidos) e sobre a construcdo de espacos significativos.

Se ha “regimes de visibilidade”, seria possivel falar em “regimes de escuta”,
0S quais estabeleceriam socialmente aquilo que deve ser ouvido e como deve ser?

Se analisarmos o0 universo das manifestacdes artisticas, verificaremos que essas

’ C.f nota de rodapé n. 9

® A figura do flaneur, o caminhante-poeta de Baudelaire evocado por Walter Benjamin, seréa abordada
adiante.

°A expressao é central na tese do gedgrafo Paulo Cesar da Costa Gomes, que discute os regimes de
visibilidade, ou modos de producdo de sentido relativo ao universo posicional dentro do qual os
objetos, pessoas e fendbmenos se inscrevem, dependendo de trés elementos: a morfologia do sitio
onde ocorre, a existéncia de um publico e a producdo de uma narrativa dentro da qual aquela coisa,
pessoa ou fendmeno encontra sentido e merece destaque (2013, p. 37-38). Gomes utiliza a definicao
dada pelo gedgrafo Michel Lussault, em L’Homme spatial (2007), que repercute a ideia de que um
protocolo, uma “cartilha de procedimentos regulares, que estabelecem socialmente aquilo que deve
ser visto, as condi¢Bes e os valores que devem ser julgados”. (GOMES, 2013, p. 52)
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convencdes - bem como a critica a elas - estdo traduzidas e historicizadas em obras
e praticas de diversas correntes estéticas. A composi¢ao e performance “silenciosa”
de John Cage, 433", por exemplo, é uma obra emblemética da mudanca na cultura
da escuta do século XX. Ao propor a incorporacdo do som ambiente normalmente
relegado a posicdo de fundo e isolado na fruicdo estética tradicional que segregava
e hierarquizava sons na constru¢cdo musical, representa um momento importante de
ruptura com um regime de “visibilidade” estabilizado.

Esses regimes, além de estabelecerem o que deve ser “visivel”, expdem nao
apenas o que é considerado importante, como também, o modo a ser visto e o que
deve ser calado, através de préticas, critérios e regras proprias de avaliagdo e
legitimidade (FOUCAULT apud GOMES, 2013, p. 52). Contudo, proponho aqui o uso
da expressédo cartografias da escuta de forma complementar aos regimes de
visibilidade, que conforme se vera no decorrer da dissertacdo, repercute duas ideias
centrais nesta abordagem, baseadas na perspectiva geografica aqui adotada:

i) 0 posicionamento no espaco informa o valor que se devota aos objetos,
pessoas, eventos, paisagens etc., e a cartografia repercute o jogo de
posicionamentos que tornam tais elementos visiveis;

i) a escuta que cartografa, portanto, € considerada a escuta que produz
uma classificacao subjetiva dos elementos pela posi¢do que elas ocupam,
selecionando, criando prioridades, interpretando e relacionando-as a
territérios subjetivamente configurados; de uma forma simples, cartografar
€ entendido neste contexto como o processo de tornar visivel.

No cotidiano, 0 mapeamento de um ambiente novo - como a mudancga para
um novo bairro por exemplo — € um processo gradual de identificacdo de locais
significantes e referenciais, encontros e escolhas de rotas por atracdo ou repulséo,
que transforma a percepcéo inicial de um conjunto de imagens embacadas em um
lugar (TUAN, 2013, p. 20). Nesse processo, seria plausivel atribuir a experiéncia
aural um papel expressivo? Vejamos primeiro como o tema é tratado pelos autores

elegidos.

O que séo lugares e por que € pertinente falar deles hoje
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Na apreensédo desse conceito central, para o gedgrafo Yi-fu Tuan € essencial
confronta-lo com o espaco, que seria uma espécie de elemento complementar
essencial, como o yin-yang:

Os lugares sao centros aos quais atribuimos valor. [...] A partir da seguranca e
estabilidade do lugar estamos cientes da amplidao, da liberdade e da ameaca
do espaco, e vice-versa. Além disso, se pensamos no espaco como algo que
permite movimento, entdo lugar é pausa; cada pausa no movimento torna
possivel que localizacdo se transforme em lugar. [...] O que comeca como

espaco indiferenciado transforma-se em lugar a medida que o conhecemos
melhor e o dotamos de valor. (TUAN, 2013, p. 4, 6)

Nessas definigcbes, que mais solicitam a imaginagéo sensorial do leitor do que
estabelecem conceitos estaticos, fica manifesta a aproximac¢do com as humanidades
que orienta essa perspectiva geografica, bem como a marca “topofilica” pela qual
Tuan se tornou uma referéncia. E aqui o gedgrafo também torna-se uma referéncia
valorosa por voltar suas preocupacgdes para a condicdo humana, ao explorar os
lacos entre percepcao, atitudes e valores e 0 meio ambiente fisico como chaves
para a auto-compreensdo e consequentemente, a busca por solucdes ambientais
(TUAN, 2012). Assim, a questao que parece inscrita tanto em “Topofilia”, quanto em
“Espaco e lugar”, suas obras paradigmaticas, é: como cartografamos os espacos
gue nos sao significativos? A resposta € vasculhada em um mosaico de disciplinas e
culturas qgue acomodam diferentes argumentos sobre a relacdo espacial do homem
com seu meio. A percepcao — elemento fundamental na abordagem da experiéncia a
ser apresentada — é, nesse contexto, “tanto a resposta dos sentidos aos estimulos
externos como a atividade proposital, na qual certos fenbmenos sao claramente
registrados, enquanto outros retrocedem para a sombra ou sdo bloqueados” (Op.
Cit., p. 18); e os sentidos, considerados como 0s tracos comuns universais da
percepcao, a despeito da diversidade de perspectivas derivadas de tragos culturais.
A atitude seria primariamente uma postura cultural, formada com a sucessédo de
experiéncias, a “firmeza de interesse e valor’. E finalmente, os valores, ou visédo de
mundo, seriam a “experiéncia conceitualizada”, parcialmente pessoal, e em grande
parte social (ibid., p. 19).

A ideia de um elo afetivo entre os individuos e certos lugares pode soar um
tanto romantica contemplada desta forma isolada, mas a topofilia, em seus diversos
formatos discursivos — como os “espacos felizes” de Bachelard, por exemplo — € um
termo que hoje desperta um interesse renovado, conforme Gibson, em meio a perda

dos lagos afetivos e conexdes culturais dos individuos com os lugares aos quais
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suas identidades sociais e consciéncia individual do mundo se ancorariam, na
modernidade (2009, p. 88). A apuracao de Gibson, de que cada vez mais formas de
conexdo cultural com lugares estdo sendo perseguidas e reinventadas, pode ser
facilmente verificada no mundo que nos cerca. Em Curitiba, por exemplo, a
revalorizagdo do uso de bicicletas e a cobranca por politicas integradas de
circulagcdo, o aumento do consumo de produtos produzidos localmente e de forma
organica, ou ainda a origem de grupos como o Croquis Urbanos®®, sdo movimentos
locais integrados com demandas globais que, em esséncia, procuram meios de
conexdo com o0s lugares em que se vive e se passa, através de vivéncias
compartilhadas, auténticas e na medida do corpo. Uma ode aos lugares.

A modernidade desdobra outros conceitos importantes sobre o tema tratado.
Similar a nocéo de lugar e espaco, ha os lugares antropolégicos e os ndo lugares
que permeiam boa parte da obra de Marc Augé, discutidos como caracteristicas do
“‘estado de supermodernidade definido em oposigdo a modernidade” (2012, p. 157).
Na visdo do antropdlogo, o lugar, numa concepcao tipica das sociedades arcaicas, €
aquele que “ocupam os nativos que nele vivem, trabalham, se defendem, marcam
seus pontos fortes, cuidam das fronteiras mas também assinalam a pegada dos
poderes celestiais ou infernais, dos antepassados ou dos espiritos que habitam e
animam a geografia intima” (op. cit.). Ha, entretanto, a ambiguidade e complexidade
por trds do estatuto intelectual do lugar, pois trata-se de uma ideia “parcialmente
materializada, que aqueles que o habitam fazem da sua relagdo com o territorio,
com os que lhes sdo préximos e com os outros” (ibid., p. 49). A nocdo de nao
lugares € compreendida a luz das figuras que caracterizam o que Augé chama de
supermodernidade: o excesso de tempo, de espaco, e da figura do individuo™ que
configuram uma sociedade refletida na velocidade e no consumo, e materializados
no espaco pelas zonas de circulagcdo como as autoestradas, a multiplicacdo dos

espacos de consumo como as redes de supermercados, e de ocupacdes provisorias

%0 Croquis Urbanos, fundado em 2013 ¢, segundo descricdo nas redes sociais, “um grupo aberto de
desenhistas iniciantes, amadores e profissionais que passeia por Curitiba em busca de temas para
croquis. Nosso objetivo é registrar a cidade, seus habitantes e aprender uns com 0s outros
possibilidades sobre os desenhos de observagdo.” Para maiores informagdes, acessar:
https://lwww.facebook.com/CroquisUrbanosCuritiba/info

A dificuldade de se pensar o tempo na supermodernidade estaria relacionada, segundo Augé, a
“superabundancia factual do mundo contemporaneo”; sobre o excesso de espacgo, é relativo a uma
espécie de encolhimento do planeta, nas “mudangas de escala” que alguns fendmenos ocasionam,
da conquista espacial a aceleracdo dos meios de transporte; quanto a terceira figura de excesso, a do
individuo, refere-se as individualizacdes dos procedimentos e das referéncias. (AUGE, 2012, p. 37-
39)



29

como as redes hoteleiras (AUGE, 2012). Esses ndo lugares correspondem as
formas como os atores sociais se relacionam nos espacos fisicos em questéo, cuja
preocupacao seria agilizar os deslocamentos na sociedade e a satisfacdo efémera
das necessidades. Junto a essa nocao relacional, adiciona-se a ideia de
uniformidade aos ndo lugares, como as construcbes despersonalizadas,
semelhantes e reconheciveis em qualquer parte do globo; homogeneidade
caracteristica que se percebe nas préprias redes hoteleiras e shoppings centers, por
exemplo, inclusive em sua dimensdo sonica. Tais espacos caracterizados pela
uniformidade, pela velocidade e transitoriedade nas rela¢cbes seriam cenarios
“perfeitos” para a dissolugao dos lacos sociais.

Esse aspecto dos ndo lugares é um tema discutido por uma série de
pensadores da urbanidade e do cotidiano, como Lefebvre, Debord e Certeau, sob a
otica da “sociedade do espetaculo”. Nela, ha a separagao distanciada entre mim e o
“outro”, que por sua vez € o0 observado e integrante do espetaculo e da

representacao:

O espetaculo apresenta-se como algo grandioso, positivo, indiscutivel e
inacessivel. Sua Unica mensagem é «0 que aparece é bom, o que é bom
aparece». A atitude que ele exige por principio € aquela aceitacéo passiva que,
na verdade, ele ja obteve na medida em que aparece sem réplica, pelo seu
monopdlio da aparéncia.[...] A alienacdo do espectador em proveito do objeto
contemplado (que é o resultado da sua prépria atividade inconsciente) exprime-
se assim: quanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais aceita
reconhecer-se nas imagens dominantes da necessidade, menos ele
compreende a sua prépria existéncia e o seu préprio desejo. A exterioridade do
espetaculo em relacdo ao homem que age aparece nisto, 0S seus proprios
gestos ja ndo sao seus, mas de um outro que lhos apresenta.

Eis porque o espectador ndo se sente em casa em parte alguma, porque o
espetaculo esta em toda a parte. (DEBORD, 2003)

Esses olhares sobre a supermodernidade refletem um imaginario de nédo
lugar como cenario dominante nos grandes centros urbanos. Se por um lado é
tentador generalizar esses espagos como 0s opressores da individualidade e dos
lagos sociais em que se transformaram os movimentados centros urbanos hoje, por
outro nos deixa amplo espago para encontrar exce¢des. A uniformidade, um dos
tracos dos ndo lugares, é uma caracteristica que, se refletirmos, exige uma certa
distancia para se perceber, e 0 emprego de velocidade para enfatizar. Se “perdemos
a cidade e ao mesmo tempo nos perdemos de vista” (AUGE, 2012, p. 60) é porque
passamos por ela e pelos outros com os “olhos fechados”. Lugares regulares de

passagem, como as estradas, sdo uniformes e despersonalizados quando olhamos
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com a devida distancia, velocidade e automatismo para as quais sao projetadas. De
perto ninguém é normal.

O ponto de vista que Augé nos oferece releva a posicdo do individuo
enguanto ator social para quem o espaco deve ser considerado, levando-se tal fato
como principio relacional. Em Tuan, o microcosmo individual parece ampliar as
possibilidades relacionais do homem em sua interpretacdo do espaco, a medida que
a influéncia da sociedade € um fator muitas vezes subjacente. Por essa perspectiva,
a uma autoestrada pode estar atribuida a sensacéo de liberdade e espaciosidade™®
guando representa a transcendéncia de uma condi¢cdo de locomocao, tornando-se
uma recusa aos “convites a passividade”, nos proprios termos de Augé. Ou, por uma
outra OGtica, quando é vivenciada em moldes da passagem vagarosa e devaneada
aos quais nao fora projetada. Essa é a ideia retratada por Cortazar, em Los
Autonautas de la Cosmopista, que nos presenteia com um belo exemplo poético de
criacdo de lugar quando propde uma expedicdo pela autoestrada Paris-Marselha
com sua companheira, Carol Dunlop, a bordo de uma kombi equipada com
mantimentos nomeada “Dragén. O que ordinariamente seria um nao lugar, um
percurso que levaria algumas horas para ser completado, torna-se uma expedicao
de 33 dias permeada de encontros e singularizacdes. Da aventura de Cortazar num
nivel poético, as iniciativas de mobilidade e conexdo local num pragmatico, temos
uma variedade de mensagens que amenizam a visdo lamentavel do futuro das
cidades, as quais podemos agrupar no seguinte trecho emprestado de Augé em
Elogio a bicicleta:

(...) seria possivel restituir algo de sua dimens&o simbdlica e de sua vocagéo
inicial de favorecer os encontros mais imprevistos. Se trata, sensivelmente, de
[...] comecgar a romper as barreiras fisica, sociais ou mentais que apresentam a

cidade e de devolver o sentido da bela palavra ‘mobilidade (AUGE, 2009, p. 66,
tradugdo minha).

A perspectiva geogréfica da escuta na organiza¢do do espaco

Em “Espaco e Lugar’, Tuan questiona de que maneira as pessoas atribuem
significado e organizam o espaco e o lugar. Para responder a essa questao, busca
em trés esferas as aptiddes, capacidades e necessidades humanas que seriam

acentuadas ou distorcidas pela cultura: os fatores biolégicos, as relacdes de espacgo

2 Em “Espaco e lugar’, Tuan dedica um capitulo para examinar como algumas experiéncias
concretas permitem atribuir significados diferentes ao espaco e a ideia de espaciosidade, a densidade
populacional e apinhamento, termos nem sempre sindnimos.
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e lugar e a amplitude da experiéncia e do conhecimento. Trata-se, como diz o autor,
de um “prélogo a cultura em sua infinita diversidade” (2013, p. 14). Ao abordar os
fatores bioldgicos, Tuan procura estabelecer percepcdes espaciais influenciadas por
fatores como a idade, o corpo, a caracteristica dos 6rgaos sensoriais. Nas relacdes
de espaco e lugar, explora a organizacdo espacial partindo de certos usos
linguisticos desses termos (indicando percepcdes e valores culturais, por exemplo).
E finalmente, tratando o campo da experiéncia e do conhecimento, amplia a
discusséo para a mediacdo simbdlica da experiéncia indireta e conceitual (além da
experiéncia direta e intima). Em suma, Tuan procura compreender os sentimentos
sobre espaco e lugar, pelas diferentes maneiras de experiéncia-los (sensoério-motora,
tatil, visual, conceitual) e interpreta-los (ibid., p. 15). Parte, para isso, do pressuposto
de que existe uma dificuldade generalizada em se expressar o conhecimento
adquirido através dos sentidos, na interpretacdo do espaco, algo que os artistas
realizariam com maior expressividade. Adiante retornarei a este ponto, que desde ja
esclarece a escolha, neste trajeto, em utilizar obras e praticas artisticas sonoras
contemporaneas para ampliar a discussao proposta.

Apesar da obviedade de que o homem se relaciona com o mundo por meio
dos seus cinco sentidos simultaneamente, € dominante — ndo apenas na tradicdo
geografica como em diversos campos de conhecimento - a priorizagdo dos recursos
visuais e da visdo como forma de se perceber e se relacionar com o ambiente. Uma
das deficiéncias dessa abordagem € justamente considerar a audicdo um sentido
secundario na organizacdo do espaco e, talvez por isso, manter esse didlogo na
superficie®®. Usa para isso o argumento de que o espaco é experienciado através da
locomocéo, e as faculdades espacializantes seriam as da visédo e do tato. Vejamos o
gue Tuan nos informa, a respeito da capacidade auditiva e o sentido de distancia e
espago:

O mundo do som parece estar espacialmente estruturado, embora sem a
agudeza do mundo visual. E possivel que o cego que pode ouvir, mas nao tem
maos e apenas pode mover-se, care¢a de sentido de espaco; talvez para tais
pessoas todos os sons sejam sensacgfes corporais e nao indicagbes sobre o
carater de um meio ambiente [...] Tendo viséo e possibilidade de mover-se e de
usar as maos, 0s sons enriguecem muito o sentimento humano em relacdo ao

espaco. As orelhas do homem ndo sédo flexiveis, por isso estdo menos
aparelhadas para discernir dire¢cdo do que, por exemplo, as orelhas de um lobo.

'3 Um trecho que ilustra essa afirmagado é o seguinte: “quais s30 0s 6rgdos sensoriais e experiéncias
que permitem aos seres humanos ter sentimentos intensos pelo espaco e pelas qualidades
espaciais? Resposta: cinestesia, viséo e tato”. (TUAN, 2013, p. 13)
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Mas, virando a cabeca, uma pessoa pode aproximadamente dizer a direcdo dos
sons. As pessoas identificam subconscientemente as fontes de ruido, e a partir
dessa informacdo constroem o0 espaco auditivo. [...] Os sons, embora
vagamente localizados, podem transmitir um acentuado sentido de tamanho
(volume) e de distancia. Por exemplo, numa catedral vazia, o ruido de passos
ressoando claramente no chdo de pedra cria a impressdo de uma vastidao
cavernosa. (TUAN, 2013, p. 16-17)

Curiosamente, Tuan afirma em seguida que

[...] 0 proprio som pode evocar impressdes espaciais [...] A forma musical pode
dar vez a uma confirmacdo do sentido de orientacdo. Para o musicélogo
Roberto Gerhard, ‘forma na musica significa saber exatamente, a cada instante,
onde se esta. A consciéncia da forma é realmente uma sensacéo de orientagdo.
(Op. cit., p. 17).

Pelas caracteristicas das orelhas, a audicdo humana seria um sistema
perceptivo bastante limitado em relacdo aos animais, porém dotado da capacidade
de sensibilizar mais do que a visdo: sem a mobilidade e a falta de uma membrana
que controle o que entrar, teriamos uma vulnerabilidade maior aos sons, como por
exemplo, para o que o choro e o trovéo indicam, a0 mesmo tempo que tais 6rgaos
despertam uma conotacdo de passividade e receptividade que a visdo ndo possui.
Sem a audigao, “a vida parece congelar e o tempo néo progride, o espaco se contrai
porque nossa experiéncia de espaco € aumentada grandemente pelo sentido
auditivo” (TUAN, 2012, p. 25-26). Sobre a comparagdo com o0 sistema visual,
continua:

A dependéncia visual do homem para organizar o espa¢o ndo tem igual. Os
outros sentidos ampliam e enriquecem o espaco visual. Assim, 0 som aumenta
a nossa consciéncia, incluindo areas que estdo atras de nossa cabega e nao
podem ser vistas. E o que é mais importante: o0 som dramatiza a experiéncia
espacial. Um espaco silencioso parece calmo e sem vida ndo obstante a sua
visivel atividade, quando observamos, por exemplo, acontecimentos através de

bin6culos ou na tela da tv com o som desligado, ou em uma cidade abafada por
um manto de neve fresca.” (TUAN, 2013, p.18)

Os Conciertos Inmersivos** do artista sonoro Francisco Lépez, por exemplo,
séo vivéncias de musica experimental em que os participantes utilizam uma venda
nos olhos pois, segundo Lépez, a sua experiéncia enquanto performer e compositor
sugere que “o ouvido ndo apenas escuta mas também influencia decisivamente
nossas percepcdes espaco temporais”. (LOPEZ, 2010, p. 106.)

N&o é intuito deste trabalho, no entanto, aprofundar os atributos acusticos da

escuta e do som, tampouco uma hierarquizagcdo dos sentidos na apreensao do

' Trecho de video disponivel em: http://www.ideal.es/videos/granada/noticias/1308181237001-
concierto-inmersivo-francisco-lopez.html
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espaco. A escuta ja possui uma vasta literatura dedicada®. Sente-se uma lacuna,
porém, quando se trata de compreender como a experiéncia aural atua na
construcdo da realidade numa escala observavel, na dimensdo dos espacos do
cotidiano. Tal caréncia proporciona o desenvolvimento de uma nova abordagem
descritiva de fen6menos sbnicos do ambiente que, nas palavras de seus criadores,
“‘integra os dominios da percepgao e da agéo, observacdo e concepgao, e analise e
criacao” (AUGOYARD, 2009, p. 11), alvo de uma explanacgao detalhada adiante. E a
mesma caréncia atribui-se também um dos triunfos da perspectiva (psico)geografica

adotada neste trabalho.

A experiéncia aural

Mesmo na era do photoshop, é facilmente verificavel a crenca comum de que
algo assume a qualidade de real quando pode ser fixado em um suporte imagético™.
A ideia do retrato falado, o registro em cartoério, a assinatura e as digitais, séo tidas
como provas concretas que atestam a veracidade de um fato. O suporte sonoro,
apesar de utilizado como prova de veracidade em alguns casos, parece ndo possuir
0 mesmo prestigio. Talvez devido a vocacdo natural do som para a efemeridade e
transitoriedade em que a percepgao do seu desenvolvimento (em “tempo real”) se
apoie: passivel de mudanca ao menor movimento de cabeca. A procura por uma
justificativa para essa constatacdo sera aqui deixada de lado em favor de introduzir a
questdo pertinente neste contexto: como nossos ouvidos participam na
representacdo do mundo? Ou posto de outra forma, como construimos nossa
realidade e engajamos com o mundo concreto por intermédio da percepcao aural?

Experiéncia, nas palavras de Tuan, “é um termo que abrange as diferentes
maneiras através das quais uma pessoa conhece e constréi a realidade. Estas
maneiras variam desde os sentidos mais diretos e passivos como o olfato, paladar e
tato, até a percepgao visual ativa e a maneira indireta de simbolizagao” (2013, p. 9).

Termo chave do estudo sobre espaco e lugar, Tuan define a experiéncia a partir das

' Uma referéncia nesse campo é o Acoustic comunication, escrito por Barry Truax nos anos 1990.
Sobre a audicdo, por exemplo, Truax argumenta que “enquanto a Vvisdo nos permite escanear o
ambiente em busca de um detalhe especifico, ouvir nos fornece uma imagem menos detalhada,
porém mais compreensiva, do ambiente integral em todas as diregbes, de uma soé vez’,
acrescentando que a audicdo seria a sensibilidade para tanto “detalhes da vibragédo fisica do
ambiente como para sua orientagao fisica”. (TRUAX, 1994, p. 15-16)

'® Expresses como “ver com os proprios olhos”, “s6 acredito vendo”, sdo sintomaticos do que se
acabou de falar.
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reflexdes do fildsofo Oakeshott, e a ele recorro para compreender melhor a sua
esséncia. Primeiro, diz, é necessario demarcar uma diferenca entre sensacdo e

julgamento ou pensamento. Sensacdo é experiéncia direta, ndo mediada, “ndo
qualificada por inferéncia, aliviada da interferéncia da reflexdo” ', enquanto
julgamento € uma experiéncia mediada, “qualificada e modificada por qualquer que
seja o0 conhecimento ou opinido que o experiente ja possua”, implicando
interpretacdo e reflexdo, portanto. Como Oakeshott esclarece, logicamente a
precisdo dessa distingdo pode se tornar fragil ou desaparecer em circunstancias
particulares: “a sensagao pode ser tdo complexa e sofisticada que se aproxima da
condicdo de julgamento, e este, tdo simples e direto que parece quase assumir 0O
carater de sensagao”. (OAKSHOTT, 1993, p. 12, tradugdo minha)

Dificiimente porém, deixamos de qualificar uma sensacdo ou sentimento
mesmo nao sabendo escolher um descritor adequado. O sentimento sempre se volta
para algo e, se por um lado indica qualidades sentidas quanto as coisas, pessoas e
o0 mundo em geral, por outro manifesta e revela como eu sou afetado intimamente.
Por isso, Tuan afirma que o sentimento € “ambiguo, e sem duvida intencional’,
enquanto a experiéncia - essa revelacdo e manifestacdo do afeto - € voltada para o
mundo exterior (2013, p. 17). Quase que instantaneamente atribuimos as sensacdes
alguma qualidade especial: a fala € irritante, a dor é aguda, o siléncio reconfortante;
o siléncio desconfortavel... E dessa forma, as sensacfes diretas também passam
pela mediacdo do julgamento em algum nivel. Para Oakeshott, ndo ha separacédo
possivel entre a experiéncia e a realidade, que por este ponto de vista, € o proprio
mundo da experiéncia como um todo coerente. Sensacoes, percepc¢oes, intuicdes,
sentimentos e volicdes nunca seriam tipos independentes de experiéncia e sim,
niveis ou graus diferentes de julgamento (1933, p. 322). Se toda experiéncia implica
pensamento ou julgamento, entdo a realidade, que pode ser vista como uma
construcdo ou aprendizado, seria a capacidade de sentir e perceber, a partir da

prépria vivéncia, imbuindo algum grau de reflexdo e valor. E assim, amparado pela

" Vejamos um exemplo de sensacao pura: estou realizando uma gravacéo de campo perto de casa e
percebo que um som grave e continuo comecga a se sobrepor ao objeto sonoro que almejo captar.
Por mais que eu tenha me acostumado com o fato de morar numa rota de avibes e também,
frequentemente ter gravacdes interferidas por eles e, portanto, podendo ter previsto sua passagem, o
ato de escuta-lo ndo esta incluido no fato de té-lo previsto; ndo preciso de nenhum motivo para
afirmar sua presenca.
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fenomenlogia®®, resume Tuan: “Experienciar é aprender; significa atuar sobre o dado
e criar a partir dele. O dado ndo pode ser conhecido em sua esséncia. O que pode
ser conhecido € uma realidade que € um constructo da experiéncia, uma criacao de
sentimento e pensamento.” (TUAN, 2013, p. 10). A realidade como constru¢do ou
representacdo € uma ideia adotada também por Gomes: sendo a realidade algo
inatingivel, o sentido que se tem dela corresponde “t4o somente a uma experiéncia
da percepcao que estabelece um acordo entre o sensivel e o inteligivel; trata-se de
uma construcdo, ou melhor, de uma representagao” (GOMES, 2013, p. 166). O
problema da dualidade entre realidade e sua representacéo é instituido assim pelo
autor: “a realidade é ela mesma um sistema representacional, podemos vé-la como
construcdo objetiva, unificada, com coeréncia interna (I6gica) e externa (empirica), e
assim abandonar as tradicionais e comuns oposicdes real/pensamento, coisa/ideia,
objeto/sujeito.” (op. cit., p. 167)

Na “manifestacdo e revelagdo” das sensacdes e dos afetos pela qual a
experiéncia se concretiza no exterior, € plausivel que o auxilio de descritores atue
como uma rica ferramenta de organizacédo, julgamento e comunicacdo. No campo
aural, é notavel a dificuldade que se tem, pelo menos no mundo ocidental, em
exprimir a experiéncia aural além de sensac¢des psicoacusticas - como grave, alto, e
suave - e expressdes onomatopeicas'®. No entanto, a experiéncia aural ganha foco
e exposicao - “visibilidade” - num campo recente de andlise, através da nocdo de
efeito sénico criada por uma equipe interdisciplinar® liderada pelo musicélogo e
planejador urbano Jean-Francois Augoyard. Como informa Augoyard, a concepgao
dessa ferramenta que se designou por efeito sonoro ou efeito sénico surge como
resposta a deficiéncia encontrada no contexto sonoro dos estudos urbanos para
atender trés critérios: a interdisciplinaridade, a adequabilidade a escala de situacées
urbanas observaveis, e a capacidade de integrar dimensfes além do design estético

(2009, p. 6). Augoyard considera a abordagem dos efeitos sonoros uma perspectiva

® De acordo com Ales Bello, na analise fenomenoldgica, a consciéncia corporal, por meio das
vivéncias no mundo externo (atos corporeos) é preliminar e essencial a formulacdo de conceitos. Por
meio das sensac¢fes do mundo fisico vivenciadas por nds, tomamos consciéncia de algo. (ALES
BELLO, 2006, p.33)

1 O dicionario “Ka-BOOM” apresenta uma colecdo de efeitos sonoros de quadrinhos, que s&do
classificados e definidos. Para mais detalhes, procurar por “Ka-BOOM! A dictionary of Comic Words,
Symbols and Onomatopoeia”. (2006)

% A equipe de pesquisadores faz parte do Centre de recherché sur I'espace sonore et
I'environnement urbain (CRESSON) no Centro de Pesquisa Cientifica Nacional e Ecole Nationale
Supérieure d’Architecture de Grenoble (ENSAG).
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analitica intermediaria entre a especificidade do “objeto sonoro” (/'objet sonore) e a
amplitude da “paisagem sonora” (soundscape), ambos instrumentos fundamentais
de andlise e classificacdo surgidos nas décadas de 1960 e 1970 respectivamente,
que continuam influenciando geracdes de masicos, artistas, pesquisadores e
educadores.

Em 1966, Pierre Schaeffer criou uma nova musicologia ao apresentar o Traité
des objets musicaux, uma fenomenologia geral do audivel. O conceito chave do
objeto sonoro refere-se a uma unidade sonora percebida em sua materialidade
através de sua textura e qualidades particulares, o que implicaria na escuta dos
fendmenos sonoros removendo seu contetdo referencial®*: “Entendemos por objeto
sonoro o préprio som, considerado em sua natureza sonora e ndo como objeto
material (instrumento ou qualquer dispositivo) do qual provém” (SCHAEFFER apud
OBICI, 2008, p. 13, traducdo do autor). O objeto sonoro é 0 que se ouve coOmo um
fragmento de percepgao, “anterior a musica, mas que pode se tornar musical a partir
do momento em que é isolado, categorizado etc.” (OBICI, 2008, p. 14, grifo meu).

Segundo Augoyard, essa dimensdo analitica indicava trés modos de
apreciagao: “de um ponto de vista pratico e empirico, o objeto sonoro “descreve a
interacdo do sinal fisico e da intencionalidade® perceptiva, sem a qual ndo haveria
percepcao; do ponto de vista teorético, € uma busca fenomenoldgica para a
esséncia do som; e do ponto de vista da instrumentacdo, o objeto sonoro é
destinado a ser a unidade elementar de uma teoria de sons, multidisciplinar e geral”.
Tais ideias contidas no dominio do objeto sonoro teriam influenciado profundamente
a manipulacdo de material para o desenho sonoro (sound design), além de
conceberem ferramentas prestigiadas para a analise de qualquer som. A critica que
Augoyard inscreve a essa dimensdo analitica, ao justificar a criacdo de uma
ferramenta como o efeito sonoro, aponta para a dificuldade do seu uso em contextos
dindmicos como o urbano. Ou seja, indica a deficiéncia de tal “ferramenta” em
contextos em que as condi¢cdes de produgédo do objeto em questdo sao complexas,

in situ, e ndo simplesmente simuladas. (AUGOYARD, 2009, p. 6)

L A escuta reduzida, que nas palavras de Chion, em Guide to Sound Objects, consistiria na remoc&o
da fonte real ou suposta, bem como o significado que o0 som possa ter.

22 A intencionalidade é um conceito fundamental na fenomenologia. Na fenomenologia, a consciéncia
ndo é concebida de modo isolado, separada do mundo; ela é sempre consciéncia de algo. A
intencionalidade seria inerente ao “ato de conhecimento” (atos reflexivos), que tem como
caracteristica sempre referir-se a um objeto: “Pertence a esséncias das vivéncias de conhecimento
ter uma intentio, significar alguma coisa, referir-se a uma objetividade”. (HUSSERLS, 1950, p. 50
apud COELHO JR, 2002, p. 97)
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A perspectiva analitica do soundscape também € avaliada como insatisfatéria
por Augoyard, em sua defesa ao efeito sonoro. O termo soundscape, que define
uma escola de grande prestigio interdisciplinar surgida no final dos anos 1960, foi
introduzido por Murray Schafer. A abordagem ecolégica da paisagem sonora
prescrita por Schafer em A afinacdo do mundo busca um entendimento do som
ambiental de forma qualitativa e seletiva. No sentido compositivo, soundscape nao
se referiria simplesmente ao ambiente sonoro de forma integral, como nota
Augoyard em tom critico,

[...] mais especificamente, se refere ao que é perceptivel como unidade
estética em um meio sonoro. Formas que sdo assim percebidas podem ser
analisadas, porque parecem estar integradas em uma composi¢cao com critérios
muito seletivos. Um desses critérios — a selecdo de paisagens sonoras hi-fi —

justificada de uma perspectiva tanto estética quanto educacional.” (AUGOYARD,
2009, p. 7, traducéo minha)®

Ha de se questionar a pertinéncia e utilidade do uso do termo tdo propagado,
paisagem sonora, fora do campo da andlise estética, da criagcdo e da conservagao
pois, como avalia Augoyard, “a aplicagdo do critério de claridade e preciséo
desacredita um numero de situacdes urbanas -cotidianas impregnadas com
ambientes sonoros turvos e nebulosos (para nao dizer barulhentos) que
pertenceriam, entdo, a categoria de lo-fi” (Op. cit.). Obici avalia que em sentido
oposto a Schaeffer, Schafer centraliza a escuta no que ¢é “referencial e semantico no
som, ou seja, pelos aspectos do contexto cultural, moral e valorativo atribuidos ao
sonoro”, propondo entdo um outro enfoque que favorecia o simbolismo do som, do
evento e da escuta (OBICI, 2006, p. 43). Enquanto conceito para descrever as
formas sonoras perceptiveis do ambiente, portanto, seria insuficiente por se
apresentar como uma perspectiva muito ampla e turva.

Para defender a criagdo de uma diferente taxonomia dos sons ambientais,
Augoyard aponta para as caracteristicas singulares da dimensao instrumental do
espaco urbano. Para o francés, trata-se de uma espécie de banda sonora “nunca
silenciosa de verdade”, em que a todo momento ha uma assinatura sénica
geralmente composta por varios sons simultdneos. Nessa dimensdo, duas

caracteristicas mereceriam ateng¢do: primeiro, “nenhum evento sonoro, musical ou

% Texto original: “more specifically, it refers to what is perceptible as an aesthetic unit in a sound
milieu. Shapes that are thus perceived can be analyzed because they seem to be integrated into a
composition with very selective criteria. One of these criteria — the selection of hi-fi soundscapes — is
justified from both and aesthetic and an educational perspective.” (AUGOYARD, 2009, p. 7)
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outro, pode ser isolado das condi¢gbes temporais e espaciais da propagacao fisica do
seu sinal”; e segundo, o “som também é moldado subjetivamente, dependendo da
capacidade auditéria, da atitude, e da psicologia e cultura do ouvinte. Ndo ha
abordagem universal da escuta: todo individuo, todo grupo, toda cultura escuta do
seu proéprio jeito.” (AUGOYARD, 2009, p. 4, tradugdo minha)

No paradigma dos efeitos sonoros, consideram-se as configuracdes possiveis
entre trés elementos observaveis: a fonte acustica, o espaco habitado, e a conexao
da percepgéo sonora com a acdo sonora (Op. cit., p. 7). Ou seja, o efeito sonoro
procura descrever a interagdo entre o ambiente sonoro fisico, 0 meio sonoro de uma
comunidade socio-cultural e a percepcao dos individuos nesse meio. Concordo com
Augoyard quando afirma o poder inigualavel que o som tem de causar impacto
emocional imediato?* sendo, portanto, uma ferramenta privilegiada para criar um

» 25

“efeito” > emocional surpreendente. Similar ao impacto cinematico provocado pelo

som, Augoyard procura estabelecer um paralelo no cotidiano as coloracdes
singulares advindas da percepc¢éao contextual:

[...] esse superavit de sentimentos que existe na percepc¢do de sons em um
contexto espetacular (como a trilha de um filme) ou durante uma situacdo
excepcional (como eventos histéricos ou coletivamente memoraveis) nao
desaparecem do ambiente sonoro cotidiano. Assim que € percebido
contextualmente, o som é inseparavel do seu efeito, tdo sutil quanto possa ser,

uma coloragdo particular atribuida a atitudes e representagfes coletivas ou a
tracos individuais. (AUGOYARD, Op. cit, p. 11, tradug&o minha)®.

Em sintese, os efeitos sbnicos proveem um contexto e uma orienta¢do para
as dimensfes fisicas e humanas da experiéncia aural. Na segunda parte deste

trabalho apresentarei e detalharei alguns tipos de efeitos sénicos, providenciando

** Ha todo um universo audiovisual gue se apoia nesse atributo do som para compor e provocar
emocao através da trilha musical e do desenho sonoro.

2 Augoyard também esclarece as origens deste termo influenciado por outros campos de
conhecimento, destacando a nogéo de “efeito” nesses campos que contribuem para a compreensao
desse conceito. Da fisica, por exemplo, a nogao de “efeito” influencia pela ideia de indicar fatos cuja
aparéncia ndo se refere diretamente a causa, ou seja, o que se percebe ndo é o objeto em si, e sim a
relacdo entre esse objeto e uma causa circunstancial (como num efeito doppler, em que o som néo
muda fisicamente, e sim, a relagdo entre observador e emissor). Do cinema, especificamente da pos-
producéo e do sound design, o “efeito sonoro” € um termo influenciador pela implicagdo de uma ideia
de impacto emocional, representacéo e reconstituicdo sonora, em que a diferenca entre o objeto e
sua representacdo (na qual “toda sutileza da producdo de efeitos sénicos reside”) é guiada pela
efetivacdo da emocédo causada no ouvinte.

?® Texto original: “This surplus of feeling that exists in the perception of sounds in a spectacular
context (such as the soundtrack of a movie) or during an exceptional situation (such as historical or
collectively memorable events) does not disappear in the everyday sound environment. As soon as it
is perceived contextually, sound is inseparable from an effect, as subtle as it can be, a particular
colouration due to collective attitudes and representations or to individual traits.” (AUGOYARD, 2009,
p. 11)
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exemplos tangiveis inserindo-os na discussdo de obras e préaticas contemporaneas
sonoras.

O efeito sdnico neste trabalho pode ser ponderado também como um ponto
de vista, ou melhor, um ponto de escuta que leva em conta a posicdo no espacgo
adotada por um sujeito, na percepcédo de uma relacdo entre o ambiente concreto e
sua carga circunstancial. Adotar a dimens&o dos efeitos sdnicos neste percurso
também representa uma aproximacao interdisciplinar as ciéncias sociais. Sem negar
e sem abandonar os elos estéticos que me trouxeram até aqui — em que a musica e
a arte sonora representam os mais fortes - , € oportuno esclarecer que essa
ferramenta também sera utilizada com cautela e em didlogo com outras abordagens,
com a ideia guia em mente de explorar reflexdes e posicdes que permitam ampliar o
olhar e instigar novas proposigdes sonoras sobre o mundo. Ao escolher a posi¢ao do
olhar, posso determinar o angulo, a direcdo, a distancia, entre outros atributos que

sao posicionais. (GOMES, 2013, p. 20)
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2.2 A EXPERIENCIA AURAL NA CARTOGRAFIA E CRIACAO DE LUGARES

Ha diversas perspectivas (ou “pontos de vista”) para relacionar a experiéncia
aural e os espacos concretos vivenciados. Todas elas sdo formas distintas de
cartografar lugares. Como diz Gomes, “o ponto de vista € um dispositivo espacial
(posicional) que nos consente ver certas coisas”, e a implicagdo mais direta disso
recai na “aparicao” de coisas diferentes ao se mudar as posigcdes relativas entre o
observador e o que se observa. (GOMES, 2013, p. 19)

Muitas praticas sonoras exploram essas cartografias que emergem da
mudanca de posi¢cdes relativas no e com o ambiente, ou ainda, procuram explorar
justamente seus “pontos cegos”, estabelecendo um dialogo labirintico com os
espacos ordinarios. Trataremos delas com profundidade no segundo capitulo. Tais
praticas distinguem-se dos registros de campo em que, a despeito de apresentarem
um fluxo temporal continuo, assemelham-se a fotografias ou imagens estéticas, isto
€, um recorte espacial com um ponto de vista fixado, recorrente nos mapas sonoros
que também serdo discutidos no préximo capitulo. O que todas elas colocam em
evidéncia, do prisma aqui adotado, € a ideia de que o0 que “vemos” € uma
contingéncia das posi¢cées (Op. cit.,, p. 20). O que parece uma conclusdo Obvia é
uma colocacdo essencial, que chama a atencdo para a importancia de se
contextualizar o ponto de vista em relacdo ao campo onde estdo estabelecidas as
posi¢cdes que o definem.

Edward Casey (2005), fil6sofo fenomenoldgico cuja investigacdo repensa a
arte como forma de mapear®’, distingue quatro maneiras basicas de mapeamento de
qualquer natureza®®. Explico resumidamente cada uma a seguir para exemplifica-las
nos devidos contextos: i) Mapping of ou Mapear [algo]: implicaria em fazer o mapa
de um territério ou lugar particular tipicamente distanciando-se dele, na tentativa de
capturar sua geografia, sua estrutura, sua extensao mensuravel; ii) Mapping for ou
Mapear para: implicaria em um objetivo particular de ordem espacial, provendo, por
exemplo, um esquema eficiente de representacédo da locomoc¢ao de um lugar a outro,
sem preocupacao de exatiddo cartografica; iii) Mapping with/ in ou Mapear com/ no:

se os dois tipos anteriores de mapas procedem por indicacdo, este procederia por

2 Casey, em Earth-mapping: artists reshaping landscaping, trata o tema através da discussédo do
trabalho de artistas contemporaneos que apresentam uma sensibilidade especial para formas
romanticas de integracdo entre o mapear e pinturas de paisagens.

%8 Os tipos de mapeamento s&o traducdes minhas para mapping of, mapping for, mapping with/in e
mapping out.
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simbolizacao e representacdo. Ao invés de uma porcao geogréfica, o mapeado seria
a experiéncia individual, ou seja, 0 modo como um individuo experimenta 0 mundo
conhecido: o enfoque passa de como chegar em um ponto ou onde se esta, para
como se sente ao estar la. Mapear um lugar, dessa forma, seria representar em um
meio especifico o que € estar nesse lugar, de uma maneira corporalmente concreta,;
iv) Mapping out ou Mapear a partir de: nesse perspectiva, sublinha-se o papel do
corpo vivo na criacao das obras-mapas e no mapeamento do mundo.

Novamente, adotar uma perspectiva inquisitiva geografica € admitir que se
assume um tipo de comportamento e efetua-se uma determinada selecdo e
julgamento a partir de uma posicdo no espaco em questdo. A escuta cartografica —
aguela gue nos posiciona e mapeia 0 ambiente geogréfico -, entdo, fornece pistas
sobre o0 que se deve escutar e como deve ser escutado.

Na secdo que segue, serdo apresentadas as raizes e as transformacdes
epistemoldgicas desse horizonte de representacao do espaco geogréfico, para entdo
retomar a discussdo em torno dos paradigmas de experiéncia que sao inspirados
por formas distintas de cartografar o invisivel. O objetivo das proximas linhas é
apresentar a cartografia e 0 mapa, introduzindo questbes e reflexdes desse vasto
campo que, adiante, serdo tocantes como noc¢des incorporadas na poética de obras
e praticas que trazem a reflexdo uma escuta do mundo que nos cerca. Trago, de
forma filtrada e sintetizada, as teorias cartograficas enraizadas numa tradicéo visual
de representacdo espacial, detendo-me principalmente naquelas que apresentam
um afastamento da perspectiva cartesiana representacional do final do século XX - a
“virada tedrica” nos anos 80 (COSGROVE, 2005) -, ao enfocarem na funcéo dos
mapas e questionarem seus efeitos no mundo ao invés da sua natureza e

significacao.
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2.3 MAPAS E CARTOGRAFIAS

En aquel Imperio, el Arte de la Cartografia logro tal perfeccién que el Mapa de
una sola Provincia ocupaba toda una Ciudad, y el Mapa del Imperio, toda una
Provincia. Con el tiempo, estos Mapas Desmesurados no satisficieron y los
colegios de cartografos levantaron un Mapa del Imperio, que tenia el tamafio del
Imperio y coincidia puntualmente con él. Menos adictas al estudio de la
cartografia, las generaciones siguientes entendieron que ese dilatado Mapa era
Indtil y no sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y los Inviernos.
En los Desiertos del Oeste perduran despedazadas ruinas del Mapa, habitadas
por animales y por mendigos; en todo el Pais no hay otra reliquia de las
Disciplinas Geograficas.

Jorge L. Borges, Del rigor en la ciencia®

O mapa idealizado neste conto de Borges sugere uma representacdo tao
perfeita da realidade que coincide com a propria realidade. A critica inscrita no texto
pode ser utilizada na descricdo de um caminho rumo ao rigor cientifico que busca a
imagem fiel do mundo, percorrido sem o charme da abstracdo capaz de criar e
transformar a realidade. Evocando Deleuze e Guattari (2000), poderiamos retratar
essa estrutura 1:1 como um extremo decalque, uma redundancia mimética da
realidade oposta & nocdo de mapa*® apresentada pelos filésofos franceses. No
entanto, a narrativa de Borges ilustra, pela ironia, o poder retorico dos mapas € 0
encanto que a cartografia exerce enquanto meio de discurso e representacdo que
constroéi realidades subjetivas.

E normalmente aceito que a cartografia representa a organizacéo espacial de
fenbmenos da forma mais fiel possivel: através de uma representacdo abstrata - o
mapa -, a ciéncia cartografica apresenta acuradamente caracteristicas relevantes e
relacbes espaciais na superficie terrestre. Desde a Idade Média, os mapas tém
status de documentos que apresentam verdades, representando o mundo com o
auxilio de técnicas graficas em prol de objetivos “incontestaveis”, como a navegacao,
a guerra e a regulamentacédo de territérios. Um dos documentos cartograficos mais
célebres nesse contexto é o Planisfério de Cantino, de 1502, feito por um cartografo
portugués andénimo (FIGURA 1). Por essa necessidade, o desenvolvimento da
cartografia, entdo, consistia em encontrar formas cada vez mais eficientes de

representar e comunicar essas verdades. Foi apenas na segunda metade do século

 El Hacedor. In Obras Completas, v. Il.

% Deleuze e Guattari opdem 0 mapa ao decalque, no qual o primeiro estaria “inteiramente voltado
para uma experimentagdo ancorada no real”. O mapa ndo reproduz, mas constroi. Adiante
aprofundarei a ideia dos mapas.
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XX que o foco da cartografia comeca a ser repensado. Da fidelidade na
representacdo, volta-se para a inteligibilidade, a eficiéncia na visualizagao e,
consequentemente, na andlise e interpretacdo dos mapas, através da
sistematizacao de principios de design para a sua producéo. O cartografo, portanto,
estava amparado por uma ideologia empiricista voltada para a funcionalidade, e seu
objetivo, no escopo cientifico, era reduzir o erro e aumentar a eficiéncia na
representacdo de locais, distancias, dire¢cdes, no modo de selecéo de informacdes e

de simbolizacdo dos dados, através de imagens gréaficas (KITCHIN et al., 2009).
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FIGURA 1 - Planisfério de Cantino (1502)
Fonte: Mapas Histéricos®*

Prevalece ainda hoje, no senso comum, essa nocdo dos mapas como
artefatos que visualmente representam verdades. No final dos anos 1980, entretanto,
o cartografo e gedgrafo Brian Harley introduziu um novo questionamento, desafiando
a ortodoxia cientifica da pesquisa cartografica, ao assumir a posicao de que todo
mapa seria um texto retdrico — pois todos os passos para a criagdo do mapa seriam
inerentemente retoricos (a selecdo, a omissdo, a simplificacdo, a classificacdo, a
criacao de hierarquias e simbolizacdo). Nessa visao, 0s mapas — especialmente os
“cientificos” - reforcariam interesses de cima e invocariam autoridade. Seriam,

portanto, discursos sobre os quais se escondiam ideologias e contextos sociais mais

st Disponivel em: (http://www.mapas-historicos.com/cantino.htm)
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amplos, que deveriam ser investigados através de uma leitura cartografica
reveladora dos mecanismos e relacdes de poder (HARLEY, 1989). Harley procurou,
assim, reforcar o carater seletivo e persuasivo, ao invés de informativo, do processo
de mapear — este, imbuido de valores e julgamentos dos individuos que o fariam,
bem como reflexos da cultura em que viveriam. Nesse processo, Varias decisdes
subjetivas seriam feitas, como o que seria incluido, como aparentaria, € 0 que se
desejava comunicar, lancando-se assim, 0s mapas como constru¢des sociais (Op.
cit.). A logomarca da Organizacdo das NacgOes Unidas € um exemplo resultante

desse processo, em que o mapa mundi é representado a partir do Pdlo Norte
(FIGURA 2).

FIGURA 2 - Logomarca da ONU

Fonte: Website da Organizacio das Nagdes Unidas (ONU)*

Segundo Kitchin et al. (2009), pensamentos como os de Harley e outros
geografos forneceram a base para o que se convencionou chamar cartografia critica:
uma cartografia declaradamente politica em sua analise das préaticas de mapear,
desconstrutivista das representacfes espaciais no mundo e na ciéncia que 0s
produzia. Entretanto, os cartégrafos criticos ndo estavam desiludidos com os mapas
em si, mas, acima disso, eram a favor da diversidade da sua producdo e uso. A
visdo dos mapas como textos, discursos ou praticas emergiu em 0oposi¢cdo a procura
empirica por uma generalizacdo verificavel. Nessa perspectiva, ndo haveria um jeito
certo e Unico de produzir mapas, mas seus criadores deveriam considerar as
politicas e 0s contextos da sua criacdo e uso, enfatizando a conexdo entre

%2 Disponivel em: http://www.un.org/
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conhecimento geografico e poder. Para alguns tedricos, a cartografia critica
corresponde ao movimento em direcdo a uma concepcao pos-representacional
(KITCHIN et al.,, 2009), um contexto importante de transformacédo dos regimes de
visibilidade vigentes até entédo, construida sobre a problematizacdo da separacédo do
mapa e do territério e ao questionamento dos seus efeitos no mundo.

A partir dos anos 1980, o conceito de mapa apresentado por Deleuze e
Guattari é uma influéncia notéria, ndo somente no pensamento metodolégico que
notadamente impulsiona muitas investigacdes nas ciéncias sociais, como também
aparenta ser uma citacdo compulséria em muitas préticas artisticas contemporaneas
cujo processo de producdo € inspirado pela cartografia. Na concepcdo dos
pensadores, a cartografia surge como um principio do rizoma, esse analogo aos
mapas:

(...) o mapa é aberto, € conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel,
reversivel, suscetivel de receber modificacdes constantemente. Ele pode ser
rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser
preparado por um individuo, um grupo, uma formagéo social. Pode-se desenhé-
lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma acéo
politica ou como uma meditagdo. Uma das caracteristicas mais importantes do
rizoma talvez seja a de ter sempre mdltiplas entradas[...] Um mapa tem

" 2multiplas entradas contrariamente ao decalque que volta sempre ‘a0 mesmo’.
» DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 21)

v b\r‘ %

‘ ﬁ%sa concepcgao cartografica de investigacdo delineia, de certo modo, um
antimétodo, ja que ndo busca estabelecer um caminho linear para atingir um fim. O
gue as praticas investigativas por esse viés apresentam em comum €, portanto, um
paradigma de percurso investigativo que se vale da multiplicidade de pontos de
partida e caminhos que se conectam, contra uma forma predominante de
estruturagao profunda, um “mapa global Unico”. Seriam mapas-rizomas que Deleuze
e Guattari (2000) concebem (“ndo ha diferenga entre aquilo de que um livro fala e a

maneira como é feito”), em que a producdo € o processo e o acompanhamento do

processo, seja ela uma escritura, um mapa, uma composi¢ao.
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2.4 CARTOGRAFIA POS-REPRESENTACIONAL — A CARTOGRAFIA E OS
MAPAS NAS ARTES

De acordo com Denis Cosgrove (2011), o surrealismo e as praticas
situacionistas podem ser considerados 0s primeiros movimentos explicitamente
engajados com a cartografia enquanto processo, e com 0 mapa como dispositivo de
comunicacao das praticas subversivas realizadas para desestruturar - ou remapear -
categorias hegemonicas de representacéo das cidades®.

Ruth Watson, artista cartografica, sugere que o surgimento do estudo das
subjetividades do qual emerge o pensamento cartografico de Deleuze e Guattari, em
1987, paralelo a proliferagdo da map art nos anos 1980, indicam uma ‘representagao’
bem sucedida pelos filésofos franceses para o que muitos artistas ja vinham
expressando na década anterior. E a partir dessa época que um nimero expressivo
de artistas passam a utilizar mapas ou processos cartograficos em suas obras,
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substancialmente no campo visual®, engajados em maior ou menor sentido com a

nocao geografica de mapas, de acordo com a autora (2009).

FIGURA 3 — Alighiero e Boetti, Mappa (1971-89)
Fonte: Website do MoOMA® - Museu de Arte Moderna

% Trataremos adiante a pratica situacionista das derivas. C.f. p. 73.

% Para saber mais sobre essas praticas, ver o catélogo de Diana Alonso: Catalogo de Mapas Criticos,
2011.

% Disponivel em: http://www.moma.org/collection/works/806207?locale=en
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Watson considera a série de mapas intitulada Mappa (FIGURA 3), de
Alighiero e Boetti (1971-1989), um emblema das mudancas do mapear na arte, por
revelarem em seu processo como a resposta aos mapas havia se transfigurado no
decorrer do tempo. Mappa € uma série de bordados, como o0s trés expostos na

figura acima, em que Boetti pediu a artesds afegas que mostrassem mapas do

mundo em que cada pais fosse demarcado por sua bandeira nacional.

FIGURA 4 — Robert Smithson, Spiral Jetty (1970)

Fonte: Website de Roberto Smithson>®

Ja4 o filésofo Edward Casey atribui a Robert Smithson o emblema de
precursor das préaticas artisticas fora das galerias, que se engajariam com o
ambiente ou a geografia, sublinhando a importancia das bases conceituais
decorrentes das suas land art nos anos 60 (WATSON, 2009; CASEY, 2005). Na
FIGURA 4, vemos uma das obras de Smithson, Spiral Jetty, em que uma escultura
de 460m se modifica com os ciclos naturais de precipitacdo e seca, permanecendo
submersa por varios anos e reaparecendo com outra configuracdo material.

De acordo com Watson, as praticas artisticas atuais®’ séo motivadas por
outros quadros conceituais e preocupacdes culturais, diferente daquelas dos land
artists das décadas anteriores. Artistas que usam a cartografia na arte

contemporanea, continua, estariam explorando novas metodologias que, no geral,

% Disponivel em: http://www.robertsmithson.com/earthworks/spiral_jetty.htm
¥para uma lista de obras contemporaneas de map art, ver o artigo de Watson disponivel em
http://www.academia.edu/491148/Mapping_and_Contemporary_Art
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representam um afastamento dos mapas como imagem - no sentido associado aos
problemas de representacao - e vao em direcdo ao mapa como evidéncia de uma
investigacdo, ao mapear enquanto processo (WATSON, 2009). Uma das mudancas
gque emergem dessas metodologias é a importancia atribuida ao leitor-espectador,
atrelada a sua interagdo com a obra. Se as praticas situacionistas da década de
1960 e 1970 adotavam uma postura ativista com nuances sociais, 0s artistas
conceituais da década de 1980 abracaram a ideia de mapas como processos mas
também objetos, enfocando em “metodologias tedricas de documentacdo, em sitios
e em performance”, sem ignorar o valor do mapa como um “modo espacial de
representacdo, reconhecendo o mapear e seus poderosos codigos visuais”
(COSGROVE, 2005, traducdo minha).

Atualmente, nota-se uma proliferacdo de mapas virtuais como interface de
micronarrativas, promovendo a compreensdo da producdo de lugares ao
disponibilizarem dados coletados por individuos e comunidades para contar uma

histéria ou resolver um problema local®®

. Neste panorama estéo refletidas as nocoes
cartograficas contemporaneas que se afastam do pensamento representacional
tradicional dos mapas e mudam o foco para um mapear focado em processos.
Algumas dessas nocoes, baseadas em Dodge et al. (2011), podem ser sintetizadas
nas seguintes afirmacgdes: i) 0s mapas nao representam a realidade, mas tém um
papel ativo na constru¢do social dela; ii) os mapas operam funcionalmente na
visualizacdo do invisivel a medida que se interage com seus signos; iii) 0s mapas
sdo objetos mutaveis cujos significados emergem de préaticas socioespaciais; iv) 0s
mapas precedem o territorio, e 0 espaco se torna territério através de praticas que
incluem o mapear.

Na abordagem pds-representacional, vale finalmente mencionar a ideia de
mapas como proposicdes, geralmente associados aos mapas conceituais enquanto
ferramenta grafica para organizar e representar o conhecimento. Alguns autores
reforcam o papel das escolhas e das proposi¢cdes desses mapas, que reafirma a
producdo de realidades e o papel ativo do mapa na construgdo social dessas
realidades (WOOD, FELS, 2008; WOOD, KRYGIER, 2009). Projetos como El revés
de la trama, de Rogelio Lépez Cuenca e Mapping Manhattan: a love (and sometimes

hate) story in maps by 75 new yorkers, de Becky Cooper, elegem o mapa para se

% para informacdes, recursos e exemplos, pode-se acessar a plataforma virtual para criacdo de
mapas da ArcGIS - http://storymaps.esri.com/home/
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distanciar da narracdo autoritaria e linear, propondo possiveis leituras da memoria
do territério ocasionadas pelas derivas e pelas tramas alheias do cotidiano

(FIGURAS 5 € 6)

=,

FIGURA 5 — Rogelio Lopez Cuenca, Mapa de Mataro 2008)

Fonte: Website do projeto Mataré: el revés de la trama>®
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FIGURA 6 — Mapa em branco com reinterpretador por um dos 75 “new yorkers” do
projeto de Becky Cooper, Mapping Manhattan (2013)

Fonte: Website do projeto Mapping Manhattan®

%9 Disponivel em: http://www.mapademataro.net/english/index_english.html


http://www.mapademataro.net/english/index_english.html
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O projeto Bio Mapping idealizado por Christian Nold, em 2004, é um dos
diversos projetos que se situam na fronteira das artes visuais e das ciéncias sociais
e ilustram o mapeamento como processo de criacdo de uma visdo tangivel de
lugares como resultado da multiplicidade de sensacdes pessoais, através do que
chama de “nova psicogeografia”. Para Nold, tal metodologia detém interesse por sua
combinacédo de dados objetivos (obtidos com um aparelho de medicdo da resposta
galvanica da pele), localizacdo exata (GPS) e historias subjetivas (interpretacdo dos
dados junto com os participantes*!).

A proliferacédo da cartografia como método de investigagcdo em geral, a partir
dos anos 1980, demonstra uma atracdo pela libertacdo que ela oferece ao
pesquisador-artista de uma verdade, ou de uma realidade una. Seriam multiplos os
caminhos para se chegar a um fim, que também permanece aberto. Por essa
perspectiva, que ecoa nas praticas artisticas ja ha algumas décadas, como nota
Cosgrove (2005), a experiéncia do proprio percurso é o proprio objeto da obra. E a
obra se faria por praticas imaginativas, provocatorias e exploratérias, rejeitando a
estética como caracteristica definidora predominante®.

Tal fato faz com que as investigacBes artisticas cartograficas apresentem
como resultado, muitas vezes, um objeto de aparéncia menos “robusta” em relagao
ao objeto de arte da nocdo de tradicdo estética, e de apelo e significancia
aparentemente apenas ao proprio investigador. Longe de ser um ponto negativo, a
possibilidade de acompanhar um processo intersubjetivo pode ser uma experiéncia
iluminadora, ao dialogar com um percurso préprio. A leitura do mapa, como nos
lembra a artista sonora Katharine Norman, depende da conex&do que se faz entre
dois territérios, o do leitor e o do cartografo, para produzir “efeito”, ou seja, para criar
subjetividades que desestabilizam categorias pré-aceitas. Compor, fazer mapas,
escrever, seriam maneiras de fazer rizoma com o mundo, ao se criarem redes de

conexdes que podem ter varias entradas e varias saidas. “Escrever nada tem a ver

40 Disponivel em: http://www.mapyourmemories.tumblr.com/mappingmanhattan]

“ Tal interpretacdo em conjunto € descrita como crucial pois, nesse processo a leitura do préprio
mapa operou como uma espécie de “acionador de lembrangas” de eventos importantes, variaveis de
participante para participante. O projeto completo estd descrito e disponibilizado gratuitamente no
ebook “Emotional Cartography: technologies of the self”, disponivel em:
http://www.emotionalcartography.net

2 para uma referéncia mais completa de obras cartogréficas nas artes visuais, pode-se consultar 0s
trabalhos de Jacopo Crivelli Visconti, “Novas derivas” (2012) e Renata Moreira Marquez, “Geografias
portateis” (2009).
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com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides ainda
por vir’ (DELEUZE; GUATTARI, 2000, p.12). Apesar da diversidade de emprego, os
mapas fazem sempre o mesmo, segundo Watson: contam histérias de relacdes que
sdo importantes para os individuos e para 0s grupos que as contam; sédo artefatos
gue incorporam, reafirmam e divulgam a personalizacao de lugares (2009).

Como dito no inicio deste capitulo, ha diversas perspectivas para
compreender e abordar a experiéncia aural e todas sdo formas distintas de
cartografar e fazer mapas - na cultura ocidental, como nota Watson (2009), uma
metéfora operacional dominante que sempre compartilha uma localizacao relativa.
Ponderando essa colocacgao, concebi e elaborei 4 modos de experiéncia aural neste
percurso, a partir do engendramento entre as teorias revistas, a reflexao a partir de
escutas pessoais e 0 mapeamento das obras que serdo o foco do capitulo seguinte.
As quatro perspectivas estabelecem modelos referenciais de experiéncia aural,
discutindo modos de producdo de sentido pela posicdo que o ouvinte
metaforicamente ocupa nesse espaco.

A ideia de se criar modelos de experiéncia segue algumas pistas. Além das
posi¢cdes conceituais adotadas pelos geografos aqui tratados, Truax, por exemplo,
nos lembra que um som ¢€ significativo em partes pelo que produz, mas
principalmente pela circunstancia sob as quais € escutado. “A inseparabilidade de
todo som do seu contexto, dentro do ambiente acustico tradicional, torna-o uma
fonte valiosa de informacao usavel sobre o estado atual do ambiente” (TRUAX, 1994,
p. 10). Pedro Rebelo (2008), num esfor¢co semelhante para compreender e articular
as relagdes entre o individuo, o som e os lugares, propde trés “arquétipos espaciais”
como metaforas dessas relacdes: o Teatro, 0 Museu e a Cidade. A orientacao
fenomenoldgica desde trabalho considera outros parametros e elementos e amplia a
tipologia. Desse modo, para facilitar o entendimento do que se pretende apresentar,
optei também pela utilizacdo de imagens-espagos arquetipicos: a sala de concerto, 0

lugar fora do lugar, o mirante e os caminhos.



52

2.5 A SALA DE CONCERTO
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FIGURA 7 — Um auditorio
Fonte: A autora (2012)

7

Sala de concerto é o paradigma da experiéncia estética aural tradicional,
como um auditério de musica tradicional (FIGURA 7). O palco é um elemento
essencial da performance publica diretamente relacionado as tradicdes da Opera,
das salas de concerto e dos espetaculos de variedades desenvolvidas e
consolidadas por séculos. Nesta tradicdo, a contemplacdo dedicada a atuacédo que
ocorre no palco € um elemento essencial do acontecimento musical. A experiéncia
nesses espacos incorpora “vestigios de praticas ritualisticas da performance musical
classica governada por comportamentos e relacdes sociais e sbnicas altamente
convencionadas” (DREVER, p. 4). Similar a concepg¢ao de “Theatre of Listening” de
Rebelo (2008), esse arquétipo espacial “claramente define a posigao do publico e do
palco de acordo com a nogao da projegao’.

As salas de concerto sdo espacos dedicados a contemplacdo musical, que
com frequéncia impressionam pela sensacdo de espaciosidade proporcionada,
decorrente do conjunto fisico imponente em volume e aspectos arquitetbnicos
visuais (aos quais sédo dedicados, ndo ocasionalmente, maior atencdo do que ao
tratamento acustico), a formalidade e o controle espacial dedicados a potencializar a
separacédo entre publico e artistas, em todos os sentidos que isso implica. Para isso,
h& uma demarcacao fisica e simbdlica que claramente reforca polaridades: niveis
distintos entre publico e palco; o espaco posterior escuro e 0 espago panoramico
frontal iluminado — este, o espaco fisiolodgico da visibilidade; o espaco destinado ao

7

publico € cheio de poltronas ou cadeiras, que apoiam e reforcam uma postura

estética e passiva porém confortavel, enquanto o palco é vazio, oferecendo infinitas
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possibilidades de utilizagdo e configuracbes. As salas de concerto criam
artificialmente duas &reas distintas de experiéncia aural e controle do espaco, e toda
a dualidade que se encerra nelas parece indicar uma caracteristica chave nas
experiéncias desenhadas por esses espacos: a projetabilidade de um objeto estético,
que € direcionado de forma homogénea para um publico distribuido de forma
igualmente homogénea. A projetabilidade também implica em direcionalidade, um
parametro de enquadramento sonoro que implica no reforco de uma determinada
porcdo ou regido e eliminacdo de outros — um atributo importante de muitos
microfones, por exemplo.

Se o0 homem é a medida, o corpo humano que se localiza nesse espaco
percebe e experimenta a diferenca de grandezas que enfatiza os papeis que
distinguem a si proprio - individuo real e ordinario - do lugar que o abriga — espaco
imaginario e extraordinario. Tais sensacdes sao reforcadas pelas caracteristicas do
espaco anteriormente observadas, mas além delas, nesse contraste estabelecido
entre o observador e objeto, sensibilizando o individuo para um grande evento, ou
uma experiéncia muito “maior”, distinta da sua existéncia mundana. Da mesma
forma, esse corpo percebe as distancias®® fisicas como metaforas de distanciamento
entre si e 0 que esta projetado. Essa caracteristica ressoa o esteredtipo do “hall”, um
tipo de sonoridade de espacializacdo que € simulado através de processadores
digitais de reverberacdo (reverb) com longos decaimentos (decay). Os parametros
sonoros padrdes do hall procuram recriar uma grande sala cujas paredes demoram
para refletir os sons, ampliando a sensacéo de espaciosidade e distanciamento.

Segundo Tuan, a sensacao de espaciosidade estaria intimamente associada
a sensacao de liberdade ou soliddo que, dependendo do individuo, sdo condi¢cdes
complementares. Os teatros e salas de concerto sdo espacos fechados aos quais
normalmente se paga uma quantia para entrar. Estdo fora dos trajetos ordinarios do
cotidiano, a menos que se trabalhe em um; sdo espacos que demandam uma certa
permanéncia - um periodo suspenso nas rotinas do dia a dia; em seu “estado de
repouso’, estdo sempre vazios. E plausivel afirmar que deliberadamente se escolhe
vivencia-los, por diversas motivacfes, porém com uma finalidade genérica: uma
certa transcendéncia da condicdo presente através de uma experiéncia estética, em

algum nivel distante da realidade. S&o tipicos lugares da escuta estética, fechados e

3 “Distancia”, de acordo com Tuan, na linguagem ordinaria frequentemente significa a distancia da
propria pessoa e também apresenta conotagéo de acessibilidade e preocupacéo. (TUAN, 2013, p. 63)
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humanizados; um “centro calmo de valores estabelecidos” para a nossa cultura
ocidental civilizada (TUAN, 2013, p. 72).

As salas de concerto se integram as composi¢cdes sonoras que ndo apenas
utilizam critérios bem seletivos de material sonoro, como envolvem um conjunto de
procedimentos e protocolos para sua experiéncia — de fato, sdo espagos que foram
construidos e dedicados a ela. A exibicdo do que se posiciona na sala de concerto
passa pela concepcdo de formas estéticas que exprimem
valores e sensacOes-ideias vividas e pensadas como
admiraveis, ou ao menos, dignas de expressdo. O
paradigma de escuta das salas de concerto, portanto, esta
intimamente relacionado ao desenvolvimento dessa
instituicdo musical ao longo dos séculos, paralelo a
linguagem musical da musica ocidental e as cartografias

tradicionais da escuta musical.

No nivel da experiéncia, basta olhar para a configuracdo usual desses
espacos para deduzir que compelem a recepcao passiva, ao ponto de vista fixo e a
imobilidade. Esse modelo parece se repetir mesmo em espacos consagrados de
musica contemporanea, especialmente a eletroacustica. Investem na inteligibilidade
e presenca sonora e instalam sistemas de difusdo em 360° que dinamizam a
imagem sonora e provoquem a imersao do ouvinte nesse espacgo virtual. Essas
qualidades que imprimem as salas a possibilidade de uma experiéncia estética cada
vez mais intensa e dramatica justamente reforcam essa direcionalidade ao “facilitar”
a provocacao estética, sem que o espectador (como o proprio nome sugere) precise
mover um dedo para estar numa montanha-russa. As salas se modificam, mas o
ponto de vista permanece estatico.

N&o é preciso estar em um auditério para ter uma experiéncia aural com
caracteristicas semelhantes: muitas obras procuram reproduzir esse paradigma, de

forma mais ou menos intencional. Da mesma maneira, nem toda peca de concerto
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impele a passividade ou a separacées dicotdmicas tradicionais** (publico-platéia,
fundo-primeiro plano por exemplo). Francisco Lopez*, por exemplo, ao fazer suas
performances no escuro total, procura criar um sentimento de imersao distinto
daquele que ha quando a dualidade das salas de concerto esta instaurada. Dessa
forma, o artista afirma que a audibilidade da sua performance atinge o maximo que
pode oferecer. a “desaparicdo” real do palco produz uma intensificacdo das
possibilidades sonoras e, ao se quebrar esse paradigma, permite que a matéria
sbnica saia da esfera estética ou conceitual e passe a ser uma “porta para diferentes
mundos de percepcdo, experiéncia e criagdo”. (LOPEZ, 2010, p. 104-106)

A concepcdo estética na experiéncia das salas de concerto pode ser
resumida na afirmacdo de Chklovski: “0 objeto estético, no sentido préprio da
palavra, sdo os objetos criados através de procedimentos particulares, cujo objetivo
€ assegurar para estes objetos uma percepcédo estética” (1976 [1917], p. 41). No
segundo capitulo apresento uma discussdo de obras, artistas e préaticas que
concretizaram, em sua poética, mapas de seus lugares através desse modo de
cartografar que remete ao paradigma das salas de concerto. Praticas cada vez mais
frequentes de criar “mapas sonoros”, gravagdes de campo e algumas composigdes
de paisagem sonora compdem essa discussao.

E possivel concluir que todas as experiéncias aurais sob esse paradigma s&o
concretizadas por um efeito denominado synecdoche, que implica na habilidade de
valorizar um elemento especifico através de selegdo. “A escuta seletiva € uma
capacidade fundamental envolvida em todos os comportamentos sonoros do dia a
dia”. Perceber é selecionar. O efeito synecdoche, em complemento com asyndeton,
estd na base de qualquer interpretacdo do som ambiental porque torna possivel criar
uma distancia entre o som fisico da referéncia e o objeto de escuta. (AUGOYARD,
2009, p. 123-125). No entanto, neste paradigma, o efeito synecdoche torna-se um
fenbmeno coletivo espacial direcionado para o0 objeto estético que esta em
exposicao, neutralizando a selecdo que deveria ser naturalmente operada pela

escuta cotidiana, de acordo com as vontades do seu dono.

** Como ja dito anteriormente - e ndo escondo minha admirac&o por John Cage sem o perigo de ser
repetitiva - esse artista, que esta por tras das maiores transformacdes na musica do século XX,
explorou com provocacdo as contradicdes das tradicdes musicais, sem deixar de lado uma
preocupacédo estética sonora pessoal.

Para saber mais sobre o artista e seu trabalho, visitar sua pégina oficial:
http://www.franciscolopez.net/
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2.6 O MIRANTE

FIGURA 8 — Um Mirante
Fonte: A autora (2013)

Todas as cidades turisticas tém um local dedicado a contemplacdo da
paisagem, um ponto alto que se eleva muito acima do horizonte, como o da figura
acima (FIGURA 8). Com frequéncia esses locais acolhem muitos visitantes por
oferecerem uma vista privilegiada e ampla, ndo raro uma abertura do campo visual
em panoramica ou 360°. Sd0 os mirantes, do qual escolher para onde olhar é uma
tarefa facilitada e mediada por construcbes e certos dispositivos que as vezes
também indicam por que é interessante observa-los. Como se nota, 0os mirantes sédo
locais para mirar, para deter o olhar por uns instantes, palavra cujo sufixo indica um
ponto localizacional.

Um belvedere, uma paisagem, um panorama sdo experiéncias de espetaculo
visual. Muitas vezes, vamos a um sitio especialmente concebido para que nos
fixemos em certa posicédo, ideal para a contemplacdo, esperamos nossa vez de

olhar, nos colocamos como o indicado e podemos entdo desfrutar do
espetéculo. (GOMES, 2012, p. 229)

Tomando como referéncia a geometria que 0s espacos sociais configuram na
visdo de Augé, ndo seriam nem linhas (itinerarios), tampouco ponto (centros de
atracdo), mas talvez pontos de interse¢ao, cruzamentos onde pessoas se encontram
de forma passageira®®, param para descansar e apreciar a paisagem ao redor.

Os mirantes também podem suscitar a sensacéo de espaciosidade atrelada a

liberdade, posto que, com frequéncia, estdo em locais altos, onde a vista alcanca

46 Augé constata que a definicdo dos lugares antropolégicos passa por uma concepcao geométrica
através da nocado basica das trés formas espaciais simples, “que podem ser aplicadas a dispositivos
institucionais diferentes e que constituem, de certo modo, as formas elementares do espago social.”
(2012, p. 55)
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grandes distancias e a civilizagdo estad distante e diminuta, fato que torna a
sonoridade desses lugares por vezes associada a silenciosa — sensacdo que €
interrompida com a chegada de outros visitantes. O vento circula com soberania,
pelo vao amplo e livre que lhe cede espaco, intensificando tanto a impressao de
silencio quanto a sensacdo de onipoténcia®’. Os mirantes suscitam um olhar
espacialmente orientado para a extensdo do horizonte, reforcando a sensacao
onipotente de que tudo se Vé:

Quando olhamos uma cena panoramica, nossos olhos se detém em pontos de
interesse. Cada parada é tempo suficiente para criar uma imagem de lugar que,
em nossa opinido, momentaneamente parece maior. A parada pode ser de tao
curta duracéo e de interesse tdo fugaz, que podemos néo estar completamente
conscientes de ter detido nossa atencdo em nenhum objeto em particular;

acreditamos que simplesmente estivemos olhando a cena em geral. (TUAN,
2013, p. 199)

Gomes faz uma interessante relacdo entre a perspectiva, retomada no século
XV na representacao pictérica, com a simbolizacdo de um mundo independente dos
deuses, um “mundo cartesiano”. “A visdao dessa perspectiva € o olhar da
modernidade sobre o mundo, um mundo de posi¢cdes matematicas, com paralelas
que se encontram em um infinito” (GOMES, 2013, p. 83). Cabe uma pequena
transcricdo a respeito da perspectiva por Pierre Francastel, nas palavras de Gomes:
A perspectiva com um ponto de fuga constitui uma projecdo do olhar de um
espectador, segundo uma determinada posi¢céo no espago. Ha um lugar proprio
para a observacdo, a partir do qual se deve olhar. Nesse novo sistema de

representacdo, ha uma ac¢do humana organizadora em que o homem é o ator e
0 espectador central. (FRANCASTEL apud op. cit., p. 84)

Quer dizer, assim, que “a perspectiva indica que aquilo que vemos esta
organizado para ser olhado daquela forma. As coisas ordinarias sao extraidas do
fluxo do olhar, séo fixadas, distanciadas e perspectivadas. Elas sdo assim oferecidas
ao olhar atento e interpelador.” (GOMES, 2013, p.117).

Grandiosidade parece uma nocdo importante na experiéncia dos mirantes.
Certos objetos tém o atributo de evocarem fascinio por suas caracteristicas
monumentais e, como coloca Tuan, “quer naturais ou feitos pelo homem, persistem
como lugares ao longo da eternidade do tempo, sobrevivendo ao apoio de

determinadas culturas” (TUAN, 2013, p. 201), como o Ayers Rock em territorio

*" 0 vento, na mitologia, esta associado aos poderes dos Titds. Schafer, no entanto, apresenta o
vento como “tortuoso e ambiguo”, associado muitas vezes a um personagem do mal e ao som natural
mais temido pelo Homem. (SCHAFER, 1994, p. 172).
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australiano, o Empire State, as piramides egipcias, as cataratas de Foz do Iguacu,
todos marcos de seus espacos, que transcendem os valores de determinadas
culturas. Gravacdes sonoras de campo, quando feitas por audiofilos, ndo raramente
sdo motivadas por essas sensacfes que a paisagem cénica desperta,
externalizadas como uma vontade de levar um registro de recordacao para casa,
intensificadas pela sensacdo de que a experiéncia sera passageira. Pois 0s mirantes,
assim como as paisagens que se admira, sdo “pequenas ilhas de beleza, ligadas por
longo caminho a outras pequenas ilhas de beleza”®. Mirante e paisagem s&o ideias
adjuntas que consolidam em uma cena uma maneira de harmonizar o mundo
externo. Ambos sado lugares de passagem: de curta parada, distanciamento e de
admiracdo contemplativa.

A contemplacdo de paisagens enquanto objetos estéticos, dentro de todas
as mudancas de enquadramento, perspectiva e representacdo que indicam,
proporcionam uma posi¢cao de exterioridade e distancia que permite refletir sobre
valores, condutas e significacbes, “reflexdo que nos €& impossivel quando
participamos diretamente dos eventos ou quando nos encontramos imersos em um
dado imaginario” (GOMES, 2013, p. 112). Este paradigma de experiéncia aural recai
justamente nestas implicacdes, de operar por um distanciamento contemplativo para
ouvir sobre n6s mesmos. Entretanto, diferente da experiéncia distanciada e
direcionada das salas de concerto, os mirantes oferecem uma amplitude maior para
o olhar e para o corpo, e no entanto, em uma experiéncia comprimida de tempo,
concretizada na ideia de local de parada de curta duracéo, inscrita na reflexdo de
Tuan.

A grande proposi¢cédo do mirante ndo seria, portanto, indicar o que olhar e sim,
como olhar. Esse tipo de contemplagéo ja prevé, como nota Gomes, “um lugar para
o observador e estd construida para que seja admirada a partir de uma dada
posicdo.” (ibid., p. 229). Similar as salas de concerto, pressupde-se nesse modo
uma certa passividade para admirar algo que pela posicdo dos elementos, ja é
admiravel: uma distancia minima é necessaria para que haja uma separacao entre o
sujeito e o objeto da contemplacéo estética; ndo se toca o objeto, que por sua vez,

nasce desse distanciamento.

“8 Trecho de A imortalidade, de Milan Kundera.
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Distancia, portanto, parece ser a palavra chave, “elevagao que transfigura em
um voyeur, [...] que transforma o mundo encantado pelo qual se foi ‘possuido’, em
um texto que passa diante dos olhos” (CERTEAU, 1987, p. 157). Os mirantes e esse
desejo de distanciamento atraem o homem desde épocas remotas, como compara
Certeau, refletido na pintura medieval e renascentista, que retratavam temas a partir
de um ‘olho celeste’. A visdo dos mirantes, assim como a de um prédio alto,
“continua a construir a ficcdo que cria leitores, torna a complexidade da cidade
legivel e imobiliza sua mobilidade opaca um texto transparente” (op. cit.).

O olho celeste, ou a visdo do alto, também é comparado poeticamente a
“ficcdo do conhecimento” por Certeau: “um desejo de ser um ponto de vista e nada
mais”. O olhar analitico para examinar objetos de cultura contidos em trabalhos
COMO 0 que aqui se apresenta muitas vezes ndo passa de um exercicio de ficcdo; ha
a consciéncia do fato. Todavia, empresto as palavras de Gomes para apoiar 0
exercicio desse “desejo”. “Nao lhes retiramos sua liberdade ficcional, ndo os
tomamos como representacdes fidedignas de uma pretensa realidade. N6s os
tomamos como uma rara oportunidade de discutirmos nossos valores e nossas

condutas através do recurso a esse distanciamento”. (2013, p. 123)
P

O moozak, ao qual Schafer se refere como “parede sonora do paraiso”
(SCHAFER, 1994, p. 96) e 0 género musical new age, de uma certa forma imbuem
esse paradigma em suas proposi¢des, distanciando e alocando a musica ao fundo
da percepgdo. Trata-se de masicas que procuram provocar uma sensagao
prazerosa e confortante no ouvinte, independente do ambiente onde esteja — ou seja,
propdem a possibilidade de um “lugar” de bem estar e harmonia em qualquer
espaco. Nas proposicdes do moozak ressoam as imagens dos néo lugares, pela
uniformidade que procuram estabelecer, integrando 0 ouvinte no espaco
estabelecendo uma sensacédo de conexao com ele, a medida que, onde quer que se

esteja, tem-se a impressao de estar no mesmo lugar.
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Muitas masicas que se enquadram como new age, percebe-se,
recorrentemente usam longas reverberacées em suas mixagens . Intuitiva ou
propositadamente, talvez desejem projetar o senso de espaciosidade, que nos da a
condicdo de liberdade e harmonia com o ambiente. Curiosamente, “reverberacido”
(reverberations) seria um efeito sdénico que, de acordo com Augoyard, € socialmente
percebido como indicador de solenidade e monumentalidade, significando “volume e
grande tamanho.” (AUGOYARD, 2009, p. 116)

Algumas proposicdes de gravacdo de campo por vezes chamadas de
fonografia e ligadas ao soundscape parecem recair sobre esse paradigma de
distanciamento e contemplacdo, mesmo em sua intengao de “preservar o contexto
ambiental, modificando a consciéncia e a relagdo do ouvinte com ele” (TRUAX,
1994). Tais proposicfes, ao buscar evidenciar a referencialidade que as inspiraram
(ou, no caso do soundscape composition, que as geraram), seriam cartografias que
Edward Casey (2005) designa como Mapping of: implicam em tornar um lugar
particular visivel tipicamente distanciando-se dele, na tentativa de Ihe capturar as
qualidades “admiraveis”, que representam a cena que esta sendo admirada. O que
interessa nessas gravacbes e composi¢cdes muitas vezes é uma representacao
naturalista *° da realidade, um retrato temporal que procura amenizar o
estranhamento natural provocado na situacdo esquizofonica !, simulando um

contexto da forma mais fiel possivel a experiéncia do individuo.

A audicao de algumas musicas de Enya — cantora irlandesa cujos albuns conquistaram prémios de
“‘melhor album de new age” — ilustra perfeitamente essa caracteristica. Ver, por exemplo:
http://www.enya.com/videos.php

*% O naturalismo diz respeito & abordagem “que concebe a ‘gravacéo’, através de um meio técnico,
como um instrumento capaz de capturar e fixar as coisas como elas sdo.” (GOMES, 2013, p. 147).
Baseia-se, portanto, numa ideia de mimetismo.

L A esquizofonia € um termo ja corrente na sonologia, que foi concebido por Murray Schafer para
designar a separacao entre o som original e sua reproducédo eletroacustica, que também implica em
uma separacao entre o ambiente em que 0 ouvinte estd e 0 mundo que é projetado pelo som
transmitido (1994).
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2.7 O LUGAR FORA DE LUGAR

FIGURA 9 - Ténis suspensos no bairro Agua Verde em Curitiba
Fonte: A autora (2012)

Ao entrarmos em uma sala de concerto, museu ou galeria de arte, mesmo
sem a certeza do que encontraremos, sabemos de antemao que os objetos que 14
estdo expostos detém um certo valor. De acordo com Gomes (2013, p. 53), de fato o
gue nos informa esse suposto valor sdo, sobretudo, suas situacdes espaciais, que
os classificam “pela posicdo que ocupam nessa rede de posi¢cdes espaciais como
elementos de valor’. Restaria ao visitante, portanto, escolher e identificar nesses
objetos o0 que € interessante e de valor.

Pela sua origem, funcao e localizacdo, portanto, objetos podem ser sentidos
como contextualizados ou descontextualizados, independente de pertencerem ou
nao ao local em que se encontram. O deslocamento dos objetos no contexto da arte
€ algo que ja foi amplamente debatido, inaugurado com os ready-made de Duchamp
em 1917 (FIGURA 10), colocando em evidéncia a questdo da localizacdo para o
reconhecimento da obra de arte. Ao colocar objetos ordindrios em exposicdo na
galeria conferimos a eles um novo contexto, inscrevendo-o0s no paradigma das salas
de concerto. Esse tipo de contextualizacao estética também operaria, de uma certa
forma, numa descontextualizacdo a medida que realoca objetos em locais que nédo
sdao seu ‘“habitat natural’, por mais ambiguo e indefinido que possa ser.
Contextualizar € uma forma racional de situar algo num espago e tempo
determinados. Descontextualizar parece seguir uma logica oposta facilmente

relacionada a provocacéo e a criatividade, semelhante & que se requer designar um
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uso Y para algo que foi destinado a ser X. Descontextualizar é tirar os objetos do
seu contexto resultando em algo estranho. No campo da experiéncia aural, a
descontextualizagdo € um efeito sénico decorrente da “intervengao incongruente de
um som ou grupo de sons” em uma situagdo em que nao estavam previstos, como
ouvir os sons do dominio privado no espaco publico, por exemplo. (AUGOYARD,
2009, p. 37).

.

FIGURA 10 - Marcel Duchamp, Fountain (1917)

Fonte: Tate Website®?

Exibir algo fora do seu lugar original seria uma forma de construir sentido, de
desfamiliarizar, na concepcao de Chklovski no formalismo russo, ao associar essa
acdo a desautomatizacdo da percepc¢do. A vida mundana é marcada por processos
e ciclos habituais; levantar as 7h, lavar o rosto, aprontar-se, tomar café, acbes
realizadas que ndo raro nem se percebem, constituindo-se como papéis em branco
colados sobre a imagem-mem¢éria de acontecimentos mais importantes ao longo do
dia, da semana, do ano, da vida. Certamente, a automatizacdo é necessaria para
gue se possa adquirir novas fluéncias, e quem estuda um instrumento, um idioma ou
pratica um esporte sabe a necessidade e a importancia de se automatizar certas
etapas e processos para atingir fins cada vez mais complexos. “Sob a influéncia de
tal percepcdo, o objeto enfraquece, primeiro como percep¢ao, depois na sua
reproducao”. Esse seria o automatismo do objeto, quando “obtemos a maxima
economia de forcas perceptivas” (CHKLOVSKI, 1976 [1917], p. 44). A vida
totalmente automatizada seria uma vida transformada em nada e sobre esse
panorama € que surge a nogao formalista de Chklovski do objetivo da arte, de “dar a

sensacao do objeto como visdo e ndo como reconhecimento.” (Op. cit.). Acdes

5 Disponivel em: http://www.tate.org.uk/search?g=duchamp
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habituais se tornam acdes automaticas, seguindo as leis gerais da percepcao, e
através de procedimentos como esse é que se criariam novos regimes de
visibilidade, provocando uma nova visdo das coisas distintamente de como
habitualmente as vemos (ou nhdo vemos).

Vejamos 0 caso dos ténis suspensos (FIGURA 9). E possivel que passem
despercebidos para muitas pessoas, pois encontram-se suspensos, nao atrapalham
a circulacdo e nem séo objetos que chamem a atencao por seu tamanho ou raridade.
Entretanto, pode ser que, depois de passar por eles varias vezes — posto que estédo
sempre colocados em lugares ordinarios, como no quarteirdo de casa -, alguém se
pergunte que estdo fazendo ai quando seu lugar era no chao!? Ndo sem um certo
fascinio pelo fato, achava que era um jeito tipico brasileiro de se fazer bullying
(cresci vendo muitos ténis suspensos por todos 0s cantos em que morei ao ponto de
me sentir “em casa” toda vez que os vejo) até encontrar alguns pares no Havai. Os
ténis voadores sdo um fen6meno mundial e assumem diversos atributos no
imaginario urbano, como documenta o curta-metragem The mystery of flying kicks >,
dirigido por Matthew Bate. Criados para facilitar a locomoc¢do, auxiliando e
protegendo os pés para algum nivel de deslocamento, esses artefatos representam
o ir e vir dos individuos na vida contemporénea. Pela mudanca da sua posi¢céo
funcional terrestre, os ténis voadores podem alterar completamente nossa
apreciacdo e nosso interesse sobre eles: ao serem enroscados e suspensos nos fios
de luz, encontram literalmente uma nova condi¢éo e posicao para incorporar funcées
simbdlicas relacionadas a visibilidade - da demarcacéo de territérios a provocacao,
da necessidade de se deixar uma marca eterna aos rituais de passagem.

Sobre a visibilidade, Gomes (2013, p. 37) aponta sua dependéncia em
relacdo a morfologia do sitio onde ocorre, da existéncia de um publico e da producéo
de uma narrativa dentro da qual aquela coisa, pessoa ou fendbmeno encontra sentido
e merece destaque. Assim, suspender e elevar os ténis de forma permanente se
relaciona a “construir sentido através da exibicdo de coisas fora de seus regulares
lugares e associar essa agao a uma narrativa” (Op. cit., p. 61). Eco observa, ainda,
que “quando esses objetos sdo notados, isolados, enquadrados, oferecidos a nossa
contemplagdo, eles ganham uma significacdo estética como se tivessem sido
tratados pela médo de um autor” (ECO, 2004 apud GOMES, 2023, p. 58). Tal postura

*% Para assistir The mistery of flying kicks (2013), acessar: http://vimeo.com/71867019.



http://vimeo.com/71867019

64

serve de argumento, na arte, para dizer que “lugar, contexto e narrativa podem fazer
mudar completamente o estatuto de um objeto” (ibid., p. 59).

Nos espacos publicos, no entanto, objetos fora do lugar séo facilmente vistos
sob uma otica da provocacéao e da desapropriacdo. Um sofa do lado de fora da casa
sem identificacdo, por exemplo, a menos que ndo seja uma loja de moéveis, é
estranho para o contexto. Dependendo das suas condigdes fisicas, € lixo, é sinal de
sorte (para quem acaba de encontra-lo e esta precisando de um) e/ou passa do uso
funcional privado para algo publico, e portanto, € de qualquer um e é de todos, seja
ele um utilitario ou uma “obra de arte” (FIGURAS 11, 12 e 13).

FIGURA 11 - “Carro é cimentado na calgada FIGURA 12 — “Carro cimentado em calgada vira

apos briga de vizinhos” (responsével pelo carro atracao turistica em BH.”
afirma que o lugar é uma rua, via publica)
Fonte: G1**
Fonte: G1*®

Fonte: http://robertrickhoff.com/

> Matéria disponivel em: http://g1.globo.com/minas-gerais/noticia/2013/12/
*® Matéria disponivel em: http://gl.globo.com/minas-gerais/noticia/2013/12/
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O espaco publico impele a ideia de desapropriacdo e quanto menor a rigidez
dos seus padrbes de controle, menos aparente o estranhamento. Interferéncias
artisticas publicas com frequéncia geram discussdes interessantes a respeito de
fronteiras, contextos e fruicdo estética, impulsionados por diferentes perspectivas e
niveis de estranhamento que geram. N&o raro instalacdes artisticas propostas como
interferéncias urbanas sofrem elas mesmas “interferéncias”, uso distinto para o qual
foram concebidas ou, dependendo do ponto de vista, depredacdes, que sado
facilmente observaveis no nosso contexto.

Na exposicdo Giant lll, da Bienal Internacional de Curitiba (2013), reacdes
diante da intervencdo urbana quebrada gravitavam em torno de surpresa pela
rapidez com que as pecas foram quebradas, revolta, desabafos preconceituosos,
guestionamento sobre a relacdo do publico com os espacos publicos da cidade. O
fato interessante, entretanto, foi a visibilidade do estranhamento gerada pela

amplitude da discussao, que atingiu tanto veiculos tradicionais de comunicagéo

guanto as redes sociais.

FIGURA 14 — Giant Il — Instalagdo no Jardim Botanico na Bienal de Curitiba (2013)
Fruicdo e “releitura” da interferéncia urbana

Fonte: Rosano Mauro Jr.

Numa visdo pessoal, outro fato relevante que a experiéncia das formigas
quebradas produziu foi 0 questionamento do status da obra nao por sua localizacao,
neste caso, mas pela maneira como foi “usufruida” a obra aqui concebida como
uma intervencdo publica em “que as pessoas vissem, tirassem fotos, postassem nas

redes sociais, fizessem piqueniques — enfim, usufruissem de uma peca de arte fora
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do museu”®

, perderia sua posi¢cao de obra por ter sido “usufruida” de uma maneira
mais organica e, de certa forma, intuitiva. Afinal, sdo formas de formigas gigantes,
“soltas” no gramado de um parque publico (FIGURA 14). Provavelmente eu também
teria desejado toca-las (e ndo somente contempla-las...).

No campo da arte sonora e da musica, os lugares fora de lugar costumam ser
vistos ou concebidos como provocacdes ou formas de transcendéncia. S&o
inUmeros os exemplos no contexto da musica do século XX, como Water Walk de
John Cage (1960). A performance da obra no programa de tevé I've Got a Secret,
em 1960, causa risos na plateia®’, principalmente apés os sons de transientes
proeminentes; mas 0s impactos, por si s, provavelmente ndo causariam essa
reacao se nao fosse pelos tipos de objetos do dia a dia utilizados (juntamente com
suas sonoridades peculiares) em uma obra musical, no contexto de um programa de
talentos. Aqui, portanto, a situacdo esta triplamente fora de lugar: pelos objetos
incorporados na obra, pela proposta da obra em si, e por ambas estarem em um
programa de variedades popular. Mas talvez John Cage, um retérico da “vida é arte”,
ndo ficasse contente em ver uma obra sua situada numa discussdo sobre

experiéncias aurais fora de lugar...

FIGURA 15 — John Cage performando Water Walk (1960)
em um programa de televisdo

Fonte: Acervo do programa I've Got A Secret™®

*®  Relato do idealizador do projeto, em reportagem disponivel em:

http://www.gazetadopovo.com.br/cadernog/conteudo.phtm|?id=1405707 &tit=Arte-transformada-pela-
destruicao.

A performance esta disponivel em diversos links pela internet. John Cage Performing Water Walk,
acessivel em: http://vimeo.com/52642507

%8 Video disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U
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A discussdo € muito frutifera e ndo tem fim no campo das artes. O que se
pretende deixar claro, através deste paradigma espacial, € a concepcdo de
estranhamento, ou desfamiliarizacdo, que qualifica um modo de experienciar o
cotidiano através de procedimentos poéticos de singularizacdo que aumentariam a
dificuldade e a duragdo da percepgdo, discutidos por Chklovski n’A arte como
procedimento. Nesse ensaio, Chklovski critica a ideia de economia das energias
criativas como objetivo da criacédo e defende o procedimento da “forma dificil”.

Tal ideia de economia poderia ser verdadeira no caso da lingua cotidiana,
mas a lingua poética, tal qual a arte, se construiria na surpresa, no seu carater
estranho, obscuro e cheio de obstaculos. O argumento de Chklovski é de que o
processo de automatizacdo, como as frases inacabadas na linguagem do dia a dia,
€ intrinseco aos habitos do cotidiano. Assim, o papel da arte seria “devolver a
sensacao de vida, para sentir os objetos”, e seu procedimento seria o da
singularizagéo dos objetos e o “procedimento que consiste em obscurecer a forma,
aumentar a dificuldade e a duracéo da percepcao. O ato de percepcdo em arte € um
fim em si mesmo e deve ser prolongado; a arte € um meio de experimentar o devir
do objeto” (CHKLOVSKI, 1976 [1917], p. 45). Chklovski defende a arte, desse modo,
como um meio de destruir o automatismo perceptivo, cuja imagem “n&o procura nos
facilitar a compreensao de seu sentido, mas criar uma percepgao particular do objeto”
(Op. cit., p. 15).

Em outra dimensédo do dia a dia, podemos tratar de um fendmeno global de
lugares fora de lugar no campo aural que € facilmente observavel e que,
ordinariamente se afasta da desautomatizacdo artistica discutida anteriormente: a
experiéncia dos ipods, os populares reprodutores portateis de audio.

Jean-Paul Thibaud, socidlogo e planejador urbano ligado ao CRESSON, se
destaca pelos estudos urbanos relacionados a fenomenologia do uso do walkman e
dentre suas constatagdes, em “Sonic composition of the city”, esta a de que “usar o
walkman em espacos publicos é parte de uma tatica urbana que consiste em
decompor a estrutura territorial da cidade e recompd-la através de comportamentos
espaco-fonicos. Duplo movimento de desterritorializacéo e reterritorializagéo.” (2003,
p. 329, traducdo minha). O fenbmeno crescente dos ipods até revela um dado
interessante sobre a escuta, levando a questionar o paradigma visual que predomina
nas ciéncias sociais. Segundo Thibaud, o uso dos fones esta amplamente associado

nao a uma negacao do espaco fisico percorrido, mas a uma espécie de filtragem e
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enaltecimento dos eventos que dao aos lugares seus significados, como ilustra
graciosamente a FIGURA 16.

A escuta dos fones, em um nivel mais abstrato, também apresenta alguma
correspondéncia com a situacao acusmatica de isolamento do som em relacdo ao
seu “complexo de audiovisual” (CHION, 2009, p. 94), ao destituir uma “relagao
causal da escuta, retirando-a de um contexto que se imp0&e pelo olhar, pela posicao
dos corpos, seus movimentos e gestos.” Esse deslocamento é determinante, pois
‘muito do que acreditamos ouvir era, de fato, apenas visto, e explicado pelo contexto’
(SCHAEFFER apud OBICI, 2008, p. 18, traducdo do autor)]. Na disjuncéo entre o
gue se Vé e 0 que se ouve, novas experiéncias de significacdo estdo propensas a
surgir, como o encadeamento de um processo de estetizacdo (ou dramatizacao, nas
palavras de Tuan) da experiéncia urbana por um lado, um “processo de
espetacularizagao” por outro (PRATO apud THIBAUD, p. 337), ou ainda, uma forma
de desfamiliaridade do cotidiano.

No capitulo seguinte, o procedimento habitual dos fones sera questionado por
uma série de préaticas de arte locativa e soundwalks, que utilizam tais dispositivos

como meios de singularizagéo do cotidiano e engajamento com o ambiente.

FIGURA 16 — Fones de ouvidos: uso para protecdo, dramatizacdo, estranhamento
ou familiaridade?
Fonte: Cesar Marchesini (2012)



69

2.8 CAMINHOS

FIGURA 17 - Caminhos
Fonte: A autora (2014). Imagem impossivel montada a partir de véaria perspectivas.

Caminho: tira de terra sobre a qual se anda a pé. A estrada diferencia-se do
caminho ndo s6 porque a percorremos de carro, mas porque é uma simples
linha ligando um ponto a outro. A estrada em si ndo faz nenhum sentido; sé tem
sentido os dois pontos ligados por ela. O caminho é uma homenagem ao
espaco. Cada trecho do caminho tem um sentido préprio e nos convida a parar.
A estrada € uma triunfal desvalorizacao do espaco, espaco que hoje em dia ndo
€ mais do que um entrave aos movimentos do homem, uma perda de tempo.

Milan Kundera, trecho de A imortalidade (1990)

O ultimo paradigma experiencial que serd discutido aqui sdo os caminhos:
num sentido comum, sdo conectores de lugares, espacos de transicdo dedicados a
passagem, sinGnimos de rumo que exige uma escolha, que para funcionar em sua
esséncia precisam de uma acdo. Todo caminho, assim como todo mapa, reflete
algum engajamento corporal particular, observa Edward Casey (2005). Os caminhos
em ambientes naturais sao trilhas de contemplacado ou ligacao, destinados a reflexao,
a conducao de civilizacbes no passado para novas paisagens, ou conectam
diferentes comunidades ou unidades funcionais. Sao pequenos tracados de acgéo
humana em meio ao ambiente natural que os cerca e, quando acabam ou
desaparecem, apagam as referéncias externas convencionais (norte, sul, leste,
oeste) para o corpo humano.

Ja o ambiente urbano é praticamente composto por eles, espacos que se
concretizam no deslocamento de quem os escreve e na demarcacao de fronteiras.
Nas cidades, os caminhos muitas vezes condizem com ruas, dire¢0es, indicagdes,

sinalizagdes e estruturas planejadas: “ando dois quildmetros, compro um jornal na
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banca X, passo na padaria da esquina pra comer um pao de queijo e depois retorno
pra casa; esse é o caminho que faco todo dia”.

Os caminhos séo as linhas, na concepcdo geométrica dos lugares de Augé
(2012, p. 55-56), “itinerarios calculados em horas ou em jornadas de marcha” que
conduzem de um lugar a outro. A imagem cliché do caminho é a reta, a menor

distancia entre dois pontos, que nasce com o estigma de espacgo de passagem.

Num nivel menos evidente, os préprios caminhos, além de conectar lugares,
também sdo lugares na medida que experimentados num fluxo temporal distinto do
gue ordinariamente sao atravessados. Tuan (2013, p. 217), ao examinar as relacdes
entre tempo e criacao de lugar, conclui que o lugar é uma pausa no tempo enquanto
fluxo ou movimento. “A pausa permite que uma localidade se torne o centro de
reconhecido valor”; é preciso tempo para se sentir afeicdo por um espago mas a
gualidade e a intensidade da experiéncia interferem mais do que a simples duracéo.
Milan Kundera nos presenteia, no trecho transcrito abaixo, com uma bela imagem

dos caminhos, enquanto metafora de vivéncia fruida do tempo:

Antes mesmo de desaparecerem da paisagem, os caminhos desapareceram
da alma humana: o homem néo tem mais vontade de caminhar e de ter prazer
nisso. Sua vida também, ele ndo a vé mais como um caminho, mas como uma
estrada: como uma linha que leva de um ponto a outro, do posto de capitdo ao
posto de general, do estado de esposa ao estado de vilva. O tempo de viver
estd reduzido a um simples obstaculo que é preciso ultrapassar numa
velocidade cada dia maior”. (KUNDERA, 1990)

Os caminhos, quanto mais lentos, ou quanto mais vivenciados numa
dimensao humanizada, isto é, ‘na medida do corpo’, estariam mais relacionados a
experiéncia de que fala Tuan. A supermodernidade, de que nos fala Augé, reflete um
homem que se movimenta com frequéncia e velozmente, mas ndo tem tempo de
criar raizes; sua experiéncia e apreciagdo de um lugar é superficial e uniformizada,
assim como a do turista que “conhece” cinco paises em dez dias. Pois mesmo que
‘0 conhecimento abstrato sobre um lugar possa ser adquirido em pouco tempo se se
€ diligente, [...] ‘sentir um lugar leva mais tempo: isso se faz com experiéncias, em

sua maior parte fugazes e pouco dramaticas, repetidas dia apdos dia e ao longo dos
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anos. E uma mistura singular de vistas, sons e cheiros, uma harmonia impar de
ritmos naturais e artificiais, como a hora do sol nascer e se por, de trabalhar e
brincar. Sentir um lugar é registrado pelos nossos musculos e ossos” (TUAN, 2013,
p. 224). Augé concilia a bicicleta com essa ideia de afeicdo relacionada a
permanéncia no tempo, em que a pedalada, semelhante & caminhada, seria um tipo
de experiéncia que permite prestar atencdo ao proximo, a “reinvencédo de vinculos
sociais amaveis, levianos, eventualmente efémeros e simples portadores de certa
felicidade de viver’ (AUGE, 2012, p. 47). A paixdo pode vir da experiéncia breve e
dissociada do contato fisico direto - como a paixdo por um conceito; a qualidade de
um lugar pode ser imediatamente processada; mas ambos seriam bem distintos do
sentir a que Tuan se refere.

Certos povos tradicionais intuitivamente sabiam dessa relacdo temporal com
0S espacos em suas cartografias sentimentais, transmitidas em seus mitos e ritos de
passagem que envolvem um periodo prolongado de contato fisico com a terra que
Ihes d& abrigo e identidade. Talvez por isso 0 caminhar seja uma acéo exploratéria
gue tem sustentado muitas praticas artisticas, filosoficas e religiosas desde a
antiguidade. Em diversas culturas e épocas, praticas que se apoiam no caminhar
nos apontam a busca por algum tipo de transformacédo subjetiva - como a filosofia
itinerante da escola peripatética, o rito de passagem aborigene do walkabout® e a
romaria. A romaria, um tipo de peregrinacédo devota tradicional a partir do século XVI,
tinha um percurso estabelecido, bem como um guia visual para garantir a producao
de um determinado efeito sobre a sensibilidade dos caminhantes. A iconografia da
romaria se juntava um conjunto de textos e narragdes que criavam novos sentidos e
produziam novas sensacdes, renovando a fé e os valores cristdos. O ponto
reforcado aqui é que nessa operacao projetava-se sobre o romeiro um novo modo
de olhar, ou seja, nas peregrinagdes “ensinava-se a olhar com outros olhos”
(GOMES, 2013, p. 105). Como observa Gomes, “a ideia de que um determinado
percurso sobre um espaco é capaz de gerar uma transformacédo profunda na pessoa
que o cumpre é parte do que existe de mais tradicional nas religibes, que

recomendam peregrinacoes, procissdes, viagens iniciaticas, etc.” (Op. cit., p. 103)

*® 0 Walkabout é um rito de passagem da adolescéncia para a vida adulta, na cultura aborigene. A
jornada de vérios dias segue pelo deserto, lugar sagrado para os aborigenes, tragcando caminhos
descritos ou narrados pelos seus ancestrais.
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Quem dita a velocidade, a trajetéria e o tempo de permanéncia nos caminhos
€ 0 caminhante. A experiéncia depende de como o caminhante ditara as regras do
Seu espaco e regera seus pontos de vista e perspectiva, que pode mudar a todo
instante. O olhar ndo é fixo, tampouco o cenario. Os encontros sdo aleatorios.

Nos caminhos, 0s encontros e 0s espagos assumem o0 maximo de visibilidade.
Os espacgos sdo publicos mas nem todos os vivenciam; sdo amalgamas de
visibilidade e invisibilidade. Se por um lado sempre nos colocam em exposicéo,
“transformando qualquer atividade em expressdo mesmo quando ndo ha um objetivo
precipuo nesse sentido” (Op. cit., p. 185), por outro sédo cenarios de informac¢do em
excesso que, em sua recepcdo automatizada reforcada pela repeticdo, tornam-se
invisiveis aos olhos de quem transita nesses espacos. Uma caracteristica essencial
dos caminhos é sua multiplicidade de possibilidades, que nasce dos diferentes
interesses particulares e da sensibilidade individual, interferindo nos percursos,
trajetdrias, a importancia dada as coisas (Op. cit., p. 203); enfim, onde, quando, por
gue e por quanto tempo deter o olhar.

Tais variaveis interferem na escolha dos caminhos. Mas um caminho
significativo muitas vezes néo € visualizavel simplesmente através de nomes e nem
tem limites geograficos definidos. Esses caminhos seriam conhecidos
emocionalmente, criados a partir de uma psicogeografia do ambiente. Deixar-se
conduzir pelas atracbes do terreno e encontros fortuitos do ambiente é ter uma
consciéncia dos efeitos psicogeograficos do espaco.

Falamos em grandes caminhadas, mas numa escala cotidiana, esse ato
ordinario de cartografar, de tornar visivel, ocorre todos os dias, nas a¢fes habituais.
Da mesma forma, a repeticdo também entra como um meio de tornar visiveis 0s
lugares. No uso habitual, “o préprio caminho adquire uma densidade de significado e
uma estabilidade que s&o tragos caracteristicos de lugar.” (TUAN, 2013, p. 220). Na
vida mundana, a criacdo de lugares ocorre de maneira lenta, gradual e quase
imperceptivel - mapear que se desenha pelas conexdes criadas na repeticéo trivial
(NORMAN, 2012) resultantes de tracos de atividade humana atados a ambientes
fisicos (NORMAN, 2011). Como reforca Katharine Norman, o lugar, entretanto, nao &
inerente ao ambiente externo, mas um processo interno que conjuga sentimentos,
memorias e agdes habituais relacionadas a ele e “ao que fazemos dele”. Nesse

7 7

mapear, andar € uma atividade fundamental. Esse ato € uma das acdes mais
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organicas do corpo. Tao inerente aos seres terrestres que nem questionamos o por
gué, ou como se opera essa acao.

A partir do século XIX, uma mudanca de visdo e atitude sobre a cidade &
refletida pelas praticas de caminhar como meio de reescrita do territério urbano, com
desejo embutido de conferir sentido simbdlico e afetivo aos espacos do cotidiano -
como os “eventos” dadaistas, o ‘déambulation’ dos surrealistas, o flanerie de Walter
Benjamin (BASSET, 2004) e a deriva dos situacionistas. Caminhar, como nos
lembra Certeau (1984, p. 158), € o outro extremo do mirante, do “ver de cima”, a
elevacdo que distancia o pedestre do mundano. Atrai-nos a visdo de um arranha-céu,
a visdo das alturas que, como diz o fildsofo, “torna a complexidade da cidade legivel”,
acima do threshold de visibilidade sob o qual os “praticantes ordinarios da cidade”
vivem - caminhantes cujos “corpos seguem o grosso e o fino de um ‘texto’ urbano
que eles escrevem sem a possibilidade de |é-lo” (Op. cit.). No oposto, portanto,
caminhar é ter uma visibilidade parcial, de dentro, criar em tempo real, tecer com o
corpo uma rede opaca de conexdes entre passagem e permanéncia, proximidade
gue, ao nao permitir uma visao do todo, agencia a transitoriedade da trama cotidiana.

Um dos maiores emblemas disso sdo as praticas situacionistas®®, dos anos
60. A Internacional Situacionista, movimento de vida curta e influéncia longa
liderado por Guy Debord, construiu seu discurso em torno de préaticas exploratorias
no espaco urbano como forma de promover representacdes heterogéneas e
desestabilizadoras da cidade, embasadas pela experiéncia do deambular e do
refletir decorrentes das influéncias do meio geografico sobre a afetividade. Na
primeira das 12 revistas publicadas pelo movimento (Internationale Situationniste #1-
#12), definem-se alguns termos que até hoje circulam e se mostram essenciais no
campo das artes “deambulatérias”, como a psicogeografia (‘0 estudo dos efeitos
especificos de um ambiente geografico nas emocdes e comportamentos dos
individuos”), e a deriva (dérive, “um modo de comportamento experimental ligado as
condi¢cdes da sociedade urbana: a técnica de passagem rapida através de varias
ambiéncias”)®* (DEBORD, 1958, traducdo minha).

% A Internacional Situacionista, movimento que ganhou impulso na década de 1960, é considerada

um dos primeiros movimentos explicitamente engajados com a cartografia enquanto processo, e com

0 mapa como dispositivo de comunicagdo das praticas subversivas realizadas para desestruturar

categorias hegemadnicas de representacdo das cidades. (CORNER, 1999; COSGROVE, 2005)

®! Revista Internationale Situationniste #1 disponivel em:
http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/definitions.html
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Através de técnicas como as derivas, por exemplo, pervertia-se a oOtica
tradicional da perspectiva de “olho-de-passaro” das representagdes visuais
tradicionais como o mapa, promovendo uma releitura radical da cidade através de
caminhadas arbitrarias, por uma perspectiva marginal (COSGROVE, 2005). Em
outras palavras, fomentou-se uma participagdo ludica no processo de cartografar a
cidade, isto €, tornar a cidade visivel aos olhos de quem a vé “de baixo”. Os mapas
psicogeograficos produzidos dessa maneira eram reacdes aos modelos racionais,
ao proporem uma experiéncia fragmentada, subjetiva e efémera do espaco urbano.

Na FIGURA 18, vemos uma representacdo visual dessa cartografia®, feita
com fragmentos de diferentes areas de Paris sentidas como unidades distintas por
algumas pessoas. A separacdo em peqguenas ilhas urbanas representava a distancia
gue efetivamente se sentia, enquanto as setas indicavam as trajetdrias espontaneas
mais frequentes do sujeito. Esses mapas representavam uma cidade construida no
imaginario a partir da experiéncia fragmentada, terrestre e subjetiva (GOMES, 2008).
Pode-se dizer que o maior legado deixado pelo pensamento situacionista as praticas
contemporaneas € uma nova perspectiva para se pensar as fronteiras espaciais de

representacao - a partir de baixo, de uma perspectiva marginal e pessoal.

S DE PARIS

ay083q 1-9 =d

@oueuque,p

vopesgE3of 15 ngp ] o) s
SNOMWY.T 30 SNOISSY S314NS S¥N0ISIO

FIGURA 18 — Capa do Guide Psychogeographique de Paris (1955)
Fonte: Imaginary Museum

%2 “Guide Psychogeographique de Paris - Discours sur les passions de L’amour: pentes

psychogeografique de la dérive et localisation d’'unites d’ambiance”. Disponivel em:
http://imaginarymuseum.org/LPG/Mapsitul.htm
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A ideia-chave neste paradigma é a mobilidade, e o que se deseja pontuar
aqui é a dissolucdo de uma separacdo entre a paisagem e o observador, que néo
esta submetido a um ponto fixo de observacdo. No capitulo seguinte, esse termo e
suas implicacdes nas poéticas sonoras sera aprofundado. Mas, adianto, ndo se trata
de qualquer mobilidade, no senso genérico da palavra, e sim, como a do “mundo
dos caminhos”, onde “a beleza é continua e sempre variada; a cada passo, ela nos
diz “Pare!” ®®. O “mundo dos caminhos” é bem distinto do “mundo das estradas”. O
mundo das estradas sdo os espacgos “sem sentido” de “perda de tempo”, protétipos
de néo lugares. O mundo dos caminhos € o mundo de Cortazar quando se torna um
autonauta da cosmopista.

Ditando seu proprio andamento, cartografando os espacos e portanto
tornando visiveis 0s aspectos que Ihe sdo subjetivamente significantes, o observador
agora faz parte do espetaculo. Como um flaneur que compde a cena urbana
exercendo essa visibilidade, ele

[...]Jobserva incdgnito, em seu préprio ritmo, os compassos das cidades. Sua
acdo é desprovida de uma funcionalidade estrita e clara; ele parece ocioso em
um mundo de pessoas apressadas e ocupadas. Ele se mistura & multiddo, mas
guarda uma atencdo sobre ela. Assim, ao mesmo tempo que ele é parte dela,
se distingue, estabelece uma distancia existencial ainda que esteja em situagéo

de proximidade e de copresenca. A rua é o lugar desse personagem [...] e sO ai
ele ganha sentido, s6 ai seu comportamento é singular. (GOMES, 2013, p. 226)

Esse é o paradigma da experiéncia deambulante da rua, em que o caminho é
um ponto de partida e um ponto de chegada, o olhar é “mdvel, multifacetado e
fragmentado” e a narrativa nao esta fechada nem é previamente construida (Op. cit.,
p. 230).

Como nota Tuan, uma das funcbes da arte literaria é dar visibilidade a
experiéncias intimas, inclusive as de lugar; dessa forma a visibilidade desenhada
pelos flanéurs e situacionistas extrapola suas fronteiras geogréaficas e temporais,
influenciando varias praticas artisticas contemporaneas que procuram tornar visiveis
as experiéncias intimas dos lugares mais ordinarios e aparentemente sem poder de
atracdo. E o que muitas obras de soundscape procuram principalmente em um nivel
estético, e o que praticas como os soundwalks propdem, de multiplas formas.

Os soundwalks, como as paisagens sonoras, comeg¢am com a jornada fisica

por um ambiente, capturando dele inspiracdo e matéria basica. Nesse processo, da

®% Outro trecho de A imortalidade. (KUNDERA, 1990, p. 219)
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mesma forma que nos soundscapes, enfatiza-se a escuta que se mapeia. E aqui
entra em cena a caminhada como protagonista, em que o caminhante se deixa
influenciar pelos contornos e encontros no ambiente. H4 soundwalks que tém a
intencdo de representar a prépria jornada fisica, enfocando o0 som no movimento
experiencial de mapear lugares, como nota Norman (2012). Outros artistas optam
por redesenhar territérios que exploram a nocdo de realidade na ficcdo, ao utilizar
referéncias em tempo real, tendo o mundo fisico como espaco de uma narrativa
ficticia. E o caso de Janet Cardiff em seus audiowalks. Em certas obras, ainda, é o
corpo que se movimenta abrindo espacos que esta em foco — como os Electrical
Walks propostos por Christina Kubisch (2003). Tal enfoque concretiza formas de
cartografar que mapeiam a experiéncia individual do mundo conhecido. O enfoque,
portanto, € o do que Casey (2005) designa por Mapping with, um mapeamento de
como se sente estar em um lugar especifico, por um corpo que se move. Nas
proximas paginas apresentarei alguns enfoques sobre essa perspectiva cartogréfica

na poética sonora.
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3 CARTOGRAFIAS NAS PRATICAS SONORAS CONTEMPORANEAS

Os mapas tém sua origem numa tradicao visual de projetar o mundo. Através
de uma configuracdo grafica propria, que procura simplificar uma visao da realidade,
0S mapas nos ajudam a entender o mundo ao enfocar determinados elementos,
agrupados segundo critérios estabelecidos, e excluir muitos outros. Reconhecemos
facilmente um mapa quando vemos um. No entanto, quais elementos nos fariam
rememorar um mapa quando ouvimos um? Se 0s mapas Sao inerentemente visuais,
€ possivel engajar a escuta para uma “leitura” cartogréfica? No outro lado, o da
producdo cartografica, como expressar em sons a percep¢do de um espacgo, ou a
sensacdo e 0s sentimentos que afloram da sua vivéncia? Em suma, como se
processa no campo sénico uma cartografia dos lugares? S&o questdes que se
afinizam com o pensamento pods-representacional da virada do milénio. Por essa
perspectiva, o foco das reflexdes passa de uma preocupacdo com 0 que 0S mapas
representam e significam, para como 0os mapas trabalham e quais seus efeitos no
mundo (DODGE et. al, 2011).

Para enriguecer e tornar esta discussao mais tangivel, certas analogias com o
campo visual serdo novamente bem-vindas e utilizadas, como por exemplo o proprio
uso do termo “visibilidade”. Como nota a artista sonora Katharine Norman, é natural
gue a maioria dos mapas que se V€ sejam representacdes que nos dizem o que
procurar com o olhar, ja que pontos de referéncia (landmarks) séo estaveis e, em
termos humanos, durdveis; enquanto que os marcos sonoros® (soundmaks) sdo
efémeros, tendem a mudar com mais rapidez ao longo do tempo (NORMAN, 2004, p.
2-3). E entdo, se a visdo faz seu trabalho de interceptar o0 mundo com muita
eficiéncia e rapidez, se a vida é um “panorama que roda em torno da visao”, por que
delegar a experiéncia aural a exploracdo e exposi¢cdo de uma realidade?

Concordo com Norman quando alega que o mundo é uma projecdo dos
sentidos e, s6 em percebé-lo, ja estariamos criando mapas “povoados de simbolos,
comparagdes e interpretagdes.” Mas se o mundo pode parecer mais preciso e

especifico pela visdo, empresto de Tuan a ideia de que é mais amplo e poético pelos

® “Marco sonoro” é a tradugado corrente para soundmark. Soundmark seria o termo derivado de

landmark, segundo Schafer, para se referir a “um som comunitario que é Unico ou possui qualidades
que o tornam especialmente considerado ou percebido pelas pessoas nessa comunidade”.
(SCHAFER, 1994, p. 274)
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ouvidos, no que somos mais sensibilizados® pelo que ouvimos do que pelo que
vemos segundo o geografo (2012, p. 22, 25).

Através da escuta mapeada - como criamos lugares sensivelmente pelos
ouvidos - identificamos, significamos e ressignificamos 0s sons em conexdes
rizomaticas com o mundo: “todas as nossas tentativas de mapear o territério criam
um palimpsesto imaginativo através do qual revelamos tanto sobre n6s mesmos
quanto o mundo que tentamos descrever’ (NORMAN, 2004, p. 4). A afirmacgéao
poética de Norman poderia ainda ser ampliada, pois nessa revelacdo, ndo somente
um mundo € descrito para nossos ouvidos, como é também narrado e recriado.

A ideia inscrita neste capitulo € descrever e refletir sobre diferentes modos de
mapear pela escuta. E importante lembrar onde estamos e para onde vamos: as
cartografias aqui sdo metaforas para os meios, estratégias, processos, finalidades e
regimes de visibilidade, utilizados para tornar algo visivel. Esse algo se apresenta
como os lugares que ainda estdo escondidos e desejam ser desvelados pelo préprio
artista e por quem deseja acompanha-los: sdo as proposi¢cées dessas cartografias,
OuU seja, 0 que estd se tornando visivel, ou 0 que se pretende tornar visivel. A
experiéncia aural sdo os elementos, perceptivos, sentimentais, emocionais, culturais
etc, que atuam nesse processo da “visibilidade”.

Escolher algumas obras para a discussdo aqui proposta € uma tarefa tdo
prazerosa e parcial quanto escolher algumas conchas do mar para ornar um
aguario, cuja selecao resultante, portanto, esta longe de ser uma amostra
satisfatoria que represente um universo colorido pela dissonancia. A intencao, no
entanto, é oferecer ao menos uma obra ou pratica que permita uma visualizagao
mais “cromatica” das categorias cartograficas em discussdo, em torno das quais
poderdo ser citadas outras obras para referéncia posterior. Nessa selecao sigo as
pistas de outros pesquisadores, a pesquisa propria e as referéncias que estao
citadas ao longo deste trabalho, todas relacionadas a musica e a arte sonora do

século XX e XXI e que alcancaram alguma visibilidade no contexto a que vieram.

®® Talvez pela propria natureza omnidirecional e de apreensdo “demorada” da escuta, que requer uma disposicao
em tempo real para assimilar um fendmeno de modo bem distinto ao da apreenséo visual — vagarosidade que por
uma 6tica, aumenta a duracdo da percepcdo e, poder-se-ia supor, portanto, evoca uma aptiddo natural a
singularizacdo dos objetos discutida por Chklovski (1917).
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3.1 OS MAPAS SONOROS

Vérias iniciativas de mapeamento sonoro passam a Sser encontradas
principalmente a partir do ano 2000, através de projetos que disponibilizam uma
colecao de gravacdes de campo de locais especificos, geolocalizados em um mapa
virtual. O conteudo sonoro desses projetos € gerado de trés formas distintas: por
individuos que idealizam os projetos, por artistas e pesquisadores que constituem
uma equipe fechada, e por contribuicdo aberta espontanea. Poderiamos enquadrar
todos os projetos num continuum que represente o modo de geragcao de conteudo e
abrangéncia de representacdo. Dessa forma, teriamos em uma extremidade os
projetos de conteudo fechado, idealizados e fomentados por um individuo ou grupo,
até plataformas exclusivamente coletivas e online, em que 0s usuarios carregam
suas gravacdes de campo, disponibilizando-as sob uma licenca Creative Commons
(FIGURA 19).

AN

Contetdo fechado / Pesquisas de grupos COI(;I %r;t:;?‘?o / Open source /
Individuo e equipe (restrito) / Grupo (aberto) Misto Comunitario
Z

FIGURA 19 — Continuum de abrangéncia nos mapas sonoros
Fonte: A autora (2013)

De conteddo mais fechado e carater pontual, ha projetos como o
Fonofotografia: Mapas Sonoros e fotogréfico, cujo acervo visual e sonoro foi
concebido por uma equipe e difundido através de catalogos, exposicoes e website.
O objetivo declarado do projeto era “construir um mapa sonoro e fotografico de
Pernambuco, dedicando-se a formacdo de um banco de dados sobre as
caracteristicas sonoras e imagéticas singulares do Estado”, buscando “preserva-los”
(FONOFOTOGRAFIA, 2013).

Mais abrangente e igualmente de conteudo restringido, Sdo 0s projetos como
o NYSoundmap - projeto do grupo interdisciplinar New York Society for Acoustic
Ecology (NYSAE), dedicado a “explorar o papel do som em habitats naturais e
sociedades humanas, e promover dialogo publico considerando a identificacéo,
preservacgao e restauro dos ambientes sonoros naturais e culturais.” A organizagao

tem o interesse em “coletar e disseminar as experiéncias aurais de NY ao publico
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em geral”®. O website, nysoundmap, funciona como um portal para os projetos
individuais dos integrantes, que declaram como fascinagdo comum “o som e suas
conexdes com lugar e espago” (NYSOUNDMAP, 2006).

Projetos como o London Sound Survey e Montréal Sound Map®’ operam
como “arquivos histéricos” sonoros baseados em web, contendo registros de
ambientes, aspectos naturais, artisticos, historicos e culturais, situagdes curiosas ou
distintivas, com metadados associados as amostras e geolocalizacdo. No Brasil,
foram identificados o Mapa Sonoro do Estado do Rio de Janeiro ® e o
SPsoundmap®. Todos esses mapas séo fomentados por pessoas ou equipes, mas
idealizados como open-source, por meio de contribuicdo coletiva.

De forma semelhante ao Montréal Sound Map, o Open Sound New Orleans”®
(OSNO) e o Belfast Sound Map "* sdo projetos de documentacdo sonora
declaradamente comunitarios, que operam através de colaboracdo coletiva. Mas
tanto o OSNO quanto o Belfast Sound Map ensejam uma mobilizacdo real que
ultrapassa a evocacao do colecionador, instituindo um carater sécio-politico em suas
proposicdes: ao estimular a documentacéo da vida dos seus habitantes, oferecendo
para isso treinamentos e empréstimos de equipamento de gravacdo no caso de
Nova Orleans, ou realizando palestras locais esclarecendo as bases e propésitos do
mapeamento no caso de Belfast, promovem a “escuta” da voz dos seus habitantes,
estimulando “ndo apenas a submissdo de gravagdes como outras formas de
experienciar e registrar o som, como texto e imagem”.

O que subjuga todos esses projetos em uma categoria denominada por
analogia como Mapa Sonoro é, por constatacdo, a conexdo dos objetos de
apreciacdo (os arquivos sonoros) aos locais que referenciam, ou locais de origem.
Com excecado do OSNO e Belfast Sound Map, a concep¢do dos mapas parece
enfatizar as caracteristicas do espaco geografico ao oferecer os sons das suas
paisagens, baseadas em vivéncias de uma equipe ou pesquisadores audiodfilos. Em
todos esses projetos, os mapas sonoros refletem o “desejo do colecionador”, posto
por Tuan (2013, p. 235) como um interesse pelo “passado” que ampliaria o interesse

por “objetos que frequentemente eram considerados valiosos porque eram raros” a

% As traducdes sdo minhas. Mais informagcao disponivel em http://www.nysoundmap.org/

®" Disponiveis em: http://www.soundsurvey.org.uk/ e http://www.montrealsoundmap.com/
%8 Disponivel em: http://culturadigital.org.br/project/mapa-sonoro-do-estado-do-rio-de-janeiro
% Disponivel em: http://www.spsoundmap.com/

’® http://www.opensoundneworleans.com/core/category/voice

" http://www.belfastsoundmap.org/



http://www.soundsurvey.org.uk/
http://www.montrealsoundmap.com/
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medida que s&o etiquetados e classificados. Nessa taxonomia, segundo ele, a
mente ocidental do colecionador necessita de coordenadas de tempo e lugar, ou
seja, a indexacao do objeto a um certo periodo do passado e localidade. Esse tipo
de culto ao singular através da colecéo e classificacao refletem o que Tuan (Op. cit.,
p. 235-236) atribui a0 museu: uma resposta a esses desejos de coletar e classificar,
acrescentado de um entusiasmo pela preservacao “que nasce da necessidade de ter
objetos tangiveis nos quais se possa apoiar o sentimento de identidade”. Acessar
essa colecdo € uma experiéncia que nos remete ao paradigma das salas de
concerto e dos mirantes, onde o posicionamento dos “objetos deslocados” e
indexados a um mapa virtual nos indica que passaram por uma selecdo cujos
critérios no minimo estabeleceram algo de admiravel para o coletivo, e assim nos
sao direcionados. A apreciacdo desses objetos distantes da nossa realidade e, ndo
obstante, agora tangiveis, demanda uma permanéncia e uma mudanca temporaria
no ambiente sonoro — uma espécie de digressao que suspende o cotidiano sem no
entanto alterar seu contetido quando retomado’?.

Enquanto projetos comunitarios de mapeamento, 0S mapas SOnoros se
alinham a uma perspectiva que gravita em torno de uma cartografia critica, validada
na multiplicidade de narrativas e pontos de vista e nas experiéncias individuais
cotidianas; uma cartografia que se renova na contemporaneidade através da
agilidade com que se registra um mundo em transformacéo veloz. A fragilidade
desse sistema, porém, também decorre dos mesmos tracos de contemporaneidade,
ou supermodernidade: a comunidade virtual colaborativa € pequena e, conforme se
verifica, as contribuicbes na maioria dos casos ndo ocorrem com frequéncia, além
daquelas realizadas pelos proprios idealizadores; o excesso da figura do individuo
refletido numa multiplicidade tematica que pulveriza os dados, espalhando-os em
locacbes sem muitos agrupamentos, disponibilizando amostras que podem
interessar a poucos; a abertura tematica e sem direcionamento (sons apenas
indexados a uma localizacdo e a um periodo), que engloba de forma genérica a
“‘experiéncia aural’, a “descoberta de sonoridades”, “sons de campo”, “sons do
ambiente”, podem resultar em uma experiéncia mondétona — similar a sensacao de

tédio de ser espectador de um album alheio de fotografias de viagem, sem uma

2 Digress&o é um “efeito sdnico subjetivo que se refere & emergéncia de uma mudanca temporaria
no ambiente sonoro em uma organizacdo perceptiva complexa que ndo parece afetar
comportamentos ou marcar a memoaria.” (AUGOYARD, 2009, p. 38)
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narrativa que dé vida as suas imagens - ou uma participacdo de mao Unica — como a
pessoa que conta sua histéria mas nao se interessa pela dos outros.

H& quem questione se essas gravacbes de campo, que aparentemente
proveem um mapa haturalista apresentando fragmentos sonoros que procuram
mimetizar a paisagem real, ndo seriam representacdes “realistas”’®, em que a
paisagem apresentada ja seria uma transformacao, sob o argumento de que gravar
implica em mediar e aplicar um discurso de tempo e lugar, mesmo que néo
intencionado; implica em escolher e interferir. Com algumas excecfes, pode-se
afirmar que esses mapas, independente do nivel de transformacdo que seus
registros sofreram, refletem um impulso de “retratar” um lugar geografico - o que
Casey (2005) designa por mapping of. Por uma perspectiva cartografica, projetos
como Fonofotografia e London Sound Survey repercutem uma forma cartesiana de
mapear, de projetar espacos através de representacfes naturalistas, como as

»™ concebendo os mapas

gravagdes de campo e os “documentarios naturalisticos
como artefatos culturais que utilizam certas convenc¢des. No campo visual, tais
convencdes projetam uma vista de cima para baixo sobre um plano, uma aplicacéo
consistente de reducdo em escala (DODGE et al., 2011), e “passos retéricos” em
todas as etapas da producdo: a “selegao, omissao, simplificacdo, classificacao, a
criagcado de hierarquias e a ‘simbolizagdo” (HARLEY, 1989). Nesses mapas sonoros
incluem-se as mesmas etapas retdricas de producdo, porém num eixo temporal de
reducdo (cujas proporcfes escalares poderiamos imaginariamente estabelecer em
decibéis), e, ao invés de um plano angular vertical, uma imagem sonora direcional,

transmitida geralmente pela panoramica 180° dos sistemas estereofonicos.

® Gomes posiciona o naturalismo e realismo em concepgdes dicotdbmicas, em que o primeiro “diz
respeito aquela abordagem que concebe a ‘gravagdo’ através de um meio técnico, como um
instrumento capaz de capturar e fixar as coisas como ela sédo”, e o segundo “é, pelo menos para uma
boa proporgdo de autores, a transformagao dessa semelhanca em um sistema de representacao”.
§§013’ p. 147).

Pela 6tica de Westerkamp (1999), um dos trés modos distintos de composi¢éo de paisagem sonora
seria os trabalhos criados inteiramente com sons ndo processados, cujo processo composicional
ocorreria de modo que os sons selecionados passariam apenas por uma edi¢cdo e mixagem minima,
ao que Truax designa por “documentario naturalistico”, que também pode ser constituido de narragao
textual (1996, p. 55).
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3.2 A ESCUTA CARTOGRAFICA REPRESENTACIONAL DA PAISAGEM
SONORA.

Outra categoria de obras que apelam para a escuta similar a concepcao dos
mapas sonoros seriam certos registros de campo e composicdes de paisagem
sonora, citados anteriormente também como uma espécie de “documentario sonoro”,
na concepcao de Westerkamp e Truax. Sublinho aqui essa diferenca ao notar que
muitas dessas obras autoclassificam-se como soundscape - termo que na ecologia
acustica refere-se tanto a uma estética e a um conjunto de valores agregados a
composicdo musical quanto a prépria paisagem “real”.

A ecologia acustica é o berco dos estudos das inter-relacées entre som,
natureza e sociedade, a partir do qual germinaram ideias prolificas sobre uma nova
escola de composicdo eletroacustica baseada na escuta e no registro dos sons do
ambiente. Na composi¢cdo musical, o registro de campo resultante passaria por um
processo de manipulacdo e criacdo em estudio, que se fosse bem sucedida, nas
palavras de Truax teria o efeito de “modificar a consciéncia do ouvinte e atitudes na
paisagem sonora, e assim, modificar a relagdo do ouvinte com ela.” (1994, p. 207). A
vitalidade dessa composicdo estaria no jogo entre a referencialidade ao contexto
original, e sua qualidade abstrata.

O termo “paisagem sonora” (soundscape) surge no final da década de 1960
no contexto da ecologia acustica, concebido por um grupo de pesquisadores da
Universidade de Simon Fraser (SFU), no Canada. Nesse periodo, € instituido o
World Soundscape Project (WSP) por um grupo de compositores liderado por
Murray Schafer, com propdsitos educacionais, cientificos e artisticos relacionados ao
mapeamento do ambiente sonico, documentando suas mudancas ao longo do
tempo.

E sob essa perspectiva da ecologia acustica que Hildegard Westerkamp
atribui “a voz e a forga” da composigcdo de paisagem sonora (2002, p. 52),
defendendo uma pratica artistica singular, engajada com a reflexdo e o equilibrio
ambiental. Tal engajamento deveria ocorrer, em um primeiro nivel, através da
ampliacdo da percepcao do ambiente sénico, na qual o soundwalking se configuraria
como uma das principais ferramentas, concebido como “qualquer excursao cujo
principal proposito € a escuta do ambiente” (WESTERKAMP, 1974, p. 1).
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Para a compositora, a necessidade de reportar a paisagem sonora a ecologia
acustica ocorreria, em primeiro lugar, pela necessidade de delinear uma perspectiva
estética composicional. Dessa forma, pretendia ressaltar os principios que
orientariam um discurso distinto para um tipo de composi¢cao que é visto por muitos
compositores como um subgénero de mausica concreta. Em segundo lugar, pela
conexdo com a ecologia acustica, consolidaria a importancia da composi¢do para o
realce da escuta ambiental e, por conseguinte, para uma postura mais critica na
demanda por paisagens sonoras equilibradas . Em outras palavras, estaria
estabelecendo uma perspectiva de natureza comunicacional ecoldgica para a
paisagem sonora. A composicdo de paisagem sonora, por esse Viés, seria uma
alternativa eletroacustica na transmisséao de informacdo ambiental, cujo significado
se ancoraria na percepcdo de um contexto espago-temporal momentaneo e nas
experiéncias individuais a ele conectadas, tanto as do compositor quanto as do
ouvinte.

Numa opinido pessoal, a perspectiva estética delineada pela conexdo com a
ecologia acustica defendida por Westerkamp procura estabelecer um territério cujas
fronteiras facilmente se confundem, entre a composicdo de soundscape ou
paisagem sonora, e certas gravacdes mais proximas de um registro de campo (field
recording) naturalista. Esses registros de campo da paisagem, todavia, configuram-
se nao raramente como uma pratica passional, ou documental dependendo do ponto
de vista, de capturar sons quando se esta em um ambiente novo, instigante, ou
significante, em que tais registros geralmente passariam por pouca edicdo e
processamento perceptiveis. Pode-se refletir, todavia, se ndo haveria um impulso
em comum entre ambas, paisagem sonora e registro de campo, condicionado pelo
“‘desejo do colecionador” discutido anteriormente, que repercute a vontade de
proteger um fragmento de realidade geogréfico-afetiva, para posterior recordacgéo -
posturas que adoto regularmente quando estou em viagem.

Em seu discurso, Westerkamp se apoia na perspectiva comunicacional
concebida por Truax’®, em que os eventos sonoros sdo abordados como elementos
gue intermedeiam a relacdo entre o0 homem e o ambiente em um sistema complexo.

Nessa abordagem, o fenbmeno sonoro na comunicagao so existe se houver troca de

® Geralmente, a retdrica do soundscape aproxima o equilibrio na paisagem da ideia de ambiente hi-fi,
uma espécie de lugar silencioso onde o0s sons nao se sobrepem e nem se mascaram.
gWESTERKAMP, 1986)

® Ver Acoustic Communication, de 1994,
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informacéo entre fonte e receptor através da escuta — nessa concepg¢do, uma
audicao ativa que envolve o “processamento de informacédo sbénica que é usavel e
potencialmente significativa para a mente.” (TRUAX, 1994, p. 9)"’

Por essa Otica, ao manipular sons do mundo real mantendo algum nivel de
inteligibilidade, os compositores de paisagem sonora estariam se orientando por
uma perspectiva ecologica, de transmitir uma informacdo sobre o ambiente,
preservando a referencialidade do som coletado e em algum nivel seu contexto
particular espacial e temporal, buscando dessa forma, facilitar o seu reconhecimento
e a compreensdo do seu significado. Posto dessa forma, tal abordagem da
paisagem sonora apresenta ressonancias com as teorias representacionais da
cartografia. A ideia de transmitir uma informacdo ambiental de forma eficiente,
facilitada através de elementos referenciais inteligiveis, indica uma inclinagdo para
organizar fendbmenos com uma certa fidelidade, através de uma representacdo
abstrata que procura apresentar “caracteristicas relevantes e relagdes espaciais na
superficie terrestre”. O desenvolvimento de “formas cada vez mais eficientes de
representar e comunicar essas verdades” passa, no contexto sonoro, para a
evolucdo das habilidades técnicas de captacdo bem como das condicbes de
recepc¢ao, que melhorem a inteligibilidade e provoquem experiéncias cada vez mais
proximas das condigdes “reais”. Como se observa, o uso de microfones com
resposta de frequéncias e imagens cada vez mais fiéis (como os microfones
binaurais), e a difusdo em fontes sonoras mdultiplas (caixas monitoras) distribuidas
de forma a reproduzir uma imagem de 360° sdo elementos cada vez mais

perceptiveis na concepcdo de pecas de paisagem sonora eletroacusticas’®. E facil

" Uma perspectiva cognitivista como essa exclui varios fendmenos sonoros subjetivos que se
experimenta em certas proposi¢cdes artisticas, associados a efeitos sdnicos que Augoyard classifica
por mnemo-perceptivos por exemplo. Como propde Douglas Kahn (1999), nenhuma arte é
inteiramente muda, “muitas sdo invulgarmente sonoras apesar do seu aparente siléncio”. Kahn inclui
como fendmeno auditivo “qualquer som ou evento auditivo ou ideia sobre som ou escuta — sons de
fato ouvidos em mitos, ideias, ou implicacdes; sons ouvidos por qualquer um ou imaginados por uma
pessoa so; ou sons enquanto se fundem com o sensério como um todo”. Além disso, a leitura que
Obici faz do Traité de Schaeffer € a de uma preocupacdo em apresentar a dimensao subjetiva da
escuta em contrapartida a dimensao fisica e objetiva do sonoro para deslocar posicdes pré-
estabelecidas pela ciéncia, como a concepgdo apresentada por Truax, demonstrando “como o
fendmeno sonoro lida, ao mesmo tempo, com uma zona fronteiriga entre sujeito e objeto (2006, p. 15).
® De acordo com Santos, enquanto Schafer segue uma orientacdo estritamente aclstica em suas
composicdes, Barry Truax e Hildegard Westercamp utilizariam apenas meios eletroacusticos na
concepcgao de suas pecas (2006, p. 29). Ademais, véarias gravacbes de campo estariam utilizando a
tecnologia binaural para reproduzir a sensacdo que certos ambientes evocam, como esta biblioteca:
http://www.youtube.com/watch?v=uQ70qVcOf3w
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rememorar, por essa Otica, a direcionalidade estética das salas de concerto que
concepcOes de obras assim promovem.

O equilibrio entre o “real” e o abstrato (no sentido de sons ndo processados e
sons processados) e a continuidade constituiiam a esséncia compositiva dessas
obras, para tornar audivel a relagdo entre o som eletroacustico e sua fonte
contextual almejada pelo compositor de paisagem sonora, como observa Santos
(2006). A questdo da continuidade capta minha atencdo nesta observacao,
aproximando a audicdo dessas composi¢cdes ao paradigma dos mirantes: baseada
na experiéncia da contemplagéo de um objeto belo, equilibrado, configurado em uma
cena continua e distante, distancia esta que nasce com o proprio nome atribuido ao
objeto contemplado. N&o seria mera coincidéncia que o termo “paisagem”, como
discutido no paradigma dos mirantes, esteja também relacionado a um dos
elementos emblematicos da arte romantica, baseado na contemplacdo do belo que
emergia da distancia entre o sujeito e o objeto.
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Island — Barry Truax (2000)

Island € uma “composi¢ao de paisagem sonora” feita
a partir de amostras de ambiéncias naturalistas
misturadas a versdes processadas dessas amostras,
resultando, segundo descri¢éo no encarte do CD, em
uma “visita a uma ilha imaginéaria imbuida de ralismo
magico, comecando no litoral, seguindo uma
corrente que flui rapidamente, visitando uma cisterna
ressonante, subindo até o pico ventoso de um lago

de montanha, descendo novamenteo através de uma

[0~ itoral X] floresta de grilos e terminando em um outro ponto da
costa”. (ELECTROCD, 2001, tradugao minha)

O elemento que conduz esta composicéo
eletroacustica é, latente, a agua, que € ouvida de
modo integral em suas diversas formas. Apresentar
ou discutir a simbologia desse elemento no contexto
da obra est4 além do alcance deste texto, ao qual
cabe apenas mencionar algumas estratégias

utilizadas para tornar audivel o espaco que ja esta

E explicito textualmente, pelo titulo e pela descricao.

) PR
[3- 6’ —cOrrego rapido] A referéncia material e contextual predomina

RS

B T N

em todas as 6 cenas bem delimitadas, que compdem
uma espécie de album de fotos. Com duracao
aproximada de 3 minutos cada, as cenas claramente
se estabilizam e podem ser contempladas como se
fossem paisagens nas paradas nos mirantes.
Embora haja um fluxo temporal estabelecido pelo
encadeamento das cenas, internamente é como se
ficassemos suspensos na projecdo de cada uma

delas, pregados em uma foto still na qual os

elementos sonoros sao enquadrados de uma forma

[6

guase decorativa, conforme sequéncia de imagens
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30 2015.01.08 / 44100H2]

[9’— 12’ —lago]

119:01.08 / 44100Hz,

EFZ’- 15’ — floresta]

[16* 19— litoral ]

FIGURA 20 — Espectrogramas
de Island (Barry Truax, 2000)
Fonte: A autora (2013)

dos espectrogramas de cada cena, apresentadas na
FIGURA 20.

Fato € que é dificil ndo imaginar uma
composicdo new age, ou ao menos os efeitos que
esse género costuma provocar quando se comeca a
ouvir a peca, gracas as sensacdes e associacdes
gue a agua, em sua integralidade e continuidade,
evoca (efeito que Augoyard chama de anamnesis e
Katharine Norman, de inteligéncia e julgamento —
estes relacionados a uma escuta reflexiva e
contextual, como se vera adiante...)

Cada parte mantém um certo nivel de
homogeneidade e os espectrogramas nos mostram
(e a audicdo confirma) uma paisagem esculpida por
elementos harmoniosamente distribuidos no tempo e
no espaco da obra. No entanto, a experiéncia da
peca € muito distinta da escuta de uma peca new
age tipica, que se aloja no fundo da percep¢cédo com
as mais diversas finalidades. Island €, sem duvida,
uma experiente constru¢do musical que confina em
sua proposta o equilibrio estético, desejando
obviamente estar no primeiro plano da percepc¢éo do
ouvinte. Trata-se de uma paisagem idealizada e
aperfeicoada, nos moldes estéticos da ecologia
acustica que prezam o “confinamento, a organizagao
e a estetizacdo dos sons” recolhidos do ambiente,
devolvendo-os ao ouvinte de forma orquestrada,
bela, equilibrada, pronta para a contemplagéo, ideal
gue se reflete até na visualizacdo da peca. Cada
elemento parece estar no lugar e na hora certa,
facilitando a inteligibilidade, concretizando a

clariaudiéncia.
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Queen Elizabeth Park Soundwalk — Hildegard Westerkamp (1974)

Um dos principios compositivos da paisagem sonora, como Visto, consiste em
realcar a consciéncia do ouvinte para os sons ambientais e através deles tornar
“visivel” um determinado contexto. Esse tipo de mapeamento, que almeja criar um
“senso mais claro de lugar e pertencimento, tanto para compositor quanto para
ouvinte” (WESTERKAMP, 2002, p. 55), fundamenta uma motivacdo, um impulso
criativo, compartilhado entre a composicdo de paisagem sonora e 0 soundwalk
enquanto performance”’.

No primeiro artigo que discorre sobre o tema®, Westerkamp (1974) introduz a
ideia de soundwalking, no qual chama atencdo a seus atributos de “orientacéo,
dialogo e composi¢cao”. No mesmo artigo, apresenta uma espécie de partitura cuja
inovacgao € sentida na proposicado que faz: um discurso grafico (texto e imagem) que
orienta a escuta, uma experiéncia aural que se concretiza no processo fisico de
caminhar, e a cartografia de um ambiente familiar através da escuta. Me refiro aqui a
pioneira Queen Elizabeth Park Soundwalk (1974), uma obra que néo cria um objeto
estético propriamente dito, mas define uma marca conceitual:

O Parque Queen Elizabeth &, visualmente, extremamente atrativo. E um
parque cartdo-postal que prende o olhar imediatamente. Nesta caminhada,
permita-nos incluir nossos ouvidos conscientemente, escutar a “trilha sonora”
do parque, e explorar como ela harmoniza com nossa impresséao visual. 1) A
area mais exposta do parque é o estacionamento. Comece aqui e escute os
varios sons que vém de todas as dire¢des. Cada cidade tem seus distintos
ambientes sbnicos que contribuem para seu carater singular. Vocé pode
encontrar algum som aqui que é tipico da Epaisagem sonora de Vancouver?
[...] WESTERKAMP, 1974, traducdo minha) '

De forma semelhante a certas performances realizadas pelos artistas do
movimento Fluxus, Westerkamp estabelece um dialogo com o “ouvinte” através da
sugestédo de situacOes, descrevendo diferentes areas do parque e direcionando a

escuta e os demais sentidos com perguntas orientadas. Deste modo, o artigo passa

" powell utiliza o termo para descrever o soundwalk como o movimento de um grupo direcionado por
um lider em uma “area de performance”, com o foco no ato de escutar. (POWELL, 2008, p. 6)

% Segundo Andra McCartney, este seria o primeiro artigo a instituir o soundwalk enquanto pratica
criativa, escrito por Hildegard Westerkcamp, em 1974.

® Traducao do original: “Queen Elizabeth Park is visually extremely attractive. It is a post-card park
which captures the eye immediately. On this walk let us include our ears consciously, listen to the
"soundtrack" of the park, and explore how much it harmonizes with our visual impression. 1) The most
exposed area of the park is the parking lot. Start here and listen to the many sounds coming from all
directions. Each city has its distinct sonic environment which contributes to its singular character. Can
you find any sounds here that are typical of Vancouver's soundscape?”.
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a funcionar como uma espécie de mapa para potenciais “soundwalkers”, indicando o
que procurar e escutar.

Ao contrario de 4’33” de John Cage, 0 processo estabelecido neste
soundwalk instiga o caminhante a passar de um nivel de escuta de fundo, ou
“background listening” nos termos de TRUAX (1994), para a ativagao de outro nivel
auditivo de natureza mais analitica, denominada ‘“listening-in-search”, quando a
escuta estd no seu estado mais ativo, envolvendo uma busca consciente no
ambiente pelas indicagbes na obra. Na indicagdo “Vocé pode encontrar qualquer
som aqui que seja tipico da paisagem sonora de Vancouver?” (WESTERKAMP,
1974), o ouvinte caminhante € conduzido a vasculhar 0s sons que estacionam no
fundo da memoria, mas que séo reconhecidos pela recorréncia e presenca
constante como um “som tipico”.

Outras indicagbes orientam de forma mais direta, enfocando as qualidades
sbnicas do objeto visivel: “Pare na fonte e escute as diferentes vozes da agua.
Como o design da fonte influencia no som? Ele cria borbulhas de tons graves? Vocé
pode ouvir a &gua fluindo nos canais?”®? (Op. cit.). A peca envolve uma escuta ativa
permanente, incentivando a participacdo fisica e incitando reacbes que ndo se
detém no caminhar: “produza uma ampla variedade de sons [...] vocé pode iniciar
uma conversa com alguém [...], experimente com 0s sons da sua voz, suas maos,
etc. [...] sente-se e deixe 0s sons da agua te invadirem”. (Op. cit.)

A peca é finalizada com uma pergunta: “este parque é acusticamente atrativo
como é visualmente?” (Op. cit.). A indicacdo final corrobora o afeto que a autora
deixa transparecer ao longo da peca, a este lugar que “captura os olhos
imediatamente”. Na comparagdo entre o mapa feito por Hildegard para este
soundwalk, e o mapa oficial® atual (FIGURAS 21 e 22), & parte as mudancas
estruturais do parque, € a representacdo das prioridades que percebemos como
diferenca crucial, o filtrado e o enfatizado em cada um deles. Enquanto o oficial se
preocupa em demarcar 0s equipamentos recreativos e utilitarios, a representacao de
Hildegard estabelece locais que sua experiéncia auditiva colocou em primeiro plano,

apos varias visitas ao parque.

#Todos os trechos de “Queen Elizabeth Park Soundwalk” aqui apresentados sao tradugdes minhas.
A “partitura” esta disponivel em:
http://www.sfu.ca/~westerka/writings%20page/articles%20pages/soundwalking.html

8 Mapa disponivel para download na péagina oficial de Vancouver: http://vancouver.ca/parks-
recreation-culture/queen-elizabeth-park-directions.aspx
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A peca, por sua constante evocagdo a memoria e a escuta ativa — uma escuta
que procura — parece querer produzir no ouvinte um efeito que é designado por
Augoyard como anamnesis: um efeito de reminiscéncia na qual uma situacdo
passada ou uma “atmosfera” é trazida novamente a consciéncia do ouvinte,
provocada por um sinal particular ou contexto sénico. Em outras palavras, € o
reavivamente involuntario da memdéria que é causado pela escuta e pelo poder
evocativo dos sons (AUGOYARD, 2009, p. 21).

As indicacdes de Westerkamp ao longo da partitura-caminhada suscitam a
impressao de um desejo de que o mapa desenhado por esse soundwalk represente
para o ouvinte-caminhante o mundo “descoberto” e apreciado pela compositora - a
versdo do parque que ela gostaria de enquadrar, com suas prioridades,
proporcionando uma experiéncia pintada com as cores sensoriais, para tornar visivel

esse quadro da paisagem.


https://vancouver.ca/parks-recreation-culture/queen-elizabeth-park.aspx
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3.3 A CARTOGRAFIA CRITICA PELA PAISAGEM SONORA

Apesar do nimero crescente de albuns de soundscape®* disponiveis ao
publico, Norman sublinha a importancia de obras como a cole¢cdo The Vancouver
Soundscape, lancada em 1996. Com gravacdes realizadas de 1972 a 1973, o

> a maioria das

primeiro CD da colecdo inclui segundo Westerkam e Truax®
gravagOes originais do projeto de documentacdo iniciado 1973 pelo World
Soundscape Project (WSP), considerado um marco nos estudos do ambiente
acustico de Vancouver. Nele, segundo Norman, haveria uma mistura “de respostas
compostas a gravacdes de campos, documentarios e material bruto de arquivo”, que
ofereceria uma gama de técnicas de mapeamento, “algumas mais direcionais que
outras, mas todas chamando atencdo para a relagdo de escuta com a paisagem
sonora do entorno, mais do que aos sons em si” (NORMAN, 2004, p. 5). O segundo
traz gravacOes digitais e composi¢cdes dos anos 90, viabilizando uma oportunidade
para ouvir, “lado a lado”, as mudangas na paisagem em questao.

Os intervalos musicais® que se ouve no inicio de The Music of Horns and
Whistles, com pouco esforco, podem ser confundidos com instrumentos de sopro
convencionais, tal é a estrutura e o tratamento que a gravacao disponibiliza. Trata-se
claramente de uma resposta estetizada do ambiente, que quando posta “ao lado” de
Vancouver Harbour Ambience — a faixa que abre o cd de 1996 — acentua o contraste
entre as paisagens, em que percebemos a mais recente como uma paisagem mais
mondtona, marcada por longos rastros (tons) de avides. E possivel, todavia, que
ambas as pecas provoquem um efeito sonico subjetivo designado por Sharawadii,
que caracteriza o “sentimento de plenitude que se sente na contemplagdo de
motivos sonoros ou uma paisagem sonora complexa de beleza inexplicavel”. Pela
sua natureza imprevisivel e diversa, as paisagens urbanas teriam poder de produzir
essa sensacao, prazer que emergiria da atragdo por uma “bela estranheza”, como
distor¢des, incongruéncias e desequilibrios e irregularidades (AUGOYARD, 2009, p.
116-118).

# Uma pesquisa no website grooveshark, por exemplo, indica varias faixas musicais enquadradas
como um género que obviamente parece abrigar diversas manifestagcdes musicais. Alguns selos se
dedicam ao género, como o sounddesign japan (paisagens sonoras binaurais).

% Dada a dificuldade em encontrar o album ou as faixas para audicdo, me baseio nas descricdes de
autores relacionados aos estudos da paisagem sonora, como Westerkamp, Truax e Norman.
Disponivel em: http://www.musiccentre.ca/node/39993

% Uma sétima maior, seguida de uma terca menor.
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A abordagem do WSP se aproximaria mais a uma cartografia critica, na
medida que propde a audicdo de mudangas na paisagem de Vancouver ao longo do
tempo, através de perspectivas diversificadas. O mapa desenhado por essa colecéo
fornece algumas pistas sobre os sons desejaveis - o0 regime de visibilidade a que
estdo subscritos - ndo apenas através de dados objetivos, como depoimentos,
entrevistas e gravagbes de marcos sonoros mas substancialmente através das
composi¢cdes musicais com 0s sons do ambiente. Em certos momentos, tem-se a
impress&o de que os sons desejaveis sdo 0s que se aproximam de sons musicais®’,
num sentido de organizagdo em termos de frequéncia e tempo.

Outros projetos do WSP, como o Five Village Soundscape (1975) também
podem ser adicionados nesta discussdo como projeto documental em busca de
paisagens que pudessem compor “obras interpretativas e pedagdgicas”, (DREVER,
2009, p. 40) em que se pode notar pelas transcricbes de Drever uma orientacéo
para o estético e para o singular. Apesar desse carater seletivo que hierarquiza e
organiza sons e ruidos e passa por critérios de equilibrio (muitas vezes estético), 0s
projetos de documentacdo do WSP, depois continuados por Westerkamp até 1979
(Op. cit., p. 42), apresentam uma coloracao critica e entram em ressonancia com o
que Diana Alonso (2010) afirma ser um dos papéis do processo cartogréafico na arte
contemporanea, de criar novas taticas de autorrepresentacdo que promovam uma
visdo mais critica e engajada.

Diferindo quanto ao modo e ao grau de militancia, os seguidores dos ideias
do WSP colocaram em evidéncia a complexidade e a qualidade dos ambientes
sonoros, através de acdes que até hoje incluem o debate, a producéo cientifica e
artistica mas acima de tudo, a promocao de uma conscientizacao pelos ouvidos para
o ambiente sonoro como forma de engajamento, baseada em um ideal de
planejamento acustico da paisagem sonora de Schafer. Tal projeto tinha a
preocupacdo de melhorar a qualidade estética do ambiente, concebendo a
paisagem sonora cCOmO um meio para isso, ao pensa-la como uma grande
composicdo musical em que € preciso saber escolher os sons do ambiente e
orquestra-los, analisa Obici (2006, p. 31), com o intuito de produzir bem-estar. E sob
essa concepc¢ao da paisagem sonora que Schafer defende a restricdo do ruido e a

avaliagdo de “sons importantes” que se gostaria de preservar através,

8" Conceito emblematico da musica do século XX que poderia gerar uma grande discussdo, no
entanto ndo é balizador neste contexto.
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principalmente, da promog¢ao da “clariaudiéncia” (SCHAFER, 1994), uma espécie de
programa de treinamento para produzir uma escuta discriminada dos sons do
ambiente (sensibilizar, disciplinar, controlar e afinar), tendo em vista, sempre, a

“‘melhoria” da paisagem sonora esteticamente. E o que muitas composicdes de
paisagem sonora nos transmitem.
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3.4 CARTOGRAFIA SONORA POS-REPRESENTACIONAL

Como vimos no primeiro capitulo, ha uma area de interseccdo entre a
cartografia critica e os ideais pOs-representacionais, refletida por exemplo, nas
praticas situacionistas. Pela Otica da cartografia critica, pode-se questionar a
representacdo homogénea dos espacos publicos rompendo sua retérica de poder,
através de taticas como as derivas. Pela O6tica pos-representacional, pode-se
explorar o engajamento com a cartografia enquanto processo, concebendo os
mapas como um dispositivo de comunicagcdo dessas praticas subversivas ou, como
posto por Watson (2009), como “evidéncia de uma investigagao”. Longe de ser uma
necessidade explorar o mesmo tema por o6ticas distintas ou enquadradas, € dessa
intersecgdo que partiremos agora assinalando as principais ideias oriundas das
praticas situacionista. E por esse caminho entramos no universo sénico, em busca
de pistas e inspiracbes para uma possivel cartografia pés-representacional da
escuta, vasculhando novos regimes de audibilidade que poderiam estar
representados nas praticas artistica contemporéaneas que utilizam os sons do mundo
real.

Certas composicdes com sons do mundo real facilmente nos remetem a
documentacbes e estudos fonograficos, quando apresentam fragmentos que
preservam referéncias materiais da realidade conhecida. Quando instigam uma
escuta reflexiva® em colaboracdo com a escuta referencial e contextual, transitando
entre registros naturalistas e processados, é possivel que estejamos num campo
cartografico poés-representacional, pelo menos ao nivel semantico dos materiais
sonoros utilizados (pois ha outros elementos em jogo que serdo discutidos).

Primeiro, repassemos algumas noc¢des que embasam essas taticas de
mapear e tornar a realidade audivel. Segundo Dodge et al. (2011), as teorias pos-
representacionais indicam uma mudanca significativa principalmente no modo de se
encarar 0 mapa, ndo mais como artefato que representa a realidade, e sim como
meio ativo que participa da sua construcao social. Ou seja, 0 mapa precederia o
territdrio no qual os espacos se transformam, através de praticas socioespaciais
como o préprio mapear, em que o0 papel de tornar visivel o que ndo é aparente é

entdo reforcado. Como aponta Visconti (2012, p. 71), ha uma inversao radical da

% Um tipo de escuta despertada pelo interesse nas qualidades acusticas do som, conduzindo em
direcdo a conteddos imaginados. A escuta reflexiva levaria a criacdo, ou reinterpretacdo de
significados imaginados para o som, produzindo metaforas sonoras. (NORMAN, 1996)
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funcdo do mapa, “que ndo é mais o resultado de um processo de observagao e
andlise minuciosas da realidade a ser reproduzida, mas a porta de entrada para o
universo que descreve”. Mapear, por esse viés, pode ser considerado o préprio
processo de criacdo que almeja uma visao tangivel do universo que esta propondo,
‘e que existe, portanto e paradoxalmente, apenas gragas ao retrato que dele o mapa
nos apresenta” (Op. cit,, p. 71). Para Visconti, essa concepcao dos mapas
representa uma ruptura simbdlica no que se tornam “instrumentos para perder, mais
do que para achar, o caminho”, sinbnimo de novas percepgdes e experiéncias que
enfocam espacos geograficos, resultante da acdo socioespacial e da multiplicidade.

Se cruzarmos as ideias pés-representacionais com a 6tica formalista russa de
dimensionar a arte, verificaremos que mutuamente se enriguecem pois Sao
antagonicas a eficiéncia da representacéo prescrita nos mapas tradicionais, em que
a funcionalidade, inscrita ja na nocéo de artefato, enseja um caminho mais rapido e
facilitado para se perceber o mundo: os objetos “n&o séo vistos, mas reconhecidos
ap6s os primeiros tracos”, como se estivéssemos vendo-os apenas na superficie
(CHKLOVSKI, 1976 [1917], p. 44). Nao seria uma percepgao “econémica” o que os
mapas eficientes pregam? Caberia a arte, por essa Otica, desautomatizar a
percepcdo promovendo novas formas de ver, ouvir, sentir a vida, através de
procedimentos de singularizacéo.

E um forte argumento, ao meu ver, para incluir as préaticas artisticas
contemporaneas que aqui serdo abordadas, numa discussdo sobre as novas
percepgdes do espago geografico pois a “arte como procedimento”, no contexto pés-
representacional, enriquece a ideia de promover a visibilidade do que ndo é visto
inerente a cartografia e aos mapas. Os objetos e praticas da arte, pela sua propria
natureza poética, imbuem o desejo de desestabilizar e desautomatizar a percepcao
através de taticas diversas, as quais estardo centralizadas nas nossas proximas
reflexdes.

Trés elementos se mostraram essenciais nas obras que serdo o foco desta
secdo, 0 que a0 mesmo tempo, demonstrou-se um critério de selecdo importante,
num universo cada vez mais representativo:

1) O material sonoro como base de exploracdo estética, conceitual,

experimental etc, isto €, os sons, todos captados do mundo-real por

meio de gravacdes de campo;
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2) A localizagdo geogréfica como base contextual e complementar ao
material, isto €, um sitio ou local especifico que é referenciado na obra,
em algum nivel.

3) O deslocamento fisico como base da experiéncia, formal, estrutural etc,
isto €, a caminhada como elemento perceptivo e criativo predominante.

No processo de selecao e reflexdo sobre as praticas artisticas como meios de
construcdo de realidades e criacdo de lugares, uma questédo torna-se latente: como
abordar essas obras, de modo que possam ilustrar como provocam novas
percepcdes, para tornar audivel um lugar? Tal questdo pareceu-nos pertinente para
abordar um tema ainda pouco explorado no ambito sénico, que também pode ser
visto como uma possivel ferramenta compositiva. Assim, delinearam-se 10 topicos
que estariam relacionados, portanto, ao que se apresenta como estratégias
cartograficas de desautomatizacdo da percepcgao, que se centram na mobilidade “na
medida do corpo” para a singularizagdo do espago geografico. Em outras palavras,
reuniu-se um conjunto de taticas que amparariam e conduziriam a criacdo sonora
em seu discurso poético para singularizar a experiéncia e desautomatizar a
percepcdo dos espacgos geogréaficos, promovendo um acesso simbdlico as suas
diversas camadas invisiveis.

Abordar as obras orientada por taticas se apresenta também como uma
oportunidade para aprofundar ideias que ja apareceram anteriormente, conforme se
podera verificar. E importante ressaltar que as estratégias encontram-se, na maioria
das vezes, integradas em uma mesma obra, e o fato de destacarmos isoladamente
cada uma ndo tem mais do que propdsitos organizacionais, embora em alguns
casos as obras apresentem somente uma estratégia aparentemente predominante.
Da mesma forma, algumas estratégias sdo fundamentais ou estéo intrinsicamente
relacionadas a outras. O tratamento isolado que se da a elas, novamente, é puro
exercicio de organizacdo, na esperanca de que dessa forma se possa aborda-las
com a dedicacéo e profundidade que merecem.

E finalmente, interessa trazer tais estratégias aqui como elementos que
compdem ideias e proposi¢cdes de forma integrada. Embora o passeio pelas obras e
praticas ainda tenha muitas reflexdes a oferecer, procurei abordar a estratégia em
guestao apontando seu entrelace com o que pretende tornar tangivel, sempre com o

foco na experiéncia aural.
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3.5 ESTRATEGIAS CARTOGRAFICAS DAS PRATICAS SONORAS - UM
MAPEAMENTO INICIAL

3.5.1 Explorar a psicogeografia da paisagem -

Andra McCartney - Soundwalking Interactions®

- - - ; -
FIGURA 23 — Soundwalking interactions (Andra McCartney)

Fonte: http://soundexplorations.blogspot.com.

Os soundwalks de Andra McCartney, grande admiradora de Hildegard
Westerkamp e pesquisadora de sua poética, se situam em dois extremos que
podem ser vistos como complementares: por um lado ecologico-militante, séo
atividades de mapeamento do ambiente pela escuta em sua concepcdo mais
exploratdria; por outro, sdo mapeamentos subjetivos do ambiente com a finalidade
de proporcionar manipulacdes criativas dessa cartografia.

Pela perspectiva “militante”, os soundwalks seriam atividades-trajetos em
grupo, com o intuito de evidenciar e sensibilizar a escuta movel, ou a escuta que
caminha, como fonte primaria de informacdo do ambiente. Ao verificar o
desdobramento de tais projetos, fica evidente que a repercussao efetiva dessas
performances é, efetivamente, todo o texto e contexto gerado em torno das
caminhadas: as palestras que antecedem e esclarecem; a experiéncia em grupo de
gravar os sons do ambiente e de permanecer em siléncio; a condi¢cdo de conduzir e
ser conduzido em busca de sons; e o follow up, como a discussao das impressdes

dos participantes. Fica claro o interesse de McCartney nessas performances, de

89 http://soundwalkinginteractions.wordpress.com/category/listening
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pesquisar 0s modos como o publico interage, escuta e produz significados em cada
contexto.

O resultado, para quem ndo participa de uma performance organizada e
conduzida por McCartney, pode ser acompanhado pelo blog
soundwalkinginteractions.wordpress.com e constitui-se muitas vezes na audicao de
uma gravacdo de campo documental equipardvel a um plano-sequéncia %
cinematico. Outras vezes, se aproxima de uma leitura etnografica, construida com
descricbes dos locais perpassados na caminhada e dos fenbmenos e objetos
sonoros que chamaram a atencdo, acompanhadas de alguns comentarios sobre
mudancas através dos tempos, ou ainda de outros soundwalks, como o relato
abaixo:

Uma passarela de madeira conduz para o lado oposto da ilha Gazebo e
seguimos o som da barragem, ao longo da margem do lago para onde a agua
desaparece no subsolo. O lago do Victoria Park é grande e ainda permanece
silencioso [...]. A barragem é o Unico som em movimento rapido de agua ao
redor do lago, conforme ela corre para a calgada de concreto abaixo. Aqui nés
atravessamos uma rua e tomamos uma trilha para a casa José Schneider, um
edificio histérico. Estamos caminhando ao longo da rota original do canal. Nao
muito longe da casa Schneider, ha a fundac¢éo de um prédio abandonado sob
uma arvore frondosa, onde nos sentamos por um momento. Aqui a paisagem
sonora varia muito de tempos em tempos, em minhas caminhadas: as vezes o
suave vento nas folhas é claramente audivel entre gritos de pardais em um
galho alto da arvore. Em outros momentos, aves proximas ou cortadores de

gramaglmascaram estes sons mais calmos. (MCCARTNEY, 1998, traducéo
minha™)

Citei o relato acima para que se verifique se a experiéncia “virtual” de tais
performances resulta numa impressdo como a minha. Ao que se pode perceber, 0s
soundwalks de Andra se revelam como taticas de “producdo de realidade,
experiéncia e conhecimento, assim como 0s processos de autorrepresentacéo, que

neutralizem o excesso de simulacro”, bem como “o estudo critico do espacgo para

% “Plano-sequéncia, em cinema e audiovisual, ¢ um plano que registra a acdo de uma sequéncia
inteira, sem cortes” (Verbete do Wikipédia, em http://pt.wikipedia.org/wiki/Plano-sequ%C3%AAncia)

Fragmento de “Kitchener Water Concourse Soundwalk”, disponivel em
http://cec.sonus.ca/econtact/Soundwalk/concourse.html. Tradugcdo do original: A wooden footbridge
leads off the far side of the gazebo island and we follow the sound of the dam, along the bank of the
lake to where the water disappears underground. Victoria Park's lake is large and mostly quite still [...].
The dam is the only sound around the lake of fast-moving water, as it rushes into the concrete
causeway below. Here we cross a side street and take the footpath towards Joseph Schneider House,
a historic building. We are walking along the route of the original creekbed. Not far from Schneider
house is an abandoned building foundation under a mature tree, where we sit for a moment. Here the
soundscape varies greatly from time to time on my walks: sometimes the wind gently rusting the
leaves is clearly audible among cries of sparrows in a high branch of the tree. At other times, nearby
weedeaters or lawnmowers mask these quieter sounds.


http://cec.sonus.ca/econtact/Soundwalk/concourse.html
http://cec.sonus.ca/econtact/Soundwalk/concourse.aiff
http://cec.sonus.ca/econtact/Soundwalk/undertree.aiff
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desarticular o dominio que os poderes realizam sobre este através do seu desenho”
gue Diana Alonso declara como parte das solugbes que a arte contemporanea
institue frente aos problemas da supermodernidade (ALONSO, 2010, p. 19).

[A palavra, seja descritiva ou narrativa, € uma forma recorrente de cartografia, ou
fazer ‘rizoma com o mundo”, produzindo realidades singulares a partir de
percepc¢odes individuais. O lugar se completa pela fala, nos lembra Augé (2012, p. 73),
“a troca alusiva de algumas senhas, na conivéncia e na intimidade cumplice dos
locutores”. Fago esta pequena digress&o para indicar uma leitura que expande a
concepcao de cartografia critica via som aqui abordada, em que o radialista Studs
Terkel compila os depoimentos e histérias orais de imigrantes em Chicago, em 1969,
em busca de uma concepc¢ao de urbanidade nessa area.

Division Street: America — Studs Terkel http://www.studsterkel.org/dstreet.php]

A repeticdo de trajetos também influencia a tatica-poética de McCartney
(2011, p. 3) e € aqui que se define um traco importante das experiéncias de suas
caminhadas - a escuta em movimento, trazendo atencdo ao familiar e tornando o
familiar estranho para entendé-lo melhor, um tipo de discurso que poderiamos
associar a desautomatizacdo do cotidiano. Se nos soundwalks de Westerkamp
somos convidados a ler um mapa que enquadra as particularidades do seu mundo
sonoro equilibrado, € nos lugares do dia a dia que McCartney explora a
ressignificacdo do cotidiano.

Com o foco nos sons mundanos e nas repeticdes do dia a dia, McCartney
compara dois tipos de escuta aplicaveis no cotidiano através dos soundwalks
enquanto ferramentas compositivas. Uma delas remete a aceitacdo dos sons
mundanos considerados desagradaveis quando presentes numa escuta de fundo®?,
através de uma escuta que define como meditativa. A ideia parece uma solucéo
bastante atraente, especialmente para aqueles que vivem em um apartamento
situado no corredor de 6nibus expressos. Curiosamente, essa escuta, que apresenta
claramente uma influéncia cageana, se afasta da clariaudiéncia pregada por Schafer,
defensor da disciplina, do controle e da “afinagdo” dos sons do ambiente.

A outra escuta mencionada por McCartney seria aquela despertada pela

curiosidade, pelo senso analitico saudavel e prazeroso que é agugado por um

% Truax (1994, p. 21) se refere a essa escuta como “background listening”, fenbmeno em que os
sons geralmente permaneceriam no fundo da percepcdo; hd a consciéncia do som, porém sua
ocorréncia ndo teria significado imediato ou especial, como em situacdes em que sao esperados ou
previsiveis.


http://www.studsterkel.org/dstreet.php
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propoésito criativo. Tal escuta estimularia uma mudanga no modo ordinario e
automético da escuta, invertendo, por exemplo, a propria relacdo de figura e fundo
sonoro. Nesse caso, a escuta seria um meio de ressignificacdo, ao transformar a
percepcao aural em um estimulo criativo e atribuir novos significados aos sons:

Os sons mundanos do dia a dia podem ser vivenciados como estaticos,
distracéo, ruido que interfere no pensamento e na energia; ou inversamente,
esses sons que consideramos ndo musicais e desinteressantes, e portanto
ndo importantes, podem ser a fonte para novas inspiracdes musicais bem
como o conhecimento sobre o ambiente sénico. Soundwalks e outras praticas

de escuta do dia a dia proveem acesso a essas fontes de inspiracao e
significado. (MCCARTNEY, 2011)

Por essas concepcgdes da escuta, pode-se constatar um impulso em conciliar
o cotidiano em sua dimensdo mais ampla e mundana que se distancia dos moldes
da “limpeza dos ouvidos”, a despeito da sua ligagdo com a ecologia acustica e a
paisagem sonora de Schafer. Embora se perceba que McCartney atribua a escuta
movel, através das caminhadas, o principal incentivo para a composicdo com sons
do ambiente, o ato de escutar e analisar o ambiente sbénico estimulado pelo
pensamento composicional seria um forte impulso para tornar a experiéncia aural
cotidiana mais significativa e prazerosa. Tal prerrogativa da experiéncia aural nos
remete ao comportamento ludico-construtivo-critico dos situacionistas na releitura do
espaco urbano. O dialogo entre as acfes situacionistas e os soundwalks conflui
principalmente no papel que € atribuido a caminhada exploratéria e reflexiva como
meio captar as singularidades psicogeogréaficas dos espac¢os publicos ordinarios,
promovendo o rompimento de fronteiras visiveis com representacdes criativas e
renovadas desses espacos.
No estudio, o ruido é considerado um problema a ser banido, no cotidiano, o
ruido é algo para ser evitado, bloqueado ou ignorado. Nos soundwalks, os
ruidos e suas relagdes podem ser o foco da atencéo e os participantes podem

ser guestionados a considerar seus lugares na paisagem sonora e seus
significados culturais naquele contexto. (MCCARTNEY, 2011)

Essas sdo algumas das estratégias de escuta que McCartney estimula em
suas caminhadas, atenta as possibilidades artisticas que advém dessas
experiéncias aurais e reflexivas. Outra estratégia se concretiza no nivel verbal e
inclui a troca de ideias sobre as experiéncias, antes e apds cada caminhada,
gravacoes e escutas em grupo das gravacdes, com pausas para discussédo, como as
que se vé em um soundwalk realizado com membros de um grupo de danga
(SOUNDWALKINGINTERACTIONS, 2011). Este projeto, como muitas outras
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caminhadas, contempla uma descricdo detalhada do seu processo disponibilizada
no blog soundwalkinginteractions mencionado anteriormente, uma estratégia de
difusdo que também pode ser considerada cartografica. Os desdobramentos criados
por essas caminhadas exploratorias definem também parte dos objetivos da artista,
de criar obras multimidias que refletiiam a experiéncia de escuta dos soundwalks,
com interesse especial em desenvolver uma “arte eletroacustica de soundwalk” que
integrasse as respostas do publico no desenvolvimento de instalacbes e

performances.
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3.5.2 Mapear pelos ouvidos —

Hildegard Westerkamp - Kits Beach Soundwalk (1989)
Max Neuhaus - LISTEN (1966-1978)

FIGURA 24 - Kits Beach Soundwalk (Hildegard Westerkamp, 1989)

Fonte: http://www.bcliving.ca

Achei interessante criar situa¢cdes nas quais o ouvido é imaginado como
microfone e vice-versa. Isso causa uma mudan¢ca da percepgdo tanto
enquanto se escuta sem microfone e enquanto se grava. N&o apenas
aprofunda o conhecimento de quem grava/escuta, a respeito das
propriedades especificas de cada uma das duas ‘ferramentas’, como
transmite diferentes informacdes sobre a paisagem sonora [...]. Isso é crucial
no processo de criar a composicdo de paisagem sonora: o material gravado
de fato é, claro, importante, mas a experiéncia de escutar enquanto se grava
e engquanto se encara a vida séo tdo importantes quanto, e sempre figuram
entre o processo composicional de alguma forma.*® (WESTERKAMP, 2002, p.
53, tradugdo minha)

Na concepgcao de Hildegard Westerkamp, as principais ferramentas do
compositor de paisagem sonora sado 0s ouvidos sensibilizados e o microfone
comandado por eles. Na transcricdo acima, a compositora esclarece como se da

essa interacdo dentro de um processo criativo cujo foco é a consciéncia e o

encorajamento a exploracdo sensivel do ambiente. E a partir da escuta, portanto,

% Traducgdo do original: “I have found it interesting to create situations in which the ear is imagined as
a micro- phone and the microphone as a human ear. It causes a shift in perception both while listening
without a micro- phone and while recording. Not only does it deepen the recordist/listener’s knowledge
of the specific properties of each of the two ‘tools’, but it also transmits different information about the
soundscape [...]. This is crucial in the process of creating a soundscape composition: the actual
recorded materials are of course important, but the listening experiences while recording and while
going about one’s life are just as important and do always figure into the compositional process in
some way”. (IWESTERKAMP, 2002, p. 53)
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gue o0 espaco passaria por transformacdes subjetivas a priori, para entdo mover
acOes mais concretas em prol da qualidade ambiental na ideologia ecolégica da
paisagem sonora. E € a partir da escuta ambiental que este soundwalk nasce,
traduzindo no campo estético da composicao eletroacustica de paisagem sonora as
ideias de Hildegard Westerkamp a respeito do jogo criado entre os ouvidos
sensibilizados e o microfone conduzido.

Quem ja gravou um ambiente por vontade propria sabe a que Westerkamp se
refere quando afirma que a escuta de quem grava torna-se mais sensivel e intensa,
agucando a curiosidade e encorajando o captador a explorar territérios inusitados.
Westerkamp segue sua reflexdo sobre a escuta, comparando o proprio ouvido ao
gravador: o primeiro, com sua hatureza seletiva, contrastaria e complementaria o
segundo, cuja forma de “escuta” seria ndo- seletiva e limitada as especificacbes
técnicas. Em muitas de suas obras € bem notavel o uso do jogo com os parametros
da mobilidade do microfone, como a proximidade e o afastamento, bem como a
angulacdo em relacdo a fonte sonora, que modifica as qualidades timbricas e o
plano sonoro, relacionadas ao que Schaeffer atribui como propriedades criativas
oferecidas pelo microfone: o enquadramento (plano) e o ganho (detalhe)
(SCHAEFFER apud OBICI, 2006, p. 21).

Ha portanto um dialogo entre os ouvidos e o microfone, fato que se percebe
nessa exploracdo de diferentes perspectivas que realcam qualidades sonicas
peculiares. O processamento do som gravado, por outro lado, seria o equivalente
tecnologico a capacidade seletiva dos ouvidos. Contiguas a experiéncia do
compositor, as escolhas advindas desse processamento revelariam as “visdes”
sbnicas, experiéncias e atitudes sobre o ambiente em todas as suas variaveis
(WESTERKAMP, 2002, p. 53).

O dialogo poético entre ouvidos e microfone se destaca em Kits Beach
Soundwalk®®, obra inscrita no album Transformations, baseada num soundwalk
realizado pela praia Kitsilano no centro de Vancouver e transformada em
composicdo eletroacustica em 1989. Com o uso da prépria voz, em tom sereno,
Westerkamp descreve um cenario tangivel de um local e contexto em que se situa:

"E uma manha calma. Estou na praia de Kits em Vancouver. Est4 um pouco nublado

94 Audio disponivel em http://www.electrocd.com/en/cat/imed_1031/
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e ameno para um janeiro. Estd uma calmaria absoluta. O oceano esta liso...”. Para
Kolber (2002, p. 41), a narragdo de Westerkamp cumpre a fungdo de “criar um
“ambiente convidativo no qual o ouvinte possa se sentir a vontade.”

Apesar do que se nota ser proposital e estilistica, a integridade interpretada
pela escuta referencial - galgada no reconhecimento e na apreciagao dos sons do
mundo real, junto com toda a carga simbdlica que é conferida subjetivamente pela
experiéncia e pelas lembrancas - também pode se transformar em um elemento que
distrai ou desvia o foco de atencdo do aspecto sdnico para os significados ativados
pelo material sonoro, num efeito que se experimenta com recorréncia diante de
composicdes ambientais desse tipo. A anamnesis aqui — o0 efeito semiético de
rememoracao ja discutido em situacBes anteriores - clama pela reconstituicdo de
um lugar especifico que, mesmo desconhecido, parece familiar a todos que ja
estiveram em uma praia urbana tranquila. O contexto ambiental € o foco.

Entretanto, a anamnesis é quebrada através dos processamentos SONoOros
realizados depois que o contexto esta estabelecido. E na manipulacdo dos sons que
se desenvolve a partir desse contexto que a paisagem sonora se torna um espaco
para novas percepcdes. Hildegard Westerkamp inicia, entdo, um jogo entre
realidade e ficcdo partindo da manipulacdo do microfone e da dinamica do som
ambiental. A partir do terceiro minuto, a gravagao “fecha” o plano aural como quem
faz um close up nos crustadceos marinhos (barnicles). E assim escutamos - quase
sentimos - detalhes do mundo sbnico dessas “pequenas vozes”, antes
imperceptiveis. Com um processo de filtragem® e ganho, Westerkamp elimina a
cidade apagando-a do fundo - este, particularmente ainda mais notavel quando se
torna ausente. Desse modo, as “vozes pequenas e intimas” dos crustaceos passam
a ocupar o primeiro plano da composicéo, gracas aos reforcos da pés-producédo em
estudio. Aos poucos, a adicdo de sons com gestos e tessituras similares as
‘pequenas vozes” conduzem um processo de transformacdo da percepcgao

contextual. Sempre conduzidos pela locu¢cao de Westerkamp, passa-se a remover o

95 Traducdo nossa do trecho transcrito por David Kolber, de “Kits Beach Soundwalk™: It's a calm
morning. I'm on Kits Beach in Van- couver. It's slightly overcast and very mild for January. It's
absolutely wind-still. The ocean is flat. Em “Hildegard Westerkamp’s Kits Beach Soundwalk: shifting
Eﬁerspectives in real world music”: Organised Sound, 7, 41-43, 2002.

O filtro empregado, de “passa banda”, foi utilizado para “se livrar da cidade”, conforme Westerkamp
nos deixa a par na obra, destacando a faixa de frequéncia desejada dos crustaceos. “Livrar-se da
cidade”, no caso das gravagbes de campo, normalmente implica em apagar uma banda de
frequéncias graves e médio-graves.
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contetdo lembrado dos crustaceos para entrar num estado de sonho, onde os sons
procuram ativar a escuta reflexiva ao evocar “um milhdo de pequenas vozes”.

A escuta para as qualidades do som (CHION, 2009, p. 30) que guia esta
operacdo é uma acado que nao se percebe com a mesma frequéncia que outros
modos de escuta nas obras de Westerkamp. A opc¢do por manter algum nivel de
integridade semantica do som, que assinala a escuta referencial, € uma das
caracteristicas identitarias no trabalho da compositora, para quem a “composicéo e a
gravagao sao sempre processos de descoberta” (NORMAN, 2000, p. 14), e o
processamento, por sua vez, uma agao que enfatiza o que ja esta na gravagao: “Eu
ndo estou tentando inventar nada novo. Eu estou tentando extrair o que esta 14 e
exagerar um pouco. E, porque estou deliciada com o que tem la e o que escuto de
uma certa forma” (Op. cit., p. 12).

Ha ainda outras “provocacdes” que se apresentam aqui, na reflexdo do
ambiente evocada pelo jogo de escutas. Norman, por exemplo, sugere que ouvir
seria apenas uma porcdo da construcdo dindmica que € a escuta compositiva da
paisagem sonora. Essa escuta a que se refere seria uma construcdo dinamica feita
por multicamadas de “referéncias, memorias, associag¢des, simbolos”. Ou seja, todos
elementos que contribuem “para o nosso entendimento da significagdo sdnica” que
poderiam, portanto, ser incorporados na expressao criativa (NORMAN, 1995, p. 5).
N&o obstante, trata-se de mais uma bandeira levantada em prol da escuta
sensibilizada para o ambiente, agora sob o nome de escuta reflexiva: esta,
responsavel por “criar, ou reinterpretar, significados imaginados para o som — ou
conteudos imaginados” (NORMAN, 1996, p. 21). Para isso, Norman utiliza o
argumento de que as referéncias na vida real ativadas pela memoria e selecionadas
pela relevancia imediata do contexto séo recorridas para o entendimento dos sons.

Kits Beach Soundwalk € uma composi¢cao que, como nota Labelle (2010, p.
207), “ndo fala apenas da cidade, mas sobre a cidade capturada e composta pela
artista”. Nota-se isso pelo processo intimo implicito da gravagdo de campo autoral;
pela prépria voz que se concretiza e € incorporada na gravacgao; pela auto-exposi¢ao
do processamento que ocorre em estudio. Nas composi¢cdes como esta, que utilizam

sons do mundo real e toda referéncia que consegue evocar, procura-se despertar a
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qualia® para transformar o ouvinte, conclui Norman (2004). Os sons permanecem
quase 0os mesmos, alheios de sua propria existéncia. Na transformagéo da paisagem
sonora, portanto, quem muda sao os ouvidos.

Antes da introdugdo dos soundwalkings pela ecologia acustica, a caminhada
ja havia sido empregada por outros artistas como ac¢ao integrada na performance e
como modo de renovar a percepcao aural. Na primeira situacdo, sédo conhecidas
algumas performances do movimento Fluxus, apesar de se desconhecer registros
delas, conforme observa McCartney (2011). No segundo caso, ha a série de
performances conhecidas como LISTEN, do percussionista Max Neuhaus. Em 1966,
Neuhaus inicia essa série de performances-interven¢cdes urbanas em Nova lorque
similares aos soundwalks, conduzindo seu publico pelas ruas com o intuito de que
escutassem seus sons. O titulo da performance faz alusdo a Cage, seu 433" e a
abertura aos sons do cotidiano introduzida pela obra, o qual péde testemunhar. Mas
segundo declara, a notoriedade de 4°'33” dentro do contexto da sala de concerto
tradicional teria “sequestrado sua simples mensagem”. Como suposta resposta a
essa constatacao, resolve organizar um evento performatico para um pequeno grupo
de amigos para promover a abertura aos sons em um contexto menos
institucionalizado. Com um carimbo de borracha, estampa a méo de todos com a
palavra “LISTEN”, conduzindo-os em seguida pela West 14th abaixo, em direcdo ao
seu estudio no lado oposto de Manhattan, concluindo entdo com a performance de
algumas obras de percussao. (DREVER, 2009, p. 35)

Para Drever, a inscricao “LISTEN” apresenta multiplas fungdes ao publico:
para rememorar (no caso de esquecerem de escutar), para atuar como partitura, e
como poema concreto. Como desdobramento, Neuhaus cria uma série de obras
com a estampa de “LISTEN”, na forma de cartdes postais e cartazes que poderiam
ser utilizados em performances auto guiadas (FIGURA 25). No verso, a instrucao “to

be placed in locations selected by its recipientes®®”. (Op. cit.)

" Norman (2004, p. 13) aborda a qualia como sinbnimo de experiéncia subjetiva; a qualidade do
sentimento subjetivo que é impossivel de “mapear” em palavras, distinta da experiéncia que pode ser
descrita.

% “para ser colocado em locais selecionados pelo portador” (tradugédo minha).
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FIGURA 25 — Poster de Listen, com a ponte do Brooklyn vista de baixo
(Max Neuhaus, 1966-1978)

Fonte: http://www.max-neuhaus.info/

Da mesma forma que em Kits Beach, LISTEN coloca em questdo uma
mudanca de postura em relacdo aos sons independente de onde estejam. O que, é
claro, demanda uma escuta atenta do proprio entorno em primeiro lugar, talvez
semelhante a propria escuta de concerto, mas que no mundo real e no mundo dos
caminhos é necessaria uma iniciativa engajada por si s6, ou com a ajuda de um
lembrete. Posto de uma forma mais “técnica”, a atitude esperada pela impositiva
‘LISTEN’ ou pela voz de Westerkamp € a ocorréncia de um efeito que naturalmente
acontece como “parte do que relaciona o individuo ao seu ambiente” através do
medo, do instinto de sobrevivéncia, ou da curiosidade instigadora, que Augoyard
nomeia de Synedoche: um tipo de escuta seletiva ativada em situacdes que
remetem a emocdes intensas ou valorizagdo de certos sons em detrimento da
anulagdo de outros; sua forma voluntaria de selecdo de sons é atingida pelo
reconhecimento desses sons, o que é possivel através de treinamento auditivo.

(AUGOYARD, 2009, p. 127).


http://www.max-neuhaus.info/
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3.5.3 Criar camadas e sobreposi¢cdes espaco-temporais -

Teri Rueb - Trace (1999) *,Core Sample (2007) *®°

FIGURA 26 — Pico da Catedral no Parque Nacional Yoho,
trajeto deTrace (Teri Rueb, 1999)
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Fonte: Website Teri Rueb

Em sua pesquisa sobre arte sonora, Campesato (2007, p. 49) nos apresenta
0s happenings como um novo tipo de arte interrelacionada a varios meios e suas
manifestacdes conceituais. Uma arte que “clamaria pelo uso dos olhos, ouvidos,
espaco e tempo para a sua apreciacdo” e manifestaria uma nova sintese de ideias
acima de tudo. Enquanto os environments sdo apresentados como espacos
participatorios que funcionam de fundo para os happenings, estes trariam a tona a
presenca do corpo - “dos artistas e intérpretes, da audiéncia e participantes, e de
transeuntes e suas misturas finais”. Nessa manifestagao, o corpo literalmente estaria
substituindo o objeto de arte empurrando-o pra dentro do reino da forma (LABELLE,
2010, p. 55).

Allan Kaprow (1961, p. 85), um dos integrantes do movimento Fluxus, situa os
happenings como pecas teatrais ndo-convencionais irreproduziveis, uma forma de
arte de probabilidades e acaso cuja caracteristica mais significativa seria a conexao
organica da experiéncia da obra com o seu ambiente de origem. Em outras palavras,

Kaprow acreditava que a incorporagao do “habitat” natural da criagdo enquanto lugar

% Fonte: http://www.terirueb.net/old_wwwi/trace/paper.html e http://vimeo.com/40553553
%Fonte: http://turbulence.org/blog/2007/10/08/core-sample-outside-in/

e http://www.terirueb.net/core_sample/index.html
1ot Disponivel em: http://www.terirueb.net/



http://www.terirueb.net/old_www/trace/paper.html
http://turbulence.org/blog/2007/10/08/core-sample-outside-in/
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ndo apenas de concepcdo como também de experiéncia era algo tdo necessario
guanto significativo para uma obra do seu tempo.

Teri Rueb € uma artista sonora canadense cuja poética incorpora a situacao
dos happenings, transpondo-a, no entanto, para questdes emergentes do nosso
tempo, da tecnologia e da paisagem. Embora as obras concebidas por Rueb sejam
muitas vezes enquadradas como “instalagdes ao ar livre” pela préopria, a concepgao
dos happenings € uma leitura pessoal para certas no¢des incorporadas na poética
dessa artista: por uma ética, claramente incorporam a “énfase em diferentes tipos de
espaco, bem como a extrapolacdo de concep¢des e usos dos espacgos” das
instalacbes (CAMPESATO, 2007, p. 28); porém, o uso de espacos distintos é o
mote para explorar as possibilidades perceptivas criadas pela interacdo entre o
corpo, um espaco geografico e a experiéncia aural.

Rueb centraliza suas obras no campo da interatividade — elemento
fundamental em sua pesquisa e poética — através de soundwalks, instalacbes e
esculturas site-specific, aspectos espaciais arquiteturais do som, que nao raro se
fundem na mesma obra. Ha mais de 15 anos investiga a producao artistica em torno
da tecnologia dos satélites de posicionamento global (GPS) em instalacBes e
esculturas, mas como ela mesma cita, principalmente em ambientes externos de
grande escala nos quais necessita de um periodo extensivo de pesquisa e imersao,
ou residéncia, para que o processo de criacdo aconteca. E o que ocorre para a
viabilizacdo de Trace, a primeira de uma série de instalacbes sonoras interativas ao
ar livre, em que Rueb utiliza GPSs, notebooks, fones de ouvido e a disposicédo do
publico para caminhar. Em processos assim, conforme Rueb, é preciso tempo e
exploracdo do espaco fisico para que o territério poético se revele, em conjuncao
com a paisagem, revelando um mapa que € visto, antes de tudo, “como um
processo, e ndo um artefato”.

Essa instalacdo nasce do questionamento sobre novas formas de expressar o
sentimento de perda e morte numa espécie de “cemitério jardim do século XX".
Como resultado, em Trace a interatividade articula uma relacdo entre o espaco
geografico, a caminhada, e a experiéncia aural de um memorial ao ar livre, onde é
possivel andar pela paisagem e ao invés de lapides e tumbas tangiveis, tece-se 0
caminho através de can¢fes memoraveis, poemas e histérias que evanecem e
desaparecem no deslocar-se, “como nuvens ocasionais de som” (RUEB, 1999,

traducdo minha).
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A instalacdo ocupa as trilhas de caminhadas entre as paisagens do Parque
Nacional Yoho, nas Montanhas Rochosas do Canada - um local escolhido pelas
associacfes que oferece, segundo Rueb, em sua dimenséao fisica (como o Pico
Catedral, da FIGURA 26), as questdes que a artista explora no campo simbdélico da
experiéncia. Os temas da perda e da transformacdo, da memodria e sua
armazenagem ao longo do tempo - elementos que essencialmente remetem a ideia
de mortalidade e desejo de imortalidade - encontram meios de ressignificacdo no
sitio designado. A paisagem rochosa “mutavel e duradoura, sublime e terrivel,
congelada e fecunda, cognoscivel, mas indescritivel”, relaciona-se metaforicamente,
segundo Rueb, as “lapides, fosseis, cemitérios, bancos de dados, redes,
computadores e camadas fésseis”, camadas que |lhe sao extraidas a medida que os
visitantes atravessam o terreno fisico e experimentam corporalmente a “paisagem
como histéria e narrativa espacializada”. O fossil, assim como a propria paisagem
montanhosa, aparece como um elemento simbodlico importante nesta relacdo
metaforica, como artefato memorial e registro-testemunho da passagem do tempo.

O percurso é pré-mapeado e essa “paisagem atemporal &€ temporariamente
emoldurada e transformada por uma sobreposi¢cao efémera” de fragmentos sonoros
de cancbes memoriais, poemas, mitos e historias, pontuando a trilha conforme o
visitante atinge os pontos referenciados. Trace e outros soundwalks de Rueb
mapeiam um territério imaginario que é desvelado na sobreposicdo da escuta
eletroacustica com a experiéncia sensorial do territorio fisico. O mapear de Rueb
adota o mundo real ndo apenas como pano de fundo mas como a camada de um
palimpsesto, operando dessa forma por uma transfiguracdo da percepcédo que se
tem do ambiente, tornando-o um lugar que guarda silenciosamente memorias
coletivas que perduram através dos tempos.

Em Core Sample, outra instalacao site specific localizada em Spectacle Island
(ilha situada a 6 Km do centro de Boston), estdo presentes os mesmo elementos
gue concretizam a experiéncia de Trace (notebook, GPS, fones, sons pré-gravados
e georeferenciados), embora com outros questionamentos. Nessa instalacdo, Rueb
parte da reflexdo sobre os significados da paisagem e do mapa (FIGURA 27), em
confronto com as noc¢des de geografia, inspirada pelo simbolismo e pelo método da
técnica de amostragem de depdsitos geoldgicos para fins cientificos. A paisagem
(landscape) seria o espago revelado pela sensagdo, “qQue nao apresenta

coordenadas fixas mas se transforma e move a medida que o corpo passa por ele”,
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enquanto que a geografia, em oposicéo, é considerada o espa¢o do mapa, regulado
e medido. A paisagem se torna a interface, em que as as camadas topograficas
verticais sdo metaforas para as camadas histéricas da ocupacéo da ilha, aos quais

0s sons sdo mapeados e referenciados.

atmosphere

plantings
] * top soil/loam
central artery fill

modern landfill
settlement & industry

17th - 21st century
native american landfill
500 - 1580

sea level

geologic core

FIGURA 27 — Mapa de Core Sample (Teri Rueb, 2007)

Fonte: Website Teri Rueb®

Na revisdo da artista e pesquisadora Jo-Anne Green (NETWORKED, 2013),
Core Sample apresenta ressonancias com a Land Art ao submeter a experiéncia da
obra ao deslocamento, muitas vezes, de grandes distancias para se chegar ao local,
as condicbes climéticas imprediziveis desse local, bem como as caracteristicas
fisicas do terreno que se impdem, de maneira diversificada, aos individuos que se
propdem a explora-lo. Em sua experiéncia, a colagem de gravac¢des de campo com
sons naturalistas e processados contribuem para uma imersédo que descreve como
“‘parte ‘real’, parte ‘ficcao™ presente em propostas de “realidade misturada”, trazendo
a tona a “histéria e memodria ao presente através das vozes dos seus primeiros
habitantes”. Longe de propor uma paisagem idealizada ou imaginaria, Rueb parece
guerer provocar uma realidade aumentada da ilha, colocando em foco as diversas

camadas de sua ocupacao fisica, histérica e simbdlica. Um efeito sénico explorado

102 Disponivel em: http://www.terirueb.net/core_sample/
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nessa provocacado € o cut out, uma mudanca abrupta que no cotidiano estaria
relacionada a uma modificagdo na reverberagédo ou no envelope espectral do som,
em decorréncia das caracteristicas arquitetbnicas e configuracdes espaciais,
segundo Augoyard (2009, p. 29). No espaco urbano, por exemplo, esse efeito é
facilmente provocado pela mudancga de um ambiente interno para um externo, ou na
divisdo entre espacos sonoros de distritos ou quarteirdes. Esse feito, segundo
Augoyard, seria um processo importante de articulacdo entre espacos e locacgoes,
pontuando movimentos de um ambiente para o outro. E em cima dessa articulacéo
que Core Sample se constréi, explorando, no entanto, as mudancas do ambiente
(fisico e historico) através de uma colagem de sons que procuram reativar a
percepcdo e a memoéria de elementos sonoros que podem ter sido esquecidos -
outro fen6meno sénico que Augoyard chama de asyndeton (Op. cit., p. 26).

Tanto em Trace quanto em Core Sample os sons utilizados na obra séo
gravados no proprio local da instalacdo, sendo este explorado em todas as suas
camadas histéricas, imaginarias, evocativas, culturais etc., resultando em uma
espécie de happening em que o “environment” ndo é apenas um cenario de fundo.
Dos happenings dos anos 1960 para ca, a pratica site specific e subsequentes
formas de prética contextual fazem da arte uma possibilidade de enderecar o mundo
para além de categorias abstratas e alusivas (LABELLE, 2010, p. 11). Para isso,
incorporam as camadas fisicas e invisiveis de um lugar como estratégia de
singularizacdo da percepcdo de um cenario sobreposto ao que estd em questao,

através da experiéncia aural.
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3.5.4 Tornar audivel o inaudivel —

Christina Kubisch - The Electrical Walks (2003)*

B"l - “ .' f b
FIGURA 28 — Caminhante-ouvinte em Electrical Walks
(Christina Kubisch, 2003-2005)

Fonte: Website Christina Kubisch

Christina Kubisch é uma artista sonora alema que desde os anos 1980
investiga a inducdo eletromagnética e a luz ultravioleta, através de instalacdes e
esculturas sonoras. Em 2003, iniciou uma pesquisa que explora 0s campos
eletromagnéticos do ambiente urbano na forma de caminhadas. Tal pesquisa se
concretizaria na producdo dos Electrical Walks, uma série de caminhadas que
posteriormente forneceriam o material para uma colecdo de composi¢cées, como o
FIVE ELECTRICAL WALKS Electromagnetic Investigations in the City.

Se cabe aos mapas mostrar o invisivel, encontramos na poética dos Electrical
Walks um processo cartografico que explora essa ideia literalmente. Nessa série, a
artista explora o mapear por um espaco inaudivel das ondas eletromagnéticas de
equipamentos urbanos - um mapear que se delineia pela propria experiéncia do
corpo - propondo uma releitura do espaco publico urbano em mais de 40 cidades
(CABINET, 2008).

Segundo a artista, trata-se de uma “obra em progresso”, uma caminhada
publica em que o uso de fones wireless especiais amplifica as qualidades acusticas

do “campo eletromagnético aéreo e subterraneo” do ambiente, criando uma paleta

193 \website oficial da artista: http://www.christinakubisch.de/
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diversificada de “ruidos, timbres e volumes” desse campo, como uma assinatura
invisivel em cada cidade (FIGURA 28). Embora bem distintas, Kubisch atenta para a
caracteristica ubigua dessa paleta como algo comum a todas as cidades:

Sistemas de iluminacao, sistemas de comunicacdo sem fio, sistemas de radar,
dispositivos de seguranca anti-roubo, cameras de vigilancia, telefones celulares,
computadores, cabos, antenas, caixas automaticos, internet wireless,
publicidade neon, redes de transportes publicos etc, criam campos eletricos

que estdo como que escondidos sob mantos de invisibilidade, mas de incrivel
presenca. (VIDEO, 2013)'*

Ao deslocar-se entre pontos pré-mapeados, o ouvinte, portando seu fones
especiais, desenharia uma rota composta por essa rede invisivel, criando o0s
contornos de um novo territorio acustico para si. Esse territério seria composto por
sons, conforme a artista, “muito mais musicais do que se poderia esperar’, como
camadas complexas de frequéncias altas e frequéncias baixas, ostinatos ritmicos,
micro sinais e longos pedais.

Curiosamente, a artista lida de modo poético com um efeito sénico que
Augoyard nomeia como intrusdo (intrusion), um efeito psicomotor ligado a
territorialidade. Os sons que sdo amplificados e audiveis nessa experiéncia
espelham o lado inverso de um territorio criado pelo uso ostensivo de aparelhos
eletrbnicos e equipamentos elétricos: um territdrio aural considerado intrusivo por
muitos, como atestado pela proibicdo de celulares em varios estabelecimentos e
meios de transporte. O efeito sbnico de intrusdo seria causado pela “presenca
inoportuna de um som ou um grupo de sons dentro de um territoério protegido,
criando uma sensacéao de violag¢édo do espaco”. (AUGOYARD, 2009, p. 65)

Nessa experiéncia, o caminhante recebe um mapa do ambiente demarcado
com rotas e campos elétricos de especial interesse para investigar a cidade pelos
ouvidos. Dela seria possivel construir novos modelos de visibilidade associados,
segundo Gomes (2013, p. 218), “as experiéncias vividas, sentidas e pensadas na
vida cotidiana dos grandes centros urbanos”. Promovendo a audi¢do do inaudivel,
Kubisch descontextualiza equipamentos e dispositivos urbanos; tirados de sua
funcionalidade em um “mundo prometido a individualidade solitaria, a passagem, ao
provisorio e ao efémero” (CERTEAU, 1984, p. 74), saem dos cenarios dos nao-

lugares para compor novos espacos antes teoricamente intangiveis e inacessiveis.

1%% video disponivel em http://vimeo.com/54846163.
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3.5.5 Caminhar como processo qualitativo e criativo —

Jean-Paul Thibaud - Commented City walks'®

Viv Corringham - Shadow Walks (2003) °°

Um mirante é concebido para a contemplacdo, numa posicdo construida
especialmente para “desfrutar do espetaculo” visual. Como nota Gomes (2013, p.
230), a experiéncia do olhar no cotidiano dos espac¢os publicos assume uma forma
bem distinta: “o olhar ndo se fixa, a narrativa nao esta previamente construida, nao
ha um ponto de observacdo que nos separa inteiramente do espetaculo, o olhar do
observador é parte dele”.

N&do é de se estranhar, portanto, por que a rua tem atraido para si cada vez
mais artistas e pesquisadores. A rua, como 0S espacos publicos em geral,
representa um modelo de ruptura com as formas de observagao tradicional. Aqui, “o
olhar se desloca, vagueia e escolhe”; em sua flexibilidade mével, ele é parte daquilo
que observa e ndo mais uma posi¢cdo orientada. A mobilidade, portanto, € um
elemento primordial nessa forma de experiéncia, em que “nenhuma posi¢gao no
espaco garante que tudo o que é essencial esteja sendo visto” (Op. cit., p. 230). O
olho da rua nédo sabe onde os eventos comegam ou terminam, mas como o diretor e
protagonista do seu préprio filme, s6 cabe a ele decidir o que, como e quando
enquadra-los.

O olhar que se move ja foi e ainda é o foco de muitos estudos no campo das
ciéncias sociais. O que se tem ampliado nesse campo, a partir dos anos 1970, é a
dimensdo da escuta moével como modo de investigacdo qualitativo do ambiente,
como vimos pela prépria abordagem da ecologia acustica pelos soundwalks. O que
se incorpora de diferente na abordagem de um grupo de pesquisadores europeus é
a sistematizacdo de métodos para otimizar a qualidade dessa experiéncia enfocando
a percepcéo in situ da escuta e sua natureza seletiva inerente, tornando central a
descricao verbalizada da propria experiéncia.

Thibaud faz parte de uma geracao diretamente influenciada pelos estudos
fenomenoldgicos de Augoyard, que se baseiam na investigacdo qualitativa do

ambiente urbano centralizada no ato de caminhar. Fazem parte do seu foco de

1% Eontes: http://www.cresson.archi.frACCUEILeng.htm

1% Eontes: http://vivcorringham.org/shadow-walks
http://vimeo.com/17424686 (Kingston Shadow-Walk)


http://vivcorringham.org/shadow-walks
http://vimeo.com/17424686
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pesquisa a percepcao do ambiente e metodologias qualitativas em contexto, como o
commented city walks, este mesmo um método de percepcdo em movimento cujo
objetivo é ter “acesso a experiéncia sensoria in situ dos transeuntes”. Como afirma
Thibaud, ha poucas teorias atualmente nos estudos do ambiente que “ndo incluem,
de uma forma ou outra, os sentidos em seu discurso”, em decorréncia da vantagem
que abordagem sensivel traz a criacdo da prépria cidade. (THIBAUD, 2010, p. 11).
Como se pode notar, a atuacdo de Thibaud esta totalmente voltada para a pesquisa
de ambiéncias urbanas e mereceu algumas linhas neste trabalho pela influéncia
notavel especialmente em praticas artisticas mais recentes de soundwalk e
cartografias contemporaneas'’.

No campo artistico, a musicista e artista sonora Viv Corringham aborda a
cidade de maneira sensivel, em muitos dos seus trabalhos, baseando-se no tripé
caminhar-escutar-responder ao ambiente - elementos que sdo sado o ponto de
partida para os improvisos vocais realizados in situ, posteriormente originando obras
estruturadas e poés-produzidas. Esse € o processo de criacdo dos Shadow Walks,
pratica artistica de abordagem psicogeografica iniciada em 2005 que, conforme
declara a artista, é realizada em trés etapas: a residéncia em uma cidade que seré a
base da pesquisa, por 10 a 15 dias; varias semanas de edi¢ado e criagcdo em estudio;
e o retorno ao lugar em que ocorreram as caminhadas, para apresentar o resultado.

Similar ao processo de criacdo de Invisible Cities de Teri Rueb, Corrigham
propdée em Shadow Walks que outras pessoas mostrem os caminhos que lhes séo
pessoalmente significantes. Nessa caminhada, que é acompanhada pela artista, as
conversas que surgem com seu acompanhante sao gravadas (FIGURA 29).
Posteriormente, a artista refaz o mesmo trajeto sozinha, procurando descobrir o
senso do lugar evocado na escuta da gravacdo. Nesse retorno ocorrem as
improvisagdes vocais.

O resultado s&o obras sonoras que integram 0 canto espontaneo,
depoimentos orais interpessoais e sons captados do mesmo ambiente. Segundo
McCartney, parte da poética de Corrigham € desdobrar as caminhadas em criagdes
diversas como livros feitos a mao, fotografias e trabalho textual, e CDs que se
transformam em mapas psicogeograficos, feitos a partir dos registros de campo e

objetos coletados nos caminhos. A difusdo das obras ocorre em diversos formatos,

197 Como o The Positive Soundscape:

http://www.positivesoundscapesarts.org/science/mags _adams.html
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desde os proprios audio-walks que permitem que outras pessoas sigam o trajeto e
adicionem seu proéprio tracado e memodrias, até obras em galerias de arte, para
serem ouvidas com fones. (CORRINGHAM apud MCCARTNEY, 2011)

Para Corringham, o caminhar das suas obras é relacionado a uma
“‘composigao espontanea de musica”: ambas compartilhariam a “renegociagdo dos
seus territorios, adaptagdo a circunstancias correntes, compromissos com mudancas
inesperadas, e divergéncias subitas da intencdo original, se necessario”
(CORRINGHAM, 2006, p. 33, traducao minha). Tal afirmacédo apresenta as nuances
da deriva situacionista, influéncia que Corringham assume com naturalidade e se
traduz numa espécie de desejo de “desorientagdo emocional”’, mais do que o estudo
do terreno, como objeto implicito desse processo'®. Da mesma forma fica evidente
a influéncia da “atracéo do terreno e dos encontros” (DEBORD, 1958) no processo
de criacdo de Corringham, em que o caminhar se aproxima da tatica das derivas, o
comportamento evoca algo essencialmente ludico, e sua expressdo vocal
improvisada representa uma resposta a influéncia psicogeografica do ambiente.

A resposta evocada pela psicogeografia do contexto (percurso rememorado +
conversas rememoradas nas gravacoes + percurso fisico) parece se enquadrar num
efeito sénico mnemo-perceptivo denominado phonomnesis que, percebe-se agora,
pode ocorrer em proximidade com a influéncia dos efeitos psicogeograficos de um
terreno. Esse efeito se refere “ao som que é imaginado mas n&o é de fato ouvido”. E
portanto uma atividade mental que envolve a escuta interna, e Augoyard (2009, p.
85) cita alguns exemplos em que o fenbmeno ocorre, como “a recordagdo de sons
memorizados ligados a uma situacdo, ou a criagdo de texturas sonoras no contexto
da composicdo.” De fato, ao incorporar a caminhada ao seu trabalho, como uma
forma direta de “experienciar uma locacao”, € natural supor que a influéncia
declarada dos walkabouts aborigenes e os caminhos das cancdes kaluli sejam
evocadas internamente em seu processo poético de explorar um lugar.

Embora ndo seja possivel encontrar uma relacdo de rememoracdo entre as
improvisacdes vocais contempladas nas producdes finais dos shadow walks com a
situagcdo em que ocorreram, o processo compositivo de Corringham encerra pelo
menos um desejo nesse sentido. Sobre o shadow walk realizado em Kingston,

Corringham reflete:

1% pebord afirma que ha dois tipos de objetivos nas derivas: o estudo do terreno e a desorientacdo

emocional, que as vezes se sobrepfem de varias formas. (DEBORD, 1958).
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Quando nés caminhamos por uma é&rea particular frequentemente, eu imagino
como isso afeta nossa psyche, e como nds afetamos o local. James Joyce
escreveu que lugares lembram eventos, e eu gosto da ideia de caminhar
através de camadas de E)equenos eventos cotidianos das histérias pessoais e
meméria das pessoas. **° (DEEP LISTENING INSTITUTE, 2011, traducao
minha)

Ao que parece, as historias narradas por pessoas durante as caminhadas
pelos trajetos que lhes sdo significativos sdo situacdes que também compdem a
partitura imaginaria da artista. Corringham também cita como influéncia a
abordagem de Keith H. Basso, antropélogo que descreve “como os lugares possuem
uma capacidade marcante de desencadear atos de auto-reflexdo, inspirar
pensamentos sobre o que se € atualmente, ou memadrias de quem se costumava ser,
ou reflexdes do que se poderia tornar.” (BASSO apud CORRINGHAM, 2006, p.
31)110_

Diante da constatacao fenomenoldgica presente na visao de diversos autores,
de que o corpo que se move constréi um territorio afetivo, as caminhadas também
corroborariam para renovar o interesse em uma area limitada e ja& muito conhecida.
Talvez pelo fato de andar ainda ser uma das agcbes mais naturais do corpo, tao
inerente aos seres terrestres que nem questionamos 0 por que, Ou COMOo Se opera
essa acao, normalmente colocando-o num plano da automatizacao e das coisas em
gue nado precisamos prestar atencao. Tal processo pode ser quebrado pelo simples
fato de sublimar esse andar ordinario a uma categoria especial: o de
responsabilidade pelo nosso destino.

Ha uma gama pequena de andamentos ordinarios, cujos parametros variam
conforme caracteristicas do corpo, terreno, propésito e estado psicossocial.
Extrapolar as fronteiras do ordinario € bastante simples e facil de testar: experimente
inverter o sentido (caminhar ao inverso, ou contra um fluxo predominante),
extrapolar a velocidade (para menos ou para mais) ou a distancia criada entre cada
passo. Ou seja, basta quebrar a regularidade inerente ao passo, para se perceber
olhares estranhos sobre vocé. Observo que a regularidade, um Unico sentido e uma

certa lentiddo, sdo inerentes aos passos do cotidiano, revestindo-os de uma

1% Traducao de “When we walk through a particular area frequently, | wonder how that affects our

psyche, and how we affect the place. James Joyce wrote that places remember events, and | like the
idea of walking through layers of the small everyday events of people’s personal history and
memories.” Disponivel em http://vimeo.com/17424686.

19 BASSO, K. H. Wisdom Sits in Places — notes on a Western Apache landscape. In: S. Feld and K.
H. Basso (eds.) Senses of Place, p. 55. School of American Research Press, 1996.
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organicidade “apropriada” para se perceber mudangas no entorno e reagir a novos
estimulos que afloram da paisagem transitoria - como se 0 mundo dancasse comigo.
Bastaria um pequeno pacto com ele, esse andar, para que a experiéncia de

remapear o terreno florescesse.
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FIGURA 29 — Gravagdo de amostras para ao passo que...

(R. Yampolschi, L. Nakahodo, F. Holderbaum, D. Bérgamo, 2013)
Fonte: A autora (2013)

Um processo psicogeografico com certas semelhangas p6de ser verificado
pessoalmente no desenvolvimento da obra “ao passo que...”, uma composig¢ao
eletroacustica baseada em voz e sons de um prédio histérico em Curitiba conhecido
como o prédio do Paco da Liberdade (FIGURA 29).

A peca surge da proposta de explorar o cruzamento poético entre linguagem
eletroacustica, poesia e performance, a partir da interacdo de quatro compositoras***
e de micronarrativas individuais, emergidas na vivéncia do Pac¢o da Liberdade e dos
diversos encontros e reflexdes que desencadearam o processo. A caminhada é a
interface do movimento na percepcdo do espago, € 0S passos performados em
situagdes naturais ou artificiais desenham um novo lugar; como nota Norman (2012,
p. 258): o acumulo de conhecimento que forma o senso de lugar, requer a
experiéncia vivida, e portanto, “requer a presenca corporal estando no ambiente”.

Das primeiras vivencias no prédio do Paco, constato que um soundwalk nos
moldes de Westerkamp, como uma caminhada silenciosa, torna-se um grande
desafio quando realizado por quatro mulheres reunidas... Mas a simples intencéo de
explorar um espaco pela escuta, concretizada na forma de caminhadas atentas com

microfones em punho, pode gerar um resultado frutifero da mesma forma, ampliado

11 As outras compositoras sdo Flora Holderbaum, Débora Bérgamo e Roseane Yampolski.
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pela possibilidade de discutir as ideias de forma espontanea e acolhedora no préprio
local da exploracéo.

As ideias, de inicio, gravitaram em torno dos aspectos fisicos do prédio: as
caracteristicas sonoras peculiares do chdo de madeira do auditorio e da propria sala
e a escada espiralada no centro do prédio, conectando todos os seus trés
pavimentos. Algo que considero agora como uma primeira camada, ou camada de
superficie. Uma segunda camada emerge da reflexdo sobre o papel cultural e social
desse sitio histérico™?, um dos “templos” da memdria curitibana que ja abrigou o
mercado municipal, a prefeitura da cidade e um museu, atualmente funcionando
como centro cultural e sede do SESC, o que parece se conectar, no nivel simbdlico,
aos multiplos pavimentos da sua arquitetura sobre o qual se inspirou o pequeno
texto abaixo:

Passos que transitaram, que trabalham, que passaréo por este paco
Em vérios tempos

Fuséo de sentimentos

Sobrepbem-se, colidem, intrometem-se no chao

Pervertem, desviam do traco ordinéario
E vao abracgar novos espagos.

E de forma ludica, encontramos no jogo de palavras paco-passo a Ultima
ligacdo contextual com aquele espac¢o, como uma camada escondida por baixo das
outras, tornando-se o ponto de partida para as gravagdes em locacao.

Tais gravacdes ocorreram durante um dia, em trés espacos distintos
(auditério, escada e hall de entrada) com um par de microfones condensadores
estéreo na posicdo XY (embutidos no gravador digital portati ZOOM H4N) e um
microfone super-cardidide (NTG-2 Rode) para obter outras perspectivas mais
flexiveis. Gravamos uma grande variedade de passos de diversas gestualidades,
texturas e planos, originando uma primeira versao em que procurou-se manter a
referencialidade do ambiente e das inten¢gdes. Em uma segunda etapa, foram
gravados os improvisos vocais de Flora Holderbaum num estddio tratado
acusticamente, pela opcao de controle sonoro que se poderia obter. Passos foram
vocalizados, movidos e percorridos, para se desdobrarem em palavras e eclodir em

poema sonoro do "corpo do espaco™:

2.0 paco é o Unico prédio tombado pelo IPHAN — Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico

Nacional, tendo sido construido para abrigar varias instituicdes em diferentes épocas, como o
Mercado Municipal e a Prefeitura de Curitiba.



123

Passo / resp / respi respir respira / respiral / espiral espi esp esp espirar / res
ah ah ah-pira respiralar esp espiralar / 0 passo pas pass / passo do r-espirarl.
(Poema de Flora Holderbaum)

Alguns elementos serviram como imagens de apoio gestual, tais como a
“‘espiral”, e dela derivaram as palavras ‘“respirar” e “expirar’, utilizadas para
performar em suas variacdes silabicas, segundo Flora. Assim, criou-se uma relacao
gestual compositiva que intermediou o0 material poético-textual e o sonoro,
colocando em evidéncia a corporalidade da voz e do corpo em performance.

Na pos-producdo sonora, sob a coordenacdo de Roseane Yampolschi,
lancamo-nos a procura de sons, palavras e gestos por esse espaco, nos deparando
com o proprio "passo"” do corpo e a imagem-espiral. A composicao se estruturou em
guatro momentos em torno da espiral palavra-imagem:

i) chdo — exploracao de graves inerentes da madeira, grandes espirais e respiros

i) corpo — exploracdo dos passos, gestualidade da voz e dos passos, a voz do corpo.
i) interludio — espiral.

iv) voz — exploracdo das frequéncias agudas, aéreo, a voz poema.

Voz e passos sdo extremos do corpo e complementares na peca. Passos
trazem a rigidez e a materialidade do chéo, dos graves da madeira, da sensacao de
espiral, das pulsdes do lugar como um coragdo que bombeia para o centro e para
fora. A voz estd em outro extremo, € elastica, flexivel em seu suporte natural (varios
filtros do corpo que interferem e transparecem na voz) e altamente referencial
(tornando-a um material ao mesmo tempo dificil para se processar e versatil de se
produzir); a voz é leve e conduz, remete ao etéreo e poucos milissegundos depois
(ou processamentos efetuados), pode ser a prépria corporificacdo do mal.

Noto que a voz, assim como 0 passo, € e incorpora uma identidade muito
forte do corpo que os coloca no mundo. A semantica da caminhada se materializa
através de passos em diversas obras de Janet Cardiff, por exemplo. Os passos
gravados em diversas situacdes, no entanto, dificilmente deixam de ser passos (ao
contrario da voz). O passo de cada uma vai até onde as fronteiras do corpo
individual permitem. H4A um limite de velocidade, de dindmica, de tessitura, que é
muito identitario. O corpo, principalmente os seus limites e auséncias, esta muito
presente neste trabalho. E essa é sua poética cartografica. ao passo que... € uma
espécie de conjuncdo que liga ideias contrastantes, mas que ocorrem, de certa

forma, simultaneamente, como passos e vozes.
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3.5.6 Oferecer multi-perspectivas -

Annea Lockwood - A Sound Map of the Hudson River (1982)3

Gomes (2013, p. 234) nos diz que transcender uma perspectiva tradicional é
fazer variar o angulo da visdo — uma ag¢do que implica em “aceitar que haja
mobilidade no olhar pelas diversas posicdes que ele pode assumir. Cada
composi¢ao possivel € um momento desse deambular.”. Transcender a perspectiva
tradicional seria uma forma de dificultar a apreensdo do mundo, sinbnimo de
singulariza-la? Ao contrario, as vezes um novo ponto de vista € necessario para
esclarecer algo obscuro ou derrubar visées ja pré-concebidas, nos diz a experiéncia.
N&o obstante, apresentar multiplas perspectivas de um mesmo tema, por uma otica
historica, implica em questionar a validade de uma narrativa unilateral através do
emprego de pontos de vista plurais, muitas vezes heterogéneos e contraditorios. Ja
por uma Otica artistica, presumo, a multi-perspectiva propde uma desautomatizacao
da percepcao ao instigar um olhar renovado, criando uma nova visdo e nao apenas
promovendo um reconhecimento (CHKLOVSKI, 1976 [1917]).

Steve Peters (2010, p. 212) é um artista americano cujos trabalhos séo
produzidos em torno de gravacbes de campo e o lugar dessas gravacfes. Em
Hereign (2000), Peters propde um projeto que, segundo Labelle, “documenta a
experiéncia pessoal de escuta imersiva, e de conscientemente formar uma relagao
intima com lugar ao longo do tempo”. Nele, o artista teria dedicado um ano para
realizar gravacfes em diferentes locacdes em torno do centro do Estado de Novo
México, nos Estados Unidos, de modo a abranger o curso de 24 horas através das
estacdes do ano. Em adicao as gravacoes, Peters teria escrito uma série de textos
poéticos descrevendo sons ouvidos durante o processo dos registros. Para a
instalacao final, esses textos foram inscritos “nos bancos de pedra alocados em
cada ponto onde a gravacao referenciada ocorreu”. O resultado do projeto € uma
documentacdo publicada consistindo em um CD, os textos com informacdes
adicionais e as fotografias dos sitios. Labelle critica a abordagem da instalacédo, que

parece seguir um “legado estético onde a produgao artistica € um espelho da prépria

113 Eonte: http://www.annealockwood.com/compositions.htm,

(entrevista transcrita) http://www.newmusicbox.org/assets/57/interview_lockwood.pdf
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imagem do artista.” A observagdo de Labelle parece relevante; as operagbes de
Peters para situar o ouvinte dentro da sua propria experiéncia do lugar sédo, de certo
modo, intrusivas ao procurar acentuar atravées de varios dispositivos uma sensacao
bastante pessoal, hdo deixando espaco para a construcao do lugar do ouvinte (Op.
cit., p. 212-214).

Em uma proposta semelhante, Annea Lockwood realiza um mapeamento do
Rio Hudson dedicando um periodo imersivo para a realizacdo de gravacfes de

campo ao longo do referido rio (FIGURA 30).

VR S

FIGURA 30 — Capa de A sound map of the Hudson River (Annea Lockwood, 1982)

Fonte: Artist Direct™*

Annea Lockwood é uma compositora neozeolandesa com notavel influéncia do
movimento Fluxus e das ideias de Cage sobre a abertura da escuta. A maioria de
suas composicles a partir de meados dos anos 1970, é sobre o ambiente, o qual
considera operar um modo de escuta complexo. “Eu ndo sei 0 que esperar.
Frequentemente sou surpreendida. Quando estou escutando esses sons, eu tento
escutar o meu jeito de entrar na natureza do fendmeno que esta soando.” A Sound
Map of the Hudson River remete com facilidade a paisagem sonora. Apesar de
apresentar um discurso semelhante ao da ecologia acustica, no entanto, incorpora
uma abordagem naturalista distinta da escola canadense. Seu fascinio pela
sonoridade da agua, que considera “‘uma das mais complexas”, resulta em 71
minutos de gravacgao editada, com 19 perspectivas distintas do Rio Hudson, do qual

tenta captar “cada curva e sua textura sénica propria”. A compositora declara que

14 Disponivel em: http://www.artistdirect.com/nad/store/artist/album/0,,197546,00.htm|
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nao se trata de uma documentacdo, mas sim da exploracdo de um estado especial
da mente e do corpo que os sons da &4gua criam. Ndo hé fantasia, paisagens clichés
ou ambientes idealizados por um enquadramento Unico, como a vista rapida obtida
de um mirante. Ao invés disso, Lockwood parece oferecer uma visdo intima e
demorada do seu alvo de admiracao, procurando prolongar o contato com ele. Como
todo mapa, este ndo deixa de ser uma abstracdo sobre um territorio; no entanto, €
uma tentativa sincera de mostrar as diversas qualidades de um espaco que a

experiéncia transformou em lugar.
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FIGURA 31 — Gravacgéo de amostras para Trafego Noturno em 3 perspectivas

(L. Nakahodo, 2013)
Fonte: A autora (2012)

7z

Trafego Noturno € uma composicdo eletroacustica que nasce das
caminhadas noturnas ocasionalmente realizadas pelas ruas perto de casa (FIGURA
31). Em noites quentes me impressiona a quantidade de grilos que se ouve por
todos os lados. E ao dar-lhes minha atencédo, me sinto em casa; como se minha
casa fosse uma no campo e ndo ao lado de uma das avenidas mais movimentadas
da cidade; como se morasse numa cidade tropical - coisa que as vezes me
interrogo; ou como se pudesse ir para qualquer lugar e estar sempre acompanhada
por essa espécie de ancora sonora. A questdo que brota dessas derivas noturnas é
até onde vai essa familiaridade confortante que esses sons provocam?

Passo a gravar as caminhadas com o intuito de fazer uma pecga “grilesca”, um
dos temas preferidos dos paisagistas sonoros, admito. Mas queria que meus grilos
tivessem um tratamento diferente, entdo pus a grava-los de todos os angulos que
me foi possivel captar com meu gravador digital portatil, até imaginar que poderia
ser, de fato, um deles. Westerkamp (2002, p. 55), em diversos artigos, discorre
sobre a importancia do material gravado para o desenvolvimento da estrutura final e
as especificidades da linguagem sonica da peca. A canadense também reflete sobre

como composi¢cdes desse tipo se enriguecem na interagdo do compositor com o
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momento da gravacdo, com o lugar do processamento. Ratifico essas constatacdes
ao conceber a criacéo de trés perspectivas distintas sobre uma mesma cena noturna
ordinaria, ideia originada desse contato interativo com o lugar e o material gravado.
E se mudasse o ponto de escuta? As referéncias se transformariam e assumiriam
outra coloracéo, possivelmente outros significados: o mundo externo em infinitas
formas, conforme nos deslocamos, fisica, imaginaria ou metaforicamente.

Durante um processo de gravacdo de campo € comum aparecer todos 0s
sons que se desejaria gravar em outras ocasides. Motos, veiculos em geral, sdo
frequentes por aqui. Mas nunca havia notado a quantidade de avides que passa pelo
meu bairro que, agora esté claro, situa-se na rota do aeroporto. E tampouco tinha
consciéncia de como o som do seu rastro grave demora para sumir. Embora do
ponto de vista técnico seja facil lidar com eles, bastando para isso deletar uma bela
faixa de frequéncias médio-graves e graves, penso que mais interessante seria
incorporad-los na composicdo, pois também s&o instrumentos significantes e
presentes na sinfonia noturna dos bairros urbanos.

A primeira parte de Trafego Noturno representa uma perspectiva humana
naturalista de uma cena noturna ordinaria aqui da periferia de Curitiba. E uma
paisagem sonora ubiqua, de certa forma, embora com nuances locais, onde sons de
avides e grilos prevalecem e sdo constantes. Esses sons tdo previsiveis situam-nos

no fundo da percepcdo da escuta, como tonalidades (keynotes™*®

) dessa paisagem.
A impressdo de um registro documental do ambiente, semelhante a uma fonografia,
€ quebrada sutilmente pelo uso de elipses, pela descontinuidade das camadas
sonoras e lapsos temporais, criando um nivel de estranhamento na narrativa musical,
porém unificada pela temética, que aproxima essa secao ao discurso cinematico. Os
vestigios de movimento sdo preservados, protagonizando o caminhante e seus
modos de interacdo com o lugar, de uma perspectiva em primeira pessoa.

A segunda parte concilia uma escuta reflexiva e referencial, elaborando uma
perspectiva imaginaria da mesma cena, mas do ponto de escuta dessas criaturas
ubiqguas do chdo. H& um processo de estranhamento provocado pelas
desproporgdes e distorcdes dos eventos sonoros principais, como a supressao de

alguns elementos e a amplificacédo de outros em relacdo a primeira perspectiva, de

1% 0g keynotes podem provocar um tipo de escuta que os situam numa escuta de fundo, devido a

sua recorréncia frequente, e portanto, por serem esperados ou prediziveis. Os keynotes sao
importantes por sua prevaléncia porque refletem uma caracteristica fundamental do ambiente
(TRUAX, 1994, p. 20).
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nuance naturalista. O uso de hipérboles cria uma narrativa imaginéria, a partir de um
narrador personagem desse universo, os grilos, clamando uma nova atencdo da
escuta a ubiquidade dos keynotes noturnos. Esses sons, que conferem uma
tonalidade a paisagem e continuidade de fundo, tornam-se o primeiro plano nesta
perspectiva.

A terceira parte é construida como uma metéafora do trafego noturno, como
um universo paralelo ao cenario da primeira parte. Nesse cenario, n0S somos 0sS
transeuntes a observar os deslocamentos incessantes que se fazem na penumbra.
Recorrendo a propriedade sinestésica dos deslocamentos noturnos, estrutura-se a
cena de uma movimentacdo intensa e irreal de seres que se cruzam em rush e
causam vertigem, invertendo nossos papéis de motoristas com o de observadores

do microcosmos esperando a vez para atravessar para o outro lado.
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3.5.7 Amplificar versdes alternativas e vozes periféricas —

Stephan Crasneanscki - Audiowalking tours (2000)**°

The Belfast Soundwalks*’

o W

THE BRONX £=3

Toches Seodlem Mo Palet  Braen Pear

FIGURA 32 — The Bronx Soundwalk, um audiowalking tour
(S. Crasneanscki, 2000)

Fonte: Website oficial Soundwalk**®

Stephan Crasneanscki é o fundador do Soundwalk Collective, um grupo

artistico alocado em Nova lorque e Berlim, que se tornou conhecido principalmente

por seu primeiro projeto de “audiowalking tours” iniciado em 2000, como o The Bronx

Soundwalk (FIGURA 32). A proposta desses audioguias turisticos se diferencia dos

tours tradicionais ao se aproximar de um “cinema sonoro”, em que 0 ouvinte &

convidado a conhecer uma determinada regido turistica portando seus fones e

ouvindo e seguindo as orientacdes que se materializam neles. Atualmente, o foco do

grupo abrange “a exploracdo e documentagao através dos sons” de paisagens mais

116

coletivo (http://soundwalkcollective.com/index.php?/about/about/;

"Eonte: http://143.117.78.44/~belfastsoundwalks/ e Belfast Soundmap:
http://www.belfastsoundmap.org/

18 pisponivel em: http://www.soundwalk.com/#/TOURS/

Fonte: Entrevista com o coletivo (http://www.youtube.com/watch?v=i1BjhVuXIlOq); site oficial do


http://www.youtube.com/watch?v=i1BjhVuXlOg
http://soundwalkcollective.com/index.php?/about/about/
http://143.117.78.44/~belfastsoundwalks/

131

distantes™'®, com o intuito de “abstrair e recompor pecas narrativas sonoras através
de fragmentos de realidade para formar distintas jornadas audiveis.” Como declara
Crasneanski, inicialmente o foco do grupo era evidenciar as cidades, e elas
aparecem em todos os audiowalking tours produzidos até hoje.

O processo de producdo desses soundwalks envolveria a criacdo de um
roteiro, a gravacdo de uma locucdo e o uso da cidade como cenario para criar
situacdes que o ouvinte ndo poderia prever, envolvendo-o numa narrativa com
pontos de vista e enredos de personagens locais. Um ponto destacavel dessas
propostas, portanto, é algo que também estd presente em todas as proposi¢des de
soundwalk: a concepcao de experiéncia aural como meio para expandir a percepcao
do espaco fisico, com o auxilio de uma escuta eletroacustica que por sua natureza
esquizofénica normalmente promoveria uma alienacdo ao ambiente visual do
entorno. De um ponto de vista pessoal, no entanto, o atributo mais interessante
desses projetos € a importancia dada as vozes locais, fato que permite um tipo de
visualizacdo de um lugar, na maioria das vezes um bairro, que em sua natureza
psicogeografica € pouco acessivel ao visitante de passagem.

Talvez por isso tenham conquistado a atencéo do publico ordinario?°, fora do
circuito das galerias de arte ao qual se inscrevem, por exemplo, os audiowalks de
Janet Cardiff). O espaco do audiotour é o lugar de um morador, alguma
personalidade ou personagem que o conhece por experiéncias intimas. “Um simples
Sorriso ou contato pode alertar nossa consciéncia sobre um momento importante. Na
medida em que esses gestos podem ser observados, eles sdo publicos. Sao,
entretanto, efémeros e seus significados estdo longe de uma interpretacao
verdadeira”, nos recorda Tuan (2013, p. 168) sobre esse tipo de experiéncia:

A rua onde se mora é parte da experiéncia intima de cada um. A unidade
maior, o bairro, € um conceito. O sentimento que se tem pela esquina da rua
local ndo se expande automaticamente com o passar do tempo até atingir todo

0 bairro. O conceito depende da experiéncia, porém nao é uma consequéncia
inevitavel da experiéncia. (TUAN, 2013, p. 208).

A rua onde se mora é muito distinta da rua onde se visita. Em outro

audiowalking tour, o St. Germain des Pres Soundwalk, o ouvinte € convidado a

19 Um exemplo é o projeto Medea, album com composi¢cdes baseadas em gravacbes de ondas de

radio, vozes e fragmentos sonoros coletados pelo coletivo durante uma expedicdo de dois meses
pelo Mar Negro em uma embarcacdo especialmente equipada para isso. Uma amostra esta
disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=2jvBz8Nwfjs

120 Muitos soundwalks s&o vendidos pelo iTunes store, o que j& ilustra uma certa popularidade — ou
ao menos, um objetivo de ser acessivel ao grande publico.
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conhecer “as ruas da Paris” de Virginie Ledoyen, atriz francesa que faz a locucao
em primeira pessoa dessa narrativa. O ritmo da locugéo e dos passos audiveis da
atriz € vagaroso e como sugere McCartney (2011), essa énfase na lentiddo e no
foco para lugares particulares “traz a atengcdo para a presenga do caminhante-
ouvinte e sua forma de interagdo com esses lugares”. Uma interagdo, neste caso,
que sugere uma caminhada sem pressa pelas ruas “ja atravessadas por Baudelaire,
Apollinaire, Prevert e Sartre”, e que parece ser promovida pelo efeito soénico
psicomotor da sincronizacdo (synchronization), em que o ritmo de aparéncia de um
fenbmeno sonoro determinaria o inicio de uma atividade motora ou perceptiva
(AUGOYARD, 2009, p. 123). O trajeto comeca no Boulevard St. Germain e segue
com indicacbes e comentarios da atriz sobre acontecimentos significativos do
passado de alguns locais. A narrativa em primeira pessoa € interrompida por
pequenas sequéncias que enquadram um segundo personagem, Benjamin Biolay**.

Com o mesmo enfoque local, o The Bronx: Hip-Hop Walk do mesmo grupo
conduz o ouvinte as origens e curiosidades do universo hip-hop in situ, ao ritmo da
masica, que também é a base da locucdo do MC e dos depoimentos das
“personalidades” ao longo da caminhada, como o musico Afrika Bambaataa. E facil
associar este soundwalk a um processo de cartografar as memorias de uma
comunidade relacionando-as a praticas culturais essenciais para 0 seu
fortalecimento identitario. Uma cartografia da memdéria ganha outra dimenséo
guando resguarda em algum suporte 0 que pode ser enterrado pela histéria
hegemonica e pelas versdes oficiais (ALONSO, 2010). Esse enfoque no resgate de
‘outras historias”, permitindo a “visualizagdo de subjetividades esquecidas” bem
como a “inclusao de imaginarios alternativos, de histérias urbanas nao oficiais e de
modos de vida excluidos na sociedade atual” seriam indicativos de processos que se
preocupam também em “criar presente e proteger futuro” préprio de cartografias
criticas. “Os cartografos antagonistas sdo também arquedlogos do futuro”; o
verdadeiro impulso emancipador é o reconhecimento da multiplicidade (Op. cit., p.
44). Préticas culturais locais como estas encontram nos soundwalks uma alternativa
de resgate ou redimensionamento dessa multiplicidade, de forma poética e

interativa: uma tatica cartografica contra a reducéo ou aniquilagdo dos elementos

121 | ogicamente, ha uma montagem aqui extraida da linguagem cinematografica, que quebra a

linearidade dos audioguias, apontando uma ferramenta interessante de criagao.
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identitarios intangiveis e importantes que constroem uma comunidade, em risco a
partir do momento que se torna um fendémeno global, vendido em escala industrial.

Outra questédo latente no uso de vozes locais e periféricas é a vazao as
“‘memorias que ficam a espreita, escondidas nas sombras das praticas cotidianas,
gue as acionam como for¢ca de intervencdo. Nos soundwalks de Cransneanscki
essas vozes aparecem e ganham destaque, mas de uma maneira conduzida.

Ha soundwalks que colocam as vozes periféricas no centro do seu labirinto: é
a partir delas e para elas que o processo emerge, fazendo o lugar da poética se
concretizar. Viv Corringham, por exemplo, declara seu ponto de partida poético nos
tragados significativos do cotidiano, vivenciados e narrados pelo seu “desenhista”.
Essas vozes narrativas também participam da materialidade de suas composicdes.
O que é notavel, no entanto, € novamente a voz situacionista que ecoa hesse
impulso; a voz que produz mapas psicogeograficos a partir “de baixo”, a partir das
experiéncias fragmentadas, subjetivas e efémeras do espaco.

Em Invisible Cities, Teri Rueb propde uma experiéncia cujo processo coloca
essas vozes novamente no centro de uma poética. Invisible Cities € uma instalacéo
nos mesmos moldes de Trace e Core Sample, semelhanca apresentada no explorar
de camadas sociais, politicas e culturais invisiveis sobrepostas a topografia fisica,
que definem “as paisagens e a identidade cultural de seus habitantes”. Embora
também explore as camadas invisiveis que se formam no territério urbano como
Kubisch, por exemplo, Rueb se inspira no invisivel, silencioso e muitas vezes nao-
dito, incorporando “o trago visual do movimento humano” inscrito na jornada habitual
dos habitantes de Baltimore e o descrever peculiar de suas ruas. Nesses caminhos,
fragmentos de narrativas relacionadas aos lugares que os evocam na memoria dos
residentes sdo a matéria prima com a qual a artista se envolve e desenvolve
camadas de histérias orais e sons ambientes.

O Belfast Soundwalks do Centro de Pesquisa em Artes Sobnicas da
Universidade de Queens, embora seja um projeto que nasce no bojo da pesquisa
académica, apresenta um modelo similar aos soundwalks de Crasneanscki, porém
enquadrando as experiéncias em lugares “comuns”, pelas lentes afetivas de quem
os conhece, escolhe e recria poeticamente (FIGURA 33). O projeto enfoca o0 uso da
arte sbnica para engajar turistas e moradores de Belfast através do desenvolvimento
de um aplicativo mobile com 10 soundwalks tematicos desenvolvidos por artistas e

pesquisadores sbnicos. Os locais enquadrados incluem destinos tradicionalmente
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nao direcionados pelo turismo, e mesmo aqueles desvalorizados ou

desconsiderados como locais de visitagéo para os moradores*?.

25l i

FIGURA 33 — Belfast Soundwalks

Fonte: http://aidandeery.wordpress.com/projects/

Liderado pelo pesquisador e professor Pedro Rebelo, o projeto tem o mérito
adicional de se preocupar com desdobramentos ndo apenas no meio académico,
procurando também atuar na sua comunidade através de palestras de envolvimento

e esclarecimento, e em difundir a cultura da “escuta da cidade™®

em ambito global:
além dos soundwalks, disponibilizados em aplicativo gratuito, desenvolvem e
promovem o Belfast Soundmap incentivando o compartiihamento de amostras
sonoras do cotidiano além de “outras formas de experimentar e registrar sons”.
Mapear memorias e histérias pela oralidade, como proposto nesses
soundwalks, é como procurar o lado B da memoéria oficial dos lugares. E a memodria,
como discorre Mairesse e Fonseca (2002, p. 114), consiste em um meio de
transformar os lugares, criando mapas em que o ‘contar ganha um papel de
destaque: “a memoaria se constréi no encontro com os acontecimentos. [...] O ‘contar’
€ uma arte do fazer, uma arte de produzir e transformar uma realidade que ja existe
em fungcdo do que outrora foi falado.” E é desse modo que o ato duplo de
contar/escutar vai tecendo uma nova rede, “entrelagcando pedacinhos de tempo
perdidos a uma cadeia temporal estabelecida, fixada em datas, horas e lugares,

compondo uma histéria onde se ressuscitam fantasmas” (Op. cit., loc. cit.).

122 s temas vao desde a cultura gastrondmica do centro de Belfast, passando por uma ambientacéo

do poema Cycling at Sea Level, e até uma representacao do parque Victoria que explora a “natureza
do ruido”.

12% Rebelo, em “A typology for listening in Place” (2008), aborda a escuta da cidade, um dentre os trés
arquétipos espaciais que articulariam diferentes relagdes entre ouvinte, som e lugar.
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3.5.8 Desorientar -

Teri Rueb - Drift (2004)'%
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FIGURA 34 - Drift, Teri Rueb (2004)
125

Fonte: Website Teri Rueb

7

Uma das principais atribuicdbes dos mapas tradicionais €, como vimos, a
orientacdo. Sentir-se orientado, diz a experiéncia pessoal, certamente € uma
guestdo espacial, que implica primeiro em saber onde se esta para entdo, decidir
aonde ir. Estar perdida (TUAN, 2013, p. 21), € uma sensac¢do de que os pontos de
referéncia externos ao meu corpo sao, de certa forma, inudteis. Tal inutilidade, no
entanto, s6 indica que esses pontos sao invalidos para um propdésito quando o
desejo € ir para algum lugar. O que torna a vontade de ir para qualquer lugar uma
grande arma da liberdade e da percepcao.

Como é possivel ainda hoje se sentir perdido, quando os dispositivos
pessoais mais simples ja vém com um GPS embutido? E uma questdo que situa a
ideia de que localizacao e direcdo sdo no¢cdes que nem sempre estao relacionadas a
coordenadas geograficas, numero ou posi¢cdes absolutas. Essa é a provocacdo de
Drift, uma instalacdo sonora locativa instalada em uma faixa de areia de quatro
quildmetros quadrados na costa do mar de Wadden, no norte da Alemanha
(FIGURA 34). Nela, sons pré gravados de passos em diferentes superficies séo
mixados a palavras proferidas em diferentes idiomas. Os fragmentos sonoros,

retirados de diferentes tradi¢des literarias, abordam os temas do “vagar”, “perder-se”

124 Eontes: http://www.terirueb.net/drift/drift.pdf e https://vimeo.com/47798251

125 Disponivel em: http://www.terirueb.net/drift/drift2.html



http://www.terirueb.net/drift/drift.pdf
https://vimeo.com/47798251
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e “derivar’ 1%

Esses fragmentos sdo georreferenciados e “disparados” em um
computador de bolso equipado com software customizado, GPS e fones, assim que
se atinge a regido referenciada. Nessas regides, os sons séo disponibilizados em
areas concéntricas, com a sonoridade dos passos eletroacusticos preenche uma
area circular maior, enquanto a das palavras se concentra na regido menor interna e
se sobrepde aos passos gravados quando o visitante entra nessa intersecgao.

No “ambiente sonoro responsivo” da instalacéo, o horizonte é o mar e a areia
que, sob os pés do individuo, compde um chao ruidoso. Sobre ele, o visitante é
instigado a procurar respostas sonoras enquanto “deriva”. A caracterizagédo do local
nao permite saber com precisdo a area ou 0 momento dessas respostas, impelindo
0 visitante a explorar o espaco sem o auxilio de orientacdo visual, e sem rumo
definido: “enquanto vagueiam, os visitantes descobrem areas de sons interativos
que tocam em resposta aos seus movimentos na paisagem”. Seria a concretizacéo
poética de um espaco hertziano — uma visdo holistica dos dispositivos eletrdnicos e
suas interacGes culturais descrito por Anthony Dunne como a arquitetura da
interatividade fisica entre um dispositivo e o individuo (DUNNE, 2005, p. 7).

A provocacdo proposta por drift € intensificada por um tipo de ubiquidade
virtual que a disposicdo incerta e manifestacdo imprevisivel dos sons levanta. O
efeito da ubiquidade, segundo Augoyard, estd ligado “as condigdes espaco-
temporais que expressam a dificuldade ou impossibilidade de localizar a fonte
sonora.[...] Sons difusos, instaveis, omnidirecionais.”

Segundo descreve a artista, Drift envolve o fluxo do deambulo, o prazer da
desorientacdo e o carater imprevisivel e ludico da deriva, ao vincular-se ao
movimento e a translacdo dos satélites. A instalagcdo ao ar livre também eleva a
sensacdao de estar perdido - que ndo necessariamente se relaciona ao conhecimento
de onde se estd, nem em termos relativos quanto absolutos - e a experiéncia
libertadora de estar em qualquer lugar — uma posicao relativa no espaco que €
sempre central. Como reflete Solnit (2005), perder coisas é sobre o familiar
desaparecendo, enquanto se perder é sobre o desfamiliar aparecendo: “perder algo
€ quando algo desaparece de vocé mas vocé ainda sabe onde estd; se perder é

quando o mundo parece maior que o seu conhecimento dele”.

126 Traduces minhas para “wandering, being lost and drift”.
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3.5.9 Desterritorializar -

Mirian Schaub, Janet Cardiff - The Walk Book (2004)
Janet Cardiff, George B. Miller — Audiowalks (1991 —

em andamento)

Quem procura uma referéncia sobre praticas artisticas contemporaneas
mediadas por fones de ouvidos certamente encontrara varias sobre Janet Cardiff e
seu parceiro George Bures Miller. Considerados pioneiros no universo dos
soundwalks mediados tecnologicamente, seus audiowalks continuam influenciando
artistas de todas as geracdes e elevando as questdes sobre espaco e mobilidade
num estado da arte, desde 1991, embora poucos tenham tido a oportunidade de
experimenta-los jA que quase sempre se restringem a exibicdes temporarias
promovidas por museus e galerias de arte.

Felizmente ha o Janet Cardiff The Walk Book: um livro, de capa dura, que por
sugestdo de Cardiff foi transformado em “caminhada”. Mas nos sentimos
desorientados, em muitos momentos, se nos movemos em um trajeto linear por ele -
percurso esperado no mundo dos livros. Outro caminho é se deixar conduzir pelas
faixas do CD que o acompanha, nas quais Cardiff se personifica através de uma
locucdo intima e cadenciada, indicando “onde” ir, da mesma forma que faz em seus
audiowalks, dialogando com o texto de Schaub e consigo mesma. Desterritorializar €
desestabilizar, desorganizar, acdes que dificultam, opostas a ideia de funcionalidade,
inerente & natureza de um livro. E por ai que se comeca a jornada pelas multiplas
camadas da obra — a comecar por sua capa (FIGURA 35) - e por sua estrutura
desterritorializada.

O livro trata da experiéncia perdida, propondo um contraponto a perda de
memoria inerente a qualquer forma de experiéncia e historizacdo, estendendo as
estratégias poéticas das caminhadas sonoras para as paginas impressas. Segundo
Cardiff, trata-se aqui de “[...] um reino do imprevisto, um mundo de memodrias
involuntarias que forma uma recolecdo erratica, que nos permite confrontar-nos
como seres pensantes, multi-sensuais e totalmente temporais”. (SCHAUB, 2004, p.

27, traduc&do minha)
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FIGURA 35 — Capa em camadas do livro The walk book
(Schaub e Cardiff, 2004)
Fonte: A autora (2012)

Assim como nos audiowalks, o sucesso da proposta desterritorializada do
walk book depende da participacéo colaborativa do leitor-caminhante através de um
pacto individual com a voz de Cardiff. E interessante observar, assim como no
cinema e outras formas draméaticas de ficcionar, a facil aceitacdo de um nova
realidade em que se insere o leitor/espectador. Mas diferente da experiéncia do
cinema, do concerto e da prépria experiéncia ordinaria dos fones, em que é
necessario um abandono temporario e voluntario da propria realidade e do proprio
corpo para se vivenciar a ilusdo proposta, nos audiowalks adentra-se a nova
realidade aural sem deixar escapar a realidade que abriga o corpo fisico.

Cardiff tem consciéncia de que uma experiéncia fisica mediada causa um
impacto maior e mais memoravel que aqueles que sdo apenas ouvidos ou
imaginados (Op. cit., p. 104). Dividido em 9 partes tematicas >’ que em sua
unicidade configuram um mapa rizomatico dos processos poéticos dos audiowalks, o
Walk Book nédo precisa ser lido em uma ordem tematica especifica. Cada parte
parece uma cartografia construida em torno do texto original de Schaub e
enriquecido em “pés-producao” com fragmentos de roteiros de audiowalks, reflexdes

1277, anatomy; 2.walking; 3. transformation; 4. talking; 5. voices; 6. intimacy; 7. listening; 8. memory; 9.

walks.
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e apontamentos de Cardiff, bem como imagens ludicas e fotografias soltas pelo livro,
num processo de montagem cinematografica que espelha os proprios audiowalks da
artista. Nesse processo de montagem, € como se 0 espaco do livro fosse preenchido
por dispositivos variados que realcassem a percepcao, novamente espelhando o
processo dos audiowalks (Op. cit., p. 94). As memorias ou invencdes de Cardiff — e
ndo se sabe até onde sdo distintas - sdo conectadas pela narrativa do livro,
enguanto 0s sons externos se alteram com a propria paisagem sonora derivada dos
fones, interrompendo ou sincronizando impressdes entre a realidade externa e a
realidade do livro.

Na dimenséo aural, a voz de Cardiff infiltra os ouvidos através dos fones,
estabelecendo a sensacéo de intimidade familiar dos audiowalks e dirigindo-se ao
ouvinte de forma direta. A propria gravacdo sugere um processo de captacdo muito
proximo, acentuando ainda mais essa intimidade ja inerente dos fones. Mas aqui no
walk book ndo h& passos conduzindo o ritmo do caminhante, apenas o ritmo da voz
que interage com o livro e com o0 proprio ouvinte. Nesse sentido, a prépria
caminhada € desterritorializada quando desencorpora os passos fisicos e transfere-
se para um meio de percorrer a forma literaria dos audiowalks. “E entdo os sons
comegam a entrar. S&o sons que vém do seu ambiente atual. Contato com o mundo
externo € reduzido mas ndo completamente perdido através dos fones.
Consequentemente, vocé esta habitando pelo menos dois espacos acusticos ao
mesmo tempo”*?8. (SCHAUB, 2004, p. 16, traducdo minha)

Através da experiéncia audiovisual - esta que incorpora uma mediacao fisica
pelos fones, pelo tatear, pelo folhear e desfolhear - o livro se desterritorializa e cria
uma caminhada desordenada e imprevisivel concretizada no andar por suas paginas.
Nesse caminhar, as paradas sdo as memdrias involuntarias, devaneios e
percepcbes que sdo desencadeadas pelo fluxo irregular da leitura. Como reflete
Norman (2004), os mapas requerem uma comparacao imaginativa entre dois
territérios distintos, aquele que esta no papel e o nosso préprio. Posto de forma
simples, ler um mapa é operar uma conexao entre o real e sua versao representada.
Ainda nao pude fazer um audiowalk de Cardiff, mas termino de ler o livro com a

sensacao de ter encontrado varios finais para ele.

128 Tradugéo para: “Then other sounds begin to enter in. They are the sounds from your current
surroundings. Contact to the outside world is reduced, but not completely lost through the headphones.
Consequently, you are inhabiting at least two acoustic spaces at the same time.
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3.5.10 Provocar estranhamento —

Katharine Norman - Bells and Gargoyles (1996)%°,

London E17 e People underground (2010)**°
Janet Cardiff - Chiaroscuro (1997)***

it KATHARINE NORMAN /L.

Wighbury & Islington

London

FIGURA 36 — Arte de London Pieces (Katharine Norman, 2010)

Fonte: iTunes™*?

Katharine Norman se descreve como compositora, artista sonora e escritora
com interesse especial em escuta, som e lugar. Como uma boa parte dos artistas de
sua geracao que lidam com sons do mundo real para compor, Norman mantém uma
relagdo com a paisagem sonora ecoldgica, embora sua visdo do universo sbnico
circule em torno da ideia de criacdo de lugares e mapeamentos por uma escuta que
apreende tudo o que puder do mundo que representa e das experiéncias pessoais.
O que resulta em uma poética que, de um ponto de vista pessoal, se preocupa em
equilibrar e conciliar uma escuta de si e do mundo em prol de novas percepcdes de
lugares, na mesma medida em que releva as possibilidades estéticas oferecidas
pelo som.

Esse jogo de representacdes entre mundo, compositor e ouvinte pode estar

relacionado a concretizacdo do que teoriza como a escuta contextual: aquela que

129 Disponivel para audicdo em: http://www.novamara.com/?page_id=229

130 Disponivel para audicdo em: http://www.novamara.com/?page_id=9
131 http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/index.html
132 Disponivel em: https://itunes.apple.com/gb/album/katharine-norman-london/id217894370
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relaciona o material sonoro ao contexto das préprias historias, influenciando tanto a
extensdo dos devaneios imaginérios quanto a natureza do significado que fornecem
(NORMAN, 1996, p. 18). A posicdo que Norman defende é de que haveria
naturalmente um impulso de relacionar as experiéncias e informacdes que véao
sendo adquiridas ao proprio contexto pessoal, e com a experiéncia aural ndo seria
diferente: a escuta faria esse manejo como parte da sua operacdo instintiva, de
procurar conferir sentido aos sons gque se ouve, mesmo 0S mais abstratos e
obscuros, num esforgo para torna-los relevantes.

Norman parece se preocupar mais com referéncias do que com a
referencialidade dos seus sons. Suas pecas de fundo mais emocional partem de
sons colhidos do mundo externo, seu mundo real, mas nao raro sao profundamente
processados. E claro que sempre h4 ao menos uma camada deixada para o ouvinte
apoiar sua prépria escuta contextual. E ha o texto, interface que Norman utiliza
sempre que 0 meio permite, para compor com as palavras — material que parece tao
precioso, tdo lapidado pela artista (seja o resultado um artigo, um ensaio, uma
instalacdo), quanto os proprios sons, mesmo que ela ndo o admita explicitamente. E
as palavras, agrupadas representativamente em seu website novamara, sdo uma
boa entrada para as obras e para o mundo sénico cartografico da artista, embora
NAo necessariamente essenciais.

Bells and Gargoyles (NORMAN, 1996)**3, London E17 e People Underground
(NORMAN, 2010)*** sdo pecas eletroacusticas baseadas em movimento e as
impressGes que emergem desse deslocamento. Junto as impressdes, ha uma
colagem sonora de camadas temporais e simbolicas, no caso de London E17
(FIGURA 36), em que o som subterraneo reconhecivel da linha de metro é
justaposta aos sons “ditos ordinarios” do jardim da sua casa, do mercado, da chuva,
de musicos de rua. Em People Underground, os sons séo oriundos de uma gravacgao
em grandes tuneis sob o rio Tames que, por sua grandiosidade e caracteristicas
acusticas reverberantes, provocam segundo Norman, uma vontade imediata de
interagir com os efeitos acusticos que esse lugar provoca. Em Bells and Gargoyles,
0 ponto de partida sdo os sons coletados numa caminhada em uma noite chuvosa,

resultando em uma peca estranhamente musical em que se identifica sons

133 Disponivel em http://www.novamara.com/?page_id=229

134 Disponivel em http://www.novamara.com/?page_id=9
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referenciais de chuva, insetos, passos e sSinos; o motivo sonoro principal,
processado e abstrato, porém, mantém-se em mistério assim como o clima evocado.

Nas trés composicbes, o uso dos sons referenciais passa, em algum
momento, por um processamento que, embora ndo os faca perder sua materialidade
e algo de sua integridade, cria resultados bastante inusitados, como o fatiamentos
de vozes (slicing) e falhas no intercurso de um mesmo evento, por exemplo. E como
se descrevessem experiéncias sensivelmente concretas (conforme ficamos sabendo
pelas palavras que Norman dedica a elas em seu website), sem no entanto nomea-
las. Tal singularizag@o de experiéncias tdo mundanas € uma das caracteristicas que
torna as composicdes de Norman especiais de um ponto de vista cartografico: sao
composicdes que ndo pretendem tornar mais proxima de nossa compreensao um
cena, uma historia ou um universo que ela referencia diretamente, mas, acima disso,
provocar uma percepgao sensivel. A estratégia utilizada para essa provocacao é o
estranhamento evocado por situacfes surreais (como a sobreposicdo de sons
subterrdneos e sons da superficie em London E17), pelo uso de sons que

normalmente sdo indesejados e evitados**°

(como as saturacdes em Bells and
Gargoyles e os fatiamentos em People underground), por repeticbes
desconcertantemente insistentes (nas vozes de People Underground) e por um certo
mal estar calculadamente proposital. Sdo elementos inusitados que dificultam a
compreensao da obra, promovendo assim uma experiéncia poética tocante e
possivelmente em dialogo com o efeito sbnico designado como Sharawadji: “um
efeito estético que caracteriza o sentimento de plenitude que as vezes é criado pela
contemplagcdo de um motivo sonoro ou complexa paisagem sonora de beleza
inexplicavel” (AUGOYARD, 2009, p.119).

O inusitado, como nos aponta Gomes (2013, p. 204), ndo seria apenas 0
espetacular: o inusitado “marca uma interrupcdo na continuidade dos fluxos”
pontuando o ordinario, como “pequenos incidentes que singularizam nossos
momentos de percepgao” especialmente em ambientes mais densos. O gedgrafo
ainda nota que nas grandes cidades, em meio a densa atmosfera visual e sonora
mais ou menos constante, surgem “multiplos focos de densidade superior que
procuram extrair a atencdo e fixar nosso interesse: formas, cores, sons, luzes,

volumes, movimentos, efeitos etc...” Tal multipolarizagdo, continua, refletiria a

135 Logo no inicio de Bells and Gargoyles, ouvimos uma saturagdo tipica causada por ventos mais

fortes. Sons que normalmente se evita através do uso de abafadores especiais.
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eclosdo de microeventos que podem ser programados ou estrategicamente
desenhados para dar visibilidade a algo ou alguém, mas com um objetivo final
preciso de “vender, convencer, cooptar etc...” (Op. cit., p. 205)

Em vista disso, pode-se discorrer sobre a criacdo de situacbes que
proporcionam eventos inusitados em meio a camada densa da cidade como
estratégia poética de singularizagdo da experiéncia aural e percepcdo de lugares.
Esse € o pensamento latente na instalacdo sonora de Bill Fontana, Sound Island
(1994) ¢ por exemplo, em que o estranhamento perceptivo é causado pelo
deslocamento de objetos. Em Sound Island, efetivamente, o deslocamento refere-se
a transposicao de uma paisagem sonora contrastante com a paisagem fisica em que
ocorre a experiéncia. Sua proposicao, declara, é transformar o Arco do Triunfo — um
dos monumentos de Paris — em uma “ilha de som”. Para chegar a essa ilha sonora,
0 visitante atravessa tlneis subterrdneos nos quais sao transmitidos ao vivo, através
de hidrofones submersos, sons do canal inglés de Louis. Quando chega na
superficie, sob o Arco, o visitante pode escutar o som do mar através de varios alto-
falantes que “inundam” o espaco. O mar torna-se assim, um fenébmeno inusitado
quando exposto num espacgo publico como o Arco do Triunfo. Tal procedimento de
“transposicéo de realidades inerente das composi¢cdes de paisagem sonora” em
adicdo a “experiéncia visual e fenbmeno acustico em tempo real”, Labelle (2010, p.
231) descreve como proprio de Fontana: a “identificacdo de um dado fenémeno
acustico encontrado em um ambiente e amplificado em tempo real para um ponto de
escuta situado as vezes muito além do sitio original.” Embora sempre incorpore uma
nogao de “transposi¢ao de realidade”, nem sempre a paisagem sonora composta e
experienciada provoca estranhamento. Aparentemente trata-se mais de um conjunto
de elementos e valores que possam causar uma relacdo de contraste e surpresa,
como nas instalagdes de Bill Fontana e nas composicdes de Katharine Norman.

A transposicao de realidade proposta por Fontana em suas instalagdes ao ar
livre € semelhante ao que Janet Cardiff propfe através do uso de reprodutores
portateis de audio e fones de ouvido, icones da experiéncia auditéria mével. Todavia,
a transposicao proposta através das gravacdes binaurais de Cardiff €, segundo ela

mesma, um jeito de estar em dois lugares diferentes ao mesmo tempo, com a

1% Fontes: http://d-sites.net/english/fontana.htm
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diferenca de que adentra-se uma realidade virtual através dos fones, sem no entanto
deixar escapar a realidade factual.

A introducdo dos reprodutores portateis de audio (RPAs) conhecidos nos
anos 1980 como walkman provocou uma revolugdo ndo s6 em termos tecnolégicos
como principalmente culturais. Ao se difundir a experiéncia da reproducao pessoal e
portatil do som a um nivel industrial — pelos walkmans e posteriormente, os ipods,
entramos também no que se poderia chamar de um novo regime de audibilidade
marcado pela “repriorizacdo da natureza auditéria com uma franqueza incomum e
imediatismo” (BULL, 2000, p. 3) e o que Powell propde como uma jungao da escuta
acustica (interface ativa que medeia a experiéncia individual e o ambiente sonoro do
entorno) com a escuta eletroacustica individualizada (2008, p. 4). Tal regime
também traria implicacdes subjetivas e sociais ao cotidiano, que foram seriamente
pesquisados por Michel Bull. Ao estudar a natureza auditéria cotidiana que emerge
do uso dos RPAs, Bull (2000) p6de demonstrar que os “estéreos pessoais” seriam
ferramentas estratégicas de administracdo do espaco e tempo pessoais, tanto
quanto de construgao de fronteiras e “locais de fantasia e memoaria” individuais. O
padrdo social de uso dos estéreos pessoais implicaria, segundo o autor, no anseio
em bloquear os sons externos, em estetizar o ambiente, em dramatizar as
experiéncias; enfim, em fechar-se no proprio mundo auditério e controlar o caos
interno.

Embora o uso dos fones incorpore um desejo de estetizar o ambiente, parece
mais significativo o atributo de modificar a estruturacdo das proprias experiéncias
toda vez que séo utilizados, e ndo apenas a percep¢ao do espaco. Num aparente
paradoxo, essa dramatizacdo da experiéncia, no cotidiano, operaria através de um
alheamento ao ambiente e a uma barreira social invisivel: o sitio da experiéncia é
transformado a partir de dentro, “0 ambiente é reapropriado e experienciado como
parte do desejo do usuario. Através da sua experiéncia auditoria privada, o ouvinte
extrai “mais” do ambiente, ndo por interagir com ele, mas precisamente por nao
interagir.” (Op. cit., p. 37)

O uso dos estéreos pessoais promove uma espécie de “colonizagao” do
espaco individual de dentro pra fora, segundo Bull. Isso é um aspecto interessante
pois, da mesma forma que permite o controle sobre o espac¢o sonoro individual, os
fones de ouvido dettm um poder de provocar experiéncias evocativas e

convincentes, valendo-se dos fendbmenos que sdo proprios da natureza desse tipo
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de experiéncia aural. Os fones e 0s estéreos pessoais ja hascem como objetos que
transpdem realidades, ao incorporar naturalmente uma dissociagcdo entre o que se
ouve e o que se Vvé. “O que permanece escondido aos meus olhos é revelado aos
meus ouvidos.” (IHDE*" apud SCHAUB, 2004, p. 207, traducdo minha). Segundo
Schaub, Cardiff relaciona as coisas invisiveis das suas caminhadas, ou seja,
aquelas que sao apenas ouvidas, ao que pode de fato ser visivel, a fim de elevar a
consciéncia de realidade do participante. (Op. cit., p. 207). E o suporte sonoro torna-
se, em suas m&os, um meio imersivo e “convincente” para evocar 0 que nao se vé
Nnos espagos em questdo, seja isso uma memdéria, uma associacao livre ou uma
narrativa. Cardiff tem ampla consciéncia do poder evocativo do som e da natureza
da experiéncia aural, portanto: “ouvir nos coloca em contato com o mundo do
entorno. Os ouvidos nos unem com sons invisiveis [...]. Escutar envolve o corpo todo,

que serve como uma camara de ressonancia.”*®

(p. 201, traducdo minha). Além
disso, Schaub confirma que as qualidades sonoras dos audiowalks sao
ressonancias de lugares, isto é, sdo determinadas pelo lugar em que foram geradas.
Cardiff também declara sua preferéncia pelos sons de locacdo e a importancia de
utiliza-los no seu local de origem: para que o participante se engaje com 0s eventos
acusticos da narrativa, deve-se criar uma equivaléncia exata entre o lugar da
gravacao e o seu playback (p. 210). E importante, para causar o efeito que pretende,
gue o som virtual coincida com as sensacdes acusticas do participante, pelo menos
por alguns momentos. Ha depoimentos que confirmam o efeito realista da narrativa
que Cardiff almeja provocar em suas sobreposicbes de camadas, e uma delas
aponta para a confusdo gerada pela sensacdo de se estar duas vezes em um
mesmo espaco (p. 211). E através dessa concepcdo do suporte sonoro que Janet
Cardiff propde a transformacdo do Museu de Arte Moderna de S&o Francisco, um
lugar considerado tradicionalmente como monotono e de “paisagem sonora
» 139

entediante” >, em uma experiéncia do espaco como um mapa imaginario de
memorias (FIGURA 37).

%" Traducdo para: “What remained hidden from my eyes is revealed to my ears.” IHDE, Don.

Listening and Voice: a phenomenology of sound. Atenas: Ohio University Press, 1976.

138 Tradugdo para: “...hearing keeps us in touch with the surrounding world. The ear unites us with
invisible sounds [...].Listening involves the whole body, which serves as a resonance chamber.”

%% Depoimento de Gary Garrels, curador da exposigao “Nine Artists in the Nineties” no San Francisco
Museum of Modern Art, 1997 (SCHAUB, 2004, p. 265).
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FIGURA 37 — Museu de Arte Moderna de S&o Francisco, local de Chiaroscuro (Janet Cardiff, 1997)
Fonte: Website Cardiff Miller**

Trata-se do audiowalk Chiaroscuro (1997), uma caminhada de duas partes
criada como uma espécie de audio tour pelo Museu, embora ndo aborde nem
incorpore as obras que la se encontram. Ao invés disso, Cardiff provoca um
contraste com a vocacado institucional e simbdlica do espaco ao incitar uma
participagdo ativa no tour, como acompanhar seus passos e “olhar pela grande
janela a paisagem estupenda”. Dessa forma, procura extrair do espago as camadas
da sua arquitetura singular, explorando seus aspectos evocativos de forma

cinematica, como vemos na transcricdo de um trecho do roteiro:

Janet Push the elevator button. We'll go down to the first
floor. Sound of bedroom, walking around on wooden floor...

Man  Saying lines from Hitchcock’s Vertigo No, that dress isn’t
right... try on this one... | want you to wear these
shoes.|[...]

Janet Let’s go up. Go around the corner to the front of the
main stairs. Walk up the stairs. I'll walk slowly so we
can stay together.***

(SCHAUB, 2004, p. 264)

Optei por reproduzir a editoracdo do trecho para ilustrar a estrutura roteirizada

da caminhada. Nela percebemos a insercdo de efeitos sonoros e a colagem de um

9 Disponivel em: http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/chiaroscuro.html#

! Uma tradugdo minha para o trecho seria: Janet: Aperte o botdo do elevador. Nés iremos para o
primeiro andar. Som de quarto, caminhando sobre ch&do de madeira... Homem: dizendo falas do filme
Vertigo, de Hitchcok, Nao, esse vestido ndo estd bom... tente este... Eu quero que vocé use estes
sapatos. [...] Janet: Vamos para cima. Dobre a esquina, até a frente da escada principal. Suba as
escadas. Eu caminharei devagar para que a gente possa ficar juntos.
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diadlogo do filme Vertigo, de Hitchcock'*?, um pequeno exemplo da amalgama de
referéncias e direcbes narrativas nao-lineares que suas obras geralmente
apresentam.

Outra camada explorada no museu € o de depdsito de experiéncias e
memdarias que permaneceria 0 mesmo por muito tempo: uma relacdo de contraste
com o seu visitante, que se confronta com suas proprias mudancas a cada regresso.
Incorpora-se aqui a ideia de que quem muda sdo as pessoas e ndo as obras
(SCHAUB, 2004, p. 265). Cardiff tem consciéncia da ligacdo entre memoria e
percepc¢ao sensorial, e explora os ambientes e suas atmosferas como suporte para
suas rememoracdes e interrogacdes particulares. Tal jogo complexo e dinamico que
nasce da justaposicdo de camadas soénicas, simbdlicas com o ambiente fisico é
viabilizado através do uso dos estéreos pessoais. Nessa experiéncia, a mistura de
narrativas sénicas e mobilidade fisica-visual contribui para uma jornada singular e
intima a partir da dissociacdo som-imagem e do deslocamento espacgo-temporal do
espaco fisico e espaco imaginario.

A criacdo de situacdes que evocam o medo também é uma recorréncia nos
audiowalks e, como declara a artista, essa sensacdo se aproveita da propria
natureza da “interface”. “eu acho que o elemento que ressoa com o0s géneros de
suspense/ filme noir / ficcdo cientifica nas minhas pecas parcialmente vem do meio
que eu utilizo. O som tem a habilidade de te assustar, sua invisivel presenca
fantasmagoérica estd conectada aos nossos medos primarios. A impressado de
passos atras de vocé, ou um galho estalando pode te fazer pular imediatamente sem
pensar’**®. (Op. cit, p. 209, traducdo minha). A sensacdo de medo ou suspense
evocado nos audiowalks através das situacdes surreais criadas pelos fones pode
facilitar o contato entre o suporte sonoro e a narrativa ficticia através do efeito sénico
da synecdoche, uma selecao especifica da escuta, resultante de uma “vigilancia
acustica” por critérios funcionais ou por adesdao a um esquema cultural que
estabelece uma hierarquia. (AUGOYARD, 2009, p. 124). Pela synecdoche, o ouvinte
passaria a vasculhar os sons familiares no mundo ficticio dos fones, contando com o

seu conhecimento do mundo real e naturalmente adotando-o como pano de fundo -

42 Um dos thrillers classicos de Hitchcock cuja cena emblematica apresenta a visao do protagonista,

um acrofébico, de uma escada vertiginosa.

% Tradugado para: “I think that the element that resonates with the detective/film noir/science fiction
genres in my pieces partially comes out of the medium that | use. Sound has an ability to scare you,
its invisible ghostly presence is connected to our primal fears. The impression of a footstep behind you
or a cracking twig can make you jump immediately without thinking.”



148

uma condicdo fundamental, segundo Umberto Eco (1994, p. 89), para “nos
impressionar, nos perturbar, nos assustar ou nos comover até com 0 mais

impossivel dos mundos.”
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Autobautismo.

Esta autopista paralela que buscamos sélo existe acaso en la imaginacion de
quienes suefian con ella; pero si existe (es demasiado pronto para hacer
afirmaciones categoéricas, y sin embargo se diria que estamos ahi desde hace
veinticuatro horas; que el lector escéptico piense, antes de negar realidad a esta
nueva via eliminando el «acaso» de la frase, que tal vez desapareceremos con
él; que tenga pues paciencia, que espere al menos que hayamos podido reunir
pruebas), no s6lo comporta un espacio fisico diferente sino también otro tiempo.
Cosmonautas de la autopista, a la manera de los viajeros interplanetarios que
observan de lejos el rapido envejecimiento de aquellos que siguen sometidos a
las leyes del tiempo terrestre, ¢qué vamos a descubrir al entrar en un ritmo de
camellos después de tantos viajes en avién, metro, tren? (Hubo, es cierto, ese
largo viaje en barco de San Francisco al Havre, pero todo ocurria alli, como
debe ser en el océano, al ritmo del mar, y nadie se nos adelantaba a toda
velocidad como es el caso aqui.) Autonautas de la cosmopista, dice Julio. El
otro camino, que sin embargo es el mismo.

A experiéncia mostra que as proprias experiéncias demoram algum tempo pra
virar histérias. Leituras e ideias também consistem em caminhos que podemos
percorrer rapidamente ou simplesmente deixa-los se aproximar mas se afastar sem
tocé-los, como se fossem o véu de uma noiva. Ou optamos por “percaminha-los”,
adotando-os como se tivessem sido sempre nossos. Em todo caso, leva-se um
tempo, talvez algumas repeticdes, ou até desautomatizacdes, para que aos poucos
virem um texto coerente com experiéncias e conclusfes tangiveis. Nao sei se atinjo
meu objetivo, agora que cheguei ao fim do meu percaminho. Talvez se tivesse mais
tempo e experiéncia, talvez... minhas conclusdes seriam mais tangiveis aos olhos de
guem os |é agora. Mas talvez, me perderia mais uma vez. E entdo me lembraria dos
termos de Solnit (2005): “aquela coisa, a natureza da qual é totalmente
desconhecida para vocé geralmente € o que vocé precisa encontrar, e encontrar é
uma questao de se perder”.

Dissertar € um eterno “se perder”’. Avanga-se um tema, desdobra-se em trés,
retorna um... como um jogo de tabuleiro em que o objetivo final € terminar com o
maior numero de pecas. As pecas aqui deste jogo, penso agora, ndo sao simples
objetos que compdem uma colecdo de saberes. Prefiro imaginar que sédo o resultado
de agdes planejadas, estratégias elaboradas e testadas “in situ”, aliancas feitas ao
longo do percurso, e essencial: abrir mdo de outros caminhos com consciéncia e
plenitude, como o proprio desenhar de um bom mapa. Nesse sentido, até aqui,

acredito que o jogo foi bem jogado e talvez esteja até ganho.
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Este trabalho procurou explorar algumas relacdes entre som e lugar. Digo
“algumas”, pois sendo um tema complexo e cada vez mais ampliado
primordialmente pelo lado sonoro, a ideia ndo se esgota no ambito poético. Reflexo
disso é a gama de abordagens, propdésitos e meios encontrada de forma pulverizada
em diversas praticas artisticas como as proprias vertentes da ecologia acustica, o
site specifism, a arte locativa, as instalacdes sonoras e os soundwalks dos séculos
XX e XXI, como pudemos vislumbrar. Quanto a isso, comeco a perceber o que Tuan,
Solnit, Gomes e tantos outros autores ndo-artistas ja haviam constatado: a
compreensao e a expressao das percepcdes, sentimentos e experiéncias sobre
espaco e lugar tem sido realizada com sensivel éxito por artistas, possivelmente até
mais do que por cientistas.

Intuo que todos, contudo, intérpretes, compositores e artistas, todos almejam
criar lugares. Na performance, esses gestos traduzem as paisagens que o
instrumentista-intérprete visualiza (sente) pela sua propria bagagem musical-
corporal. ApoOs muitas horas de contato com o universo da obra, ele oferecerd,
através do seu corpo-instrumento, os melhores contornos desse lugar imaginado.
Compositores passam horas elaborando material sonoro e explorando combinac¢des
e fluxos que expressem um sentido do mundo, pelos seus contornos e sensacdes
transmitidas. Experimentam, refinam (ou n&o), repetem, criam conexdes, selecionam
e se preocupam em apresentar o resultado em um formato organizado e atraente,
no minimo. Escritores, idem. No fundo, sinto que a energia que nos move é o desejo
de criar um espaco na imaginacao que coexista latente no mundo real personalizado
- um lugar para o qual se possa e se queira retornar a qualquer momento.

Neste trajeto, pude margear a geografia humanista, compreendendo um
pouco mais sobre os modos e as variaveis que operam na organizacdo do espaco e
na producdo dos lugares e concluo que estes ndo sdo mais do que reflexos
localizados de si mesmo — pois sempre nos reconhecemos neles -, embora em
superficies que nem sempre sabemos nomear. O mapa é essa superficie, e a
cartografia é o olhar, o ouvir, o tatear...

Pude afinal experimentar um estado analitico pela lente qualitativa dos efeitos
sonoros que ainda conquistardo o lugar que merecem no campo dos estudos
sbnicos. Por ela, é intuitivo afirmar que todas as obras como as aqui abordadas, que
posicionam os lugares e sua experiéncia no centro das indagacdes poeéticas, sempre

refletem ou se expressam por algum efeito sdnico perceptivel na base das



151

experiéncias cotidianas. Nao se quer inverter a ordem dos fendmenos aqui: 0S
efeitos sGnicos sempre se manifestaram no seu dominio aural, seja ele ambiental ou
musical, com outras nomenclaturas e percepcoes; além disso, € bem possivel que
essa relacdo seja organica, inerente da natureza de quem comp®e a partir das
proprias andancas no mundo. O que esta se defendendo aqui € a possibilidade de
utilizar essa taxonomia num didlogo mais presente também com as préticas
artisticas contemporaneas, de uma forma mais sistematizada, seja o objetivo
estudar fenomenologicamente o homem e seu meio, seja analisar a estrutura e o
discurso sonoro. Defende-se, portanto, que o desenvolvimento de um campo
cartografico sonoro, em sua dimensdo poética, poderia ser enriquecido pela
compreensao dos efeitos sénicos do ambiente numa escala observavel do cotidiano,
alcancando também alguma expressividade académica.

Pude experimentar sensivelmente véarias obras sonoras, caminha-las, para
entdo despejar sobre elas minhas indagacdes sobre o que estavam tentando tornar
visivel e qual a estratégia cartografica que estava sendo utilizada. Nao raro fui até
onde foi possivel, desejando poder permanecer mais tempo, retornando diversas
vezes aos mesmos lugares.

Pude até propor paradigmas localizacionais de experiéncia aural e estratégias
de desautomatizacdo da percepcédo pela experiéncia aural que, embora soem como
férmulas exageradamente sisudas, ndo sdo mais do que exercicios de percepcao,
organizacao e criatividade, que podem ser (e espero que sejam) usados-criticados-
expandidos por outros artistas em busca de ferramentas de criacdo, e
pesquisadores que desejam se aventurar por estas bandas.

Terra Nova, Terra Incognita

Ha ainda porcdes do mapa que permanecem turvas, como certos territérios
gue aqui se comecou a delinear, mas que se sabe que ainda se desconhece. Os
modelos e estratégias propostos ainda sdo terras novas férteis para serem
exploradas. Gostaria, por exemplo, de ter acrescentado uma tatica de mapeamento

144

fruto deste milénio: a ludificacdo (gamification)™, que apesar de aparentemente se

voltarem para a dinamizacdo das rela¢cdes sociais apresentam um universo rico de

144 Algumas obras mapeadas parecem se enquadrar nesta categoria, nem sempre de forma explicita:
“Rider Spoke” (Blast Theory, 2007), “Net_Dérive” (Atau Tanaka, 2006) e o subtlemob “Our broken
voice” (Circumstance - S. Anderson, L. Child, E. Grenier, D. Speakman, T. Stevens)
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possibilidades no campo aural. Também gostaria de ter incluido nesta discussao
obras que pudessem indicar um procedimento de lentiddo e profundidade - um que
propusesse a apreensao lenta do espaco; que transformasse funcionalidade em
vivéncia. Desejei e planejei fazer uma caminhada-expedi¢cdo-composicdo em
Curitiba, uma que por esse procedimento desacelerado transformasse um trajeto de
20 minutos pela movimentada Rua das Flores, em uma viagem pausada de 10 horas
pelos bancos do seu calcaddo. Mas por circunstancias adversas, a expedicao teve
gue ser adiada e em seu lugar s6 me resta indicar sua fonte inspiradora: passo para
frente a sugestdo de leitura que me foi feita no inicio deste percurso por Daniel
Quaranta, conterraneo do autor de Los Autonautas de la Cosmopista.

A maior porcao de terra incognita deste trabalho, no entanto, € a mesma que
aparece nos mapas antigos que retratavam por¢cdes inexploradas do novo
continente. O Brasil, consinto, ainda € um territério que deve ser melhor vasculhado
nesta proposta de mapeamento sonoro, e sé ndo esta presente neste trabalho por
qguestBes praticas de tempo, embora haja varios pesquisadores e artistas sensiveis
lidando com questdes de sons e lugares, como a Fatima Carneiro dos Santos, o
Marcelo Villena, o Rafael de Oliveira, a Renata Roman...

Enfim, o estudo da “cartografia” sonora - e aproveito o ultimo instante para
sublinhar o carater metaforico da palavra neste contexto - € um territério ainda por
vir. Apesar do amplo espaco a espera de exploracdo, muitas cartografias se detém
na producdo de mapas elaborando-os como se fossem espelhos sonoros dos
ambientes. No intuito de contribuir para uma discussédo dessa amplitude, apresentei
obras de artistas que ndo se preocupam tanto com as fronteiras impostas por
linguagens e campos artisticos mas procuram reintegrar o corpo ao mundo que o
rodeia, em suas investigacfes poéticas. Todas elas sdo objetos e processos ao
mesmo tempo; apresentam a cCoOmposicdo sonora como uma projecédo singular do
mundo, propondo modos de escuta-lo que sdo diferentes de sua forma habitual. A
composicao sonora que projeta um lugar implica, como toda escolha, no que incluir,
no que direcionar a atencdo e no que deixar de fora. Mas Norman (2004) nos
lembra: a obra, assim como um bom mapa, é de certa forma uma representacéo
“pobre”, que torna seu ponto de vista conhecido através do que deixa de fora, do
que “abre mao”, para que 0s espagos vazios possam ser preenchidos com
realidades diferentes. Intuo que terei a oportunidade de preencher alguns espacos

vazios em outros mapas, desdobramentos que se criaram a partir desta trajetoria
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iniciada em 2011, quando este trabalho ainda era a terra incognita la do projeto de

mestrado. Um deles é o Mapa Sonoro de Curitiba'*®

, que embora tenha um nome
simples e que hoje me desperta uma outra ideia da época em que foi concebido,
propée um mapeamento poético-emocional da escuta, investigando como o0 som
participa nas experiéncias de lugares significativos em Curitiba, minha cidade
adotiva, a partir de experiéncias interpessoais. Cito este projeto aqui porque sinto
que ele € um ramo direto desta pesquisa, que cresce, se modifica e germina junto

com as ideias aqui expostas.

* * *

Durante uma pesquisa do porte de um mestrado, mesmo com um destino pré-
determinado € comum se perguntar vez e outra “pra onde estou indo? por que ir
adiante? é por aqui mesmo??” No mundo da eficiéncia, o qual se anexa de brinde ao
mundo da academia, mais frequente ainda é a vontade de chegar em algum lugar:
somos levados a pensar em meios que levem a algum fim, e que este fim esteja
muito definido, e quanto antes alcanca-lo entdo, melhor ainda. Se néo funcionasse
assim, nem estariamos aqui para comecar. E empreender uma jornada
extraordinéria dessas sem um rigor cientifico, entdo, ndo seria uma aventura. Seria
estupidez, para emprestar a definicdo de Cortadzar a sua expedi¢do de 33 dias pela
“‘cosmopista”. Mas agora que cheguei ao final, percebo que a estrada pode ser um
outro caminho, que no entanto € o0 mesmo. E o caminho é uma forma de se
relacionar com as paradas e 0s obstaculos que se apresentam, cruzam e interpéem
até o final do percurso planejado. Quantas vezes foi necessario desorganizar e
reorganizar, reescrever e apagar, sofrer, desapegar, abandonar e depois resgatar,
para se chegar a mesma ideia inicial, que no entanto, agora € vista com outras

lentes... Lentes um pouco menos ingénuas mas que ainda tém um longo caminho

1“0 projeto foi escrito no inicio de 2012 para um edital de incentivo municipal, aprovado em 2013 e

atualmente em fase de captacdo e viabilizacdo. Originalmente, o “Mapa Sonoro de Curitiba”
propunha realizar um inventario de sons peculiares da cidade, disponibilizando o acervo em um mapa
virtual online. A finalidade desse projeto, concentrado em uma pequena equipe, era documentar e
difundir a paisagem sonora. Comeca a ser repensado a partir da reflexdo sobre a cartografia como
ferramenta exploratéria contemporénea e 0s mapas como proposi¢cdes, com o intuito de proporcionar
visBes tangiveis ndo de espacos, mas de lugares de afeto em Curitiba, pela percepcao, valores e
atitudes de quem habita e circula pelas paisagens sonoras que compdem esses lugares. “Trabalhar
a partir da escuta sobre a narrativa implica em um ‘dizer sobre aquilo que o outro diz de sua arte, e
ndo um dizer dessa arte’ (CERTEAU, 1984). Para acessar uma discussdo sobre o projeto,
apresentado no Il Encontro sobre Imaginérios Sonoros 2013:
http://www.humanas.ufpr.br/portal/imaginariossonoros/
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para construir. A diferenca € que agora ja ndo ha tanta pressa. Podemos cruzar a
autoestrada em grande velocidade para abracar logo nossos entes queridos — afinal,
elas foram planejadas para facilitar nossa chegada. Podemos ver a introducédo e a
conclusdo de um trabalho - € bem provavel que encontremos as referéncias que
procuramos. Podemos ler o comeco e o fim de Autonautas de la cosmopista s para
captar sua esséncia - e ainda assim € possivel se emocionar. Mas sem embargo, é
na leitura saboreada e nas pausas que se presenteia, onde realmente é possivel

sentir a experiéncia de se criar um lugar.
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GLOSSARIO DE EFEITOS SONICOS

Obs.: Todos os efeitos foram traduzidos por mim, a partir de “Sonic experience: a guide to Everyday
Sounds” (AUGOYARD, J. P.; TORGUE, H., 2009)

Anamnesis - um efeito de reminiscéncia na qual uma situacdo passada ou uma
“atmosfera” é trazida novamente a consciéncia do ouvinte, provocada por um sinal
particular ou contexto sénico. Anamnesis, um efeito semiotico, € o geralmente
involuntério reavivamento da memoaria causado pela escuta e pelo poder evocativo
dos sons. (Op. cit., p. 21-25)

Asyndeton - a eliminac@o da percep¢do ou da memadria de um ou Vvarios elementos
sonoros em um todo audivel. Pesquisas sobre o comportamento dos sons no
cotidiano mostram que a quantidade de som que € “esquecida” ou nao ouvida €&
extremamente proeminente. Este efeito permite a valorizacdo de uma porcao do
ambiente sonoro através da eliminacdo de elementos indteis a nossa consciéncia.
Asyndeton €, portanto, complementar ao efeito da synecdoche. Através da sua
origem retorica, refere-se mais a no¢ao genérica do esquecimento. (Op. cit., p. 26)
Corte (Cut out) - se refere a queda subita na intensidade associada com uma
mudanca abrupta no envelope espectral de um som ou uma modificacdo na
reverberacdo (mover-se de um espaco reverberante para um espaco sem coloracgéo,
por exemplo). Esse efeito € um processo importante de articulacdo entre espacgos e
locacdes, pontuando o movimento de um ambiente para outro. Dois tipos de corte
podem ser distinguidos: o efeito que ocorre no nivel da elocucdo (corte da fonte
sonora), ou pode ser determinada por condicdes de propagacao (organizacao
espacial). Em ambos os casos, o corte produz um efeito claro e 6bvio de mudanca
no entorno do ambiente sonoro. O conceito de corte preocupa-se particularmente
com a composicdo e organizacdo do material sonoro, permitindo-nos distinguir
diferentes locacfes e sequéncias. (Op. cit., p. 29 - 37)

Descontextualizagdo (Decontextualization) - a intervencéo incongruente de um
som ou grupo de sons em uma situagao coerente que foi experienciada previamente,
ou em uma situacao onde o conteudo soénico € predizivel, por exemplo, sons de um
dominio publico ouvidos em um espaco publico. (Op. cit., p. 37)

Digresséo (Digression) - refere-se a emergéncia de uma mudancga temporaria do
ambiente sonoro em uma organizagao perceptiva complexa, que ndo parece afetar

comportamentos ou marcar a memoria. O exemplo mais comum é o telefone que
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interrompe a conversa, suspende-a por um momento, e em seguida permite sua
retomada do lugar onde parou sem alterar seu conteudo. (Op. cit., p. 38)

Intrusdo (intrusion) - um efeito psicomotor ligado a territorialidade. A presenca
inoportuna do som ou grupo de sons dentro de um territorio protegido cria uma
sensacao de violagdo do espaco, particularmente quando ocorre numa esfera
privada. Em alguns estados patolégicos, vozes e sons sdo percebidos como
intrus@es ilegitimas no corpo. (Op. cit., p. 65)

Mascaramento (mask) - o efeito do mascaramento se refere a presenca de um som
que parcialmente ou completamente mascara outro som por causa da sua
intensidade ou frequéncia. Este efeito, facilmente demonstrado acusticamente,
também implica em uma reacdo subjetiva psicofisiolégica: o0 som que mascara pode
ser julgado tanto quanto parasita como favoravel, dependendo se esta ou nao
mascarando um som que é percebido como agradavel. (Op. cit., p. 66 - 73)
Phonomnesis - esse efeito se refere ao som que é imaginado mas ndo é de fato
ouvido. Phonomnesis é uma atividade mental que envolve a escuta interna incluindo
a rememoracao de sons ligados a uma situacao, ou a criagdo de texturas sonoras no
contexto da composi¢do. Proximo da anamnesis por causa da sua hatureza interna,
mais do que sOnica, este efeito consiste em imaginar um som. Neste caso, ndo é
uma situagdo sonora que estimula o processo de memoria, mas sim uma situacao
vivida que engendra uma escuta silenciosa e interna. Ndo ha uma causalidade
estrita entre o som “vivido” e o imaginado. Este pode ser expressado de varias
formas: a melodia lembrada, a elaboracdo mental da mesma melodia interpretada
por instrumentos de timbres diferentes, a invengcao de imagens sonoras, musicais ou
nao. (Op. cit., p. 85)

Sharawadji - efeito estético que caracteriza o sentimento de plenitude que € criado
pela contemplagdo de motivos sonoros ou uma paisagem sonora complexa de
beleza inexplicavel. [...] O sharawadji joga com as regras composicionais; ele os
desvia e estimula uma sensacdo de prazer na confusdo perceptiva. Desordem
aparente constitui a necessaria, mas néo exclusiva, condi¢do do efeito sharawadji.
Distor¢cbes, incongruéncias, desequilibrios e irregularidades, todos divergem dos
canons de beleza e entretanto exercem tal atracdo que da lugar ao prazer para o
olho e para os ouvidos. [...] A sensacao de prazer, um elemento do efeito sharawadji,

€ dindmica ao invés de passiva. (Op. cit., p. 116-118)
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Sincronizagdo (synchronization) - um efeito psicomotor em que o ritmo aparente
de um fendmeno sonoro determina o inicio de uma atividade motora ou perceptiva
individual ou coletiva. (Op. cit., p. 123)

Synecdoche - o efeito synecdoche € a habilidade de valorizar um especifico
elemento através da selecdo. [...] E produzido pela simples vigilancia acustica, pela
determinacdo de um critério funcional predominante, ou por adesdo a um schema
cultural que estabelece uma hierarquia. [...] Em varios casos, a selecdo voluntaria
de sons é conseguida pelo reconhecimento desses sons, 0 que é possivel atraves
de treinamento auditivo. (Op. cit., p. 127)

Ubiquidade (ubiquity) - um efeito ligado as condicbe espaco-temporais que
expressam a dificuldade ou impossibilidade de localizar a fonte sonora. Na maior
variante desse efeito, o som parece vir de qualquer lugar e de lugar algum ao

mesmo tempo.[...] Sons difusos, instavels, omnidirecionais. (Op. cit., p. 130-144)





