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Resumo: Este artigo discute espaco, memoria e narrativa na percepgéo de sons cotidianos gravados.
Propbe-se um conceito de som cotidiano com base nas ideias de Agnes Heller e Michel De Certeau
e, a partir desta conceituagao, é visto como espago, memaria e narrativa articulam a nossa percepcgao
de sons cotidianos gravados. Sons cotidianos, quando fixados em um suporte, criam uma ideia de
espaco e estimulam a memaria ao remeter as experiéncias cotidianas do préprio ouvinte. A relagéo
entre espaco e memoéria da origem ao conceito de narrativa aqui proposto, onde narrativa é o
contexto geral criado na imaginag¢do do ouvinte durante a experiéncia de escuta de sons cotidianos
gravados. Este jogo entre espaco, memoria e narrativa € central na percepcdo de sons cotidianos
fixados em um suporte e é uma distingdo importante entre a experiéncia de escuta destes e a de sons
instrumentais gravados. Adicionalmente, este artigo apresenta algumas reflexdes acerca do trabalho
de criagado sonora com sons cotidianos.

Palavras-chave: Acusmatica, Cotidiano, Criagdo musical, Musica Eletroacustica, Suporte fixo

Abstract: This paper discusses space, memory, and narrative in the perception of recorded everyday
sounds. Taking inspiration from Agnes Heller and Michel De Certeau’s ideas about everyday life, we
propose a singular concept of everyday sounds. We stem from this concept to understand how space,
memory, and narrative shape our perception of recorded everyday sounds. Once fixed on media,
everyday sounds create an idea of space and trigger the listener's recollections by alluding to their
own everyday experience. The relationship between space and memory is the cornerstone of the
notion of narrative hereby proposed, in which narrative is the general context evoked in the listener's
imagination when listening to recorded everyday sounds. The interplay between space, memory, and
narrative is fundamental in our perception of everyday sounds on fixed media, and this experience is
strikingly different from how we perceive recorded instrumental sounds. Additionally, this article
addresses certain topics concerning musical creation with everyday sounds.

Keywords: Acousmatic, Everyday life, Musical Creation, Electroacoustic music, Fixed media

475 —



Introducao

O trabalho de criagdo musical com sons cotidianos gravados revela que existem algumas
diferencas substanciais entre este tipo de material e o material usado na criagdo de uma
musica feita com sons instrumentais. Ha um conjunto de técnicas para o fazer musical que é
compartilhado entre a voz cantada, percussao, instrumentos ocidentais de cordas e sopro e,
até mesmo, entre uma boa parte dos instrumentos eletrénicos da segunda metade do século
XX (guitarra e baixo elétrico, sintetizadores, baterias eletrdnicas, etc.). Estas técnicas
incluem articulagdes, desenvolvimentos melddicos e motivicos recorrentes na tradigdo da
musica tonal, progressdes harmonicas, técnicas de notagdo e diversos outros fatores
compartilhados dentre os instrumentos musicais comumente usados na musica ocidental.
Entretanto, inumeras dificuldades aparecem ao tentarmos traduzir ou transpor de alguma
maneira estas técnicas para um fazer musical cuja matéria-prima consista de sons de

chuva, sons de carros, sons de 6nibus e sons de feiras livres.

Em situagbes nas quais ha uma tentativa de esconder a todo custo a fonte sonora (ou seja,
processar com efeitos os sons para que ndo parecam mais sons de chuva ou sons de
transito), parte do vocabulario mais tradicionalmente associado a sons instrumentais ainda é
de facil adaptagao, mas caso se opte por manter em primeiro plano as origens e fontes dos
sons (com carros soando como carros, 0 som de chuva sendo facilmente reconhecido como
chuva), torna-se necessario elaborar estratégias mais especificas aquele material para se

criar uma narrativa musical inteligivel.

Este artigo, de forma geral, propde algumas reflexdes acerca da percepgao musical de sons
cotidianos em trabalhos de criagdo musical. Mais especificamente, o objetivo por tras deste
trabalho é investigar as formas como sons da vida cotidiana estimulam a memoria, criam
espaco e sugerem narrativa em obras musicais. Fixados em um suporte, a experiéncia de
escuta dos sons cotidianos gravados ¢ distinta da experiéncia de escuta de sons
instrumentais gravados e busca-se, justamente, investigar o que ha de unico em cada uma
destas experiéncias e de quais maneiras elas se sobrepdem. Primeiramente, é feita uma
conceituagao de cotidiano e de som cotidiano. Em seguida, o conceito de som cotidiano é

relacionado com os conceitos aqui desenvolvidos de espag¢o, memdéria e narrativa.

Definicdes conceituais

O termo som instrumental € usado neste artigo pra se referir a sons ténicos, com altura

definida, provenientes de instrumentos musicais comuns e, em maior ou menor grau,
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estabelecidos culturalmente dentro de uma tradicdo do fazer musical ocidental. O termo
também é usado para se referir a voz cantada e a instrumentos de percussao nao tbnicos,
mas também de uso estabelecido e comum. No contexto desta pesquisa, som instrumental
exclui, de forma geral, sons provenientes de técnicas instrumentais estendidas, cujo
processo de reconhecimento de suas fontes sonoras em uma gravagdo é facilmente
obscurecido. Trata-se de uma questdo de recorte: se incluisse todos os sons provenientes
de instrumentos musicais, manipulados de quaisquer maneiras, 0 jogo comparativo entre
som instrumental e som cotidiano se complexificaria a tal ponto de impossibilitar esta
pesquisa. Ademais, o termo som instrumental, exceto quando explicitado o contrario, diz
respeito ao som instrumental fixado em um suporte. Isto é, a gravagdo de um som
instrumental. Vale ainda ressaltar que, como mencionado anteriormente, sons instrumentais,

em certos casos, podem ser sons cotidianos e esta discussao sera abordada mais adiante.

Compor com sons cotidianos gravados, e teorizar a respeito, € uma pratica que ja possui
uma certa tradicdo, com diversos géneros e marcos histéricos. Dentro do recorte aqui
estabelecido, as primeiras pecas de Schaeffer, os Cing études de bruits estreados via
transmissao radiofébnica em 1948 (2023), sdo uma espécie de marco zero de uma tradigao.
Ha exemplos anteriores de pecgas que se utilizam de sons cotidianos, como Pini de Roma,
para orquestra, de Ottorino Respighi. O poema sinfénico, composto em 1924, possui em seu
terceiro movimento uma indicagdo na partitura para uma difusdo de um fonégrafo com
gravagoes de sons de passaros (RESPIGHI 1925, p. 55). No entanto, os primeiros estudos
de Schaeffer dialogam mais claramente com o recorte de género aqui estabelecido, pois
tratam-se de obras que se constroem integralmente sob um suporte gravado. Ndo se
pretende aqui fazer um apanhado histérico citando pegas-chave ou uma extensa revisao
das principais questbes que surgiram nos diversos géneros de musica eletrbnica que se
ancoram, de uma maneira ou de outra, em sons cotidianos. O recorte desta pesquisa surge
a partir do meu proprio trabalho composicional € de obras em que, durante o0 meu processo
de escuta das mesmas, identifiquei alguma relagdo com os conceitos de som cotidiano,

espaco, memoria e narrativa aqui desenvolvidos.

A tarefa de tentar compreender como se da o processo de composigcdo com sons cotidianos
e como este se diferencia da composicdo com sons de instrumentos musicais e voz
cantada, implica que se defina som cotidiano. A primeira vista, seria necessario definir o que
se entende por cofidiano, sendo sons cotidianos 0s sons que ocorrem dentro do conjunto
anteriormente definido. No entanto, dentro do contexto desta pesquisa, estamos trabalhando
principalmente com sons cotidianos gravados e subsequentemente articulados em obras.

Entéo, trata-se ndao somente de tentar forjar uma definicdo de cotidiano e som cotidiano,
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mas também de tentar compreender como se da o processo de escuta de sons cotidianos
gravados. O que, em uma gravagao, determina que um som seja percebido como cotidiano.

Este processo de escuta é multifacetado e pode ser abordado de diversas maneiras.

Um aspecto frequentemente presente em sons cotidianos gravados € o fato de que séo
sons em que o ouvinte consegue reconhecer a fonte sonora. Por exemplo, o som de uma
sirene, o som de uma porta batendo, o som de um carro. Entretanto, estes sons nao
precisam fazer parte do cotidiano do ouvinte em questdo, basta que o ouvinte esteja
minimamente familiarizado com os sons destes objetos. Os sons que fazem parte do
cotidiano, por exemplo, do centro do Rio de Janeiro e de uma area rural no sul de Minas
Gerais sdo muito diferentes, mas o que une os sons gravados em cada um destes contextos
€ que ambos conseguem articular algo semelhante em um ouvinte: a criagdo de um
contexto, seja através da tentativa de relacionar o uso daqueles sons com a histéria de
quem os gravou ou ainda na tentativa de imaginar o que seria estar presente em um local

que possua aqueles sons.

Neste sentido, uma maneira de definir sons cotidianos em um contexto gravado seria a
capacidade (e relativa facilidade) de um ouvinte criar um contexto em que aquele som seja
possivel. Por este angulo, é quase impossivel dissociar a experiéncia de escuta de um som
cotidiano gravado da ideia de memoria e da ideia de espacgo. A partir do momento em que,
através da escuta de um som cotidiano gravado, a imagem de um local é criada pelo
estimulo a memoaria, algum contexto (mesmo que vago) ha de ser criado pelo ouvinte. Esta

articulacao entre cotidiano/memaria/espago € um esbogo de uma narrativa.

E importante observar que quase tudo que foi dito nos Gltimos paragrafos também se aplica
ao processo de escuta de sons de instrumentos musicais gravados. Entretanto, ao ouvirmos
a gravagao de uma pega instrumental, a atengdo de um ouvinte tende a se focar justamente
no que ha de unico na narrativa do discurso musical instrumental. Em alguns casos, o
contexto da gravagdo (uma gravagado de importancia historica, por exemplo) € uma parte
fundamental do processo de escuta da gravagédo. Porém, sdo estes os casos onde o
processo de escuta da gravagao de obras instrumentais se assemelha com o processo de
escuta de gravagbes de campo ou de sons cotidianos. Ademais, este jogo entre espaco,
memoria e narrativa discutido acima é central na escuta destes sons instrumentais quando
estes sons estdo inseridos no cotidiano, como é o caso, por exemplo, da musica ambiente
tocada em algumas estagdes de metrd da cidade do Rio de Janeiros. A fronteira entre som
cotidiano e som instrumental, assim como a fronteira entre o0 que € um evento cotidiano e

um evento ndo cotidiano, é razoavelmente fluida. O que argumento aqui é que, em se
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tratando de sons cotidianos, a sugestdo do contexto esta sempre presente e é central ao

processo de escuta.

Este poder de sugestdo dos sons cotidianos ja aparece como questdo nas primeiras obras
de musica concreta e é registrado nos diarios do processo de composi¢ao dos Cinq études
de bruits de Pierre Schaeffer (2023), estreados em 1948. Schaeffer, no entanto, lamenta
esta ligagdo as fontes' dos sons de trem em seu Etude aux chemins de fer (2023). O
compositor, ao observar que o aspecto dramatico dos sons de trem confere um certo apelo
ao publico, sonha com o dia em que os ouvintes de suas obras prefiram “as sequéncias,
teoricamente menos gratificantes, onde o trem deve ser esquecido e apenas as sequéncias
de cores de som [sound color], mudancas de tempo e a vida secreta dos instrumentos de
percussdo seja escutada” (SCHAEFFER, 2012, p. 14)2. Ou seja, ao usar sons com fontes
sonoras reconheciveis, Schaeffer temia que o publico focasse mais na histéria que estes
sons contam do que nas varia¢des de timbre e aspectos ritmicos dos mesmos. A angustia
de Schaeffer, neste periodo inicial do final da década de 40, parece residir no fato da quase

inevitabilidade destes barulhos de trem criarem espago e narrativa.

Para sons gravados em um suporte, podemos chamar de sons cotidianos aqueles em que
conseguimos identificar, em maior ou menor grau, a sua fonte e onde neste processo ha
uma sugestdo de um contexto. Chamar estes sons reconheciveis de ruidos ou barulhos
remete a uma série de outros significados que podem ser imprecisos, sugerindo ou
contextos técnicos (ruido branco, ruido rosa) ou que fazem alusdo a desorganizagéo de
alguma forma (barulho enquanto caos). O que define em grande parte os sons aqui
discutidos é justamente o reconhecimento de seu contexto, o fato de que todo contexto
criado possui uma realidade prépria e, em ultima instancia, um cotidiano. Sons percebidos

enquanto cotidianos sdo os sons destes contextos imaginados.

O cotidiano e seus sons

Embora a preocupagdo aqui sejam os sons cotidianos, é necessario ter uma conceituagao
pelo menos operacional de cotidiano. Uma das caracteristicas centrais do cotidiano é a
experiéncia de vida banal, repetitiva e pouco interessante. Os aspectos da vida que sao
comuns a todos que pertencem a um mesmo grupo social. Ir a feira, ao mercado, lavar

roupas, comprar racdo para 0s animais domésticos, por exemplo, s&o atividades

10 termo ligagao a fontes €, ao longo desta artigo, usado como uma tradugéo do conceito de source bonding de
Denis Smalley. Para Smalley, ligagéo a fontes consiste na tendéncia que temos de associar sons a fontes e de
agruparmos sons que parecem pertencer a fontes semelhantes (SMALLEY 1997, p. 110). Este conceito &
particularmente util quando tratamos da experiéncia de escuta de sons cotidianos gravados.

2 Todas as tradugdes sdo nossas, exceto quando indicado contrario nas referéncias bibliograficas.
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compartilhadas por diversos brasileiros e, a primeira vista, ndo ha nada de particularmente
interessante nestas atividades. O cotidiano seria, neste primeiro momento, o conjunto de
atividades a primeira vista pouco notaveis que sdo praticadas rotineiramente. Quando
analisadas com calma, no entanto, as atividades cotidianas sdo extremamente complexas.
As atividades e sons cotidianos ocupam um lugar intermediario entre o particular, com uma
série de nuances, e 0 genérico, aquilo que diz respeito & humanidade como um todo. Agnes
Heller, em sua obra A histéria e o cotidiano (2008) propde justamente uma definicdo de
cotidiano onde relaciona os conceitos do ser particular, ser genérico e individuo:
A vida cotidiana é a vida de fodo homem. Todos a vivem, sem nenhuma excecao,
qualquer que seja seu posto na divisdo do trabalho intelectual e fisico. Ninguém
consegue identificar-se com sua atividade humano-genérica a ponto de poder desligar-
se inteiramente da cotidianidade. E, ao contrario, ndo ha nenhum homem, por mais
“insubstancial” que seja, que viva tdo somente na cotidianidade, embora essa o absorva
preponderantemente (HELLER, 2008, p. 35).
A autora afirma que “A vida cotidiana é a vida do individuo. O individuo é sempre,
simultaneamente, ser particular e ser genérico” (Ibid., p. 39, grifo da autora). Para esclarecer
o que entende por genérico/particular, Heller usa o exemplo do trabalho: embora o trabalho
seja uma atividade genérica (i.e., do género humano), as suas motivagdes sao particulares.
Trabalha-se para pagar as contas, para juntar dinheiro e sair da casa dos pais, para
sustentar os pais, ou simplesmente para combater o tédio de ficar em casa. Sociedades
diferentes em momentos histéricos diferentes tiveram conceituagdes de trabalho distintas.
As motivagdes individuais por tras do trabalho sdo diversas, assim como a natureza deste
trabalho. Trabalho, no entanto, também é uma atividade do género humano e pode ser visto
para além das particularidades do individuo que possui uma profissdo. Para Heller, o
cotidiano € justamente um espaco onde habitam os individuos, seres simultaneamente
particulares e genéricos. O cotidiano também possui um papel fundamental para a histéria,
pois para a autora:
A vida cotidiana ndo esta “fora” da histéria, mas no “centro” do acontecer histérico: é a
verdadeira “esséncia” da substancia social. [...] Toda grande faganha histérica concreta
torna-se particular e histérica precisamente gragcas a seu posterior efeito na
cotidianidade. O que assimila a cotidianidade de sua época assimila também, com isso,
0 passado da humanidade, embora tal assimilacdo possa ndo ser consciente, mas
apenas “em si” (HELLER, 2008, p. 38).
Para Heller, a consciéncia religiosa, os atos morais, a arte, a ciéncia e a politica constituem
a esfera nado cotidiana da vida. Por se tratarem de situagbes onde o homem age de forma
genérica (do género humano), sdo momentos em que ndo estdo em jogo as vontades do

individuo, mas sim as vontades da humanidade inteira. O quao mais moralmente carregada
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for uma decisdo, mais chances ela tem de se elevar acima da cotidianidade. No entanto, a
divisdo entre cotidiano e néo cotidiano é fluida, e “ndo é possivel distinguir, de modo
rigoroso e inequivoco, entre as decisbes e acgdes cotidianas e aquelas moralmente
motivadas. A maioria das agdes e escolhas tem motivagao heterogénea” (HELLER, 2008, p,
45). Desta forma, a cotidianidade nunca desaparece inteiramente e, na mesma medida, a
moralidade esta sempre presente, mesmo que de forma quase imperceptivel, nas agdes
cotidianas. A cotidianidade ndo é central quando “a motivacdo moral torna-se determinante
e seu impulso, sua finalidade e seu objeto sdo entendidos como instrumento de elevagéo do
humano-genérico” (Ibid., p, 47). A autora cita a arte e a ciéncia como exemplos de situagbes
em que a moralidade é determinante. Mas, mesmo nestes casos, Heller afirma que o
cientista e o artista vivem, como todos, na cotidianidade, e suas questbes e objetificagcbes de
alguma forma surgem no decorrer da vida cotidiana. E, finalmente, para a autora, toda obra
significativa “volta a cotidianidade e seu efeito sobrevive na cotidianidade dos outros” (/bid.,
p. 48).

Os primeiros cilindros fonograficos, surgidos no final do século XIX, sdo frequentemente
citados como um marco na histéria. No entanto, a importdncia destes primeiros
experimentos reside justamente no fato de que o som gravado, nas décadas posteriores,
viria a se tornar um som cotidiano. Um dos primeiros esforgos do inicio da industria
fonografica consistiu em mudar a percepgdo dos sons gravados e fazer com que o
consumidor visse os novos aparelhos de reproducdo de sons ndo como maquinas, mas
como instrumentos. Como observa Emily Thompson, na época da Diamond Disc
Phonograph, a primeira maquina a tocar discos (em oposigéo a cilindros) a ser fabricada
pela Edison Company, os vendedores do novo produto eram orientados a sempre se referir
ao Diamond disc como um instrumento e nunca chamar o produto de uma maquina
(THOMPSON, 1995, p. 144). O marketing em torno do produto, langado em 1912,
reverenciava a sua transparéncia sonora e como ele ndo alterava os timbres das gravag¢des
originais devido, em grande parte, ao fato de possuir uma agulha duravel de ponta de
diamante (THOMPSON, 1995, p. 144). Enquanto alguns modelos concorrentes tinham as
partes mecanicas expostas, o novo aparelho de Edison escondia os mecanismos de
reprodugdo em um elegante moével de madeira (era, afinal das contas, um instrumento e nao
uma mera maquina). A construgéo e design particular de cada mével aumentavam o prego
do produto consideravelmente, com os modelos mais baratos sendo vendidos por $250 e os

mais caros (edigdes limitadas para colecionadores) custando entre $1000 e $6000
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(THOMPSON, 1995, p. 146)3.Nao havia, no entanto, nenhuma diferenca no que diz respeito
a qualidade da reproducéo sonora entre os modelos do Diamond Disc mais baratos e os

mais caros.

A preocupacdo com a integracdo de moveis em uma sala de estar é uma preocupagao
tipicamente cotidiana. A mudanga que se vé entre os primeiros experimentos de gravacao e
as posteriores campanhas de marketing em torno de diferentes designs de toca-discos pode
ser vista como uma transicdo entre um marco histérico e a assimilacdo deste marco no
cotidiano. A integragéo deste mével ao dia a dia era tamanha que, em 1916, em uma critica
publicada no New York Tribune a respeito de um tone test (recitais que tinham como
programa a difusdo de gravagdes de um artista e, em seguida, o proprio artista cantando a
sua obra no palco), o autor da critica observa que:

Sozinho, em um vasto palco, estava um fonografo de mogno, aparentemente

exatamente como o a variedade doméstica que se tornou parte da mobilia da sala de

estar comum [drawing room] tanto quanto o acordeom diatonico enferrujado [melodeon]
era uma geragao atras (NEW YORK TRIBUNE, 29 de abril de 1916 apud THOMPSON,

1995, p 131)*.

A transformagdo do som gravado em objeto cotidiano, no entanto, antecede as primeiras
maquinas de alta-fidelidade. Os primeiros cilindros vendidos pela empresa de Edison, no
final do século XIX, tinham como publico-alvo homens de negoécios modernos. A
preocupagao era gravar a voz humana de forma inteligivel, criando assim pequenos
contratos em cilindros de cera. A tentativa foi malsucedida e acabou n&do sendo incorporada
ao cotidiano empresarial da época. Pouco tempo depois, no entanto, surgem maquinas em
que um cliente, ao colocar uma moeda, podia ouvir a gravacédo em cilindro de uma musica
qualquer. Nos anais Convengao de Fondégrafos Locais de 1890, realizada em 29 de maio em
Chicago, a introdugao destas maquinas no cotidiano dos frequentadores de Salbes de festa
foi topico de debate:
Senhores, tenho muito pouco a dizer exceto que todo o dinheiro que fizemos no
mercado dos fonografos foi através das maquinas de caga-niquel [nickel-in-the-slot
machines]. [...] Atesto que a primeira das maquinas foi colocada no Palais Royal Saloon
em 23 de novembro, 1889, e ja faturamos com essa maquina, até o ultimo 4 de maio,

$1.035,25. Também colocamos no mesmo saldo uma outra maquina em 4 de
dezembro, e em 4 de maio haviamos faturado $938,57 (FEASTER, 2009, p. 163).

3 para fins de comparagao, um fonégrafo de qualidade inferior, encontrado comumente em residéncias de classe
média baixa, custava em torno de $25. Discos custavam entre $0,15 e alguns dolares, dependendo do titulo.
(THOMPSON, 1995, p. 166).

4 Nao foi possivel ter acesso direto as fontes jornalisticas citadas por Thompson. Por este motivo, é usado a
citacéo indireta.
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Analisando esta fala, percebe-se que o fondgrafo ja habita a esfera da cotidianidade ao
ponto de ser uma fonte de renda estavel e lucrativa. Nao se trata mais de uma experiéncia
de laboratério, mas sim de um objeto que faz parte da normalidade e do lazer de homens
comuns. Ao analisar um artigo de jornal publicado em novembro do mesmo ano, Emily
Thompson® destaca um trecho em que o colunista, ao falar sobre os habitos de escuta
destas maquinas que tocam musica por alguns trocados, relata que jovens iam de hotel em
hotel, até que:
[...] quinze hotéis tinham sido visitados e o grupo tinha escutado um pouco das ultimas
novidades locais, apresentadas com um efeito to realista e surpreendente que parece
quase impossivel que a voz humana possa ser criada por cera e ferro (New York
Journal, 9 de novembro de 1890 apud. THOMPSON 1995, p. 138).
A capacidade de gravar sons entra para a histéria na medida em que € incorporada no
cotidiano. E apenas no momento em que escutar musica gravada passa a ser uma atividade
do dia a dia, de todo homem, que esta experiéncia passa a influenciar a escuta de forma
mais geral. Ao sair dos laboratérios, ao deixar de ser um avanco do género humano e
integrar a vida dos individuos comuns (simultaneamente genéricos e particulares) é que se
abriu o caminho para, entre outras coisas, o surgimento da musica eletrénica. Os primeiros
passos de Schaeffer, inclusive, também foram incorporados ao cotidiano através de musicas
que se utilizam de edi¢gdes de samples, que tocam cotidianamente em farmacias, shoppings,
e outros estabelecimentos contemporaneos. O que antes eram técnicas de edigcdo de um
nicho especifico de radio e, posteriormente, das salas de concerto, hoje sao técnicas que
foram adaptadas ao mundo digital e sdo lugar-comum em géneros como hip-hop, pop e
musica eletronica. Para citar outro exemplo, Messe pour le temps présent, uma série de
pecas para balé composta por Pierre Henry e Michel Colombier (2009, originalmente
langado em 1967) onde diversas técnicas de musica concreta foram transpostas para uma
linguagem pop, teve uma de suas pegas (Psyché rock) como a abertura do popular

programa de televisdo Futurama, estreado em 1999 na Fox Broadcasting Company.

As revolugdes na escuta e suas incorporag¢des no cotidiano nem sempre partem de grandes
empresas e de interesses de departamentos de marketing. Para exemplificar outra maneira
de incorporacdo de tecnologias de reprodugdo de sons no cotidiano, cabe a utilizagdo do
conceito de tatica de Michel De Certau, apresentado em sua obra a A invengéo do cotidiano.
Enquanto diversos autores das ciéncias sociais se ocupam em examinar de quais maneiras
o capitalismo molda consumidores, o foco de De Certrau esta no que o consumidor cria (e

nao apenas reproduz passivamente) quando, em seu cotidiano, interage com grandes

5 Novamente, foi possivel ter acesso direto as fontes jornalisticas citadas por Thompson e por este motivo foi
usado a citagao indireta.
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instituicdes e produtos de consumo de massa. Usando como exemplo a televisdo, o autor
nao se preocupa apenas com o que o conteludo dos canais televisivos estimula ou controla,
mas afirma que:
[...] a analise das imagens difundidas pela televisdo (representagdes) e dos tempos
passados diante do aparelho (comportamento) deve ser completada pelo estudo daquilo
que o consumidor cultural “fabrica” durante essas horas e com essas imagens. O
mesmo se diga no que diz respeito ao uso do espaco urbano, dos produtos comprados
no supermercado ou dos relatos e legendas que o jornal distribui (DE CERTEAU, 2014,
p. 38)
E nesta analise do consumidor que De Certeau procura mostrar como o sujeito por tras
dessas agbes cotidianas (assistir televisdo, fazer compras no mercado) néo esta
necessariamente entregue a passividade e a disciplina, mas age taticamente no cotidiano e
por vezes subverte os proprios poderes que o procuram dominar. A preocupacdo de De
Certeau é “analoga e contraria” (DE CERTEAU, 2014, p. 41) a de Michel Foucault. Foucault
se preocupa em compreender os dispositivos que reorganizam e tomam para si os poderes
institucionais, atuando como aparelhos de repressdo nos bastidores. Isto é analogo a De
Certeau na medida em que o autor procura “distinguir as operagdes quase microbianas que
proliferam no seio das estruturas tecnocraticas e alteram o seu funcionamento por uma
multiplicidade de “taticas” articuladas sobre os “detalhes” do cotidiano” (/bid.). No entanto,
sdo contrarias na medida em que De Certeau ndo se preocupa em entender “‘como a
violéncia da ordem se transforma em tecnologia disciplinar” (/bid.), mas esta interessado nas
maneiras em que a criatividade deste consumidor consegue, quase clandestinamente, e
através de uma logica tatica e bricolada, se reorganizar frente a estes dispositivos
dominadores. Estes “astucias de consumidores”, para o autor, criam “a rede de uma
antidisciplina” (/bid.). Essas “maneiras de fazer” dos consumidores, sempre presentes no
cotidiano, “formam a contrapartida, do lado dos consumidores (ou ‘dominados’?), dos
processos mudos que organizam a ordenagao socio-politica” (/bid.). Para compreender tais
acoOes cotidianas, o conceito de tatica é central no pensamento de De Certeau. Uma tatica é
fragmentaria e “ndo dispde de base onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas
expansodes e assegurar uma independéncia em face das circunstancias” (/bid.). A tatica nao
€ um discurso, mas um ato e uma maneira de aproveitar a ocasido. Um exemplo simples de
tatica dado pelo autor diz respeito ao cotidiano ato de fazer compras para o almogo:
assim, no supermercado, a dona-de-casa [faz compras], em face de dados
heterogéneos e méveis, como as provisdes no freezer, os gostos, apetites e disposi¢des

de animo de seus familiares, os produtos mais baratos e suas possiveis combinagdes

com o que ela ja tem em casa, etc.

[.]
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Muitas praticas cotidianas (falar, ler, circular, fazer compras ou preparar as refeigoes)
sao do tipo tatica. (DE CERTEAU, 2014, p. 46)
Ha uma diferenga sutil entre a abordagem de Heller e a de De Certeau, como aponta Maria
Livia Aguiar. Enquanto De Certeau compreende o cotidiano como “praticas exercidas nos
atos da vida”®, Heller percebe o mundo “como algo preexistente no qual a agdo humana
desenvolve transformagdes em duas instancias possiveis, a do cotidiano e a do nao-
cotidiano” (AGUIAR, 2014, p. 14). No que diz respeito a diferenga entre como as duas
abordagens compreendem o cotidiano e como agimos nele, Aguiar conclui que “para Michel
De Certeau essas agdes sao praticas, enquanto para Heller € vida” (/bid.). Ambas as
abordagens sao uteis para compreender os sons cotidianos. Seguindo a légica de Heller, os
sons cotidianos sdo os sons de todos os homens, sons que s&o particulares e genéricos
simultaneamente, e que fazem parte da vida diaria. Os sons da feira, os sons de obra
distantes. Ao mesmo tempo, podemos interpretar estes mesmos sons cotidianos por um
prisma da tatica. Na autobiografia de Wiliam da Silva Lima, um dos fundadores da
conhecida facgdo criminosa Comando Vermelho, temos um bom exemplo da fungao tatica
dos sons cotidianos. Ao narrar o cotidiano na cadeia, Silva Lima revela a importancia da
audicao na vida do preso:
Olhos fixos na terra remexida, ouvidos atentos para o que se passa em torno,
pensamento em voo. E assim, alids, toda a existéncia do preso. Para os que vivem em
liberdade, a visdo é o sentido mais importante. Para nés, € a audicdo: o molho de
chaves que tilinta, a porta que range, o assovio do amigo, o pigarro combinado, vozes
ao longe, passos em um corredor — ao percebé-los e interpreta-los rapidamente, ainda
pode haver tempo para tomar providéncias. Quando o alarme vem pelos olhos é sinal
de que a coisa esta feia: o preso s6 vé quando foi visto primeiro (LIMA, 2001, p. 19-20).
Aqui, a escuta € o meio de compreender o mundo. Os sons cotidianos dizem ao individuo
encarcerado se este deve estar em estado de alerta ou pode relaxar. Lima também fala
sobre os sons de serra da cela ao lado da sua, que escuta ao colocar os ouvidos no batente
da cama. Trata-se de um plano de fuga em andamento (a fuga ocorreria em 2 de novembro
de 1983) que envolvia cortar a barra de ferro do beliche da cama para construir uma
ferramenta que ajudaria a escavar um tunel. Os sons que produzem nao podiam ser
excessivos, pois para que o plano desse certo era preciso que a paisagem instaurada n&o
fosse “nem barulho, nem siléncio excessivos; nem movimentos suspeitos, nem clima de
cemitério. Tudo como sempre” (LIMA, 2001, p. 19). Ou seja, Da Silva taticamente produz
sons cotidianos e sua propria escuta age de forma tatica. Os sons de ferro sendo cortados
fogem a normalidade e sinalizam uma situagdo nédo-cotidiana, uma situagédo de fuga e

enfrentamento com autoridades. Para que a fuga seja bem-sucedida, é necessario que
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durante os preparatérios a ambiéncia criada pelos sons nao sinalize a nao-cotidianidade que

esta por vir.

A situagao relatada por Lima levanta uma questdo interessante sobre a diferenga entre
cotidiano e nao cotidiano. Heller se preocupa em estabelecer uma fronteira, mesmo que
fluida, entre o cotidiano e o ndo-cotidiano. Mas no caso dos sons, 0 que seriam 0s sons Nao
cotidianos? Segundo Heller, no cotidiano estdo em uso “todos os seus sentidos, todas as
suas capacidades intelectuais, suas habilidades manipulativas, seus sentimentos, paixdes,
ideias, ideologias.” (HELLER, 2008, p. 35). Naturalmente, uma vez que todas as
capacidades de um individuo estdo atuando simultaneamente, nenhuma delas “pode
realizar-se em toda sua intensidade” (/bid.). Isolando apenas os sons cotidianos, podemos
afirmar algo parecido. Ao escutar uma gravagao do Largo da Carioca, percebo uma série de
acontecimentos distintos em andamento: vendedores de CDs e DVDs piratas gritando
“Windows 10, olha o Corel”, sons de conversa fiada de pessoas que passam perto do
microfone, os sons da estacdo de metrd préxima, os sons de carros passando a
aproximadamente 500 metros de distancia. Cada um destes sons sinaliza agbes diferentes
com motivagdes diferentes. Nenhum deles, no entanto, domina a cena. Posso posicionar o
microfone a fim de privilegiar um ou outro aspecto, mas se circulo pelo local como circularia
a maior parte das pessoas presentes, capto pequenos fragmentos de agdes quase
insignificantes. Nenhuma delas parece atingir uma intensidade a ponto de sufocar ou
mascarar a outra. No caso dos sons da fabricagdo da ferramenta de fuga de cadeia, Lima
parece preocupado justamente com este fato: os sons da fabricagéo da ferramenta de fuga
nao podem se sobressair. Quanto mais um Unico som domina a cena, menos cotidiano este
som tende a ser. Se gravo o hino nacional sendo executado, de fundo, em um passeio pelo
meu bairro, trata-se apenas de um som cotidiano: alguém esta, por algum motivo, escutando
o hino nacional. A partir do momento que inevitavelmente o som do hino domina a minha
gravagao, é provavel que se trate de um evento fora da normalidade: alguma cerimdnia

oficial, ou alguma manifestagdo com tendéncias patridticas ou ufanistas.

No caso de Lima é facil perceber a complexidade no processo de ligagao as fontes sonoras.
Os sons sinalizam, literalmente, questdes de vida ou morte. Mas ha também uma
complexidade a ser explorada nos sons banais de cotidianos ndo ameacgadores. Os sons em
torno de ir a feira, ao mercado, descansar na janela por alguns minutos ou comprar ragéo
para os animais domésticos. Ha toda uma cadeia de producido por tras da feira, uma
tradigao brasileira de repetir os borddes de venda e uma sociabilidade tipica. Os sons da
feira, para o cliente, sdo pistas praticas. Quem tem o tomate mais barato ou onde esta

localizada a barraca das sardinhas. Os sons de animais e de conversas no interior de um

486 —



pet shop podem ser uma porta de entrada para analisar a relagdo entre a industrializacéo
acelerada da segunda metade do século XX e a influéncia deste processo na domesticagao
de animais. Escutados com mais calma, os sons cotidianos revelam algo interessante e séo
uma maneira de compreender como funciona nossa escuta e a dindmica dos sons ao nosso

redor.

Cotidiano, entéo, € o espago de todo homem, onde o convivio e repeticdo da vida deixam
todos os nossos sentidos e faculdades intelectuais ativos ao mesmo tempo. Conforme visto
em Heller (2008), isso também faz com que nenhum desses sentidos domine totalmente a
nossa experiéncia. A escuta de sons musicais no cotidiano adquire entdo um aspecto
diferente. Ao escutar um musico de rua, no momento em que comecgo a prestar atencao na
harmonia sou interrompido por alguém que pede dinheiro ou percebo que estou atrasado.
Cotidiano é também o lugar da tatica, onde de forma microbiana as regras sdo moldadas e
torcidas de forma quase inconsciente. O musico de rua que toca sem autorizagdo ao mesmo
tempo em que negocia com o guarda local os motivos pelos quais ndo merece ser multado
(e o que pode definir esta disputa é a qualidade de sua performance, avaliada pelos
passageiros). Sons cotidianos sdo 0s sons que surgem nesses espagos € a percepgao
deles é afetada pela logica e pelas regras do dia a dia. Os sons cotidianos, uma vez
gravados, retém parte deste processo de escuta, mas séo alterados pelo fato de que uma
gravagdo de um som nao equivale a experiéncia deste som em seu local de gravagao.
Entretanto, ha uma logica unica na escuta de sons cotidianos gravados e, como sera visto,

espaco, memoria e narrativa se comportam de maneiras particulares neste contexto.

Espaco e sons cotidianos

Espaco, no contexto desta pesquisa, se sobrepde as ideias de contexto, cenario ou
ambiéncia. Nao se trata somente do espago geométrico, que diz respeito as dimensdes dos
lugares. O espago de uma feira ndo é definido somente pelas fronteiras da feira (inicia na
rua x, segue por duas quadras, vira na rua y, segue por 200 metros e acaba), e o espago
dos sons da feira ndo € somente definido pelas propriedades acusticas dessa geometria. O
espaco da feira é também o contexto que permite a cotidianidade da feira. Neste sentido, o
espago dos sons da feira € o conjunto de operagdes, sujeitos e eventualidades que permite
que estes sons surjam. Cabe aqui pontuar a diferenga entre espago e lugar dada,
novamente, por De Certeau:

Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas

relagdes de coexisténcia. Ai se acha portanto excluida a possibilidade para duas coisas,

de ocuparem o mesmo lugar.

487 —



[.]

Existe espaco sempre que se tomam em conta vetores e dire¢cdo, quantidades de
velocidade e a variavel tempo. Espago € um cruzamento de moveis. Espaco é o efeito
produzido pelas operagdes que o orientam, o circunstanciam, o temporalizam e o levam
a funcionar em unidade polivalente de programas conflituais ou de proximidades

contratuais.

[...]

Em suma, o espago é o lugar praticado. Assim a rua geometricamente definida por um

urbanismo é transformada em espaco pelos pedestres (DE CERTEAU, 2014, p. 184).
O que define lugar é, em parte, sua estabilidade: o lugar em que estou no momento € um
apartamento, localizado em uma avenida que possui trés vias, algumas arvores e uma praga
do outro lado da avenida. N&o é possivel que dois elementos ocupem o mesmo lugar. Lugar
€ onde os limites fisicos se impdem: ou ha uma praga, ou ha outra rua. O espago, por outro
lado, possui infinitas combinagbes. O espago é o lugar praticado no cotidiano. Sao as
pessoas que frequentam a praca, que tém receio de serem assaltadas ao parar no sinal
depois da meia-noite e taticamente se organizam para evitar este assalto. Espago € onde
fronteiras se sobrepdem e se contradizem: a direita do meu apartamento ha um ponto
conhecido de prostituigdo no centro do Rio de Janeiro, ao mesmo tempo que € um local
onde pessoas de meia idade tranquilamente comem e bebem depois do trabalho, ao final da
tarde. E simultaneamente extremamente tranquilo e razoavelmente perigoso, dependendo
de quem esta andando pelo espaco, de como se porta e de como é lido pelos outros. Duas
coisas podem ocupar o mesmo espago. De certa forma, o lugar tem uma organizagao
estratégica, enquanto o espago tem uma organizagéo tatica. O espago se organiza na
medida em que entro em contato com o outro: leio 0 ambiente, as pessoas que circulam, a
presenga ou auséncia de placas com nomes de rua. O que transforma, para o sujeito que
caminha pelo seu bairro, o lugar em espaco ndo é unicamente subjetivo. E difuso, dificil de
localizar em um ou outro elemento e, embora varie de pessoa para pessoa, s6 se consegue

ter uma nocéo do que € um espago na medida em que se entra em contato com o outro.

Lugar é transformado em espago uma vez que algo com fronteiras e estabilidade é
transformado em um espaco cujas dimensdes sao dificeis de localizar e cuja dindmica é
mais resistente a uma logica cartografica tradicional. Em Memodria de uma feira, pega de
minha autoria que faz parte desta pesquisa (SCARPA NETO, 2018a), o processo de edi¢ao
buscou captar o espago da feira, uma vez que as gravagdes nao editadas nao orientavam a
minha memodria aquele espago. A edigcao foi uma tentativa de mostrar como, entre outras
coisas, a feira possui uma série de nuances e detalhes que nao ficam tdo aparentes em uma

gravagao, pois € apenas imerso naquele espago que se consegue, gradualmente,
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compreender como se organiza o cotidiano da feira (do ponto de vista tatico). Yi-Fu Tuan,
um dos fundadores da geografia humanistica, também discute espago e lugar, mas inverte o
significado das palavras. Para o autor, “0 que comega como espaco indiferenciado
transforma-se em lugar a medida que o conhecemos melhor e o dotamos de valor’ (TUAN,
1983, p. 6). Para ele, o espago € o local do mapa, da liberdade, da imensidao, uma
representagdo fixa e impessoal de locais. Lugar requer conhecer o local ou alguma
afetividade com relagao a ele. O lugar é construido, enquanto o espago € dado:
Nem uma crianga recém-nascida, hem o cego que recupera a visao, apdés uma vida de
cegueira, podem reconhecer de imediato uma forma geométrica como o tridangulo. A
principio, o tridngulo € um “espago”, uma imagem embagada. Para reconhecer o
triangulo é preciso identificar previamente os angulos — isto €&, lugares. Para o novo
morador, o bairro é a principio uma confusdo de imagens; “la fora” € um espacgo
embacado. Aprender a conhecer o bairro exige a identificagcdo de locais significantes,
como esquinas e referenciais arquitetdnicos, dentro do espago do bairro (TUAN, 1983,
p. 20).
Mas o espago de Tuan nao corresponde ao lugar de De Certeau. Primeiramente, a
abordagem de Tuan é menos combativa e foucaultiana, possui inclusive uma leveza e um
curioso otimismo. Em segundo lugar, Tuan ndo parece tdo preocupado com o conceito e a
dindmica do cotidiano. A sua discussdo € como se da a experiéncia do espacgo e do lugar.
De Certeau parece mais preocupado em dindmicas de poder e a relacdo entre capitalismo e
consumidor. E ainda, para Tuan, ndo ha tensao ou conflito entre espacgo e lugar:
Na experiéncia, o significado de espago frequentemente se funde com o de lugar.
“Espago” € mais abstrato do que “lugar”. [...] Os arquitetos falam sobre as qualidades
espaciais do lugar podem igualmente falar das qualidades locacionais do espago. As
idéias de “espago” e “lugar’” ndo podem ser definidas uma sem a outra. A partir da
seguranca e da estabilidade do lugar estamos cientes da ampliddo, da liberdade e da
ameaca do espaco, e vice-versa. Além disso, se pensamos no espago como algo que
permite movimento, entdo lugar é pausa; cada pausa no movimento torna possivel que
localizagéo se transforme em lugar (TUAN, 1983, p. 8).
As ideias de De Certeau e Tuan, entretanto, ndo se anulam. Pelo contrario, na minha
experiéncia da feira, se complementam. Na medida em que virei um frequentador regular da
feira e ela se tornou um lugar estavel, no sentido em que Tuan da ao termo, fiquei ciente da
organizagao tatica do espago (no sentido dado por De Certeau). Se, como afirma De
Certeau, a tatica € em parte definida pela astucia e pelo golpe, entdo uma feira na zona
norte do Rio de Janeiro € um local fértil para o nascimento da mesma. Ao mesmo tempo, sé
consigo observar estes aspectos na medida em que frequento a feira regularmente. Um

turista, que vai a primeira vez ao Rio, talvez ndo perceba as nuances taticas da cidade.
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Quanto a terminologia, autores da geografia humanistica utilizam espago e lugar com um
sentido, enquanto autores que se baseiam em De Certeau usam uma terminologia
conflitante®. Nao sei os motivos que levaram De Certeau a usar uma terminologia oposta a
estabelecida na geografia’. Inven¢do do Cotidiano foi publicado em 1980, quando ha
algumas décadas esta terminologia ja estava estabelecida (e era amplamente discutida) na
geografia. Talvez para propositalmente se distanciar da terminologia, talvez sejam apenas
erros de tradugédo que se acumulam. Complicando ainda mais a questao terminolégica, se
fala mais comumente em espago (e nao tanto em lugar) dentro da musica eletroacustica e
até mesmo dentro do campo de estudos de paisagem sonora. Sendo assim, neste texto
espacgo e lugar serdo usados de forma intercambiavel. O contexto dos trechos especificos

esclarecera qual o sentido exato dado a palavra.

Nos sons cotidianos gravados, o espaco, o contexto e o cenario também nao dizem respeito
unicamente a dimensdo geométrica. Nao se trata de espacializagao (no sentido de difuséo)
e nem exclusivamente de uma escuta que tenta mapear as dimensdes e a construcdo do
espacgo (os diferentes timbres de diferentes reverberagdes). O som do vagao de metrd, com
sua reverberacdo tipica, remete a cotidianidade do metrd. E impossivel separar as
qualidades acusticas do vago (e da estagdo) dos significados que carregam no dia a dia®.
Sao experiéncias fundamentalmente diferentes, embora uma influencie a outra. Ao escutar a
gravagao, lembro-me do metrd e sou jogado, pela memoria, a ideia de cotidiano. Ao estar no
metrd, vivo a minha vida cotidiana como qualquer outra pessoa. Sem esta vivéncia, talvez a
gravacéo nao fizesse sentido. Ao mesmo tempo, se escuto uma peca (ou vejo um filme)
com sons de metrdé sem nunca ter pisado em um vagao, é provavel que minha memoaria da
gravagao influencie a experiéncia cotidiana, caso venha a usar o metr6é no futuro. Um amigo,
ao retornar de Cuba, comentou que ao sentar para jantar em um hotel que ja estava longe
do seu auge, com o tecido das cadeiras gasto e um pianista tocando musica cubana em um
piano desafinado, “se sentia em um filme”. Tinha entrado em contato com gravagdes

daquele local antes de estar fisicamente presente, e a gravagao alterou sua experiéncia.

6 Para citar outro exemplo além de Tuan, Milton Santos também se utiliza os termos espaco e lugar de forma
parecida (SANTOS, 2017).

" No texto original, espace (traduzido por espaco nas edi¢des em portugués brasileiro) e lieu (traduzido como
lugar nas edi¢gdes em portugués brasileiro).

8 Lembrando, sempre, que a gravacao dos sons do metrd ndo equivale a estar no metrd e escutar aqueles
mesmos sons.
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Memoria e sons cotidianos

Em pecas que se utilizam de sons cotidianos, memaria tem um carater duplo. Por um lado, a
forma em que o discurso de uma obra se articula depende da memaria. Compreendemos a
forma de uma pega na medida em que ela se desenrola no tempo. Por outro lado, e como ja
dito anteriormente, a escuta de sons cotidianos funciona como um gatilho para as memoarias
do cotidiano do ouvinte. Ao escutar o som de uma rua movimentada, me lembro de outras
ruas movimentadas que ja frequentei. Ao escutar a gravagao, realizada dez anos atras, de
uma rua que conheco, recordo de como aquela rua era naquele tempo e reflito sobre as
mudancas daquela paisagem. E ainda, escutando a gravacdo de um local, percebo uma
discrepancia entre os sons gravados e a memoéria que tenho daqueles sons. O equivalente
visual desta experiéncia ocorre quando vemos uma foto de um local e ndo o reconhecemos
totalmente. Por algum motivo, a fotografia ndo capta o que se lembra daquele local, ou ao
observa-la vemos detalhes que jamais tinhamos percebido ao vivo (uma arvore nunca vista,
ou o fato do local ser muito menor do que indica a memoéria). Uma série de trabalhos explora
esta particularidade da memoria de sons cotidianos, e ndo cabe aqui fazer uma extensiva
lista de pegas marcantes. No entanto, o trabalho de Tullis Rennie é util para definir de uma

forma um pouco mais circunscrita o que se entende por memoéria de sons cotidianos.

Em Manifest (2013) é possivel ver em agao a metodologia que o compositor chama de
sociossOnica (socio-sonic). Trata-se de uma fuséo entre uma pratica comum da arte sonora
e da musica eletroacustica de cuidadosamente esculpir sons e uma abordagem
antropolégica cuja metodologia etnografica € determinante na relagéo entre o compositor e
os sons que utiliza. Em Manifest, Rennie faz uma espécie de etnografia sonora dos
protestos de Barcelona de 2011, que ficaram conhecidos pelo termo Los Indignados, e dos
desdobramentos e protestos subsequentes em 2012. A peca é feita por sons coletados com
um gravador portatii durante as manifestagbes, com trechos de entrevistas com
participantes e também por sons processados. Manifest ocupa um lugar intermediario entre
a subjetividade da criagao artistica e a pretendida neutralidade de um trabalho etnografico.
Em vez de apresentar as suas gravagdes de campo como o trabalho final, Rennie coloca a
seguinte questdo: “interpretar a experiéncia holistica do trabalho de campo através da
composigao, em vez de apresentar as notas (gravagdes de campo) em sua maneira bruta,
constitui um relato sonoro? [sonic write-up]® (RENNIE, 2014, p. 121). Para que tal pega, ou

relatério de campo composicional, seja possivel, as decisbes composicionais ndo podem se

9 0 termo espetromorfologia, cunhado por Denis Smalley, refere-se a uma abordagem do som e das estruturas
musicais cujo foco seja o desenvolvimento do espectro sonoro ao longo do tempo. Segundo Smalley, trata-se de
uma derivagao da tipomorfologia de Schaeffer (SMALLEY 1997, p. 107).
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basear apenas em termos espectromorfolégicos: e, neste sentido, o proprio autor define a
sua proposta como “mais ou menos uma antitese da posigéo de Schaeffer” (RENNIE, 2014,
Ibid., p. 117). Em uma proposta sociossbnica, as decisdes composicionais devem seguir
critérios que levam em consideragdo, simultaneamente e em igual importancia, aspectos
sonoros e sociais. Ha diversas pegas no repertorio eletroacustico que sio inspiradas por
locais ou cidades, ou até mesmo que pretendem dialogar com o cotidiano daqueles locais.
Porém, para Rennie:
Pecas que sao “inspiradas pela visita a...” ou que “usam sons coletados em local x ou
cenario y” raramente atribuem uma igual relevancia para o contexto social inerente das
fontes sonoras em comparagdo com as propriedades sonicas intrinsecas. Decisbes
composicionais sdo comumente feitas com um maior grau de importancia atribuido as
bases espectromorfolégicas do que as bases sociossonicas” (RENNIE, 2014, p. 117).
Rennie ainda afirma que mesmo dentro da tradicdo das soundscape compositions o
repertorio seguiu as premissas ecologicas iniciais e se estabeleceu dentro de uma tradigédo
da preservagao de paisagens e um discurso a respeito da natureza, sendo pouco focado em
uma etnografia das pessoas e seus aspectos sociopoliticos (RENNIE, 2014, p. 117). No
trabalho de Rennie, memoéria surge como uma questao antes mesmo da pega soar. Os seus
diarios de campo foram naturalmente uma parte essencial do processo de composicao e a
respeito de seu relatos escritos de dois dias bastante distintos (um em 2011, quando o
momento ainda era pacifico e esperangoso, dos /los indignados, e outro em 2012 onde a
desilusdo com o novo poder instaurou um clima de raiva e violéncia), Rennie afirma que
seus testemunhos séo:
[...] Um relato pessoal de duas experiéncias que tive enquanto morava na Catalunha.
Minhas declaragbes de testemunho ocular [eyewitness statements] sdo a0 mesmo
tempo um relato jornalistico rigido e uma reminiscéncia pouco focada. Tudo que escrevi
€ preciso, ao melhor do meu conhecimento e memodria. Eu considero o relato
informagao factual. No entanto, eu fiz cortes e edigbes no relato: para incluir e excluir
informagao, para dar maior relevancia a detalhes pequenos, colocando-os em foco, ao
mesmo tempo em que fazia generalizagdes amplas e abrangentes para resumir eventos
como um todo. Eu fiz com que informagao crucial ficasse concisa [bite-sized]; resumida
em uma frase ou duas, enquanto pequenos detalhes recebiam uma série de linhas de
texto. Em suma, eu usei licenga artistica. Ainda assim, € um relato. E minha verdade.
Se vocé me perguntar o que aconteceu, € o que vou dizer (RENNIE, 2014, p. 118).
Ou seja, para que o relato seja de fato consonante com sua memoria, foi preciso um
trabalho de criagdo. Um relatério que buscasse artificialmente uma objetividade, com
apenas uma linha de tempo dos eventos e descrigbes objetivas e cientificas, seria uma
péssima maneira de passar ao interlocutor uma ideia da ambiéncia e clima dos protestos.

Uma série de protestos com a dimensdo dos da Espanha em 2011 e 2012 cria uma
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ambiéncia extremamente complexa e que, seguindo a perspectiva de Agnes Heller, foge ao
cotidiano na medida em que a preocupacao de todos se volta para o humano genérico, onde
se pensa no futuro de todos. Ha inclusive paralelos com os protestos de junho de 2013 no
Brasil, onde dos desafios para muitos que participaram destes protestos (eu incluso) foi
conseguir descrever o que de fato aconteceu naquele més. Ao mesmo tempo que fugiam da
cotidianidade, depois de algum tempo o som de bombas de gas lacrimogénio tornaram-se
rotina. Descrever um cenario em toda sua complexidade por vezes requer algum tipo de
liberdade artistica e a tarefa de traduzir as impressdes da nossa memoéria ao nosso

interlocutor necessita de um trabalho de edigéo (seja textual ou sonora) complexo.

Rennie, ao gravar os sons dos protestos, inicialmente procurou se manter “passivo e
objetivo” (RENNIE, 2014, p. 118), mas em seguida comegou a interagir mais com o campo e
fazer pequenas entrevistas improvisadas com os manifestantes, pedindo para que
descrevessem o que acontecia. O compositor entdo relata que se perguntou se essas novas
informagdes estavam “distorcendo a objetividade de sua visdo sonora [sound view], ou, ao
contrario, realgcando a mesma” e diz ainda que “em vez de me focar nas frequéncias que
estimulavam meus ouvidos, mais e mais me senti atraido ao som contextualizado e suas
propriedades soéciossbnicas” (Ibid.). A tensao gerada entre a percepgdo das qualidades
espectromorfolégicas do som e a percepgao dos aspectos sociais dos sons é resolvida, em

grande parte, pela memoria.

Sobre o processo de composicdo da peca, Rennie nao utiliza apenas sons com edicbes
leves, mas também trabalha com sons fortemente processados. No seu processo, no
entanto, tanto os sons extraidos diretamente das gravagbes de campo quanto os
processados pretendem ter alguma relagdo com o contexto original. Por exemplo, ao criar
drones processados a partir de sons de microfonia de megafones gravados em campo, o
autor afirma que:
[...] O guinchar da microfonia vindo dos megafones no segundo protesto se transforma
em drones longos e ameagadores. [...]. Este novo drone exemplifica material sonoro
interpenetrado que eu sinto que ajuda a retratar de forma mais clara a sensagdo de
caos e destruicdo iminente que permeava os eventos do dia. As microfonias de
megafone nas gravagdes de campo originais sdo sons que carregam um contexto
intrinseco de dissidéncia sociopolitica — suas caracteristicas comportamentais
sociossOnicas — transformados de acordo com essa metodologia para escrever, de
forma exagerada, [to write-up] a informagdo contextual. Os novos drones abstratos e as
gravagdes de campo inalteradas se “apoiam mutuamente” para representar a leitura e
representacéo do etnégrafo diante da cena (RENNIE, 2014, p. 123).
Em suma, o som processado reforgca a memaria do compositor do ambiente cadtico vivido

em campo. Aspectos comportamentais do som processado (seus gestos, a nogao abstrata
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de espacialidade, a ambiguidade de suas fontes, etc.) possuem elementos em comum com
a realidade sociopolitica do protesto. Embora Rennie se coloque mais ou menos como uma
antitese de Schaeffer, a ponte criada entre morfologia e contexto social o coloca mais
proximo de uma sintese entre a escuta reduzida e a escuta anedaética. O processamento de
sons, no caso de Manifest e também no contexto desta pesquisa, funciona como um método
para estimular a memoéria do compositor e do ouvinte. A memdéria de um contexto ou,
usando a terminologia de Yi-Fu Tuan, a memodria de como um espacgo se tornou um lugar

pela experiéncia do compositor.

Narrativa e sons cotidianos

Espaco, memdria e cotidiano se entrelagam de formas que, ao falar de sons cotidianos
gravados, a separagao destes trés elementos cumpre apenas uma fungao pragmatica:
separamos objetos complexos em objetos menores para fins de estudo. A experiéncia de
escuta do som cotidiano gravado, no entanto, nos apresenta estes trés aspectos em um
unico fenébmeno. Nesta perspectiva, o que chamo de narrativa é o fio que liga memoria,
espaco e o cotidiano durante o processo de escuta destes sons. Narrativa em pecas que se
utilizam de sons cotidianos ndo se trata unicamente de contar uma histéria ou do desenrolar
dos eventos ao longo do tempo. Em parte, esta nogdo de narrativa se assemelha ao que

Trevor Wishart chama de metaforas concretas.

Wishart comega sua argumentagéo se referindo aos leitmotivs Wagnerianos, onde, para o
autor, a associagcdo de um motivo a uma ideia, objeto ou personagem ajuda a criar uma
dimensao metafdérica ao discurso de suas Operas. Ao utilizar sons cotidianos gravados, nao
€ necessario primeiramente associar um som a um passaro, por exemplo, e posteriormente
criar metaforas que se utilizam da ideia do passaro. E possivel usar o som do passaro
diretamente (WISHART, 1986, p. 54). Wishart discute o inicio de sua conhecida pega Red
Bird (2018, originalmente langada em 1978), onde o som da letra s da palavra listen (escute)
€ processado de tal forma que se transforma no som de um passaro cantando. Para o
compositor, esse processo cria uma ideia metaférica de que a palavra listen levanta voo de
alguma maneira. A nogdo de voo ja estava implicita no som do passaro gravado e a
transformagao a partir da voz humana cria uma conexao entre o contexto da voz e o
contexto do passaro. Para que tais metaforas sejam possiveis € preciso que se use
elementos razoavelmente simples onde o ouvinte possa reconhecer a fonte e associar
significados a ela. A narrativa estruturada por metaforas concretas possui uma linguagem

propria. Nas palavras de Wishart:
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Usando metaforas concretas (no lugar de texto) ndo estamos “contando uma histéria”
no sentido mais comum da palavra, mas sim desenrolando rela¢cbes e estruturas no
tempo; idealmente, ndo deveriamos pensar nestes dois aspectos da paisagem de sons
— a sOnica e a metaférica — como diferentes, mas como aspectos complementares da
estrutura que se desenrola (WISHART, 1986, p. 55).
Esta forma de narrativa ocorre, de certa forma, em algumas das pegas com sons cotidianos
aqui discutidas. No entanto, as similaridades da metafora concreta com procedimentos
composicionais da musica instrumental ou com voz cantada sdo muitas: citacées de temas
ou motivos conhecidos que ligam diretamente um som ao outro (como o motivo do BACH), o
uso de samples instrumentais conhecidos em uma peca transporta parte do contexto original
para outro contexto, ou ainda, em géneros como house e techno, o uso de certos timbres
(como sons de bateria da classica Roland TR-808)'0 transportam uma peca que possui
timbres contemporaneos para a atmosfera de uma pista de danca do final da década de
1980. Nestes casos, o trabalho de associar certos sons a certos contextos se apoia em uma

memoria coletiva e ndo é preciso construir essa relagao peca a peca.

Ha um problema, entretanto, com o uso da palavra metafora por Wishart. A metafora
concreta de Wishart é, de fato, uma metonimia concreta. Uma operagdo metaforica é
definida por “compreender e experienciar uma coisa nos termos de uma outra” (LAKOFF;
JOHNSON, 1980, p. 5). Ja a metonimia é definida por “conceber uma coisa nos termos de
outra”, possui “uma fungao primordialmente referencial” e permite que se use “uma entidade
no lugar de outra” (/bid., p. 36). O som do canto do passaro na obra de Wishart é usado
como um substituto para a ideia de voo em um sentido mais amplo (que inclui, por exemplo,
a ideia de liberdade). A voz, ao ser transformada em som de passaro, € entdo associada a
ideia anterior. O mesmo pode ser dito dos exemplos do motivo BACH e do uso de samples

em musica pop.

Se escuto um sample do refrao de Staying Alive, dos Bee Gees (2007, originalmente
langado em 1977), em uma pega qualquer, a imagem da virilidade quase cémica do
contexto original € transportada para essa nova situagdo. Ela pode ser referenciada de
forma irénica, literal, ou ainda criar uma narrativa quase absurda, mas em todos os casos o
sentido da musica original esta presente de uma maneira ou outra. Ou, usando um caso
marcante da histéria do hip-hop, a linha de baixo no classico de R&B de Dennis Edwards e

Siedah Garrett, Don’t look any further (1987, originalmente lancado em 1984), é sampleada

10 A TR-808 & uma bateria eletronica lancada pela Roland em 1980. Foi uma das primeiras baterias eletrdnicas
que permitia ao usudrio programar seus proprios ritmos. Sua verséao original foi fabricada apenas até 1983, mas
desde entdo diversos fabricantes, incluindo a prépria Roland, tém produtos em hardware e software baseados na
sonoridade do equipamento original. Os sons da TR-808 foram extremamente importantes na consolidagdo da
estética do hip hop, musica eletrénica, R&B e até hoje sdo uma referéncia timbrica em diversos géneros da
musica popular.
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em uma das faixas mais conhecidas dos primordios do hip-hop de Eric B. & Rakim, Paid In
Full (1987). Nove anos apods o langamento da faixa de Erik B. & Rakim, 2Pac langa Hit em
Up (1998, originalmente langado em 1996), utilizando a mesma linha baixo. Vale notar que
estas trés faixas mencionadas tiveram vendas significativas e sao conhecidas pelos
apreciadores de hip hop e R&B'" 2Pac, ao inserir a linha de baixo, cria um elo entre sua
obra, a de Erik B & Rakim e, consequentemente, a de Dennis Edwards e Siedah Garrett. A
mesma linha de baixo aparece sampleada, segundo o banco de dados do Who Sampled
Who'?, no minimo 125 vezes entre 1984 e 2023. No caso de 2Pac, ha um vinculo dificil de
definir, pois ndo se trata somente de uma citacdo, uma vez que essa linha de baixo foi
sampleada tantas vezes que se tornou parte da memoria coletiva do género. O fato de ter
virado memodria, no entanto, ndo significa que o seu uso seja neutro. Muito pelo contrario, ao
usar essa linha de baixo, a aura dos artistas que a utilizaram de forma notavel vem
anexadas ao sample. Quem a usa, de certa maneira, se insere no canone dos artistas que a
usaram anteriormente. Um fendmeno parecido ocorre com o uso das levadas ritmicas mais
conhecidas do funk carioca (Volt Mix, Tamborzao e Beatboxes). Cada batida remete a um
espaco, época e ambiéncia distintos. Um som isolado pode ser usado como substituto da

ambiéncia de um género, um processo fundamentalmente metonimico.

Por um lado, ha algo unico nas metonimias concretas. Ao inserir sons cotidianos em uma
peca, surge um amplo espectro de potenciais associagdes e substituigbes. Quando
comparados aos leitmotivs, ha uma economia no discurso, pois ndo € necessario
primeiramente associar sons a significados para depois explora-los, os significados ja vém
atrelados aos sons cotidianos gravados. Por outro, sons instrumentais consolidados na
histéria de um género (e que sao facilmente reconheciveis por fas deste género) também
carregam, em si, significados. Ha, entdo, um continuo que vai desde os leitmotivs
wagnerianos até as metonimias concretas, onde em alguma posicao intermediaria estariam
o sampleamento no hip hop e o motivo BACH, entre outros exemplos. A cada passo dado
em direcdo as metonimias concretas, com mais economia um compositor consegue criar
metonimias sonoras. Quanto mais em diregdo dos /eitmotivs, mais é necessario que estes

significados sejam estabelecidos no decorrer da obra.

" Usando critérios contemporéneos de popularidade, no <https://youtube.com> a faixa de 2Pac tem
613.418.817 de visualizagbes, a de Erik B. & Rakim tem 30.690.134 de visualizagbes e a faixa de Dennis
Edwards e Siedah Garrett possui 38.065.155 de visualizagbes. Acesso em 10 de maio de 20.

12 Banco de dados que cruza dados para determinar quais artistas usaram quais samples em seus trabalhos. O
banco de dados é voltado principalmente para musica eletrénica e hip-hop e estd disponivel em:
<https://www.whosampledwho.com>. Acesso em 5 de maio de 2023.
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O que ha de unico no que Wishart chama, equivocadamente, de metaforas concretas nao é
a capacidade de se unir dois sons distintos em uma relacdo metonimica, sem nenhum
passo intermediario. O que ha, em termos narrativos, de curioso é o fato de um unico som,
sem ainda ser associado a nenhum outro, ja ser capaz de sugerir uma narrativa propria.
Este som, ao se associar aos outros, cria uma rede complexa de significados. O som de
passaro citado por Wishart, por exemplo, ao ser gravado e reproduzido vai conter um
espago e vai funcionar como gatilho para a memoria do ouvinte. Tanto o som do canto do
passaro, quanto o espago no qual ele parece estar (seja um bosque ou uma estrada)
despertardo na memoria do ouvinte um contexto. Esse contexto criado ndo depende de
nenhum outro uso musical do som e nao foi necessariamente construido pela consolidagdo
de um repertdrio. O contexto é criado ao longo de nossa vida cotidiana e ao escutarmos o
passaro gravado somos transportados para a experiéncia cotidiana dos sons de passaros. A

narrativa dos sons cotidianos reside justamente neste movimento.

Em suma, a metafora concreta de Wishart € nada mais que uma narrativa metonimica
concreta e ndo é exclusividade da musica eletrénica. Em citacbes e no sampleamento ha
também este mesmo movimento: ao usar um sample de uma linha de baixo conhecida pelo
ouvinte, imprimo os valores associados a ela na escuta do novo contexto. A linha de baixo
serve como substituto para o contexto original em que ela surge. Para que o ouvinte
perceba este jogo narrativo, € necessario que este som seja familiar, que ele carregue em si
uma série de significados. Para que isto seja possivel, este som precisa integrar, de alguma
maneira, o cotidiano. O que, de fato, muda quando usamos sons cotidianos € que uma nova
organizacao de narrativa se instaura no processo de escuta. Uma narrativa onde o processo
da substituicdo metonimica, as ligagdes as fontes, as memorias associadas aquele som e a

percepcao de espaco se fundem no processo de criagdo de um contexto.

Consideracdes Finais

As ideias aqui apresentadas fazem parte de uma pesquisa maior acerca de sons cotidianos
que incluem, além da pesquisa bibliografica, um trabalho composicional. Tratam-se, em sua
maioria, de pegas acusmaticas, com alguns elementos instrumentais e que foram langadas
em cinco albuns (SCARPA NETO, 2018b; 2018c; 2020a; 2020b; 2020c). Toda as obras de
diferentes maneiras, lidam com as discussées abordadas neste artigo, fazendo com que a
criacdo musical e a pesquisa textual se retroalimentem. Tanto no trabalho de criagéo
musical quanto no trabalho de produgao tedrica, ficou evidente que os conceitos de som
cotidiano, espago, memoéria e narrativa aqui apresentados ndo sédo conceitos fechados. Ha

uma circularidade na formulagdo dos mesmos, define-se um em funcao do outro.
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Som cotidiano refere-se, em parte, a sons que no decorrer da vida cotidiana tendem a nao
serem experienciados como musica, mesmo que contenham elementos de articulagao
tipicos da musica. O som cotidiano dos cantos de passaros possui articulagdes de ritmo e
altura que se assemelham com musica, mas torna-se musica propriamente dita apenas
quando gravado e organizado em uma obra. Ha também casos em que musica € um som
cotidiano: diversos comércios (farmacias, postos de gasolina, restaurantes, etc.) usam
musica para a criagcdo de uma ambiéncia especifica. Frequentar estes espacos € uma parte
fundamental da vida cotidiana. Nestes casos, a maneira como esta musica interage com
outros fatores do ambiente determina sua cotidianidade. No caso de musica cotidiana
gravada (por exemplo, uma gravagdao do interior de um posto de gasolina), o que é
determinante na percepcdo da cotidianidade destes sons é, como foi visto, a maneira

peculiar em que eles sugerem narrativa.

Os termos espaco e ambiéncia foram usados de forma parecida. Espago pode se referir a
dois objetos: o espago fisico onde uma obra é tocada (sala de concerto, praga publica, casa
de shows, etc.); e, no caso de obras acusmaticas ou mistas, o espago da realidade interna
da pega. Ambiéncia é talvez o conceito mais fragil e mais dificli de se definir.
Resumidamente, ambiéncia diz respeito a atmosfera criada por sons, embora, obviamente,
essa atmosfera possa variar drasticamente conforme o contexto em que estes sons sdo
escutados: basta observar como algumas correntes de vanguardas de jazz da década de
1950 sdo hoje usadas quase como musica ambiente em lugares como restaurantes,
esperas telefbnicas e shopping centers. No entanto, ndo ha duvidas de que funk carioca
sendo tocado por alto-falantes extremamente potentes e bossa-nova sendo tocada em baixa
intensidade criam ambiéncias radicalmente diferentes. Diferentes ambiéncias remetem a
diferentes tipos de espago e induzem diferentes tipos de escuta. Em varias situagdes, os
conceitos de espaco e ambiéncia estdo extremamente entrelacados, mas em nenhum

momento sdo completamente intercambiaveis.

O termo memdria foi usado com dois significados que, embora préximos, sédo distintos. O
primeiro diz respeito ao processo de composicao e se refere a relagdo entre a memoéria de
estar em um espacgo e a experiéncia de ouvir a gravacao deste mesmo espago. Durante o
processo de composicdo das obras que fazem parte desta pesquisa, em varios momentos
me surpreendi ao ouvir gravagdes de espacgos urbanos. Frequentemente, e por diversos
motivos, as gravagdes eram significativamente diferentes dos sons que tinha em minha
memoria (mesmo em casos onde havia monitorado de forma atenta o processo de

gravagao).

498 —



O segundo significado para o termo memdria diz respeito a como sons podem funcionar
como gatilhos na memdria do ouvinte. Por exemplo, sons de feira livre podem remeter o
ouvinte a memodria de fazer compras semanais e sons de transporte publico podem remeter
o ouvinte a memodria de se deslocar para o trabalho. Meméria, entdo, se refere a memoria
do compositor a respeito de um local gravado e as possiveis memdrias que podem surgir

em um ouvinte durante o processo de escuta de uma obra que faz uso de sons cotidianos.

Narrativa refere-se, em parte, a maneira através da qual secdes se encadeiam e contam,
literalmente ou n&o, uma histéria. Em musica da tradicdo tonal, chama-se aqui de narrativa a
dindmica de tensdes e relaxamentos e as maneiras como estas criam forma. Em pecas que
trabalham com sons cotidianos, narrativa se refere ao desenrolar dos eventos que
acontecem em cena (o que também pressupde que estes eventos dao origem a uma forma).
Em casos onde a presenga do compositor € explicitada (sua voz esta presente na obra, por
exemplo), narrativa diz respeito aos trajetos que esta pessoa faz e como interage com o
espaco. O conceito de narrativa vai além, no entanto, da percepcdo do desenrolar dos
eventos de uma peca e, como foi visto, em obras construidas com sons cotidianos, o
conceito de narrativa é inseparavel de cotidiano, espago e memodria e é, de certa forma, a
cola ou fio condutor que nos permite articular todos estes conceitos em uma obra musical. O
som instrumental, fixado em um suporte, se difere do som cotidiano gravado na medida em
que sugere narrativa de uma forma inteiramente diferente: ao escutar o som de uma guitarra
gravada, ha frequentemente um elemento espectromorfolégico em primeiro plano. Isto nao
significa que o som instrumental gravado ndo sugira um contexto. Em determinadas
situagdes de escuta instrumental, o foco pode vir a ser justamente o quem esta tocando
guitarra, onde e por qual motivo. Nestes casos, ha uma intersecc¢do entre a percepgéo do
som instrumental gravado e o som cotidiano gravado e, como dito anteriormente, a fronteira

entre estas duas categorias é, por vezes, ténue.

Em suma, a escuta do som cotidiano, fixado em um suporte, gera um contexto. A este
contexto foi dado o nome de narrativa e contido em sua experiéncia esta um espaco
especifico, com uma ambiéncia especifica, e a percepcao deste espaco serve de estimulo a
memoria do ouvinte. Ao escutar o som de metrd, lembro-me da minha experiéncia do

transporte publico, da ambiéncia do vagéao e, nesta divagacao, cria-se uma narrativa.

Dado o objeto desta pesquisa, dediquei muito tempo a gravagéo, decupagem e escuta de
sons cotidianos. De uma forma curiosa, a minha propria percepgido de sons cotidianos foi
significativamente alterada. Frequentemente, a escuta de sons cotidianos in loco era
influenciada pela memoria que tinha das gravagdes de sons similares. Assim, uma proposta

de pesquisa, que de alguma maneira pretendia refletir a respeito da percepgédo de sons
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cotidianos de maneira genérica, acabou por alterar a minha experiéncia individual destes
sons. Uma proposta de pesquisa artistica e bibliografica se consolidou, em ultima instancia,

como uma alteracdo permanente em meu cotidiano.
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