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RESuUMO

O objetivo deste trabalho é desenvolver propostas artisticas que nas¢am da reflexdo e da
problematizacao das disponibilidades ambientais urbanas acessiveis ao homem. Serao
observados os processos de captura de informacdo, bem como a oferta a contemplacdo
ofertados pelo ambiente. O local escolhido para o estudo foi a Rodoviaria Metropolitana
de Brasilia. O referencial tedrico e o campo conceitual envolvem a compreensdo do
Affordance de James Gibson, o Umwelt de Jacob Von Uexkiill, o aberto e o tédio profundo
proposto pelo Giorgio Agamben, a atitude blasé do homem urbano de George Simmel, o
conceito de cidade de Henry Lefebvre, e o cotidiano de Guy Debord, permitindo-nos
levantar algumas questdes para o leitor e conceber o que é nomeado de Affordance e o
Umwelt urbano. Baseados nessas leituras e relacionando-as com as teorias de paisagens
sonoras, de Murray Schafer, e com as categorias da linguagem sonora, proposta por
Lucia Santaella, ampliam-se os conceitos dos Affordance e Umwelt para a linguagem
sonora, iniciando o que se pode considerar como uma espécie de affordance e Umwelt
sonoro urbano. A experimentacdo artistica e o desenvolvimento das obras comegam com
a observagdo e com a leitura da Rodoviaria de Brasilia a partir de visitas e gravagdes,
procurando detectar o que oferece o cotidiano e o que esta embaixo das multiplas capas
sonoras que conformam estas paisagens sonoras. Nesse sentido, apresentam-se trés
instalacdes artisticas que trazem algumas das perguntas levantadas ao longo desta
dissertacdo, oferecendo também ao interator a possibilidade de re-descobrir a
Rodoviaria de Brasilia e de mergulhar nas suas capas sonoras a partir da emergéncia de

metaforas sonoras e de capas de informacao esquecida, mascarada ou ignorada.

Palavras-chave: Affordance, Umwelt, Paisagem sonora, arte interativa, cidade.



ABSTRACT

The aim of this work is to reflect and discuss, through the development of an artistic
proposal, regarding the offer of the urban environment, the conscious or unconscious
choice of information and other attitudes that presents the human in urban
environments, being our object of study the Brasilia metropolitan Bus station. The
theoretical reflection is made from the approach of Affordance theories of James Gibson,
the Umwelt of Jacob Von Uexkiill, the open and the profound boredom proposed by
Giorgio Agamben, the blasé attitude of the urban man by George Simmel, the concept of
the city of Henry Lefebvre and the everyday life of Guy Debord, allowing us to raise some
questions for the reader and design what we're naming of Affordance and urban Umwelt.
Based on these readings and relating them to the theories of soundscapes of Murray
Schafer, beside the categories of sound language proposed by Lucia Santaella, we
expanded the concepts of Affordance and Umwelt to the sound language, initiating what
can be considered as a kind of affordance and urban sonorous Umwelt. The artistic
experimentation and development of the artworks begins with the observation and
reading of Brasilia's Bus station from tours and recordings, trying to detect which offers
the everyday life and what is beneath the multiple sound layers that make these
soundscapes. In this sense, in this document we present three art installations bringing
some of the questions raised throughout this dissertation, also offering to the interactor
the possibility of re-discovering Brasilia's the Bus station and dive into its sound layers
from the emergence of sound metaphors and information layers forgotten, masked or

ignored.

Keywords: Affordance, Umwelt, Soundscape, interactive art, city.
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APRESENTACAO DO AUTOR

Venho de um lugar onde as montanhas e os rios fazem um convite constante a escuta
e a contemplagdo. Ld aprendi que a natureza fala o tempo todo e que para ela ndo existem
as horas nem os quilometros, pois a imensiddo desse mundo s6 pode ser medida pela
perfeicdo do canto dos periquitos que chegavam em abril. Aprendi também que as
distdncias sdo descritas a partir da intensidade dos sons dos tambores que tomam vida
com as festas de Sdo Jodo e Sdo Pedro no final de junho e que os tempos estdo relacionados
com os periodos de semear e coletar os frutos da terra.

Desde a minha infdncia, tive curiosidade por aquele estimulo capaz de evocar
imagens sem necessidade da luz, de tocar o coragdo com um simples acorde, despertando
nas pessoas um sentido de identidade a partir de um ritmo, uma melodia ou uma
sonoridade. Foi por isso que estudei por muitos anos as musicas populares do interior do
meu pais, a Colombia, tentando decifrar ndo sé as harmonias das suas musicas, mas
também o sentir de um povo cheio de alegrias e mdgoas. Com o tempo, senti curiosidade
também pela forma com a qual o som era gerado pelos instrumentos musicais, pela forma
com a qual esse som se propagava no espago, bem como o processo necessdrio para a
percepgdo deste estimulo, razées pelas quais fiz minha formagdo em Engenharia de som
com énfase em acustica.

No entanto, tempo depois, descobri que as magnitudes e quantidades fisicas s
permitiam representar algumas qualidades do som, mas o que agora despertava meu
interesse era o significado que este fenémeno tinha para as pessoas e a forma na qual ele
era também um reflexo da sua cultura e prdticas. Foi assim que comecei a percorrer
diversas paisagens sonoras encontrando diferentes mundos e culturas, mas também vendo
como, em muitas ocasides, essa oferta sonora era mascarada pelo excesso de informagdo
das grandes cidades ou simplesmente era descartada pelas pessoas, pois possivelmente ndo
representava nenhum significado importante ou ndo tinha um cardter utilitdrio para elas.
Esse caminho me levou por Bogotd, Madri, Buenos Aires e me trouxe até Brasilia, uma
cidade desafiante e generosa, com uma mistura entre natureza e cidade unica que merece
ser apresentada e percebida. Penso que desenvolver esta dissertacdo na Rodovidria
metropolitana, o coragdo de Brasilia, permite-me de alguma forma escutar a todo o Brasil
e também retornar um pouco do carinho para um Pais que me tem aberto as portas de

uma forma tdo acolhedora.
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INTRODUCAO

O ambiente urbano nos oferece uma grande diversidade de estimulos, os quais
nos permite relacionar com o entorno e com os outros seres vivos que compartilham
conosco o espaco, fazendo que ajamos e reajamos segundo a informagdo encontrada. No
entanto, nem toda essa informacgdo é assimilada, fato que tem sido objeto de estudo por
parte de diferentes tedricos e pensadores com diferentes enfoques, os quais vao desde o
uso de teorias ecoldgicas e bioldgicas, passando por reflexdes filoséficas e o uso de
teorias da psicologia, da comunicacdo e da semiética, para nomear alguns exemplos.
Destes estudos surgiram conceitos como Affordance (GIBSON, 1974, 1986), Umwelt
(UEXKULL, J., apud UEXKULL, T, 2004), Aberto e tédio profundo (AGAMBEN, 2013),
atitude blasé (SIMMEL, 1967) e cotidiano (DEBORD, 1999). Neste trabalho tomamos
alguns destes enfoques para refletir e problematizar, por meio do desenvolvimento
desta proposta artistica, a percep¢do do ambiente sonoro da Rodovidria Metropolitana
de Brasilia, das suas paisagens sonoras e das diferentes capas sonoras que a compdem.

Para alcancar nosso objetivo geral, pensamos que é necessario: (1) estudar e
experimentar os diferentes affordances! sonoros da rodoviaria metropolitana de Brasilia
a partir da leitura da linguagem sonora; (2) refletir a respeito dos aspectos temporais e
espaciais dos sons e capas sonoras? que conformam a paisagem sonora da rodoviaria,
aprofundando nos affordances sonoros perdidos, ignorados ou mascarados, que para
nds podem ser importantes no desenvolvimento de nossa proposta artistica; o nosso
ultimo objetivo especifico consiste em (3) desenvolver uma série de trés obras artisticas
que apresenta a percep¢do sobre a rodoviaria de Brasilia e transmite aos interatores
nossos diferentes questionamentos a respeito do affordance e Umwelt3 sonoro.

Consideramos importante desenvolver esta reflexdo pois acreditamos que as

escolhas constantes de informacao, o ingresso ao tédio e o caminho trivial pelo cotidiano

1 Tomamos a defini¢do de Affordance segundo James Gibson (1986), quem define o affordance
sonoro como o que oferece o meio para o ser vivo. Este termo sera aprofundado principalmente
no primeiro capitulo desta dissertacao.

2 No capitulo dois deste documento, trazemos o conceito de capas sonoras segundo Josep Cerda,
quem afirma que o entorno sonoro estd conformado por multiplas capas de informagdo que se
sobrepdem, as quais sdo geradas pelas multiplas fontes sonoras e atividades existentes no
espaco.

3 Segundo Jacob Uexkiill, o Umwelt é o mundo ao qual tem acesso o animal segundo as suas
capacidades emissoras e receptoras (este conceito é aprofundado no primeiro capitulo desta
dissertagao).
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da cidade podem fazer com que deixemos de perceber importantes informacdes do
nosso entorno, relacionadas com a vida que nos envolve, com as atividades que sao
parte de nossa cultura ou com eventos minusculos que, por insignificantes que parecam,
com certeza podem construir um olhar diferente de nossa vida e entorno.

0 nosso objeto de estudo neste trabalho é a Rodoviaria Metropolitana de Brasilia,
ponto de encontro de um Pais que se reinventou perto da metade do século XX e onde é
possivel encontrar amostras ndo s6 dos costumes do povo brasileiro, mas também
algumas praticas e atividades que nos irmanam com o resto da América Latina,
permitindo-nos afirmar que o Brasil é muito mais parecido com os outros paises do
continente do que as vezes pensamos.

A respeito da metodologia usada para o desenvolvimento desta dissertagdo,
temos trés grandes momentos: o primeiro, dado pela abordagem teoérica relacionada a
percepcado e a relagdo do homem com seu entorno urbano; o segundo, referente a leitura
e a experimentacdo das paisagens sonoras urbanas da rodoviaria; e o terceiro, que
atinge o processo de experimentacdo e desenvolvimento dos sistemas artisticos
interativos. Nesta introducdo, apresentamos brevemente alguns conceitos usados em
cada um destes momentos (e seus principais referentes), mas nos capitulos 1, 2 e 3
aprofundamos cada um deles.

A reflexdo proposta no trabalho artistico é desenvolvida a partir das linguagens
sonoras, usando as paisagens sonoras urbanas como fonte de informagdo espaco-
temporal para o estudo dos entornos urbanos e como principal insumo para a
experimentacdo artistica. Movimentamo-nos pelos campos da arte sonora* pois nos
permite jogar com a plasticidade do som e com a sua evanescéncia, sendo importante o
aporte de Murray Schafer e do seu conceito das paisagens sonoras. A partir deste termo,
as musicas sairam do palco e comegaram a apresentar o mundo como uma composi¢cao
macrocosmica na qual os "musicos eram qualquer um e qualquer coisa que soe"
(SCHAFER, 2011, p. 20).

Alguns exemplos das obras referentes para nos desenvolvidas usando a

"orquestra universal” das paisagens sonoras sao 4'33", do compositor John Cage (1952)

4 Segundo Fernando lazzetta, a Arte Sonora é uma reunido de géneros artisticos que estdo na
fronteira entre a musica, as artes plasticas e a arquitetura, em que o som é usado de forma mais
proxima da escultura e das criagdes plasticas do que os modos musicais tradicionais. Aparecem
nas artes sonoras as instalacées sonoras, as paisagens sonoras, o soundsculpture e o soundesign
(Campesato; lazzeta, 2006).
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e o trabalho "Brasilia Soundscape", dirigido por Hildegard Westerkamp (1994), no qual
se apresentava aos ouvintes a necessidade de ter um contato direto com o entorno
sonoro e de se relacionar com a grande diversidade que oferece o mundo a partir do
som. Sao também importantes referentes para este trabalho os projetos "World
soundscape Project", dirigido por Schafer e Barry Traux nos finais da década de 1960 até
a metade dos anos 1970, e "Positive Soundscape Project”, desenvolvido entre os anos
2003 e 2006 por um consorcio integrado pelas universidades de Salford, Warwick,
Manchester, Manchester Metropolitan e London Arts, pois além de ajudar a desenvolver
e consolidar o conceito de paisagem sonora, permitiram documentar as paisagens
sonoras do mundo, refletir em torno a polui¢do sonora e reconhecer a relevancia das
paisagens sonoras na percep¢do do entorno. No desenvolvimento e na escuta das
paisagens sonoras e na exploracdo das qualidades plasticas e visuais delas consideramos
necessario trazer a obra "Sdo Francisco de Assis", de Olivier Messiaen (1983), pois ela
apresenta um dialogo entre a linguagem visual e sonora, tendo como resultado uma
viagem sinestésica, em que se pode apreciar o mundo a partir da relacdo entre os sons e
a luz proposta pelo autor.

Mergulhamos também em conceitos como marcos sonoros, sinal sonoro e som
fundamental (SCHAFER, 1976, 1994, 2011), capas de informacio sonora (CERDA, 2012)
e as diferentes categorias da linguagem sonora proposta por Lucia Santaella (2013),
tentando navegar pelas agitadas aguas do mundo sonoro com conceitos que permitam
uma anadlise precisa do entorno sonoro urbano, além de fazer uma experimentacdo e
desenvolvimento consciente do trabalho artistico.

No nosso processo de leitura da cidade e na construcao tedrica desta proposta, foi
importante o trabalho de recuperacao e aplicacao dos conceitos de Uexkiill e Gibson na
cidade, feito pela professora Fatima Aparecida dos Santos (2007, 2010), quem, a partir
do seu trabalho de analise da sintaxe visual e verbal do ambiente urbano, nos permitiu
explorar estes conceitos nas linguagens sonoras e desenvolver diferentes
questionamentos que fundamentam nossa proposta artistica.

Seguindo com a exploracdo e a leitura das cidades e do cotidiano, mas
relacionando-a com a percepg¢ao sonora, foi de muita importidncia o trabalho
desenvolvido pelo professor e artista sonoro Josep Cerda e a sua cartografia sonora do
bairro Raval, na cidade de Barcelona (2012), além de sua participacdo no trabalho

conjunto com as professoras e artistas Lilian Amaral e Rosangella Leote no projeto



15

M.A.D - R.U.A (Mapeamento Artistico Digital - Realidade Urbana Aumentada) realizado
no 2012 em Sao Paulo e Barcelona.

Ja passando ao desenvolvimento do trabalho artistico, este se alimenta, além das
reflexdes tedricas relacionadas com o entorno urbano e a percepc¢ao dele, do trabalho
detalhado de Georges Perec, na sua obra "Especie de Espacios” (2001), e da escola do
situacionismo liderada por Guy Debord, que herdaram de alguma forma do dadaismo e
do surrealismo o conceito da realidade e do cotidiano como fonte para desenvolver suas
obras.

Seguindo com o desenvolvimento da proposta artistica, acreditamos na
necessidade de redescobrir o nosso entorno sonoro urbano e o nosso cotidiano.
Consideramos que uma linha de pensamento artistico util neste processo é o conceito de
estranhamento de Vitor Chklévski. Segundo Chklévski, o estranhamento de um objeto
precisa da extracdo dele do seu entorno habitual, além da sua deformac¢do para ser
apresentado de novo ao publico (CHKLOVSKI, apud FERRARA, 2009, p. 31). Levando
em conta este conceito, foram desenvolvidas as instalagdes sonoras desta dissertacao,
nas quais se trabalha principalmente na modificacdo da sintaxe das paisagens sonoras
da rodoviaria, apresentando um trabalho que nao busca diretamente uma reprodugao
do ambiente sonoro, mas sim uma reflexao em torno dele.

Na modificacdo da sintaxe sonora, trabalhamos a partir da sobreposi¢ao de capas
sonoras e do mascaramento de informacgao, e decidimos usar a emergéncia de capas de
informacdo como elemento poético para o desenvolvimento das obras: além das
paisagens sonoras da rodoviaria, apresentamos o que o entorno urbano filtra, mascara
ou o que o homem ndo escuta ou ignora. Dessa forma, a partir de metaforas sonoras,
convidamos o interator a redescobrir o seu entorno sonoro.

Pensamos que, neste processo de redescobrimento, é fundamental a participacao
do publico mediado pela tecnologia, encontrando na interatividade a possibilidade de
desenvolver obras moveis e abertas a diferentes leituras e apropriacoes por parte do
publico, que a partir deste momento vira interagente. Nesse sentido, foram de muita
ajuda as reflexdes tedricas da professora e artista Diana Domingues (1997), além das
postulacdes e dos trabalhos artisticos e tedricos de David Rokeby, sendo para nossa
pesquisa os mais relevantes o texto "Tranforming Mirrors, subjetivity and control in

interactive media" (1996) e a obra "Very Nervous system" (1986-1990).
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Finalmente, motiva-nos para o desenvolvimento desta proposta a necessidade de
diminuir a velocidade e o movimento que regra a vida urbana, a importancia que vemos
em apreciar as multiplas capas de informa¢dao que conformam nosso entorno e a
possibilidade de redescobrir aquilo que muitas vezes pensamos ja estar descoberto.
Dessa forma, nossa proposta dialoga com Lefebvre (1978) quando afirma que temos o
direto a desfrutar a cidade e a ativar os sentidos que, produto da metrépole, podem ficar
atrofiados. Queremos que estas obras gerem questionamentos no interator no tangente
a percepcdo do entorno urbano e esperamos que, a partir delas, se faga um chamado
para apreciar a beleza do cotidiano.

Desse modo, apresentamos para o leitor a nossa proposta artistica neste texto, o
qual oferece no primeiro capitulo nossas reflexdes tedricas a respeito da percepc¢do do
entorno urbano. A partir dos conceitos dados por Gibson, Uexkiill e Agamben tentamos
conceber o que chamamos de Affordance e Umwelt sonoro urbano, trazendo estes
conceitos para a linguagem sonora, refletindo também em relagdo a escolha de
informacao consciente ou inconsciente do homem ou a filtragem de informacao que faz
o entorno a partir do mascaramento e sobreposi¢do das capas de informagao sonora.

No segundo capitulo, o leitor encontrara o trabalho de observagao, experimentacao
e leitura da rodoviaria metropolitana de Brasilia, entre os meses de junho e novembro
de 2014, fundamentado nos conceitos de Schafer e as matrizes da linguagem sonora de
Santaella.

No terceiro capitulo, o leitor encontrara os diferentes elementos tedricos que
compdem a nossa proposta artistica e uma descricao detalhada das obras, as quais
apresentam aos interatores os diferentes questionamentos levantados na abordagem
tedrica e experimental.

Por ultimo, apresentamos nossas considera¢des finais relacionadas com os

diferentes elementos tedricos e praticos trabalhados nesta dissertagao.
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1 PERCEPCAO DO ENTORNO SONORO URBANO

Ao caminhar pelas ruas de uma cidade, estamos expostos a multiplos estimulos,
que nos dao informac¢ao do nosso entorno. Os contrastes de luz que permitem ver o
caminho, os sons que nos alertam dos diferentes eventos que acontecem dentro e fora
do nosso campo visual, os cheiros da comida ou as frutas que sao vendidas na esquina
de qualquer quadra, sdao exemplos da grande quantidade de informacdo referente ao
ambiente no qual estamos. No entanto, nem toda informag¢do encontrada no entorno é
assimilada, seja porque fazemos uma escolha, seja, simplesmente, porque o mesmo
ambiente ja nos oferece um entorno em que estimulos sdo sobrepostos por outros.

Neste capitulo, refletimos teoricamente a respeito da escolha de informacgoes e
seus mascaramentos presentes no ambiente urbano. Abordamos as teorias do
Affordance, de James Gibson (1974, 1986), o enfoque de percepcdo bioldgico, de Jakob
Von Uexkiill (Uexkiill, J., apud Uexkiill, T., 2004) e a sua teoria do Umwelt, trabalhando
também com conceitos como o aberto e o tédio profundo, proposto por Giorgio Agamben
(2013, p. 103.) e a atitude blasé do homem urbano, de George Simmel (1967, p. 14). Tais
termos e reflexdes serdo elucidados ao longo deste capitulo com o objetivo de tentar
desenvolver o que estamos concebendo como Affordance e o Umwelt urbano.
Abordamos ainda o conceito de cidade, a luz de tedricos como Henri Lefebvre (1978) e
Lucrecia D'Alesio Ferrara (2009).

Ja a abordagem sobre o som relacionado com a cidade partiu do conceito da
paisagem sonora, proposto por Murray Schafer (1976, 1994, 2011), os aportes feitos por
Barry Traux (1984, 1999) e Jiang Kang (2007). Ainda sobre a linguagem sonora,
trabalhamos com a abordagem de Lucia Santaella (2013). A partir dessas leituras,
ampliamos os conceitos dos Affordance e Umwelt para a linguagem sonora, iniciando o
que consideramos como uma espécie de affordance e Umwelt sonoro urbano.

Finalmente, mergulhamos no nosso objeto de estudo: Brasilia, mais
precisamente, a sua Rodoviaria Metropolitana, considerada como seu centro e coracao.
Nesta abordagem, fez-se necessario o encontro com o pensamento do urbanista Lucio

Costa® e o seu projeto inicial.

5 Lucio Costa (Toulon, Franga 1902 - Rio de Janeiro 1998), arquiteto e urbanista, foi o ganhador do
Concurso Nacional do Plano Piloto da Nova Capital do Brasil, organizado pela Comissao de planejamento
da construc¢do e da mudanca da nova capital federal no ano 1957.
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Apresenta-se neste primeiro capitulo um enfoque tedrico que permitira ir a
procura dos sons perdidos, esquecidos, ignorados ou mascarados da paisagem sonora

urbana.

1.1 Enfoque de percepcao ecoldgica

0 homem se relaciona e percebe o seu ambiente a partir dos diferentes estimulos
que encontra no seu entorno. Segundo James Gibson (1986, p. 8), 0 ambiente é o entorno
dos animais e nele podem-se encontrar, além de outros animais, plantas e elementos ndo
vivos. No ambiente, todos esses elementos interagem, o que quer dizer que todos os
animais, em maior ou menor grau, sdo perceptores e percebidos, quer dizer, sdo
perceptores do seu ambiente e percebidos no ambiente (GIBSON, 1986, p. 8). Para
Gibson, existe um continum entre o animal e o ambiente, condicionando-se ao entorno
como um pré-requisito para a vida animal, sendo importante descrever e estudar o
ambiente para compreender a percep¢do do entorno.

O ambiente tem sido estudado principalmente a partir de modelos fisicos,
procurando a caracterizacdo do entorno por meio da delimitacao de propriedades, de
suas dimensdes e caracteristicas fisicas (LILLO, 1986, p. 33). Alguns dos descritores
fisicos usados nesta caracterizagdo sdo as unidades métricas (metros, quilémetros,
milimetros etc.) e as unidades temporais (milhdes de anos, minutos, segundos etc.), mas
a pergunta feita a partir do enfoque ecoldgico é: o que o homem percebe do seu
entorno? Segundo Gibson, o enfoque ecolégico procura descrever o habitat dos animais,
pois é nele que tanto homens como animais veem, sentem, cheiram, tocam e escutam.
Este enfoque se fundamenta na hipétese de que o animal ndo percebe unidades fisicas
sendo unidades do ambiente. Por exemplo, nanosegundos, quilogramas ou milimetros
ndo descrevem o que o animal estd percebendo do seu entorno. As referéncias mais
adequadas a percepc¢ao seriam aquelas por meio das quais € possivel tracar uma espécie
de relacdo, por exemplo, eventos ou ciclos, ou mesmo comparar o entorno do animal no
que diz respeito a dimensao e a massa. Esta percepcao direta é a forma com a qual
Gibson propoe descrever a percep¢do do animal, mas, a0 mesmo tempo, com este
enfoque abre-se a janela para falar das multiplas percep¢des que podem existir de um
evento ou de um objeto, pois finalmente esta percepcdo esta relacionada com a
percepcdo que cada animal pode ter do seu entorno, de maneira que nao existe um tunico

tempo ou uma Unica distancia para todos os animais.
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Por outro lado, o ambiente terrestre, segundo Gibson (1986, p. 16), pode ser
descrito em termos de meios, sustancias e superficies. O meio tem informacdo que
permite ao animal se mover, suas caracteristicas oferecem luz (que permite a visao),
vibragdes mecanicas (que permitem ouvir) e a difusdao de cheiros. Toda essa informacao
mudara sempre que o animal se movimentar. Logo, cada ponto no ambiente pode ser
considerado como Unico. Surge, assim, uma diferenca entre meio e espaco, pois os
pontos do espaco ndo sdo Unicos nele, ainda que estes sejam equivalentes. Toda esta
oferta natural que tem o meio é chamada "affordances" (o que o meio oferece) e,
segundo Gibson (1986, p. 18), é invariante e tem acompanhado a evolu¢ao animal desde
sempre.

O segundo elemento proposto por Gibson (1986, p. 19) para descrever o
ambiente é a sustancia. Segundo o autor, a matéria em estado so6lido ou semissélido é
substancial, enquanto a matéria em estado gasoso é insubstancial. E a partir das
sustancias que o animal pode tomar a decisdo de mover-se, comer ou desenvolver
objetos que lhe permitam sobreviver, pelo qual as sustancias tém uma forte influéncia
nos comportamentos dos animais. Por ultimo, as superficies separam o meio das
sustancias. Este é o ambiente, segundo Gibson, composto por sustancias, meio e
superficies, onde os movimentos e os comportamentos do animal sdao continuamente
controlados pelas atividades de ver, cheirar, escutar e tocar. Em outras palavras, é
através do sistema perceptivo que o animal pode perceber a affordance do meio, mover-
se e agir segundo a informacdo do entorno.

Se tomarmos o enfoque ecoldgico para abordar o ambiente urbano, é possivel
gerar alguns questionamentos, por exemplo, qual seria o affordance da cidade? Quao
diverso é o affordance da cidade? Por outro lado, até que ponto se faz uma escolha dos
elementos a serem percebidos? Quais das nossas agdes serdo ou nao percebidas por
outros agentes? Estas perguntas podem ser o inicio de uma série de questionamentos
que ndo responderemos agora, mas que podem servir para compreender a forma como

o homem percebe o seu entorno urbano e o porqué da escolha de informacao.

1.2 O ambiente animal

Na tentativa de elucidar as questdes relacionadas ao affordance da cidade e a

escolha ou privilégio de informacdo, elegemos a proposta do Jakob Von Uexkiill e a
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teoria do Umwelt, apesar da sua proposicao inicial ter sido usada no campo da biologia.
Primeiramente, cabe esclarecer que a premissa epistemoldgica da teoria do Uexkiill é
“sistémica”, o que quer dizer que, para ele, o processo vital € um "“sistema coerente em
que sujeito e objeto se definem como elementos inter-relacionados em um todo maior”
(Uexkiill, J., apud Uexkiill, T., 2004, p. 20-21). Isso vai ao encontro com a proposta
ecolégica do Gibson, na qual os animais estao sujeitos a perceber e serem percebidos.
Portanto, os sistemas no ambiente se relacionam uns com outros, tendo a necessidade
de aprofundar na inter-relacao entre sujeitos e objetos.

Para Uexkiill (apud Uexkiill, T., 2004, p. 28), a relacdo entre sujeito e objeto esta
mediada pelas capacidades receptoras e efetoras proprias de cada espécie. Isso quer
dizer que, segundo as capacidades do sujeito, este poderd interpretar os sinais do seu
ambiente por meio dos 6rgdos perceptivos, percebendo o seu mundo e gerando efeitos
nele. A isso Uexkiill chamou de “Umwelt”, o mundo que é constituido por uma série de
elementos denominados portadores de significado e que interessam ao animal (Uexkiill
apud Agamben, 2013, p. 67). Assim, o conceito do Umwelt permite-nos compreender que
cada espécie tem um mundo segundo as suas capacidades receptoras, e que, no entanto,
o "macro mundo" pode estar cheio de elementos com informacao, o animal sé podera
perceber os elementos que para ele sdao portadores de significados.

A informacgdo portadora de significado que o meio oferece sera interpretada
seletivamente pelo receptor, e este se movera segundo a sua natureza e cédigo, dando
uma diretriz de comportamento dependendo dos elementos portadores de significado
encontrados. Portanto, a partir de uma sequéncia de signos encontrados no entorno, o
receptor gerara uma sequéncia de agdes, as quais podem ser interpretadas como um
texto ou uma partitura musical. Dessa forma, os signos portadores de significados
recebidos pelos sistemas vivos geram a¢des do receptor, as quais, por sua vez, sao
recebidas por outros sistemas vivos que também gerardo ag¢des, tendo assim um
intercambio de signos entre sistemas vivos.

Nessa cadeia de informac¢do que se forma no entorno, o animal fica preso ao seu
Umwelt e seus elos sao os portadores de significado. Se nos permitimos pensar a cidade
como um dos entornos do homem, e tentamos conceber a ideia de um Umwelt urbano (o
mundo urbano), surge entdo a pergunta: quais seriam os portadores de significado aos
quais o homem estaria encadeado?

Novamente, uma pergunta que nao tentaremos responder agora, mas que abre a
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porta para refletir e possivelmente gerar outras perguntas.

1.3 O aberto, o tédio e o blasé

Giorgio Agamben, em seu livro "O aberto: o homem e o animal”, retoma, como
parte fundamental na discussdo do Aberto, a equivaléncia entre os conceitos
desinibidores e Umwelt (de Uexkiill) e portadores de significados e circulo desinibidor (de
Martin Heidegger®). Segundo Agamben, quando o animal entra em contato com o
desinibidor, fica atordoado e totalmente absorvido pelo préprio desinibidor e, mesmo o
animal entra em movimento, ele "ndo pode agir verdadeiramente ou possuir uma
conduta, pode apenas comportar-se” (AGAMBEN, 2013, p. 86). Trazendo essa linha de
pensamento para nossa ideia do Umwelt urbano, gostariamos de construir uma situagao
hipotética na qual o homem, imerso em um entorno cheio de informacao, fica atordoado
continuamente pelos desinibidores que encontra na cidade. Se isso fosse verdade, o
homem perceberia tudo o que acontece no entorno, assimilando a informagdo de todos
os sentidos, coisa que nao acontece. 0 homem esta imerso em um entorno cheio de
informacdo, mas ele sé assimila uma parte dela. Por que acontece isso? A hipédtese
defendida por Uexkiill e Gibson é que o homem sé assimilara informa¢do que tem
significado para ele? E possivel que o entorno tenha desinibidores que mascaram uns os
outros, fazendo com que o homem nao os decodifique, mas ao mesmo tempo esteja em
um estado constante de atordoamento?

O enfoque do Uexkiill esta relacionado com a capacidade bioldgica dos animais de
perceber o ambiente, mas o mesmo Agamben aborda a diferenca entre o homem e o
animal em relacdo a percep¢do do ambiente, afirmando que a capacidade do homem de
se abstrair do ambiente e dos desinibidores existentes nele é o que o diferencia dos
animais, ou seja, a capacidade de escolha e a abertura do mundo humano podem ser
alcangadas a partir de "operar o nao aberto do mundo animal" (AGAMBEN, 2013, p.
102). E assim como o homem suspende a sua animalidade a partir do acesso ao aberto,

que simboliza o ndo aberto animal. Isso quer dizer que, a partir da interrupc¢ao da

% Heidegger, na procura de estabelecer a diferenca entre o weltarm (pobre de mundo) do animal
e o weltbildend (formador de mundo) do homem, usa as teorias biolégicas de Uexkiill para
desenvolver o conceito de circulo desinibidor, o qual é definido como o lugar onde o animal esta
encerrado segundo as suas possibilidades de perceber e ser percebido. Para aprofundar neste
trabalho, consulte Sein und Zeit, de Martin Heidegger.
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relacao do vivente com o seu desinibidor, o homem entra em uma zona "livre e vazia"
onde "a vida é capturada e abandonada em uma zona de excecao" (AGAMBEN, 2013, p.
130). O espaco da zona livre e vazia é o que Agamben chamou de tédio, lugar onde o
homem alcang¢a o mundo por meio de operar o "ndo aberto animal".

Dessa forma, achamos em Agamben um caminho que concerne a escolha de
informacdo do homem no seu entorno: a possibilidade de escolher informacao e tirar o
elo dos desinibidores para poder agir de forma livre e ter acesso a "o aberto". No
entanto, ao achar este caminho surgiram mais duas perguntas: até onde o acesso ao
aberto pode nos levar também a uma desinformacao a respeito do nosso mundo e dos
seres que se encontram nele? E, para tanto, é possivel que ao entrar no aberto deixemos
fora a humanidade de outros homens e mulheres que compartilham conosco o entorno,
isso a partir da liberdade de ignorar a informacdo que eles e elas nos oferecem? Estas
perguntas geram em nds muita inquietacdo, pois nos perturba a ideia de chegar ao
aberto a partir de ignorar as dores, alegrias ou simplesmente acdes dos outros seres
humanos.

Ao mesmo tempo, pode ser que muitos homens urbanos nao tenham acesso ao
aberto, pelo contrario, figuem em um estado constante de atordoamento, produto de
uma grande quantidade de desinibidores existentes no Umwelt urbano ou de um
desinibidor dominante. A fim de encontrar novas possibilidades que permitam resolver
estas novas inquietudes, buscamos o pensamento produzido por George Simmel e o seu
conceito da atitude blasé na metrépole e a vida mental humana.

No artigo "A metrépole e a vida mental", publicado pela primeira vez no ano
1902, George Simmel propde que "a base psicolégica do tipo metropolitano de
individualidade consiste na intensificagcdo dos estimulos nervosos", argumentando que o
homem urbano esta exposto a uma grande quantidade de estimulos, ao contrario do que
acontece em cidades pequenas. Tal quantidade de estimulos é produto da multiplicidade
de atividades existentes nas grandes cidades (SIMMEL, 1967, p. 11). Além da
intensificacdo dos estimulos nervosos, Simmel aborda o incremento no ritmo de vida
nas grandes cidades, o que permite pensar nos diferentes ritmos que oferece a cidade a
partir de suas atividades, quer dizer, do affordance da cidade e a relagdo dele com o
tempo.

Voltando com a intensificagdo de estimulos, Simmel pensa que o homem da

cidade desenvolve um sistema que o "protege das correntes e discrepancias
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ameacadoras de sua ambienta¢do externa" (SIMMEL, 1967, p. 11), sendo esta uma forma
de preservar a vida do homem metropolitano. Com a diversidade do affordance da
cidade e a intensificacdo dos estimulos, o homem fica exposto a grandes varia¢des
nervosas, gerando como resultado a atitude blasé.

A atitude blasé é um fenémeno psiquico que resulta de "estimulos contrastantes
que, em rapidas mudangas e compressdo concentrada, sdo impostos aos nervos"
(SIMMEL, 1967, p. 14). Segundo Simmel, as grandes cidades agitam os nervos de uma
forma tao forte e tao prolongada que por uma parte as pessoas podem cessar de reagir
aos estimulos ou por outra podem reagir de forma violenta as impressdes menos
ofensivas. Em resumo, a pessoa blasé pode ter uma perda de significado das coisas que
se encontram no entorno, perdendo também a capacidade de discriminar, percebendo
todo o seu Umwelt como plano. Assim, Simmel oferece uma possibilidade de leitura ao
modo como acorre a percep¢ao do entorno da cidade pelo homem, respondendo
algumas perguntas feitas neste capitulo. Entretanto, traz também a necessidade de
refletir a respeito da velocidade e o ritmo da cidade, da intensificacao dos estimulos e do
descarte de informagdo, ampliando a necessidade de aprofundar conceitos que ajudam a

pensar a cidade e o ambiente urbano.

1.4 A cidade e o ambiente urbano

Procurando o affordance das cidades e do Umwelt urbano, buscamos os conceitos
de cidade e de ambiente, encontrando em Henry Lefebvre e em Lucrécia D'Aléssio
Ferrara muita informacao importante para a nossa pesquisa. Come¢ando com a cidade,
Lefebvre (1978) descreve como ela tem mudado fortemente no percurso da historia,
propondo o conceito de cidade como a proje¢do da sociedade sobre o terreno, fazendo
relacdo ndo sé ao espaco sensivel, mas também sobre o plano especifico percebido e
concebido pelo pensamento. Lefebvre apresenta uma interessante abordagem sobre os
diferentes tipos de cidade, desde a cidade antiga (grega e romana), passando pela cidade
oriental, pela cidade medieval até chegar as cidades onde o desenvolvimento industrial
intensificou o que ele denominou cidades capitalistas e pds-capitalistas, sendo uma das
principais caracteristicas delas o funcionalismo. Apresentamos parte desta abordagem,
pois a consideramos util no desenvolvimento do que nds chamamos Affordance urbano.

Lefebvre afirma que as cidades orientais e antigas eram essencialmente politicas.
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No entanto, a cidade oriental era uma expressao e proje¢cdo sobre o terreno do
modo de producao asiatico, pois organizava economicamente uma zona agraria e fazia
controle da producdo agricola. As cidades orientais desenvolveram também a via
triunfal, por onde iam e voltavam os exércitos e onde existia o lugar para desfiles
militares e procissoes religiosas, sendo ponto de partida e chegada, tendo como centro
desse mundo o palacio do principe. O acesso a este centro era dado por uma porta que
era considerada o verdadeiro centro urbano, pois era a sede do tribunal urbano, onde
aconteciam coléquios espontaneos e onde se encontravam desde guardides até ladrdes.
Segundo a descricdo destas cidades, por Lefebvre, o affordance delas estava relacionado
principalmente com o controle, oferecendo uma via triunfal que deixava ver o poderio
do exército, mas também um espago que oferecia a possibilidade para didlogo, a
participagdo e a tomada de decisdes.

As cidades antigas, das quais partem as civilizagdes ocidentais, resultavam
geralmente da reunidao de varios povos ou tribos que ocupavam um territorio,
permitindo a divisao do trabalho e a propriedade mobiliaria, mas, ao mesmo tempo,
mantendo também a propriedade coletiva. Dessa forma é como, segundo Lefebvre,
constitui-se a comunidade onde uma minoria de cidadaos livres ostentava o poder sobre
os outros membros da comunidade (escravos, mulheres e criangas). Nas cidades antigas,
0 centro era a agora, uma praca aberta preparada para a reunido e ponto
eminentemente politico.

Ja a cidade medieval era principalmente comercial, artesanal e bancaria. As
atividades agrarias passaram a segundo plano, integrando mercadores e mercadorias ao
centro da cidade, onde dividiam poderes com a praga principal, o mercado, a igreja e os
outros centros de poder. As cidades medievais centralizavam riqueza. Seus dirigentes
empregavam uma grande parte dessa riqueza na criacdo de grandes construgdes e
monumentos, tendo também espaco para o desfrute e a festa. Nestes dois tipos de
cidades, parte dos affordances esta relacionada a participacao da cidadania e aos espagos
coletivos usados para o desfrute (cidades antigas), mas também ao comércio, a
mercadoria e, de novo, aos espagos que serviam para ostentar o poder. Com certeza, o
centro e as ruas destas cidades estavam cheias de estimulos de todo tipo, oferecendo um
grande banquete para os sentidos.

Depois disso chegou a industrializagdo e com ela se fortaleceram as cidades

capitalistas, onde o consumo e a mobilidade das pessoas foram o ponto principal para a
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melhora da producdo. Deu-se privilégio ao espaco a despeito do tempo, ao habitat a
despeito do habitar, a funcionalidade a despeito do desfrute. As ruas da cidade, que
antes eram alma e vida, agora, eram s6 um espaco de transito. Os centros foram
adensados como locais comerciais, deslocando os habitantes das cidades para as
chamadas zonas residenciais, especializando diferentes pontos da cidade segundo o seu
uso: lugares para o lazer, lugares para a residéncia, lugares para o transito, lugares para
tudo. Nos lugares de comércio, ndo sé se consumem produtos, mas também se consume
0 espaco, onde as pessoas podem se ver e se falar. Perto deste tipo de cidade, encontra-
se a cidade neocapitalista, em que a principal diferenca entre ela e a cidade capitalista é
a sobreposicao do centro de consumo pelo centro de decisdo?. Aquele affordance diverso
da cidade medieval parece ter sumido, deixando espago para o consumo e o poder.

Depois da abordagem acima, vemos com maior claridade a diversidade de
affordances urbanos, mediados pela sociedade e pela politica. Descobrimos, entao, que
nado existe um unico affordance da cidade e que este se reduz ou serve a interesses de
producao, comércio e/ou politicos nos ultimos séculos. De fato, 0 mesmo Lefebvre
propde que as cidades mediadas pela industrializacgio impdéem um funcionalismo
simplificador, o qual pode chegar até a atrofiar os sentidos, fendomeno que ele chamou
"inferno urbano”. Nos ndo chegariamos até este termo, mas € indubitavel que existe uma
forte relacdo entre o affordance e o Umwelt, pelo que a redugdo de um traz a reducdo do
outro.

De forma complementar a visdo de cidade de Lefebvre, Lucrécia D'Aléssio Ferrara
pensa que a cidade é "o resultado da atividade do conjunto que dinamiza suas
estruturas, e se denomina contexto urbano" (2009, p. 119). Este contexto, segundo
Ferrara, é muito importante, pois contribui para o significado da cidade, pelo que toda
mudanca no contexto representa uma mudanga no significado. Para a autora, perceber o
espaco urbano é apreendé-lo como uma linguagem complexa, o que vai permitir a
compreensao da cidade como unidade global a partir da selecao e da relagdo dos seus
elementos. Dessa forma, Ferrara dialoga com Lefebvre, no sentido de que a cidade
escreve e prescreve, ordena e estipula, pois tudo na cidade é signo e linguagem

mediados pelo contexto. Ferrara afirma que o papel do usuario na cidade é muito

importante, pois é ele quem finalmente aciona a percepg¢do global e faz a leitura da

7 Segundo Lefebvre, os centros de decisdes sdo lugares onde é reunida a informacdo, a
capacidade de organizacdo e as decisdes institucionais, representando, dessa forma, a
centralidade do poder na cidade.
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cidade, dando-lhe significado a partir do uso. Isso da um poder inimaginavel ao usuario,
pois permite imaginar o homem como modificador do seu entorno, atribui-lhe a
capacidade de enriquecer o seu affordance urbano a partir do uso, transformando-lhe
dessa forma, de consumidor do Umwelt a criador dele.

Com este breve panorama referido a cidade e ao ambiente urbano, consideramos
necessario abordar a linguagem foco deste trabalho: a linguagem sonora, procurando a
sua relacdo com o ambiente urbano, com as atividades desenvolvidas em geral, com a

cidade, ou seja, a partir de agora este trabalho abordara o Umwelt sonoro.

1.5 O mundo sonoro e a cidade

A partir das teorias de percepgdo referidas anteriormente e da necessidade de
aprofundar no Umwelt sonoro, é importante primeiro abordar um pouco o sentido da
audicdo. A audicao é uma fonte de informacdo espago-temporal do mundo e é um dos
sentidos mais importante para a sobrevivéncia do homem. Isso se deve ao fato de que
ela oferece informag¢do em 360 graus, ndo precisa de luz (muito util durante as noites),
pode oferecer informag¢do de curto, médio e longo alcance (segundo o nivel sonoro),
além de estar trabalhando 24 horas por dia (mesmo quando o homem dorme) (BULLOT;
EGRE, 2010; SCHAFER, 2011).

Segundo Jiang Kang (2007, p. 48), o espaco acustico ndo tem fronteiras e faz
énfase no espaco e nao no objeto. Comparado com a visao, a audi¢ao é mais transitoria e
fluida, pelo que é provedora de dinamismo, ajudando no senso da realidade em relacdo
aos eventos que acontecem no espaco e seu desenvolvimento temporal. Além disso,
embora a visao possa ter a priori informag¢do mais precisa do entorno, segundo Kang, o
som tem mais riqueza emocional. Nesse sentido, Kang concorda com Santaella (2013),
para quem a linguagem sonora tem forte carga emocional, estando relacionada com a
primeiridade das categorias peircianas produto dos caracteres qualitativos do som,
remarcando o airoso, ligeiro e fugaz que é o som e dando dessa forma a principal
caracteristica desta linguagem: sua evanescéncia.

O objetivo deste trabalho ndo é comparar o sentido da audi¢do com o sentido da
visdo, mas, nesta secdo, tentaremos estabelecer qual pode ser o affordance sonoro que
configura o Umwelt sonoro, que, como pode-se ver, esta relacionado com um senso

constante do ambiente, oferecendo informacao temporal e espacial, assim como das
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atividades que acontecem nele, além de ter grande capacidade de gerar profundos
sentimentos no ouvinte.

Passando a percep¢do do mundo sonoro, no entorno, ha grande quantidade de
objetos geradores de som, os quais se relacionam entre si e o meio, gerando multiplas
capas sonoras produto da mistura das fontes sonoras, conformando assim uma
paisagem sonora. A paisagem sonora é o termo usado para definir um ambiente sonoro
especifico de um lugar real determinado, que é inerentemente local e especifico
(SCHAFER, 1994). Este termo (do inglés soundscape) deriva da paisagem espacial ou
terrestre (landscape) e descreve um lugar ou uma area especifica por meio dos sons
(SCHAFER, 1976), localizando o ouvinte e fornecendo-lhe informagdes valiosas sobre os
espacos e as atividades que se desenvolvem. Devido ao fato de que as paisagens sonoras
sao produto da conjugacao de espacos, praticas e atividades, Barry Traux (1984, p. 9)
propde que as paisagens sonoras tém que ser estudadas como sistemas de comunicacao,
sendo importante considerar além do emissor, do meio e do receptor, o contexto no qual
¢ gerada a paisagem sonora. Por isso, Traux afirma que as paisagens sonoras dao
informacao relacionada a cultura e a identidade da comunidade, oferecendo nao s6 um
panorama do entorno, mas também sendo fonte de informacao sociologica e cultural.

Sendo um termo ainda relativamente novo, os debates para tentar definir as
paisagens sonoras tém sido complexos. Contudo, na atualidade, uma das defini¢des mais
usadas diz que a paisagem sonora é o ambiente actstico especifico percebido,
experimentado e/ou compreendido pelas pessoas em seu contexto (TRAUX, 1984;
REZZA, 2009; SCHAFER, 1994, 2011). Dessa forma, pode-se ver como as paisagens
sonoras oferecem um mundo de informacdo relacionada nao s6 com o espago e o tempo,
mas também permitem uma leitura das pessoas e da sociedade, sempre tendo em conta
o contexto. Neste affordance variado que trazem as paisagens sonoras, podemos
encontrar muito mais do que sons que se propagam no espa¢o nascendo e extinguindo-
se com a efemeridade das marcas dos pés na areia, pois pode-se encontrar um mundo
tdo diverso e profundo como a imensidao do mar, sendo a escuta atenta a chave para
navegar neste Umwelt. Entretanto, é preciso ter sempre um norte: o nosso é o mundo
sonoro urbano.

Esse imenso e variado affordance das paisagens sonoras pode ser classificado,
segundo Schafer, em paisagens sonoras naturais, paisagens sonoras rurais e paisagens

sonoras urbanas. As paisagens sonoras naturais estdo compostas pelos sons da agua, da
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terra, do vento e do fogo, além dos sons dos animais, tudo em um contexto natural. As
paisagens sonoras rurais estdo compostas pelos sons nas fazendas, os sons da natureza
ja com a interacdo dos homens. As paisagens sonoras urbanas, fortalecidas pela
revolucdo industrial, estdo conformadas pelos sons de maquinas, rodovias, centros
comerciais e todos os sons que podem ser gerados em uma cidade, os quais sao
produtos das atividades do homem (trafico veicular, movimentos do homem, atividades
industriais, sistemas eletromecanicos, atividades comerciais e de construcao, atividades
sociais etc.) e das atividades nao geradas pelo homem (natureza e animais).

Todos esses sons misturam-se nos diversos espagos onde convergem, gerando
paisagens sonoras urbanas Unicas no espa¢o e no tempo. Nesse sentido, é simples
deduzir que as paisagens sonoras urbanas tém mudado no percurso da histéria, produto
das varia¢Oes das praticas, usos e atividades que tém tido as cidades. Schafer apresenta
uma notavel leitura destas transformacgdes. Consideramos importante apresenta-la para
termos uma melhor claridade dos diferentes affordances sonoros.

Para Schafer, os dois grandes processos que mudaram a histéria da humanidade
sao a substituicao da vida ndmade pela agraria e a transicao da vida rural para a vida
urbana. No segundo processo, ocorrido nos séculos mais recentes, os vilarejos viraram
cidades e estas, por sua vez, expandiram-se ao que era chamado o mundo rural. Este
fendmeno, descrito também por Lefebvre como uma luta entre o campo e a cidade, tem
sido complexo devido a divergéncia entre os dois estilos de vida que ofereciam estes
dois ambientes, acentuado ainda mais com a revolugao industrial. Para termos uma ideia
da diferenca do affordance, é suficiente lembrar que as cidades medievais europeias
tinham como lugares dominantes e representativos o castelo, a muralha da cidade e a
igreja, enquanto a cidade moderna tem blocos de apartamentos, centros comerciais,
torres de bancos e chaminés de fabricas. Isso, com certeza, tem impactado tanto as
atividades desenvolvidas nas cidades como as suas paisagens sonoras, o que foi
demonstrado por Schafer e que vamos exemplificar brevemente a seguir.

Nas cidades medievais, o0 som do sino das igrejas era uma forma de lembrar a
existéncia de Deus e era um simbolo que definia a comunidade crista. Schafer definiu
aquele som como centripeto, pois atraia e unia a comunidade num sentido social
(SCHAFER, 2011, p. 86). Depois da invengdo do reldgio mecanico, perto do século XIV, o
sino da igreja se uniu para dar um sentido temporal ao som, sendo uns dos sons mais

importantes e dominantes das paisagens sonoras da época. Algo similar ocorria com os
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sons dos moinhos e o som do ferreiro, os quais permitiam escutar processos de trabalho
proprios desse periodo historico, nos quais poderiamos encontrar, nos ritmos e
cadéncias, os tipos de atividades desenvolvidas. Segundo Schafer, até os dias e as noites
tinham sonoridade diferente, pois quando as atividades laborais paravam, permitiam
uma escuta muito mais detalhada dos eventos sonoros (para Schafer paisagem hi-fi). Os
sons das lampadas e dos guardas ofereciam informagdo importante e tranquilizavam os
habitantes. Durante o dia, os sons dos cavalos e das carrocas eram inconfundiveis,
apesar de para muitos serem sons incrivelmente irritantes. Além de tudo isso, é
interessante perceber a importancia da sonoridade no trabalho do homem, pois marca o
ritmo das atividades por meio da respiracdo ou de habitos relacionados com as maos e
os pés, sendo, em muitas ocasides, acompanhados do canto (SCHAFER, 2011, p. 99).
Nesse sentido, a voz humana tinha papel principal nas paisagens sonoras das cidades
prévias a revolucado industrial. Todavia, com esse evento historico, os sons das maquinas
e dos carros foram calando todos aqueles sons, mudando para sempre o affordance
sonoro das cidades.

Entrando nas paisagens sonoras urbanas resultantes depois da revolucao
industrial, Schafer (2011, p. 107) afirma que estas eram lo-fi (de baixa qualidade),
produto da multiddo de sons novos introduzidos nas cidades, o que criou uma grande
quantidade de sons fazendo com que as paisagens sonoras ndo pudessem ser percebidas
com clareza, além de calar muitos dos sons gerados pela natureza e pelo homem. E como
se a revolugdo industrial atirasse uma tinta preta em uma tela cheia de cores e formas
detalhadas. Os sons dos motores das maquinas que tinham o dever de produzir o tempo
todo, os transformadores elétricos e as grandes rodovias criadas para albergar os
milhdes de carros produzidos, fizeram com que a cidade tivesse paisagens sonoras
altamente redundantes, com um affordance pobre a despeito da quantidade de
informacdo existente no ambiente, apagando a diversidade e mascarando muitos dos
sons que acontecem num lugar cheio de eventos e atividades. Schafer chamou isso de
linha continua no som (2011, p. 116), ou seja, a sensacao de que nada acontece no
ambiente, todos os eventos sonoros sao diluidos e mascarados, apagando a percepg¢ao de
eventos temporais, chegando ao atrofiamento da audi¢do. Isso vai ao encontro, de
alguma maneira, com o que ja foi mencionado sobre a abordagem de Lefebvre a respeito
da simplificacdo de estimulos que oferece a cidade industrial e sobre a definicdo de

Simmel e a pessoa blasé. Podemos ver, entao, que este tipo de cidade tem um affordance
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muito mais reduzido do que as cidades pré-industriais, produto do congestionamento e
do mascaramento dos sons e dos processos de producao continua, em que impera a lei
do mais forte, pois s6 aqueles sons que tenham forca suficiente prevalecerdo e poderao
ser escutados.

Dessa forma, chegamos a novas perguntas inquietantes e que, junto as outras
perguntas mencionadas anteriormente, nos trouxeram até aqui para desenvolver esta
proposta artistica. Além das nossas questdes relacionadas com o affordance da cidade e
o Umwelt urbano, o aberto e o tédio e a atitude blasé, aparecem perguntas relacionadas
com: que informacdo sonora estamos deixando de escutar em um ambiente que, de
alguma forma, faz uma filtragem de informacdo, apresentando s6 aquela que pode
sobreviver a uma guerra de poderes e niveis sonoros? E, por outra parte: o que
encontrariamos se pudéssemos escutar aquilo que esta embaixo de todas essas capas
sonoras e desses sons dominantes? Todas estas perguntas fazem parte fundamental de
nossa proposta artistica, mas, para o desenvolvimento dela, precisamos nos situar em
nosso entorno atual, além de nos focalizar no espaco de estudo escolhido: a cidade de

Brasilia e a sua Rodoviaria metropolitana.

1.6 Introducao a cidade de Brasilia e a sua rodoviaria metropolitana

Nesta secdo do texto, ndo tentaremos fazer um percurso histérico pela
construcdo e pelo desenvolvimento da cidade de Brasilia, nem pelas relagdes politicas e
econdmicas que desde finais do século XIX trairam a necessidade de uma capital no
centro do Pais. Somente a partir de 1950 comegou-se a implementar a mudanga da
capital para Brasilia. Também ndo faremos uma analise urbanistica nem arquitetonica
da cidade, nem debateremos acerca dos problemas que foram apresentados nestes 55
anos desde a criacdo da cidade. Para tudo isso, existem livros, artigos, relatorios e
documentos que com certeza registram de forma profunda todos estes importantes
aspectos relacionados com a cidade de Brasilia.

Neste trabalho, tentaremos pensar no affordance da cidade, no que oferecia o
entorno inicial onde ela foi construida, nos elementos que o arquiteto e ganhador da
proposta urbanistica Lucio Costa tentou manter desse affordance natural e o que ele
achava que a cidade tinha que oferecer para os seus habitantes. Todo esse percurso sera

feito para se chegar até a Rodoviaria Metropolitana, que é nosso objeto de estudo. A
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partir desse contexto, serd abordada a leitura do espa¢o usando a linguagem sonora
como instrumento, tema que sera tratado no segundo capitulo deste documento.

Comecaremos trazendo as palavras do proprio Lucio Costa em uma das
declaragdes dadas por ele a revista Manchete em 1974

Digam o que quiserem, Brasilia é um milagre. Quando 14 fui pela
primeira vez, aquilo tudo era deserto a perder de vista. Havia apenas
uma trilha vermelha e reta descendo do alto do cruzeiro até o Alvorada,
que comecava a aflorar das fundagdes, perdido na distancia. Apenas o
cerrado, o céu imenso, e uma ideia saida da minha cabeca. O céu
continua, mas a ideia brotou do chdo como por encanto e a cidade agora
se espraia e adensa. (COSTA, 1974. Nao paginado).

No paragrafo abaixo, pedimos licenca ao leitor para uma construgao linguistica
mais intimista e pessoal. A guisa das caracteristicas académicas, faz-se necessaria uma
abordagem mais afetiva, pois somente esta sera capaz de transcrever as sensagoes

necessarias para a continuidade da dissertagao.

As palavras de Costa trazem imediatamente duas das imagens que mais impactaram
quando da minha chegada a esta cidade: o seu céu e a sua terra. Tdo belos como coloridos,
tdo imponentes como mdgicos, tdo desafiantes como inesgotdveis, sdo eles uns dos
elementos mais importantes no affordance de Brasilia. O relevo plano de Brasilia propoe
um desafio para todos que chegamos a cidade, desde os chamados candangos, que
chegaram para ajudar a construir esse sonho chamado Brasilia na metade do século XX,
até os moradores, que, como eu, recém-chegaram, recebendo por igual os convites que nos
oferece: percorrer, caminhar e conquistar. Posso também imaginar a flora e a fauna do
cerrado, com drvores de pouca altura que expressam na sequidade das suas folhas a
generosidade com que conservam, dosam, armazenam e repartem a dgua, sendo também
casa para pdssaros, insetos e pequenos mamiferos. Encontro nessa Brasilia um affordance
agreste e complexo, mas onde todas as possibilidades para desenvolver a cidade estavam
abertas e onde a terra e o céu ofereceram ao homem um lugar para albergar o sonho de
um novo comego. Por fortuna, tanto Licio Costa como Oscar Niemeyer, este um dos
principais arquitetos e fazedores de Brasilia, permitiram que este maravilhoso affordance

natural se mantivesse.

Voltando a dissertacao académica, procuramos os requisitos que a Companhia

Urbanizadora da Nova Capital (Covacap) tinha estabelecido no edital do concurso
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nacional do plano piloto da nova capital do Brasil, ganhado finalmente por Lucio Costa.
O objetivo era ver se o documento propunha alguns itens que a cidade devia oferecer aos
seus moradores. Descobrimos que o plano piloto tinha que abranger o tragado basico da
cidade, a disposicdo dos principais elementos da estrutura urbana, a localizagao e a
interligacdo dos diversos setores, centros, instalac¢oes, servicos, distribui¢cao dos espagos
livres e vias de comunicagdo, além de elementos técnicos, calculos de abastecimento de
energia, tempos e etapas de execu¢ao, entre muitos outros aspectos (ArPDF; CODEPLAN;
DePHA, 1991). Em geral, consideramos esse edital muito aberto, no qual precisavam
saber principalmente a proposta urbanistica e o modo como a cidade funcionaria, sem
aprofundar em detalhes. Nesse sentido, a proposta de Costa foi, como ele mesmo a
descreveu, nao apenas uma urbs, mas também uma civitas, quer dizer, foi concebida ndo
s6 como forma capaz de preencher as fun¢des de uma cidade moderna, mas também
como fazer com que tal cidade tivesse significado para seus habitantes. Portanto, Costa
propos uma cidade com um carater monumental, no sentido de "expressdo palpavel e
consciente daquilo que vale o que significa" (ArPDF; CODEPLAN; DePHA, 1991, p. 32).
Nas palavras de Costa:

Cidade planejada para o trabalho ordenado e eficiente, mas ao mesmo
tempo cidade viva e aprazivel, propria ao devaneio e a especulagdo
intelectual, capaz de tornar-se, com o tempo, além de centro de governo
e administracdo, num foco de cultura dos mais licidos e sensiveis do
pais. (ArPDF; CODEPLAN; DePHA, 1991, p. 22).

Para dar forma a esta proposta, Costa conta que ela nasceu de dois eixos que se
cruzam em um angulo reto, adaptados a topografia local, ao esgotamento natural das
aguas e a melhor orientacdo entre outros, propondo uma cidade dividida por setores,
detalhando o transito veicular e pedestre nos setores centrais e residenciais,
mencionando a importancia do automdvel e considerando-lhe como parte da familia na
cidade moderna. Um desses eixos foi nomeado Eixo Monumental. Nele se planejou a
integracdo dos trés Poderes (Governo Federal, Supremo Tribunal Federal e Congresso
Nacional), a catedral, e uma esplanada que tinha um grande gramado para os pedestres
e desfiles. No Eixo Monumental, prop6s-se um ambiente para o descanso, a convivéncia
e a expansao, tendo além de setores bancarios e hoteleiros um setor para a diversao, o
qual estava articulado com um setor comercial. O outro eixo foi deixado para resolver os
problemas residenciais, tendo como ideia principal as superquadras (ideia que em

pouco tempo virou a unidade de vizinhanca), que contemplavam uma escola, igreja, um
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centro de saude, lojas menores e construgdes de até seis andares. Em algumas partes
dos setores residenciais, foram planejadas também casas.

Neste breve percurso pela proposta de Costa, consideramos interessante a
projecdo de uma cidade com um affordance relacionado nao s6 com o funcionalismo da
cidade e a sua efetividade, mas também com espacos para o desfrute, a contemplacao e a
diversao dos habitantes, tanto assim que no resumo final Costa aponta a proposta de
cidade como monumental e cOmoda, eficiente, acolhedora e intima, derramada e concisa,
bucdlica e urbana, lirica e funcional, denominando a cidade de Brasilia como cidade
parque (ArPDF; CODEPLAN; DePHA, 1991, p. 32). Esta foi uma ambiciosa aposta por um
affordance urbano diverso, acolhedor e funcional.

No entanto, ainda ndo abordamos o ponto central, onde os dois eixos se cruzam, o
coragdo de Brasilia, uma das obras mais complexas e importantes da cidade. Unica
projetada por Lucio Costa em Brasilia, constitui espaco estratégico para o
funcionamento do plano piloto e sua comunicagao: a rodoviaria metropolitana. Sobre
essa obra, Costa propode inicialmente:

Na parte central da plataforma, porém disposto lateralmente, acha-se o
sagudo da estacdo rodoviaria com bilheteria, bares, restaurantes, etc.
construcdo baixa, ligada por escadas rodantes ao "hall" inferior de
embarque separado por envidragamento do cais propriamente dito. O
sistema de mao Unica obriga os 6nibus na saida a uma volta, num ou
noutro sentido, fora da area coberta pela plataforma. O que permite ao
viajante uma ultima vista do eixo monumental da cidade antes de entrar
no eixo rodoviario residencial - despedida psicologicamente desejavel.
(1991, p. 28).

Percebe-se na proposta de Costa a ideia de oferecer aos habitantes uma
plataforma que nao sé servisse como lugar de embarque e desembarque de passageiros,
mas também como espago de contemplacdo e desfrute do eixo monumental. Costa tinha
pensado esse lugar como um trago de unido da metrépole com as cidades satélites, como
o centro urbano, um ponto de entrada e de saida, uma "coisa requintada e cosmopolita"
(ArPDF; CODEPLAN; DePHA, 1991, p. 8). No entanto, aquele espaco pensado para casa
de Opera, de cafés, de restaurantes refinados, foi usado de forma diferente pelo
brasiliense, sendo foco de grandes aglomerag¢des populares, de deslocamento entre os
setores vizinhos, um espaco onde o povo brasileiro se amalgamou com a cidade. No
Relatorio de Brasilia, Costa, depois de presenciar o movimento e a apropriacao do
brasiliense da rodovidria, aceita com alegria que tinha errado na sua proposta inicial,

demostrando assim que os projetos urbanisticos s6 tomam vida e significado quando
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sao apropriados pelos usuarios. Assim, a rodoviaria metropolitana virou o ponto de
encontro do Brasil.

Nesta apropriacao da rodoviaria, o brasiliense deu um uso diferente ao espaco a
respeito da proposta inicial. Aquele espaco de aproximadamente 800m de extensao,
constituido pelo nivel da estacdo rodoviaria (espaco para embarque e desembarque e
zona de comércio, além de acesso ao ponto do metrd), o nivel do mezanino (que abriga
locais comerciais e servicos publicos) e a plataforma superior (ponto de conexao entre a
rodoviaria e os setores comerciais norte e sul), foi acolhido pelos brasilienses como a
casa dele, terminando de construir este espaco a partir do uso.

Este é o verdadeiro poder do habitante da cidade, apresentado de forma inegavel
no brasiliense, pois foi capaz de se apropriar de uma cidade unica, onde o processo de
desenvolvimento ndo foi o tradicional (neste caso, a mediacao fisica entre o rural e a
metropole ndo existiu). Deu-se uma ressignificacdo da cidade a partir do uso, uma
amalgama de tradi¢des e um encontro no qual caberia todo o Brasil. E no centro de tudo,
como corac¢ao deste movimento, esta a rodoviaria de Brasilia. Fica entdo por diante fazer
uma leitura dela por meio da linguagem sonora, para seguir regando inquietacdes que

finalmente serdo transmitidas ao publico por meio das obras desenvolvidas.
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2 EXPERIMENTACAO E ANALISE DA RODOVIARIA DE BRASILIA

Neste segundo capitulo, apresentamos o trabalho de experimentacao fisica, coleta
de informacgdo, leitura e andlise da Rodoviaria de Brasilia, o qual permitira a
experimentacdo e desenvolvimento de nossa proposta artistica. Para tanto, visitamos a
Rodoviaria de Brasilia a procura do cotidiano, do trivial, das suas atividades e costumes
e das suas sonoridades e paisagens; em geral, do affordance sonoro. Nossa referéncia
principal nesta procura foi Georges Perec®, que percorreu a Rue Vilin de Paris de 1968
até 1975 interrogando o banal e o cotidiano a procura de recuperar o assombro da
experiéncia dos eventos cotidianos. A partir disso, comegcamos a fazer observacgao,
experimentacdo e reconhecimento da Rodoviaria de Brasilia as tercas-feiras, as oito da
manhd em dezesseis ocasides durante o primeiro e o segundo semestre do ano 2014.
Nestas visitas, primeiro fizemos trilhas pela rodoviaria, observando e experimentando
as diferentes dinamicas que este lugar tem, tentando encontrar o affordance e os tempos
que a regram, além de observar a forma como todos os seres que estavamos nesse lugar
a essa hora nos relacionavamos e agiamos segundo o que a Rodoviaria nos oferecia.

Depois do trabalho de observacdo, experimentacdo e reconhecimento, fizemos
uma escolha dos lugares que despertaram em nds maior interesse e come¢amos a coleta
de dados a partir do registro das paisagens sonoras e visuais, fazendo gravacgdes
binaurais® e fotografias. Esta coleta de dados nos permitiu ter acesso ao mundo sonoro
da rodoviaria de uma forma diferente, pois, a partir da técnica e do sistema de registro
usados, descobrimos sons que nem imaginavamos que existiam nesse lugar. Tendo os
registros das paisagens sonoras, fizemos uma analise com dois enfoques: o primeiro, o
enfoque analitico da paisagem sonora (usando as teorias de Schafer), o segundo, a
leitura da linguagem sonora (a partir da matriz da linguagem e o pensamento proposto
por Santaella). Também foram usadas as fotografias tiradas no lugar, pois nos permitiu

contextualizar as paisagens sonoras, identificar diferentes atividades desenvolvidas nos

8 Dentro dos trabalhos mais destacados de George Perec se tem os livros "Especies de espacios” e
“"La vida instrucciones de uso”, nos quais apresenta o comum e o cotidiano a partir de interrogar
0 que é habitual e que por isso mesmo parece invisivel.

9 A técnica de gravacdo binaural é uma técnica de registro estereofdnica usada para oferecer ao
ouvinte informacdo 3D dos sons e do lugar onde estes sdo gerados. Usam-se dois microfones
posicionados idealmente no final do canal auditivo de um manequim, mas também é frequente
usar microfones instalados no pavilhdo auditivo de seres humanos. Neste capitulo, é
aprofundada esta técnica.
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lugares de observacao e intuir a existéncia de alguns outros sons que podem existir, mas
sdo mascarados ou que simplesmente sdo ignorados.

Por ultimo, finalizando este capitulo, encontram-se algumas consideragoes
relacionadas com o processo de experimentacdo e analise da rodoviaria, além de novas
perguntas que seguem alimentando nossas inquietacdes e nos motivam para o

desenvolvimento da proposta artistica.

2.1 Experimentac¢ao sonora e visual: Trilhas e Pontos de Observacao

Como ja foi dito no comeco deste capitulo, o que fizemos primeiro na etapa de
observacao e reconhecimento da rodoviaria foi fazer trilhas aleatérias no espago entre
os meses de junho e julho de 2014, escolhendo também de forma aleatédria a terca-feira
entre 8h e 9h da manha como ponto de referéncia para a observagdo. Caminhamos sem
procurar alguma coisa especifica, deixando que os nossos olhos e ouvidos nos levassem
para onde eles quisessem, experimentando de forma natural o affordance da rodoviaria.
Caminhamos pelas paradas de 6nibus, nos sentamos nas cadeiras das bancas, entramos
nas cafeterias e lojas comerciais, no ponto de metrd, nos pontos limites da rodoviaria e
até nos banheiros. Achamos nestes percursos moradores de rua que ainda dormiam nas
suas camas de cimento, pessoas que tém na rodoviaria sua vida, pois nela tém o trabalho
que serve de sustento para as familias deles, e transeuntes que caminham rumo a seus
destinos com a velocidade propria de uma cidade que a essa hora esta acordada e pronta
para trabalhar. Escutamos passaros que cantam junto com os sinais que emitem os
onibus quando estes ultimos estdo estacionando, ouvimos o som de televisores
enquanto caminhavamos pelo mezanino e também uma sanfona calada que espera o
sabado para fazer um pouco de forré. Encontramos tantas coisas que tivemos que
escolher alguns pontos de estudo para fazer uma observa¢do mais organizada e
detalhada, tendo o cuidado para que tais pontos representassem o affordance da
rodoviaria.

Dessa forma, comegamos uma nova etapa de observa¢do com sete pontos fixos,
mas continuamos visitando a rodoviaria as tercas-feiras entre 8h e 9h da manh3, de 19
de agosto a 11 de novembro. Focamos a observagdao principalmente nos diferentes
tempos que podiamos encontrar dentro da rodoviaria, nas velocidades que regem o

movimento das pessoas na rodovidria, além das caracteristicas espaciais dos pontos
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escolhidos, das atividades desenvolvidas e das diferentes paisagens sonoras
apresentadas em cada ponto. A seguir, uma pequena descricdo de cada ponto.

Ponto 1. Estacionamento dos énibus limite com a esplanada. Escolhemos este
ponto porque consideramos que é um ponto onde convergem elementos da natureza
(principalmente pdassaros e arvores) e elementos proprios da rodoviaria, sendo o limite
entre a rodovidria e a esplanada. E um espaco aberto que oferece o visual dos
movimentos dos Onibus, algumas arvores e também pode-se ver o pessoal que vai pela
ciclovia. O campo sonoro oferece inicialmente uma paisagem dominada pelos sons dos
onibus e do eixo monumental. Encontram-se sons de pdassaros, Onibus (que tém
diferentes tipos de sons, como o freio, o sinal sonoro emitido ao ter a marche ré
acionada e o som do motor), as pessoas caminhando ou andando de bicicleta e os carros
que se movimentam pelo eixo monumental. J& no temporal, descobrimos que o

movimento de pessoas circulando era menor conforme avang¢ava a hora do dia.

Figura 1 - Ponto 1 Rodovidria vista frontal

Fonte: produc¢ido do préprio autor.

Figura 2 - Ponto 1 Rodovidria vista posterior

Fonte: produgdo do préprio autor.
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Figura 3 - Ponto 1 Rodoviaria vista lateral esquerda

Fonte: produgéo do préprio autor

Figura 4 - Ponto 1 Rodovidria vista lateral direita

Fonte: producio do préprio autor

Ponto 2. Banca do Metré no subsolo (perto da bilheteira). Escolhemos este ponto
porque gostamos dos movimentos e das sonoridades encontradas. Este ponto tem teto e
chdao de superficies planas e rigidas, mas nao tem superficies laterais: sdo abertas
permitindo a comunicacdo com a rodoviaria. Encontram-se neste ponto dois tipos de
paisagens: um em que ha sé o pessoal que trabalha na estagdo central e as pessoas que
ingressam a pegar o transporte, e outro em que ha determinada rota e as pessoas que
transitam nela saem para a cidade. Na primeira paisagem, existe pouco movimento
visual, sendo este gerado principalmente pelas pessoas que fazem fila para comprar a
passagem e o pessoal de seguridade que trabalha na estacao. A paisagem sonora oferece
um som grave que vem dos motores dos O6nibus e apresenta também a individualidade
das pessoas que estdo caminhando. Quando o metré chega a esta¢do, a paisagem muda
muito. Aumenta o movimento das pessoas que caminham com muita velocidade. H4 uma

"multidao” de pessoas chegando para a cidade, perdendo-se a individualidade dos
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passos de uma pessoa para ter um "bloco" de passos da multiddo. Ja ndo se pode escutar
as frases do pessoal trabalhando, escuta-se um bloco de murmurios e de passos. Estes
movimentos tdo diferenciados fazem que este ponto tenha ciclos dos eventos que
acontecem dentro da rodoviaria, marcando diferentes ritmos e velocidades segundo a
chegada ou a saida das pessoas ao ponto de metrd. Consideramos que este ponto
apresenta uma obra onde os atores mudam a cada ciclo, mas o roteiro e a interpretacao

sao quase 0S mesmos.

Figura 5 - Ponto 2: momento 1 banca do metrd

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 6 - Ponto 2: momento 2 banca do metr6

Fonte: producédo do préprio autor.

Ponto 3. Rodovidria esquina do conjunto nacional. Escolhemos este ponto porque
é limite entre a Rodoviaria e o setor comercial, além de ser um ponto de entrada e saida
de pessoas. E um espaco semiaberto, que tem influéncia tanto das ruas como da
rodoviaria. Tem lojas comerciais, movimento de carros e oOnibus. Observa-se o

movimento de pessoas e o trafico veicular. Pode-se escutar as pessoas falando, os 6nibus
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e carros e embaixo o som dos 6nibus que estacionam dentro da rodoviaria (com o sinal

de ré sonoro caracteristico).

Figura 7 - Ponto 3: saida ao conjunto nacional

Fonte: producdo do proéprio autor.

Figura 8 - Ponto 3: escada

Fonte: producdo do proéprio autor.

Ponto 4. Cafeteria dentro da rodovidria, segundo andar. Este ponto foi de muito
interesse para nds, principalmente, pela diversidade de sons que oferece. Além dos sons
ja mencionados anteriormente (6nibus, carros etc.), pode-se encontrar também sons de
talheres, panelas e alguns eletrodomésticos (televisores e radios). Tem movimento das
pessoas que caminham dentro da rodoviaria, das pessoas que trabalham na cafeteria e
das pessoas que comem dentro da cafeteria. O som dominante é do eixo rodovidrio,

acompanhado de outros sons de panelas, talheres e outros elementos da cafeteria.



Figura 9 - Ponto 4: cafeteria vista frontal

Fonte: produgido do préprio autor.

Figura 10 - Ponto 4: cafeteria vista lateral direita

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 11 - Ponto 4: Cafeteria vista lateral esquerda

TET T TN T T

Fonte: producio do préprio autor.
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Figura 12 - Ponto 4, Cafeteria vista posterior

Fonte: produgido do préprio autor.

Ponto 5. Mezanino em frente as lojas préximas aos estacionamentos dos Onibus,
setor leste. Escolhemos este ponto pela ampla perspectiva visual da rodoviaria, mas
também pela falta de coeréncia entre os estimulos visuais e auditivos. Visualmente, ha
muito movimento de pessoas que estdo no primeiro andar esperando a saida de
diferentes Onibus, além de ter atividade comercial nas lojas do segundo andar. Isso
permitiria pensar que este ponto tem uma paisagem sonora diversa. Contudo, sempre
tem como fundo e forma o som dos 6nibus que aguardam a saida da rodoviaria (som do
motor). E interessante ver como um espago tem uma diferenca tdo grande entre os
estimulos visuais e os auditivos, pois embora o visual tenha movimento continuo, o
sonoro oferece um som estacionario que da a sensacdo de ficar congelado no tempo.
Este espaco oferece os sons dos 6nibus, dando-nos uma sensac¢ao de solidao e desolagao,

mesmo que apresente movimento.

Figura 13 - Ponto 5: vista frontal.

Fonte: producio do préprio autor.
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Figura 14 - Ponto 5: vista posterior

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 15 - Ponto 5: vista lateral direita

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 16 - Ponto 5: vista lateral esquerda

Fonte: produgdo do préprio autor.

Ponto 6. Parada de énibus, banca, primeiro andar. Gostamos deste ponto porque
tem muita proximidade com as pessoas. Ha um movimento visual muito forte dos 6nibus

que chegam e saem e as pessoas que sobem e descem. Assemelha-se ao ponto do metro,
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apresentando informacdo de forma ciclica, comeg¢ando o ciclo com a chegada dos 6nibus
e terminando com a saida deles. Ha também diversidade nos sons que oferece, sendo os
principais os diferentes sons dos 6nibus (freio, acelerar, estacionar etc.), os sons das
pessoas que oferecem a saida do transporte de carros particulares, os vendedores ou
simplesmente o som das pessoas que esperam o Onibus. Em geral, oferece um maior

contato com as pessoas e muita sensa¢do de vida e movimento.

Figura 17 - Ponto 6: vista frontal

Fonte: produc¢do do préprio autor.

Figura 18 - Ponto 6: vista lateral

Fonte: producao do préprio autor.

Ponto 7. Onibus. Consideramos interessante como o onibus, parte fundamental da
rodoviaria e principal gerador de sons dentro dela, apresenta no seu interior uma outra
sonoridade totalmente diferente. Para nos foi como entrar em uma espécie de borbulha
dentro da rodoviaria, pois nos isola da paisagem externa e descobrimos (além do motor
do 6nibus) o som da catraca que se ativa com a entrada de cada passageiro, retomando

novamente as pessoas em sua individualidade. Também é interessante o acesso de novo
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a sonoridade da rodoviaria com o simples fato de abrir a janela, sendo este o ponto de

intersec¢do entre duas sonoridades totalmente diferentes.

Figura 19 - Ponto 7: Onibus

Fonte: producio do préprio autor.

2.2 Registro das paisagens sonoras da rodoviaria de Brasilia

Depois da etapa de experimentacdo visual e sonora da rodoviaria a partir de
trilhas e pontos fixos de observacao e escuta, ja era tempo de fazer registros sonoros das
paisagens sonoras. Para tanto, tivemos dois objetivos principais: primeiro, fazer um
registro das paisagens sonoras da rodoviaria da forma mais fiel possivel e, segundo, usar
uma técnica de gravagdo que nos permitisse fazer o registro com a maior discricdo
possivel de tal forma que ndo muddramos a cotidianidade das pessoas, pois isso
modificaria as paisagens sonoras que queriamos registrar.

Quanto a fidelidade do registro da paisagem sonora, queremos capturar ndo s a
informacdo temporal dos eventos sonoros, mas também a informagao espacial
(informag¢ao no plano horizontal e vertical), que finalmente nos da a sensagdo de
imersdo no espaco. A respeito da discricio com a qual deve ser feita a gravagdo, esta
relacionada com as multiplas experiéncias que temos fazendo grava¢des de campo, nas
quais consideramos que o uso de equipamentos, como gravadoras e microfones, pode
mudar a cotidianidade das pessoas e o entorno delas, gerando condutas diferentes das
cotidianas. O ingresso de elementos externos ou alheios ao cotidiano pode fazer com
que, por exemplo, algumas pessoas procurem caminhos diferentes ou, pelo contrario,
queiram interagir com o sistema de gravacao, dizendo coisas ou cantando. Pelo tanto, o
desafio desta etapa é nos misturar com o pessoal que age normalmente dentro da

rodovidria, ndo nos tornando um elemento que mude a cotidianidade das pessoas,
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objetivando uma gravacao que nos permita obter informacao temporal e espacial das
paisagens sonoras. Segue uma descri¢do das técnicas e instrumentos usados na gravagao

das paisagens sonoras, assim como as experiéncias que tivemos neste processo.

2.2.1 Técnicas de gravagao

Pensando no nosso objetivo de registrar o comportamento temporal dos eventos
sonoros das paisagens sonoras (que pode ser feito com um simples microfone que faca a
transducdol® das variacdes de pressao em variacdes de voltagem), mas também na
necessidade de obter informacdo espacial da paisagem sonora, pensamos ser
importante primeiro ter uma nog¢do geral do funcionamento do sistema auditivo, pois a
partir deste conhecimento foram propostas as diferentes técnicas de gravacao. Por isso,
faremos uma breve explanacdao do funcionamento do sistema auditivo humano e das
técnicas de gravacdo por meio de uma abordagem técnica, chave para a nossa
experimentacao sonora da rodoviaria.

O sistema auditivo humano esta composto pelo ouvido externo, o ouvido médio e
o ouvido interno. Uma das suas principais fun¢des é receber e converter as variagdes de
pressdo do ar em pulsos nervosos que serdo levados até o cérebro para serem
processados e interpretados pelo homem. O ouvido externo tem trés fun¢des muito
importantes: a primeira é focalizar as ondas sonoras para o canal auditivo (funcionando
como um funil); a segunda é gerar uma protecdo do ouvido meio contra elementos
externos; a terceira é fazer uma filtragem acustica a partir do pavilhdo auricular e dos
retracos gerados nele, produto dos diferentes percursos que faz a onda sonora ao
refletir com as multiplas partes que o compdem (concha, helix, antielix, tragus etc.). Esta
ultima fungdo é conhecida como efeito Pinna e é muito importante para a localizacao das
fontes sonoras no eixo vertical, pois, a partir desta filtragem e de um treinamento que
fazemos de forma empirica e individual ao longo dos anos, podemos localizar uma fonte
no plano vertical (BEGAULT, 2000), (FASTL; SWICKER, 2007).

O ouvido médio tem duas func¢des principais: a primeira é fazer uma conversao
de energia acustica (as variagdes de pressdo que tem o ar no tempo) em energia

mecanica (movimento da cadeia de ossinhos também no tempo) e a segunda é proteger

10 Usamos o conceito de transdugdo como o processo de transformacao de energia, neste caso
transformando acustica em energia elétrica.
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o ouvido interno, funcionando como um compressor que se ativa quando se tém altos
niveis sonoros. A respeito da primeira fungao, as variacdes de pressao que chegam ao
canal auditivo geram um movimento do timpano (as particulas do ar batem nele), o qual,
por sua vez, esta conectado com a cadeia de ossinhos (martelo, bigorna e estribo) que se
movimentam segundo a frequéncia das ondas sonoras. Dessa forma, configura-se a
conversao de energia actstica em energia mecanica. A segunda fun¢do do ouvido médio
esta relacionada ao controle de amplitude do movimento da cadeia de ossinhos a partir
do musculo tensor timpanico e do estapeio, os quais se tencionam quando os niveis
sonoros sdo muito fortes, reduzindo a amplitude do movimento da cadeia de ossinhos.
Este fendmeno é conhecido como reflexo timpanico (HOWARD; ANGUS, 2006, p. 67).

Finalmente, o ouvido interno faz a conversdo de energia mecanica a impulsos
nervosos. Neste processo, o ultimo dos ossinhos, o estribo, esta conectado com o ouvido
interno por meio da janela oval, a qual permite uma comunicagdo com a rampa
vestibular. Quando o estribo se movimenta, gera pressao na janela oval e esta, por sua
vez, movimenta um liquido chamado perlinfa, o qual, segundo a frequéncia, excita certas
células ciliadas que estdo conectadas ao nervo auditivo enviando assim o impulso
nervoso até o cérebro (HOWARD, ANGUS, 2006, p. 71).

Assim, temos uma ideia muito geral da forma como o sistema auditivo recebe e
converte a informacgdo sonora oferecida pelo meio. No entanto, até agora, sé abordamos
a informacdo temporal (variacdes de pressdo respeito ao tempo) e a informacao
relacionada com a altura e o seu timbre (informacdo respeito a frequéncia), e sé
mencionamos que o efeito Pinna oferece informacdo relacionada com a localizacdo das
fontes sonoras no plano vertical. A continuagio, aprofundamos em alguns fendmenos
psicoacusticos que permitem localizar fontes sonoras no plano horizontal.

Para a localizacdo das fontes sonoras no plano horizontal, o sistema auditivo usa
os sinais sonoros diretos e os sinais sonoros refletidos no corpo do proprio homem. Os
fendmenos psicoacusticos, relacionados com este processo, sao as diferencas interaurais
de tempo (DIT) e as diferencas interaurais de intensidade (DII). A DIT é o processo por
meio do qual o homem pode localizar uma fonte sonora no plano horizontal a partir da
diferenca de tempos de chegada do sinal sonoro aos dois ouvidos. Se o sinal sonoro
chega primeiro a um dos ouvidos, 0 homem vai interpretar que a fonte sonora esta
localizada ao lado da orelha a qual chegou primeiro o sinal sonoro. No concernente as

DII, este processo permite a localizacdo das fontes sonoras a partir das diferencas das
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intensidades que chegam aos ouvidos. Estas diferencas de intensidade sao geradas pelo
fenomeno fisico da difracdo, na qual a cabe¢a do homem é considerada um obstaculo
que pode gerar uma sombra acustica do outro lado da cabeca, onde se localiza a fonte
sonora, diminuindo a intensidade do som neste ponto (BEGAULT, 2000, p. 36; HOWARD;
ANGUS, 2006, p. 97). A seguinte figura nos permite compreender um pouco melhor este
processo.

Figura 20 — Esquema de localiza¢do de fontes sonoras no plano horizontal
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Fonte: producdo do proprio autor.

As DII e as DIT se complementam, pois o homem sé interpreta esta informacao
segundo a frequéncia (as DIT servem para localizar fontes sonoras entre 100 Hz e 600
Hz e as DII funcionam entre 1200 Hz e 2000 Hz aproximadamente). Além disso, também
sao de muita importancia as reflexdes que chegam do peito e dos ombros os quais, junto
com o efeito Pinna, filtram os sinais sonoros, dando informag¢do espacial no plano
vertical e no eixo z (na frente e para tras), conseguindo assim o chamado som 3D
(BEGAULT, 2000, p. 49).

Com este panorama relacionado a percepcao e a localizacao de fontes sonoras no
espaco, ja é tempo de analisar as diferentes técnicas de gravacdo que permitam fazer o
registro temporal e espacial das paisagens sonoras. Portanto, é importante fazer uma
breve abordagem do conceito de estereofonia.

A palavra estereofonia vem do grego stereos (s6lido) e phone (som), o que pode
ser interpretado como um "som-s6lido”, ou seja, sons que quase podem ser "tocados".

Na procura da gravacao e geracao destes "sons sdlidos”, o homem tem usado diversas
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técnicas, sendo uma das primeiras o experimento feito por Bent Hertz em 1881 na
primeira feira elétrica de Paris. Nesse evento, foi instalada uma fila de um numero
variavel de microfones no teatro da 6pera de Paris. Essa informacao foi levada pelos fios
dos telefones cruzando toda a cidade até chegar a um quarto donde haviam instalados
telefones binaurais, que permitiam escutar o que acontecia no teatro (HERTZ, 1981). No
entanto, os experimentos de Bell Labs (1933) deixaram os fundamentos psicoacusticos
que hoje sdo o coracdo do sistema de som estéreo. O sistema inicial consistia de trés
canais que foram reproduzidos de forma independente, os quais levavam trés sinais
(centro, esquerda e direita), formando a imagem estéreo. No entanto, somente em 1939
mostrou-se uma aplicacdo comercial do que tem sido chamado "som sélido", com o
trabalho de Walt Disney, de nome "Fantasia”, com musica de Stokowski, utilizando o
sistema Fantasound. Este sistema consistiu em trés canais frontais e dois "surround”
(essencialmente o que é conhecido hoje como sistema 5.1), que foram localizados nos
cantos traseiros do teatro (HOLMAN, 2008, p. 1). Hoje, o sistema de reproducdo de
estereofonia mais comum € o sistema de 2 canais, mas sistemas para gerar imersao
sonora sobre o ouvinte de 5, 7 e 10 canais ganham cada vez mais forga.

Em relacdo as técnicas de gravacdo para registrar aquele som solido, sao usadas
técnicas por pares coincidentes, técnicas quase coincidentes, técnicas de microfones
espacados, técnicas binaurais e, mais recentemente, arranjos de microfones com
capsulas multiplas. As técnicas coincidentes e espacadas funcionam tentando reproduzir
os principios psicoacusticos de DII e DIT, respectivamente, chegando a lograr uma
imagem sonora no plano horizontal, mas sem informagao no plano vertical (BARTLETT,
1991, p. 18). Nas técnicas quase coincidentes, tenta-se fazer uma mistura dos dois
principios, partindo da separagao das capsulas dos microfones a distancias similares as
separacdes dos ouvidos (17cm aproximadamente) e usando também objetos que
simulam a cabe¢a do homem (BARTLETT, 1991, p. 23). Da mesma forma que as técnicas
coincidentes e espacadas, as técnicas quase coincidentes conseguem gerar uma imagem
sonora no plano horizontal, mas ainda sem conseguir um som 3D.

Passando as técnicas binaurais, estas sdao gravacdes que podem ser feitas por um
sistema dummy head (cabega artificial) ou por microfones binaurais (microfones
instalados na cabega de uma pessoa). O sistema dummy head é composto por um sistema
que simula a cabeca e tor¢o do homem, convertendo as variagdes de pressao com dois

microfones que estdo localizados onde estariam as orelhas do homem, procurando
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simular as reflexdes do som que se tem no pavilhdo auricular, no peito e nos ombros,
além da separacgdo entre os dois ouvidos. Com esta técnica, logram-se gravacdes muito
reais, pois registram multiplas informacgdes, tanto temporais como espaciais, no plano
horizontal e no plano vertical e no eixo z (na frente e atras do ouvinte), conseguindo o
registro do som 3D. Entretanto, os problemas principais sao os altos custos e também a
dificuldade para fazer gravagdes em campo com este tipo de sistemas. Os microfones
binaurais sdo microfones de resposta em frequéncia plana (procurando nao alterar ou
processar o som original). Sdo posicionados nas orelhas das pessoas. Sdo sistemas de
facil montagem e pouco peso, sendo quase invisiveis para as outras pessoas, pois a
primeira vista apresentam-se como fones de ouvido. Em relagdo a qualidade e
caracteristicas das gravacOes feitas com estes sistemas, eles também conseguem
registrar informacdo do som 3D, pois também tém das DII, das DIT, dos sons refletidos
no peito e ombros e o efeito Pinna. Os principais problemas apresentados pelo uso de
microfones binaurais sdo os sons que podem gerar a pessoas que tem instalado o
sistema (respiracdo ou movimentos) e também o fato de ser obrigatdrio o uso de fones
de ouvido para a reproducdo das gravacoes feitas (BARTLETT, 1991, p. 96).

Tendo este breve panorama das técnicas de captura para o registro das imagens
estéreo e dos requerimentos relacionados com a necessidade de ter um sistema de
gravacao que nao gere variagdes no agir e na cotidianidade das pessoas e do entorno,
escolhemos a técnica binaural como técnica de registro, usando microfones binaurais.
Este sistema nos permite registrar informacao espacial e temporal das paisagens
sonoras, dando grande realismo as gravac¢des e conseguindo gerar imersdo no ouvinte.
Além destas razdes, é uma técnica ndo invasiva com o entorno, o que nos permite fazer
gravacdes da cotidianidade da rodovidria sem gerar efeitos nela, oferecendo-nos a
possibilidade de agir s6 como ouvintes do entorno.

No que concerne a gravadora usada, o mercado oferece uma grande quantidade
de gravadores portateis que podem gravar em formatos de dudio profissional e com
capacidades de armazenamento por cartdes de memoria SD. O sistema escolhido foi a
gravadora Zoom H4N full HD, de facil uso e pouco peso.

Dessa forma, comegamos o registro das paisagens sonoras com o sistema de
gravacao configurado pelos microfones binaurais Roland CS-10EM e pela gravadora
Zoom H4N. Trata-se de um sistema de gravacdo portatil, de alta fidelidade e discreto,

como apresentado na Figura 21 a seguir.
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Figura 21 - Sistema de gravacdo usado para o registro das paisagens sonoras

Fonte: produgdo do proprio autor.

2.2.2 A Performance da gravacao de paisagens sonoras

Queremos dedicar esta pequena secdo do texto para compartilhar as nossas
experiéncias no processo de gravacdo das paisagens sonoras. O processo de gravacao foi
totalmente diferente das experiéncias iniciais de trilhas e escuta, pois descobrimos
muitos outros elementos e detalhes das paisagens sonoras que ndo tinhamos percebido
na primeira etapa. A nossa ideia inicial era simplesmente registrar as paisagens sonoras
com a técnica binaural para depois fazer uma andlise das paisagens sonoras escutando
novamente as gravacoes, mas nao tinhamos considerado que os microfones binaurais CS
10EM usados na gravagdo incorporam também pequenos fones de ouvido que servem
para monitorar a gravagdo por parte do usudrio. Isso quer dizer que estes microfones
ndo s6 enviavam informacdo ao sistema de gravacdo, mas também agucaram e
potencializaram o nosso sentido da audi¢do, nos permitindo mergulhar com maior
profundidade nas diferentes capas sonoras que compdem as paisagens sonoras.

Esta experiéncia ndo foi planejada, mas a sensacdo de nos transformar em uma
espécie de cyborg, com o sentido da audi¢cdo hipersensivel, foi muito util nesta nova
etapa do processo criativo, pois aquilo que estava planejado para ser s6 o registro das
paisagens sonoras tornou-se uma nova etapa de experimentagdo. Surpreendeu-nos
muito ter a possibilidade de escutar sons ndo percebidos normalmente, mas que
existem, expressam e significam algo. Em outras palavras, ter acesso as capas de
informacdo sonora que estdo embaixo de tantas outras capas sonoras muito mais
dominantes nos apresentou as entranhas das paisagens sonoras da rodovidria e

alimentou a nossa proposta artistica.
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Depois de nos acostumar ao nosso novo sentido auditivo ampliado, tivemos que
cuidar também da gravacdo das paisagens sonoras, tendo em conta o nosso objetivo:
fazer um registro que nos permitisse ter um panorama sonoro das localiza¢des das
fontes sonoras no espaco. Para alcangar este objetivo, tinhamos que ficar quase
congelado enquanto a gravacao acontecia. A gravacao tinha duracdo de 3 a 7 minutos,
segundo os ciclos e a temporalidade de cada ponto. Transformar-nos em "estatua" sem a
possibilidade de reagir de forma instintiva aos estimulos oferecidos pelo entorno
também foi um grande desafio.

Finalmente, como foi descrito anteriormente, a técnica de gravacao binaural com
microfones binaurais é muito sensivel aos sons corporais do usuario. Isso quer dizer que
é muito importante o controle da respiracdao, bem como a tentativa de minimizar os
movimentos do corpo, pois, do contrario, tem-se o risco de a gravagao ficar
"contaminada" pelos sons gerados por nos.

Foi assim que nos transformamos em uma espécie de gravadora organica de sons,
capaz de perceber os mais minusculos sons, mas sem a possibilidade de reagir ou nos
movimentar em funcao deles: outra forma de experimentar a rodovidria e as suas

paisagens sonoras.

2.3 Paisagens sonoras: o mundo sonoro e sua linguagem

Nesta secao, fazemos uma leitura das paisagens sonoras relacionada com a nossa
experiéncia de gravacdo e escuta das diferentes paisagens sonoras registradas na
rodovidria de Brasilia. Tivemos em conta as diferentes temporalidades que oferecem
cada um dos pontos em estudo, pois eles tém diferentes atividades e praticas que
configuram os seus proprios ciclos. Para tanto, os tempos de gravacdo mudam segundo
cada ponto.

O processo de leitura esta dividido em duas partes: por um lado, a analise tendo
como referéncia os conceitos de Murray Schafer para o estudo das paisagens sonoras e,
por outro lado, a leitura e a andlise das paisagens sonoras tendo como referéncia a
matriz da linguagem e o pensamento proposto por Lucia Santaella. O resultado deste
processo, para nos, é muito importante, pois além de conseguir alimentar a proposta
artistica, permite-nos experimentar de uma forma mais racional o mundo sonoro da

rodoviaria. Segue a analise segundo estes dois enfoques.
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2.3.1 Analise das paisagens sonoras da rodoviaria de Brasilia

Para esta andlise, é importante ter em consideracao trés conceitos propostos por
Schafer (2011) no seu livro "A afinagdo do mundo”. Sdo eles: som fundamental, marco
sonoro e sinal sonoro. Segundo Schafer (2011, p. 26), os sons fundamentais sdo aqueles
que sdo ouvidos continuamente ou que estdo presentes com uma constancia
suficientemente forte para formar um fundo contra o qual os outros sons da paisagem
sonora vao contrastar. Estes sons, segundo Schafer, podem ndo ser ouvidos
conscientemente, pois as pessoas podem se acostumar a eles, pelo que condicionarao de
alguma forma a percepg¢do das paisagens sonoras. No que concerne aos marcos sonoros
(SCHAFER, 2011, p. 27), referem-se aqueles sons que sdo proprios da comunidade ou do
lugar estudado, ou seja, aqueles sons unicos ou representativos do lugar ou da
comunidade, que sdo especialmente percebidos. Em relacdo aos sinais sonoros
(SCHAFER, 2011, p. 26), sdo aqueles sons para o qual a ateng¢do é direcionada. Tanto os
marcos sonoros como os sinais sonoros contrastam com os sons fundamentais das
paisagens sonoras, podendo-se fazer a analogia visual a partir das figuras e tracos e o
fundo respectivamente.

O Quadro 1 apresenta os pontos de gravacdo, os tempos médios das gravagdes, o
listado detalhado das atividades e eventos que acontecem nestes pontos, um listado
detalhado dos sons escutados e identificados, assim como o listado dos sons

fundamentais, dos marcos sonoros e dos sinais sonoros encontrados.

Quadro 1 - Andlise das paisagens sonoras da rodovidria metropolitana de Brasilia

Tempo . Listado dos sons Sinal
Ponto . p Atividades e eventos Som fundamental | Marca sonora
médio escutados sonoro
. Vento, freio de
Estacionamento de . .
A ar, sinal de ré do
Onibus, pessoas a .
. . onibus, buzina .
P1: caminhando apée . Sons do freio de | .
. .. de carros, carro | Som das pistas dos Sinal de
Estacionamento de bicicleta, carros . . ar e som do .
. 0:04:46 . . em movimento. carros do eixo . . ré do
oOnibus setor transitando no eixo, . sinal de ré do A
. Passaros. monumental. A onibus.
leste pessoas urinando - oOnibus.
. A Helicéptero,
atras dos Onibus. .
. grito de alguma
Passaros cantando. LS
pessoa, bicicleta.
Pessoas transitando, Passos Ao ser um evento Os sons das
entrando e saindo individuais, com dois pessoas
P2: do ponto de metro. passos grupais, momentos falando, dos Som do
Banca do 0:07:00 Isso marca dois pessoas falando marcados muito passos das metro,
metrd no o grande eventos: (individual e fortemente é dificil | pessoas, sons | sinal do
subsolo chegada e saidado | grupal), som do falar de um som do metré metro.
metrd e das pessoas | metrd que chega | fundamental. No (chegada,
que transitam este e sai, bicicleta | entanto, pensamos aceleracido,




54

ponto. Tem também
compra de bilhetes
para o metr6 e no
mesmo andar se tem
atividades
comerciais.

passando, sinal
portas do metrd.

que pode ser o
som das pistas dos
carros que
misturado com a
reverberagdo do
local criam uma
espécie de
murmurio da
rodoviaria do qual
é complexo
encontrar um
significado.

sinal das portas
e movimento).

Pessoas trabalhando

Pessoas
trabalhando na
cozinha da
cafeteria, musica
dos pontos do
comércio, passos

Sons dos pratos

na cozinha da de pessoas, edo Som do
P3: cafeteria, pessoas motores de - movimento na .
. A Som do trafico . sinal da
Cafeteria 0:04:42 | comendo, ponto de Onibus, . cozinha .
- ~ veicular. ré do
segundo andar chegada do 6nibus, aceleracdo dos (pratos, onibus
ponto de transito onibus, buzinas, talheres, ’
das pessoas. freio do 6nibus, panelas etc.).
sinal do 6nibus,
pratos e talheres
da cafeteria,
vozes das
pessoas.
Atividade comercial . A Sons do
P4: | Sinal do 6nibus, .
ponto de freio do
Segundo andar ) motores dos P
estacionamento de A . Som do motor do Som do motor | 6nibus,
leste, pertodo | 0:03:59 . onibus, freio de A A s
. onibus. Ponto de onibus. do Onibus. edo
estacionamento . ar, pessoas .
a movimento de sinal do
de Onibus. falando. .
pessoas. Onibus.
Chegada do
onibus, pessoas
, falando
Chegada e saida do . ’
n diferentes sons
oOnibus, pessoas P .
do Onibus (sinal
falando e fazendo . .
P5: . da ré, buzina, Som do
fila para entrar. .
Banca de . catraca, Som do motor do A sinal de
0:04:16 | Pessoas anunciando . a . Sons do 6nibus. .
parada de . movimento. onibus. ré do
A saida de transporte ! A
Onibus. Freio de ar, onibus
em carros
. motor.) Passos.
particulares.
Vozes de pessoas
Vendedores.
falando ou
anunciando
coisas.
Motores dos
carros, carros
em movimento,
Pessoas caminhando | motos, 6nibus,

P6: ou esperando passar buzinas, Som
Semaforo do 0:03:14 arua. Carros em bicicletas, Som do fluxo Som dos carros | sinal de
eixo sentido o movimento e pessoas veicular. em movimento. | rédo
West - leste esperando que caminhando, onibus.

mude o semaforo. passaros, vozes
das pessoas
falando. Sinal do
onibus.
Esperar o ingresso | Pessoas falando, . Dentro do
n . . Dois momentos: a
P7: ao 6nibus, subir ao fluxo veicular, fora. o fluxo onibus, o som | Som do
Fila e entrada | 0:04:03 | 6nibus, ligar o motor carros em . da catraca, das | sinal do
a . veicular; dentro, A s
oOnibus. e arranque do movimento, pessoas falando | 6nibus.

Onibus.

catraca, sons do

pessoas falando.

e a pequena
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onibus (freio, reverberacdo.
chegada, sinal de Fora do 6nibus,
ré). 0 som motor.

A partir dos sons e atividades apresentados no Quadro 1, queremos refletir a
respeito dos tempos e movimentos encontrados em cada ponto, além da existéncia ou
caréncia de alguns outros sons que existem, mas sdo esquecidos, mascarados ou
ignorados. Estas reflexdes sdo apresentadas a seguir.

Ponto 1. Estacionamento de onibus setor leste. No limite entre a rodoviaria e a
esplanada, encontramos um predominio dos sons das pistas dos carros do eixo
monumental, sendo a marca sonora o freio de ar e o sinal de ré do 6nibus. Pode-se
escutar eventualmente o canto dos passaros, que se mistura com o sinal de ré do 6nibus,
0 que para nos pode ser o encontro entre o affordance da natureza e o affordance da
cidade. Por ser um ponto de transito, as pessoas nao ficam para escutar este encontro,
mas 0 que aconteceria se parassem por uns poucos segundos? Embaixo de tantos sons,
ainda é possivel ter um pouco da oferta que Costa encontrou quando chegou pela
primeira vez ao espago onde seria construida Brasilia?

Ponto 2. Banca do metré no subsolo. Sao claramente marcados os ciclos que
regulam os dois grandes momentos encontrados neste ponto (a entrada de pessoas ao
ponto de metr6 e compra de bilhetes e a saida de pessoas depois da chegada do metrd),
0 que nos permite apreciar dois movimentos do homem: o grupal e o individual. Com o
movimento individual, encontramos claridade nos sons escutados (voz, passos etc.) e na
maioria das vezes um deslocamento tranquilo das pessoas. Nos movimentos grupais,
desaparecem os sons individuais, dando passo aos sons proprios da multiddao, com uma
velocidade de movimento maior do que os movimentos individuais. Ao ver aqueles
momentos tdao diferentes, muitas vezes nos fizemos perguntas de tipo existencial, por
exemplo: para onde vamos com tanta pressa? Inquieta-nos também a diversidade de
pensamentos das pessoas que iam caminhando (serd que os nossos pensamentos, como
0S N0SS0S Passos, viram um sé ao caminhar na multidao?).

A respeito da temporalidade, nos perguntamos se o nosso tempo é de n6s mesmos
ou simplesmente estamos sujeitos aos tempos do sistema e aos movimentos dele?
Encontramos também como elemento importante o aporte que faz a acustica do local,
neste caso representada na reverberacdo produto das multiplas reflexdes das

superficies existentes, o que dificulta a inteligibilidade devido a prolongag¢do temporal
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dos sons. Sem duvida, os ciclos existentes, os movimentos das pessoas e a sonoridade
desse ponto trazem para nds muitas inquietacdes que tentaremos transmitir as pessoas
com nossa proposta artistica.

Ponto 3. Cafeteria. Este ponto nos oferece uma mistura entre as atividades da
rodoviaria (comércio, movimento de pessoas, alimentacdo) e dos carros que transitam
pelo eixo rodoviario e os 6nibus que entram e saem da rodoviaria. E um ponto com
muita sonoridade e diversidade, o qual foi muito complexo de encontrar num espago
dominado pelos sons dos 6nibus. Encontramos grande musicalidade nos sons gerados
pelos restaurantes, além de sentir-nos acompanhados pelos sons gerados pelo radio e tv.
E um pouco raro caminhar sem ninguém ao lado, mas sente-se acompanhado por um
som gerado por maquinas.

Ponto 4. Mezanino setor leste, junto ao estacionamento dos 6nibus. Neste ponto,
todos os sons sao mascarados pelo motor do 6nibus, sendo este som tanto marco sonoro
como som fundamental. E um ponto com pouca densidade de informagio sonora, pois
tanto fundo como forma sio dominados pelo som do motor do énibus estacionado. E
interessante a falta de coeréncia entre a informacgao visual e a auditiva, pois visualmente
ha muito movimento, mas sonoramente nada acontece. De novo, volta para nés a
pergunta: se desligarmos os 0nibus que encontramos, o que aconteceria?

Ponto 5. Banca de parada do énibus. E um ponto que apresenta outro ciclo de
chegada e partida dos 6nibus. De novo, nosso tempo ndo é nosso... temos que esperar a
saida e a chegada do 6nibus. Encontramos mais atividade de pessoas, no entanto, o som
percebido, principalmente, é o de motor do 6nibus. Podemos escutar as pessoas. No
entanto, apesar de visualmente haver movimento, muitas vezes é mascarado pelos
motores.

Ponto 6. Seméaforo sentido oeste e leste. Este ponto nao tinha sido estudado na
primeira etapa de observacdo descrita na primeira parte deste capitulo, mas
consideramos muito importante inclui-lo, pois, além de ser um outro ponto limite entre
a rodoviaria e a cidade (onde se tem um fluxo de pessoas que entram e saem da
rodoviaria), percebemos que é também um ponto onde frequentemente estdo
moradores de rua pedindo comida ou dinheiro ou simplesmente dormindo perto da
calcada do eixo monumental. Vimos como estas pessoas sdao constantemente ignoradas,

parecendo que, finalmente, se tornaram um objeto a mais conformando a paisagem da
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rodoviaria. A possibilidade de ir para o nosso aberto nos permite ignora-los, mas esse
fato nao significa ao mesmo tempo ignorar a humanidade de outro?

Esse ponto também permite perceber os ciclos e os eventos da rodovidria, sendo o
semaforo o moderador deste ciclo a partir dos sinais visuais vermelho e verde. No que
tange aos sons que podem ser importantes para o trabalho artistico, estdo os sons
mascarados da natureza e da proépria rodoviaria, além dos sons do homem.

Ponto 7. Interior do 6nibus. Este ponto é muito interessante, pois permite
explorar as entranhas do principal gerador de sons dentro da rodoviaria. Ao estar
dentro dele, como foi descrito anteriormente, tem-se a sensacdo de entrar em uma
borbulha com ambientes totalmente diferentes, onde de uma mio se tem um ambiente
muito mais tranquilo, isolando parcialmente os sons da rodoviaria, e de outra o
movimento quase caotico que oferece a rodoviaria. A interface de comunica¢do entre

estes dois ambientes é a janela do 6nibus.

2.3.2 Linguagem sonora da rodoviaria: aleatoriedade, plasticidade e musicalidade

Procurando fazer um estudo desde a linguagem sonora, nos pontos de
observagdo da rodoviaria, foi usada uma das trés matrizes da linguagem e o pensamento
proposta por Lucia Santaella (2013), a qual esta fundamentada nas trés categorias
peircianas!! de primeiridade, secundidade e terceiridade. A proposta de Santaella com
estas matrizes consiste principalmente na existéncia de uma correspondéncia entre
estas trés categorias e os sentidos e linguagens dominantes, fale-se da linguagem sonora,
da linguagem visual e da linguagem verbal, que correspondem a primeiridade,
secundidade e terceiridade, respectivamente. Cada uma destas categorias tem um eixo
principal (a sintaxe para o componente sonoro, a forma para o componente visual e o
discurso no componente verbal), o qual pode-se desdobrar em até 27 componentes em

cada uma (também baseada na categorizacao de Peirce). Um dos elementos importantes

11 As categorias peircianas sdo propostas por C. S. Peirce no final do século XIX e sido elementos
fundamentais na linha de pensamento da fenomenologia. Estas categorias tém por fim permitir a
classificacdo das observacdes feitas dos fendmenos em estudo em classes (ou categorias) abrangentes.
Segundo Santaella (2003), a primeiridade é a categoria da qualidade, do imediato, do presente, do
renovavel continuamente sem dar tempo para ter uma representacio. A categoria de secundidade é a
"factualidade do existir", do indice, da materialidade, uma agdo e reagdo sem governo, intencionalidade,
razdo ou lei. Por ultimo a terceiridade aproxima ao primeiro e ao segundo a partir da sintese intelectual,
fazendo assim uma representacdo e interpretacdo do mundo, fundamentando-se nas leis e relagdes

impostas.
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propostos nestas matrizes é que elas ndo sdo excludentes umas das outras, pois se
complementam. Isso é muito importante para a compreensdo das paisagens sonoras,
pois estas contém tanto elementos sonoros como visuais. De forma especifica, para a
analise da linguagem da paisagem sonora da rodoviaria, usamos o componente de
sonoridade, do qual faremos uma breve introducao a continuacgao.

Para a Santaella (2013, p. 105), a linguagem sonora estd relacionada com a
primeiridade pelos caracteres qualitativos do som, dizendo que este é airoso, ligeiro e
fugaz, dando dessa forma a principal caracteristica do som: sua evanescéncia. Estes
atributos fazem que, segundo Santaella, o som seja "pura evolucao temporal”, afirmando
também que a sonoridade apresenta forte potencial para exibir outros trés niveis do
qualitativo, apresentando diferentes niveis de iconicidade. Isso permitira que o eixo
principal desta matriz (a sintaxe) seja dividida em trés elementos: a sintaxe do acaso, a
sintaxe dos corpos sonoros e a sintaxe das conven¢des musicais.

Trazendo primeiro o conceito da sintaxe a respeito da linguagem sonora, esta se
relaciona, segundo Santaella (2013, p. 112), com o "modo pelo qual elementos sao
combinados para formar unidades mais complexas", pelo qual se "pressupde a
existéncia de elementos (objetos) a serem combinados"”. Embora Santaella dé énfase
principalmente aos "arranjos" de elementos musicais, consideramos que a sintaxe tem
uma poténcia muito maior do que isso, pois neste processo de experimentacdo e andlise
das paisagens sonoras da rodovidria encontramos um arranjo de multiplas fontes
sonoras que conformam essa paisagem sonora, que além de ser catalogada como musica,
pode também ter enfoques ambientais e ecologicos tal como é apresentado nos
diferentes trabalhos de Jian Kang (2007) ou de Almo Farina (2014).

Voltando para as categorias da sintaxe sonora propostas por Santaella (2013, p.
120) e referindo-nos a sintaxe do acaso, é importante dizer que se estd falando da
primeira categoria da primeira matriz da linguagem. Isto quer dizer que estamos frente
ao universo das puras possibilidades qualitativas, libertas e indeterminadas. No entanto,
apesar de muitos eventos existentes na rodoviaria serem ciclicos e estarem controlados,
pensamos que muitos outros dos eventos sdo produtos do acaso, abrindo a porta a
espontaneidade, ao frescor, a possibilidade. De fato, aqueles eventos ciclicos estdo
conformados por eventos do acaso, como a chegada do metrd (a qual é ciclica), pode a
sua vez trazer com ele um estrangeiro que esta conhecendo a cidade (acaso). Por isso,

consideramos que, em muitos pontos de estudo dentro da rodoviaria, ha possibilidades
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abertas para que aconteca diferentes eventos. Santaella também propode que o acaso
pode ser dividido em outras trés categorias: o puro jogo do acaso, o acaso como busca e
as modelizacdes do acaso. Essas, por sua vez, podem-se dividir cada uma em outras trés
categorias. Neste trabalho, fizemos um agrupamento geral do acaso, pois consideramos
ndo ser necessario um aprofundamento tao forte para o nosso estudo.

Em relacdo a sintaxe dos corpos sonoros, Santaella (2013, p. 131) fundamenta-se
principalmente em alguns compositores contemporaneos que trataram os sons como
objetos, conferindo-lhes qualidades plasticas como massa, espectro, textura e até gestos,
tratando os sons em seu estado nativo como portadores de formas. Ressalta-se nesta
categoria o componente de secundidade existente, a corporalidade do som e a
proximidade do som com a ldgica visual, conseguindo, em muitas oportunidades,
imagens sonoras que descrevem com muita exatiddo o ambiente. No entanto, para
perceber estas imagens sonoras, € preciso fazer uma escuta nova, sem preconceitos, que
permita um diadlogo entre homem e ambiente sonoro. Assim, o conceito da acusmatica
faz-se importante. Tal termo refere-se a apreciacio do objeto sonoro
independentemente e destacado da sua fonte.

Conectando esta secundidade com as paisagens sonoras, percebemos como estas
permitem apreciar com facilidade o movimento dos 6nibus e sua entrada e saida da
rodovidria. Também permitem escutar o movimento dos carros que vao pelo eixo
monumental, os passaros que cantam a esquerda do ouvinte e as pessoas que caminham
ou passam de bicicleta. Toda esta informac¢do permite criar uma imagem sonora com
movimento, a qual tem importantes caracteristicas espaciais, mas também temporais, o
que faz com que esta paisagem sonora seja mais proxima a um filme que a uma pintura,
como é proposto por Santaella. Em qualquer um dos casos, é quase impossivel ndo gerar
atributos visuais a estas paisagens sonoras. Como na categoria do acaso, a categoria dos
corpos sonoros esta dividida em trés elementos, os quais podem se subdividir cada um
deles em outros trés elementos. As subcategorias encontradas na sintaxe dos corpos
sonoros sdo a heuristica das qualidades sonoras, as dindmicas das gestualidades sonoras
e 0 som sob tutela das abstragdes.

Passando a sintaxe das conveng¢des musicais (SANTAELLA, 2013, p.166), é
importante dizer que, de inicio, Santaella buscou representar toda a linguagem sonora
com este componente, mas desistiu ao descobrir que ndo representava em sua

totalidade a grande variedade desta linguagem. Na sintaxe das conven¢des musicais,
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Santaella explica a diferenca entre propriedades do som, a saber, altura, timbre,
intensidade e duracdo, e os elementos constitutivos da musica (ritmo, melodia e
harmonia), pois uns estao relacionados com as propriedades dos elementos minimos
constitutivos dos eventos sonoros, e os outros se constituem na organizacdo dessas
unidades minimas em eventos musicais. Ndo é intencdo deste trabalho discutir a
musicalidade das paisagens sonoras (discussao ja abordada por Schafer e ou Jhon Cage,
para nomear sO alguns autores importantes), mas queremos procurar nas paisagens
sonoras da rodoviaria elementos potenciais que possam transformar-se na sintaxe das
convengdes musicais. Portanto, usando de novo os conceitos da Santaella, tentaremos
abordar a sintaxe das conveng¢des musicais da paisagem sonora da rodoviaria em seus
trés niveis (ritmo, melodia e harmonia), mas enfatizando que, em muitos dos casos, o
nosso enfoque esta relacionado com a primeiridade de cada um deles, quer dizer, com a
potencialidade que achamos nos multiplos objetos sonoros para se organizar com a
sintaxe das musicas convencionais.

Além disso, trazendo o pensamento da professora Fatima Aparecida dos Santos
quanto ao ambiente como espaco qualificado, onde o homem "comporta-se como um
processador de informacgao e disposicdo de sintaxe" (Santos, 2010), consideramos que o
mascaramento e a sobreposicdo dos sons no ambiente sonoro urbano fazem com que se
dificulte o entendimento dos sinais do mundo. No entanto, as pessoas podem ter o
repertdrio necessario para a compreensao da informacdo. Este é um problema comum
nos centros urbanos e é possivel que apareca também na rodoviaria, razdo pela qual
consideramos necessario o estudo da sintaxe sonora na rodoviaria. Em sintese, além de
concordar que a sintaxe permite explorar diferentes enfoques da linguagem sonora,
também pensamos que o estudo desta sintaxe pode ser fonte importante para o
desenvolvimento de nossa proposta artistica a partir da elaboracdo de sonoridades e
proposicdes visuais que permitam ao publico perceber o espaco da rodoviaria.

Depois deste breve panorama das matrizes da linguagem e do pensamento de
Santaella, o quadro 2 apresenta um estudo detalhado em cada um dos pontos de escuta
da rodoviaria, usando os trés componentes da linguagem sonora, tendo como referéncia

as gravacoes feitas com o sistema de gravacao binaural.



Quadro 2 - Matriz sonora da rodoviaria metropolitana de Brasilia
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Sintaxe do acaso

Matriz Sonora: Eixo Sintaxe

brotando livremente, tendo sempre a
possibilidade de um novo evento sonoro.

sonora com movimento, a qual tem
importantes caracteristicas espaciais, mas
também temporais, apresentando um filme
que conta uma histéria. Em qualquer um
dos casos, é quase impossivel ndo criar
atributos visuais com estas paisagens
sonoras.

Sintaxe dos corpos sonoros Sintaxe das convengdes musicais
Pontos de oA b A b q o b
) caso o euristica | Dindmicas das som so
estudo O puro jogo As modelizagdes ) . . :
como das gestualidades tutela das Ritmo Melodia | Harmonia
do acaso do acaso . -
busca qualidades sonoras abstracdes
sonoras
A paisagem permite apreciar com facilidade
o movimento dos dnibus e entradas e saidas
deste na rodoviaria. Também permite
escutar o movimento dos carros pelo eixo . :
. R Nos diferentes objetos sonoros
. o : monumental, os passaros que cantam a .
Neste caso a aparicdo dos 6nibus, o movimento : que conformam a paisagem
. esquerda do ouvinte e as pessoas que
P1: dos carros no eixo monumental, as pessoas . ~ . sonora neste ponto,

. . . caminham ou vao de bicicleta. Toda esta

Estacionamento | caminhando e os passaros cantando aparecem . ~ . ) .
A : informacgdo permite criar uma imagem

onibus setor na paisagem sonora como elemento do acaso,
leste

encontramos o potencial dos
sons dos sinais de ré dos 6nibus
e o possivel didlogo deste som
com a melodia dos passaros, de
maneira interessante.

P2:
Ponto do metrd

Neste ponto, apesar de se ter eventos sonoros

0 acaso nos diferentes objetos que compdem
aqueles ciclos. As pessoas que caminham

devagar, o cara que fala pelo telefone, o som da

bicicleta que passa, fazem parte daquele acaso.

ciclicos a partir da chegada do metr6 e a entrada
e saida das pessoas, também podemos perceber

Neste caso além de se perceber a paisagem
sonora com as suas formas, movimentos e
espacialidade, percebem-se fortes

elementos de gestualidade que tém um
grande poder indicial, representados pela
reverberacdo existente no ponto de escuta.
Esta gestualidade do som permite segundo
Santaella imaginar de onde vem a fonte, ou
em nosso casso indica onde foi gerado o

neste ponto, de forma especifica,

No ponto do metro, existem
eventos ciclicos que tem
potencial ritmico. Segundo
Santaella, pode-se ter um ritmo
potencial sé pelo acaso e a
possibilidade da repeticdo. Mas

também se tem um "gesto que
se repete como rito de

som. A reverberacdo é produto da baixa

presenca” (Santaella, 2013).
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absorgdo energética das superficies deste

ponto (chao e teto) e prolonga a duragao
dos sons gerados dando uma marcada

identidade aos sons gerados neste espaco.

Neste caso, representado pela
chegada e saida do metro e a
entrada e saida de passageiros.

P3:
Cafeteria

Neste ponto, percebe-se fortemente a
primeiridade das paisagens sonoras
manifestada pelo acaso. Tendo a variedade e
espontaneidade dos sons da cafeteria (a
maquina que faz suco, os talheres que caem ou
que batem nos pratos ou qualquer outro evento
relacionado com as atividades da cozinha), das
pessoas que chegam (aquelas que se sentam em
qualquer cadeira) ou que passam, dos alto-
falantes que reproduzem a emissora da
rodovidria, o televisor que apresenta noticias e
o inevitavel 6nibus que chega ou que sai, faz
deste ponto um ponto importante de
representacdo do acaso.

A cafeteria apresenta uma grande
quantidade de atividades que ocorrem na
rodovidria. O movimento das pessoas, 0s

eventos relacionados com a chegada e saida

dos Onibus e as diversas atividades
comerciais geram paisagens sonoras

variadas que, além de ter uma ubiquacao

espacial, permitem ter a metafora onde esta
gama de sons que pode se assimilar a uma
paleta de cores, sendo os sons com baixas

frequéncias representadas pelas cores
escuras e frequéncias altas representam
cores claras e vivas.

Mencionar s6 um objeto da
cafeteria com potencial da
sintaxe das conven¢des musicais
é para n6s muito complexo, pois
encontramos potencial musical
em muitos destes sons. Os sons
dos talheres e dos pratos, por
exemplo, podem se tornar
elementos ritmicos, assim como
também as diferentes maquinas
que sao usadas nos trabalhos
desenvolvidos.

P4:
Segundo andar
leste, perto do

estacionamento
de 6nibus

A sonoridade deste ponto torna impossivel
encontrar elementos do acaso. O motor do
onibus que esta estacionado torna-se
fundamento e marca sonora. Apesar de haver
grande quantidade de atividades e movimento,
ndo se pode encontrar ou perceber eventos
sonoros diferentes ao motor do 6nibus.

Tendo como forma e fundo os motores, a
paisagem sonora neste ponto "se vé"
nublada. Nao é facil perceber movimento
nesta paisagem, no entanto, encontramos
uma paisagem escura, sem brilho e
monotona, produto dos sons continuos e
incansaveis dos motores dos 6nibus.

0 som dos motores estacionados
dificulta pensar num potencial
ritmico, pois o som percebido é
continuo. No entanto, fazendo

um esfor¢o, pode-se tentar fazer

uma conexdao entre o som
continuo gerado pelos motores
e o som de notas musicais
longas geradas nos mantras. A
grande diferenca é que num
caso umas geram tranquilidade
e prazer e na outra se gera
estresse.




63

P5:
Banca de parada
de 6nibus

De novo um ponto onde a informacgao
encontrada esta relacionada com eventos
ciclicos, neste caso representados pela chegada
e pela saida do 6nibus. O evento ciclico
responde ao horario estabelecido para chegada
e saida dos 6nibus, mas este evento est, por
sua vez, conformado por multiplos objetos
sonoros que ndo respondem a nenhuma lei, s6
ao acaso. O vendedor que passa, o cara que
oferece a saida de um carro particular para o
Lago Norte ou simplesmente a fala das pessoas
que esperam o 6nibus, fazem parte do acaso.

Este ponto apresenta uma mistura dos
diferentes pontos observados até aqui. Por
uma parte se percebe o movimento das
pessoas e dos Onibus e sua organizacdo no
espaco e o comportamento no tempo, mas
também se pode perceber a escuridao,
produto do dominio dos motores do 6nibus.

Igualmente ao descrito para o
ponto do metro, o evento ciclico
da chegada e saida dos 6nibus
apresenta o potencial ritmico
deste ponto.

Pé6:
Semaforo

Os eventos que se encontram neste ponto
também estdo relacionados com os ciclos. Neste
caso, o ciclo do semaforo. Isso gera duas
sonoridades diferentes provocadas por dois
atores principais: 0s carros e as pessoas.
Quando o sinal esta vermelho, o acaso dos
eventos sonoros é gerado pela fala e passos das
diferentes pessoas que cruzam o eixo,
oferecendo possibilidades diferentes as de o
som continuo produto do motor ansioso do
carro a espera de aceleragdo. Por outra parte,
quando o sinal esta verde, o acaso é dominado
pela repentina apari¢do de uma moto ou pela
ultrapassagem de um carro a outro.
Encontramos neste ponto um acaso alternado
pelos geradores de sons.

Este é um ponto com muito movimento
espacial das fontes sonoras. Por um lado, o
deslocamento de carros e pessoas faz deste

ponto uma paisagem sonora com muita
dindmica. Por outro lado, além de ter o som

dos motores dos carros, também se tem
outros sons que indicam o movimento, por
exemplo, o efeito doppler (variacio de
frequéncias a partir do movimento das
fontes sonoras) e o som aerodinamico
gerado pelo movimento dos carros.

No que concerne as convencoes
musicais, este ponto é similar ao
ponto do metré e a banca de
espera do 6nibus. O evento
ciclico do semaforo se constitui
num potencial elemento ritmico.
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P7:
Fila e entrada
onibus

Este ponto também apresenta em esséncia dois
ambientes: o que acontece dentro do 6nibus e o
que acontece fora dele. Pode-se dizer também
que é um evento ciclico iniciado com a chegada
do 6nibus, segue com as pessoas que sobem
nele e pagam a viagem e finaliza com a saida do
onibus da rodoviaria (este ultimo evento
também dividido na ligacdo do motor do 6nibus,
a saida em ré e a aceleracdo automotor). No
entanto, como ja foi dito nos outros pontos que
apresentam eventos ciclicos, este evento, por
sua vez, é conformado por muitos outros
eventos, como as pessoas falando, a moeda que
cai ou o vendedor que oferece sua mercancia.
Dessa forma, apesar de ser um evento que
responde a um ciclo, este evento por sua vez é
conformado por multiplos objetos que
respondem em alguns casos ao acaso.

A técnica usada para a gravagao deste
evento permite encontrar elementos
diferengados tanto na espera do 6nibus
como no ingresso a ele. Tanto dentro como
fora do 6nibus se pode perceber a paisagem
sonora com o seu carater espacial e
temporal, mas também é muito marcada a
diferenca gestual nos dois ambientes. Fora,
um espago aberto, com uma grande
quantidade de fontes sonoras. Dentro do
Onibus, tem-se pouca reverberacdo. Temos a
sensacdo de estar dentro de uma borbulha
que permite "isolar" os sons da rodoviaria.
Além disso, percebemos também que ao
estar dentro do 6nibus o corpo vibra
também segundo os sons do motor pela
transmissao estrutural de vibragdes em
baixas frequéncias. Agora somos além de
ouvintes do 6nibus, uma extensao dele.

O evento de espera e ingresso ao
Onibus permite ter uma grande
diversidade de objetos sonoros,
alguns deles com a forte
possibilidade de se tornar
elementos convencionais
musicais. A catraca, a ligacdo do
motor e o sinal de ré do dnibus
sao alguns deles. Além disso,
tem-se os diferentes eventos
ciclicos com o potencial de
tornarem-se ritmos.
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2.4 Reflexoes relacionadas com a experimentacdo e a leitura das diferentes
paisagens sonoras da rodoviaria metropolitana de Brasilia

Depois de caminhar e escutar a rodoviaria em diferentes pontos, consideramos
que, apesar de termos um Unico objeto de estudo, este nos oferece multiplos affordances
sonoros. De forma especifica, ao fazer um estudo segundo os conceitos de Schafer
relacionados com os marcos sonoros, os sons fundamentais e os sinais acusticos,
experimentamos que todos eles podiam mudar, de acordo com cada um dos pontos
estudados, pois o que em um ponto era marco, em outro virava o som fundamental.
Além disso, achamos informacdo sonora relacionada com algumas das atividades
desenvolvidas nestes pontos ou dos diferentes eventos que aconteciam, logrando
perceber uma diversidade de sons que se revelavam do dominio dos motores dos
onibus.

No entanto, também foi frequente encontrar pontos onde os sons dos 6nibus e os
sons dos carros dos eixos monumental e rodoviario mascaravam todos os outros sons
que o ambiente oferece. Um exemplo disso é o ponto 4, no qual se desenvolvem
atividades comerciais, sendo um ponto de transito de pessoas, mas que sé oferecia o
som dos motores dos 6nibus. Em relagdo a este ponto, é muito interessante a falta de
coeréncia entre os estimulos visuais e auditivos, pois, enquanto a informagdo visual é
diversa e densa, a informacao sonora é monoétona e leve.

O processo de escuta na rodovidria com os microfones binaurais, tendo a
obrigacdo de permanecer imével para desenvolver a gravacao, apresentou um grande
desafio. Todos esses sons que estavam embaixo dos sons dominantes se apresentaram
nos nossos ouvidos e o principal desafio foi tentar fugir do reflexo natural relacionado
com a procura da fonte geradora no espacgo. Quase um jejum auditivo. Por outra parte, a
possibilidade de ter acesso a capas de informacdo que nao eram facilmente audiveis sem
os microfones nos gerou uma grande curiosidade por seguir explorando as mais
remotas capas de informacdo sonora, aquelas perdidas entre a massa de informacao
sonora da cidade. Até onde podemos chegar? Encontraremos com claridade o canto dos
passaros ou os passos das formigas que caminham? Poderemos escutar o som que nosso
préprio corpo gera? Poderiamos escutar aquela voz mental que acompanha as pessoas

no seu caminhar (a voz do pensamento)?
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Passando a leitura da rodoviaria a partir das matrizes da linguagem e do
pensamento proposto por Santaella, pensamos que existe um grande potencial artistico
dos objetos sonoros, além de uma marcada relagdo das paisagens sonoras com aspectos
visuais, permitindo a criacao de imagens sonoras. Estas imagens, as vezes, podiam ter
precisos detalhes do entorno, ou podiam estar difusas e escuras, mas, de qualquer
forma, oferecem a possibilidade de criar imagens do entorno.

Presenciamos grande velocidade de movimento das pessoas, diferentes estados
temporais e ciclicos nas paisagens sonoras de muitos pontos e, a0 mesmo tempo em que
tudo acontecia, pensavamos que o nosso deslocamento na rodoviaria estava mediado
pelos ciclos e movimentos dela. Afinal, o tempo dentro dela ndo é nosso, é dela. Nos
simplesmente ficamos suspensos aos seus movimentos e ritmos. O que aconteceria se
tentarmos ndo caminhar no seu ritmo?

Também consideramos que a gestualidade achada em alguns espac¢os (como foi
no ponto de metr6 e dentro do 6nibus) oferece importante informacao dos espacos de
estudo, pois devido a reverberacao do lugar podemo-nos contextualizar nos lugares de
estudo. Pensamos que a gestualidade dos sons pode ser também uma ferramenta
importante para contextualizar e imergir o interator nas paisagens sonoras de alguns
lugares da rodoviaria.

Pensamos que a sintaxe das linguagens sonoras tem uma grande poténcia no
desenvolvimento da nossa proposta artistica, pois apesar de ser claro que o repertoério
tem que se adequar a ela, também seria interessante experimentar pequenas trocas na
combinacao destes sons. E se o som do coracdo do homem que dorme no chao da
rodoviaria tornar-se mais forte do que os carros e os 6nibus?

Foi também impossivel ndo encontrar em muitos pontos a potencialidade musical
da rodoviaria devido a diversidade dos sons percebidos em alguns pontos (como a
cafeteria) e aos eventos ciclicos existentes (que ddo a sensagdo de ritmo).

Por todo o exposto neste capitulo, pensamos que a rodoviaria é uma fonte
variada de sons, um Umwelt sonoro a espera de ser redescoberto, precisando s6 de uma
escuta atenta e curiosa e de alguém disposto a mergulhar pelas maultiplas e profundas

capas de informacao.
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3 DESENVOLVIMENTO DA PROPOSTA ARTISTICA: REDESCOBRINDO A PAISAGEM SONORA DA

RODOVIARIA DE BRASILIA

Depois das diferentes reflexdes tedricas apresentadas no primeiro capitulo e da
leitura da rodoviaria metropolitana de Brasilia usando a linguagem sonora e o estudo
das suas paisagens sonoras, ¢ momento de apresentar a nossa proposta artistica. Esta é
desenvolvida as luzes de todas as perguntas apresentadas ao longo desta dissertagao,
pois concordamos abertamente com Norman T. White e o seu pensamento: "a arte
torna-se viva somente quando ela oferece uma estrutura tedrica para questionamentos"
(WHITE, 1997, p. 45).

O objetivo desta dissertagcao foi transladar nossas inquietagdes para outras
pessoas, a fim de gerar reflexdes a respeito do entorno e um redescobrimento
espontaneo dele a partir da proposta artistica. E por isso que consideramos importante
trazer de volta algumas das inquietacdes que mais influenciaram nosso trabalho
artistico, pois elas sdao o fundamento dos processos de experimentacio e
desenvolvimento deste trabalho.

A respeito do ambiente sonoro da rodovidaria e da nossa relagao com os diferentes
elementos que o compde, apresentamos as seguintes perguntas:

i. Qual é o affordance sonoro da rodoviaria? Como é o seu Umwelt?
ii. Até onde o acesso ao aberto pode levar a uma desinformacgao a respeito do entorno

e até a uma desumanizacao? A possibilidade de ir para o nosso aberto nos

permite ignorar a vida de outros seres humanos? Esse fato ndo constitui ao

mesmo tempo ignorar a humanidade de outro?
iii. Quanta informacdo sonora estamos deixando de escutar em um ambiente que sé
apresenta aquela que pode sobreviver a uma guerra de poderes e niveis sonoros?

Por outra parte: o que encontrariamos se pudéssemos escutar aquilo que esta

embaixo de todas essas capas sonoras e desses sons dominantes? Poderiamos

voltar de novo ao affordance natural existente antes da construcao da cidade?

Poderiamos escutar os nossos coragdes agitados pela velocidade do movimento?

E se escutdramos os pensamentos dos outros? E se pudéramos gerar pequenas

trocas na sintaxe sonora?
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iv. O processo de experimentacdao do ambiente sonoro da rodoviaria também nos
gerou muitas inquietacdes a respeito dos ciclos encontrados, das velocidades de
deslocamento e do agir das pessoas. Até onde somos donos do nosso tempo
quando esperamos a chegada ou a saida do Onibus? Sera que os nossos

pensamentos, COmo 0S N0SSOS passos, tornam-se um ao caminhar na multidao?

Com este recorte de perguntas, foram desenvolvidas as experimentag¢des
artisticas. Neste capitulo, apresentaremos os fundamentos artisticos, a descrigdo de cada
obra, o processo de desenvolvimento de cada uma delas e finalmente compartilharemos
com o leitor o retorno dado por algumas pessoas que experimentaram as instalacdes

sonoras.

3.1 Fundamentos da proposta artistica: redescobrir, estranhar e interagir

Para problematizar a percep¢dao do ambiente sonoro da rodoviaria de Brasilia,
além das diferentes teorias de percepc¢do ja abordadas, queremos trazer de novo o
pensamento de Lefebvre a respeito da necessidade de acabar com as separagdes
cotidianidade-6cio e vida cotidiana-festa (1978, p. 152). E por isso que, para nés, tem
muito valor o pensamento pilar do situacionismo de Guy Debord, relacionado com a
importancia da vida cotidiana e com a necessidade de encontrar diferentes caminhos
que permitam redescobrir e apreciar o affordance do cotidiano. Se consideramos os sons
e capas sonoras que conformam as paisagens sonoras da rodovidria como parte da vida
de todas as pessoas que frequentam este lugar (sendo, portanto, parte do seu cotidiano),
é possivel pensar que, produto do contato didrio com esta informacao, as pessoas se
acostumem a estas paisagens e percam interesse nelas. Por isso mesmo pensamos que,
além da atitude blasé, do tédio e da filtragem natural do ambiente, a percep¢do comum
do cotidiano ndo permite apreciar em toda sua capacidade o Umwelt sonoro, pelo que
consideramos necessario ressignificar o que nos oferece o cotidiano. Mas, o que fazer
para isso acontecer? Como sair do tédio, da atitude blasé e apreciar a oferta diversa das
paisagens sonoras da rodoviaria e as diferentes capas sonoras que a compdem e que
esta nos oferece? Pensamos que a resposta possa estar relacionada com os verbos

redescobrir, reconhecer e estranhar.
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O verbo redescobrir esta relacionado com o fato de trazer interesse novamente
por algo que se tem esquecido, o que em nossa proposta artistica significa trazer do
cotidiano as paisagens sonoras buscando gerar de novo interesse nelas. No entanto,
pensamos também que ndo € suficiente o simples fato de apresentar de novo estas
paisagens sonoras para as pessoas, pois é possivel que estas sejam escutadas da mesma
forma que se escutam cotidianamente. Portanto, é preciso, além de redescobrir,
estranhar.

No segundo capitulo do livro "A estratégia dos signos", Lucrecia D'Aléssio Ferrara
(2009, p. 31) nos apresenta a obra de arte dificil, na qual o estranhamento é um dos
conceitos principais, fazendo uma abordagem deste termo a partir do pensamento de
Viktor Chklévski. Para Chklévski, levar o receptor a ver a realidade de outro modo
implica um re-conhecimento, que ndo esta relacionado a identificar, mas sim a conhecer
outra vez (CHKLOVSKI apud FERRARA, 2009, p. 31). Segundo Ferrara, Chklévski se
apoia na agao de estranhar o objeto representado a partir de sua deformac¢do como ato
criativo, construindo circunstancias singulares e permitindo a ampliacdao dos tempos e a
densidade do universo perceptual. Nesse sentido, pensamos que o estranhamento é um
conceito de muita utilidade na construcdo de nossa proposta artistica, pois, a partir do
deslocamento e do mergulho nas diferentes capas sonoras que conformam a paisagem
sonora, podemos apresentar uma obra que permita ao interator re-conhecer o Umwelt
sonoro da rodoviaria e refletir sobre ele. Desse modo, consideramos chave gerar
pequenas trocas na sintaxe sonora a fim de obter estranhamentos sutis.

Por outra parte, pensamos que é fundamental que seja o préprio interator quem
redescubra o Umwelt sonoro da rodovidria, pelo que o desenvolvimento desta proposta
deve incluir também a interatividade como um dos seus eixos importantes. Com certeza,
o leitor ja percebeu que em repetidas ocasides nos referimos ao espectador como o
"interator”, o que nao é um fato desprevenido, pois concordamos com o pensamento que
diz que a obra artistica encontra um novo significado quando propicia um dialogo entre
obra - receptor, sendo a obra um meio para levar ndo sé os questionamentos do emissor
ao receptor, mas também gerar questionamentos do receptor para a obra (DOMINGUES,
1997). Este dialogo implica uma mudanca nos papéis do espectador e do artista, fato que
foi discutido por David Rokeby (1996) ao propor que o artista se antecipe as possiveis
eleicoes do espectador para a geracdo da obra e, além disso, o espectador mude o

resultado da obra. Tomamos a antecipagao da proposta por Rokeby como a capacidade
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criativa do artista para desenvolver sistemas artisticos que permitam o dialogo entre a
obra e o publico, mas ndo como a visdo do artista no papel de génio que esta adiantado
frente ao espectador, discussao que ja foi abordada por Edmond Couchot!? (1997, p.
137). E por todas estas razdes que pensamos que a palavra interator se ajusta melhor a
nossa proposta artistica do que a palavra espectador, pois enquanto aquela convida a
participacdo e ao diadlogo, esta € um convite a espera. Nas obras que conformam nossa
proposta, a participacdo do interator esta mediada pelo uso de sistemas que recebem,
processam e respondem ao movimento do interator a partir de softwares e sistemas
computacionais, através dos quais a participagdo do interator se converte em
interatividade.

Antes de falar da interatividade, é importante definir a interagdo. Para Sergi
Jorda, interacdo é a acdo reciproca exercida entre varios atores (que podem ser objetos,
pessoas, grupos) com uma influéncia mutua. A interatividade, por sua vez, pode ser
definida como o neologismo designado para a interagdo entre homem e computador
(JORDA, 2005). Trazendo novamente o pensamento de Rokeby, uma tecnologia é
interativa se reflete e/ou refrate as consequéncias das acdes e decisOes de volta ao
interator, o que ele chama de espelho, visdo que dialoga com o exposto por Diana
Domingues, permitindo que a arte interativa seja um sistema totalmente avesso a
inércia, pois a interacao gera um espectador mais participativo (DOMINGUES, 1997, p.
22).

Aprofundando a proposta da arte interativa, Rokeby (1996) propde quatro
modelos de interagdo: Navigable structures (que seria um espaco real, virtual ou
conceitual criado pelo artista para que o espectador o explore: é de uso comum nos
sistemas de Realidade Virtual), The invention of Media (o artista desenvolve uma midia
para que o espectador crie a partir da midia proposta), Transforming Mirrors (onde vai
se invocar explicitamente os espelhos para desenvolver a obra artistica) e finalmente o
modelo Automata (as quais sao criagdes auto-motivadas e automatas). Em geral, alguns
dos modelos de interacao propostos por Rokeby fundamentam-se na terceira lei de

Newton, que diz que cada a¢do gera uma reacdo. Esse fundamento, segundo Edmond

12 Edmond Couchot, no texto "A arte pode ainda ser um relégio que adianta? O autor, a obra e o espectador
na hora do tempo real”, incluido dentro da coleta de escritos apresentado por Diana Domingues no livro
"A arte no século XXI, a humanizag¢io das tecnologias"”, reflete a respeito do papel do espectador como o
relogio que atrasa e do artista como o génio que esta adiantado, postulando que, diferentemente de outras
épocas, nos movimentos de arte participativa dos anos 1960 e na arte interativa, o publico descobre e
constrdi a obra ao mesmo tempo que o artista, sendo por tanto um processo temporal e simultaneo.
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Couchot, corresponde a "primeira interatividade" (COUCHOT et al., 2003, p. 27). Em
nossa proposta, ndo queremos debater a diferenciacdo entre a primeira, segunda ou
terceira interatividade, pois nosso objetivo é problematizar a percep¢ao do Umwelt
sonoro. Para nés, é suficiente estabelecer um sistema que permita uma comunicagao
entre o interator e a obra, de tal forma que esta reflita e refrate as a¢des do interator de
volta a ele. Portanto, consideramos necessario nos aprofundar na importancia dos
conceitos de reflexdo e refracdo para o desenvolvimento da nossa proposta e para a
relacao desta com o interator.

Os fenémenos fisicos da reflexdo e da refracdo sao estudados pela fisica 6ptica,
sendo principalmente descritos na primeira e na segunda lei de Snell, apresentadas por
Willebrord Snell Van Royen no século XVII. A primeira lei de Snell ou lei dos espelhos
enuncia que, se um feixe de luz incide em uma superficie, o reflexo deste tera o0 mesmo
angulo de incidéncia (é dizer que vai no mesmo sentido do sinal incidente). Se trazermos
esta lei ao campo da arte interativa, temos que a agdo do interator no sistema artistico
interativo gerara uma resposta que tera o mesmo sentido da a¢do do interator (por
exemplo, entrar ou sair de um website). A segunda lei de Snell ou lei da refracao
descreve a variagdo que apresenta o feixe de luz enquanto se produz uma mudanga de
velocidade no meio de propagacdo. Ao trazer este conceito ao campo das artes, vemos
como o sistema interativo pode mudar a direcao da acdao do interator, gerando uma
resposta que ndo va no mesmo sentido da acdo. Desta forma, consideramos que estas
leis sdo de muita utilidade para o desenvolvimento de nossa proposta, pois por uma
parte o sistema artistico pode gerar uma resposta no mesmo sentido do que deseja o
interator, mas também pode gerar uma resposta em um sentido totalmente diferente a
acao do interator, abrindo uma janela gigante a criatividade do artista.

Sdo estes conceitos os que fundamentam a nossa proposta artistica: o
estranhamento como forma de reconhecimento, a participacao e a interatividade como
forma de didlogo entre o publico e a obra e a reflexdo e a refracio como formas de

resposta as a¢oes do interator.

3.2 Apresentacao e desenvolvimento das instalagdes sonoras

Tendo presentes as perguntas e questionamentos levantados no inicio deste

capitulo, esta se¢do do documento apresenta as trés instalagdes sonoras que compdem o
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jogo de redescobrimento do Umwelt sonoro da rodoviaria de Brasilia proposto por nds,
assim como os aspectos relacionados com a experimentacao e desenvolvimento delas.

Primeiramente, para desenvolver as instalacdes sonoras, elucidamos os sons que
queriamos trazer de novo para os interatores. Esses sons servem como metaforas ou
como referentes diretos para convidar o interator ao redescobrimento e para levar-lhe
algumas de nossas reflexdes e inquieta¢des. Decidimos destacar o homem e a vida (que
usa a metafora do som do coracdo), a natureza e o affordance sonoro mascarado pelas
multiplas capas de informacao (representado pela paisagem sonora natural que emerge
entre os carros) e o pensamento do homem na cidade e sua individualidade e
temporalidade (representado nas vozes e nos passos das pessoas e nos sons dos eventos
ciclicos). Foram usadas as gravacdes das paisagens sonoras da rodoviaria feitas com o
sistema binaural (que servem para apresentar nas instalagbes sonoras o panorama
sonoro do entorno), mas também foi preciso gravar vozes, passaros e o som do coragdo
e a respiracao do homem. Para obter estes sons, foram usadas técnicas de registro
fechadas (close micking) e a modificagdo de sistemas para escuta do som (caso
estetoscopio para gravar o som do coragao).

Depois de ter claridade a respeito dos sons que queriamos apresentar ao
interator, procedemos a experimentacao e desenvolvimento das instalagdes artisticas.
Este processo foi dividido nas trés etapas que agem nos sistemas interativos de forma
geral: recepgdo, processamento e resposta. A respeito da etapa de recepgao,
experimentamos com controladores que permitiam uma intera¢do entre a obra e o
interator, usando sensores de proximidade, de movimento e camara e Kinect para o
reconhecimento da imagem. A etapa de processamento relaciona-se com o
desenvolvimento de um sistema que permita a troca na sintaxe e a emergéncia das capas
sonoras que queremos apresentar para os interatores, além de algumas modificagdes
nas qualidades dos sons emergentes (por exemplo, um incremento na reverberacao
dificultando a claridade do som) criando dessa forma tanto a reflexdo como a refracdo
mencionada neste capitulo. Nos processos de recepcao e processamento, utilizamos
sistemas de programacdo, como Pure Data e o Arduino, usando o ciclo de programacao
composto pela analise dos requisitos do sistema, o desenho do sistema, a codificacdao do
sistema e, finalmente, as verificacdes e provas de funcionamento.

A etapa de resposta relaciona-se ao modo como o sistema de reproduc¢ao de som

apresenta ao ouvinte a paisagem sonora produto da agéncia do interator. No nosso caso,
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usamos fones de ouvido devido ao fato de que é uma das melhores e mais faceis formas
de apresentar a estereofonia. Também é importante para nés o fato significativo que se
desprende quando o interator coloca os fones de ouvido: ele entra no nosso Umwelt
sonoro e sai do seu entorno.

E assim como queremos apresentar o Umwelt sonoro da rodoviaria de Brasilia.

Sejam bem-vindos a ele e boa escuta!

3.2.1 0 coragdo da rodovidria

A obra "O coragdo da rodoviaria" foi a primeira instalagdo desenvolvida neste
processo artistico. Com ela, queremos refletir sobre a questdo do fortalecimento da
atitude blasé do homem frente ao seu entorno, do acesso ao aberto e ao tédio e do
naufragio no cotidiano. Consideramos necessaria a escolha de informag¢do que fazemos
no entorno, pois a discriminacdo é necessaria para a sobrevivéncia do homem em
entornos agressivos, mas pensamos que uma filtragem excessiva fragmenta o
relacionamento humano e desvirtua a percep¢cdo do homem sobre si mesmo e sobre seu
espaco. Buscamos trazer também a problematica que atinge os moradores de rua e o
papel que vao adquirindo com o passo do tempo e do cotidiano: objetos dentro da
paisagem urbana que podem ser ignorados.

Esta instalacdo apresenta o homem como centro da cidade e usa a metafora do
som do coracdo para lembrar que existe vida embaixo das densas capas dos sons
produzidas pelos carros. Convidamos ao interator a caminhar pelo interior da
rodoviaria de Brasilia e encontrar-se com ele mesmo, a redescobrir o cotidiano e sair do
atordoamento continuo, a encontrar significado de novo nos elementos e seres do
entorno.

De forma especifica, a obra desenvolvida é uma instalagdao audiovisual interativa,
em que se apresenta uma paisagem sonora urbana da qual emerge o som corporal de
um ser humano (som do coragao e da respiracdo) que vai se sobrepor a paisagem sonora
urbana segundo a proximidade do interator a uma imagem visual projetada. Usa-se a
metafora do coracao emergindo dos sons da rodoviaria para apresentar a vida existente
entre os carros e o ritmo frenético da cidade. Estes sons contrastam com uma imagem
visual na qual é quase impossivel diferenciar o morador de rua dos diferentes objetos

que compdem a paisagem visual. Na pasta "Anexo 1" do CD anexo, encontram-se as
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capas sonoras usadas para o desenvolvimento desta obra.

Respondendo ao principio proposto por David Rokeby para obras interativas, o
sistema reflete a acao do interator devolvendo-a e cumpre assim a terceira lei de
Newton: cada acdo tem uma reacdo. Neste caso, quanto menor seja a distancia entre o
interator e a imagem visual (acdo do interator), mais forte vai ser o som corporal
(reacdo do sistema).

A instalagao foi desenvolvida em duas etapas: a primeira, de gravacdo de sons; e a
segunda, do desenvolvimento do sistema interativo. Em relacao a etapa de gravacao de
sons, primeiro foi feita a gravacdo dos sons corporais por meio da modificagdo de um
estetoscépio analégico, ao qual foi acoplado um microfone de condensador (ver figuras
22 e 23). Foi gravado o som do meu corag¢do usando, além do estetoscopio modificado, a

placa de som Mbox 2 e o notebook MacBook Pro.

Fonte: produgio do préprio autor.

Figura 23 - Estetoscopio modificado

Fonte: producio do préprio autor.
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Para a gravacao da paisagem sonora urbana usada nesta instalacao, foi usado o
gravador estéreo Zoom H4n com os microfones binaurais Rolan CS-10EM. O ponto de
gravacao foi o ponto 6, na saida sudeste da rodoviaria, como se apresenta na Figura 24.
No mesmo dia da gravacao sonora, foi tirada a foto para apresentar a imagem visual do

espac¢o em estudo.

Figura 24 - Localizacdo do ponto de gravagdo da paisagem sonora
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Fonte: google maps.

A respeito do desenvolvimento do sistema interativo, a instalacdo esta dividida
nas trés etapas apresentadas no comeco deste capitulo: recepgcdo, processamento e
resposta. Para a recepc¢do, foi usado um sensor de ultrassom que permite estimar a
distancia de um objeto por meio da emissdo e recep¢do de um pulso de ultrassom.
Portanto, foi usada a placa de Arduino UNO e o sensor de ultrassom HC-SR04,
controlado desde o entorno de programac¢dao do Arduino (ver figura 25). Para o
processamento, foi usado o programa Pure Data, o qual permitiu (1) importar os dados
da distancia interator-sensor do software Arduino; (2) abrir e reproduzir os arquivos de
audio da paisagem sonora urbana e o som corporal; (3) fazer o controle do nivel dos
sons corporais segundo os dados de distancia importados desde o Arduino e (4)
reproduzir a imagem visual da rodoviaria. Na pasta "Anexo" 2 do CD anexo, encontra-se

a programacao desenvolvida no Arduino e no Pure Data.
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Figura 25 - Sistema artistico desenvolvido

Fonte: produgio do préprio autor.

Para a etapa de resposta, foram usados os fones de ouvido Sensheiser RS 120, que
oferecem um bom comportamento em frequéncia para os ouvintes, possibilitando
apreciar as variacdes de nivel sonoro do coragao e da respiracdo do homem. Com eles, o
interator sai do seu entorno e entra em nosso Umwelt sonoro.

Esta instalacdo apresenta também um cruzamento entre o visual e o sonoro, pois,
além de apresentar a paisagem sonora a qual se sobrepde o som do coracdo e da
respiragdo do homem, também quer trazer uma imagem visual do entorno. Em
referéncia a imagem visual projetada, escolhemos uma fotografia, pois apresenta
perfeitamente a paisagem dos moradores de rua: seres quase invisiveis no meio de
pessoas, dos carros e das ruas. Quisemos que fosse uma imagem sem movimento
(fotografia e ndo video), pois gostariamos que o som levasse a informac¢do temporal e
espacial do entorno para o interator. A fotografia também nos contextualiza sobre o
entorno da Rodoviaria e apresenta a paisagem visual cotidiana, permitindo-nos apreciar
os elementos aos quais estamos acostumados e contrastar diferentes estimulos (o visual
e o0 auditivo).

Escolhemos apresentar a fotografia em preto e branco, pois, depois de fazer
diferentes provas de cor, tentando realcar as cores do morador de rua, ndo encontramos

resultados satisfatorios (ver figuras 26, 27, 28 e 29). Isso nos lembrou das palavras de
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René Pérez na versdo da musica "Cancion para un nifio en la calle"3, feita para o disco

"Cantora”, da Artista argentina Mercedes Sosa:

".. Yo say un elemento mds del paisaje,
los residuos de la calle son mi camuflaje,
como algo que existe, que parece de mentiras,

algo sin vida, pero que respira...". (PEREZ, 2009).

Encontramos nestas palavras uma problematica transversal a toda América
Latina. Nao aprofundaremos a discussdo tendo em conta as cifras e as estatisticas, mas
consideramos importante como reflexao do relacionamento do homem com as outras
pessoas que compartilham o ambiente no seu cotidiano.

Finalmente, na Figura 30, pode-se ver a instalagcdo desenvolvida, apresentada no
Museu Nacional de Brasilia entre 1° e 30 de outubro de 2014 no marco #13.ART, 13

Encontro internacional de arte e tecnologia: arte, politica e singularidade (Figura 30).

Figura 26 - Prova fotografia com cor
\

Fonte: produgio do préprio autor.

13 A "Cancién para un nifio en la calle” é de autoria e musica de Armando Tejada Gémez e Angel Rito, mas
na versdo do disco "Cantora" René Pérez adiciona alguns versos.



Figura 27 - Prova fotografia preto e branco
\

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 28 - Prova fotografia cor no morador

\.

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 29 - Prova fotografia cor no morador

\.

Fonte: produgido do préprio autor.
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Figura 30 - Instala¢do audiovisual "O coragdo da rodoviaria" no #13.ART 13. Museu de Brasilia,

2014.

Fonte: producio do préprio autor.

3.2.2 Rodovidria ao natural

Esta obra reflete a respeito da quantidade de capas sonoras que se sobrepdem e
mascaram os sons menos fortes, impedindo-nos de apreciar o profundo e variado
affordance sonoro da rodoviaria. A instalacao surge a partir da observacao e leitura do
ponto de estudo 1, localizado no limite entre a esplanada e o estacionamento da
rodovidria. Com ela queremos trazer ao interator a relacdo entre os sons da natureza e
os sons da rodovidaria, tentando levar as pessoas para aquele primeiro affordance que
encontrou Lucio Costa antes da construcao da cidade de Brasilia: o som da natureza. As
perguntas que queremos trazer para o interator sdo: o que aconteceria se os sons da
cidade se apagassem? O que encontrariamos? Para responder estas perguntas,
pensamos que é importante diminuir a velocidade com que nos movimentamos na
cidade, tomar um tempo que nos permita apreciar o nosso entorno e fazer uma escuta
atenta, pelo que a instalagdo também é um convite a mudar o ritmo no qual vivemos, ao
repouso e a escuta atenta.

Os sons trazidos para a reflexdo foram dois: a paisagem sonora da rodoviaria no
ponto 1 e o som da paisagem sonora natural do parque Olhos D'Agua (disponiveis na
pasta "Anexo 3" do CD anexo). Escolhemos a paisagem sonora do parque Olhos D'Agua
porque é um parque natural que fica dentro do plano piloto da cidade (o que nos pode

dar uma ideia do affordance que poderia ter a cidade antes da constru¢do) e porque ha
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uma diversidade de aves encontradas neste espaco (é uns dos lugares prediletos para
avistar aves na regido Centro-Oeste do Brasil). As paisagens sonoras neste parque foram
gravadas com o sistema de gravacdo binaural (gravadora Zoom H4N e microfones Rolan
CS-10EM).

Rodoviaria ao natural apresenta-se dentro das linguagens hibridas!4, neste caso,
sonoro-verbal, pois além de apresentar as paisagens sonoras da rodoviaria e do parque
natural, o sistema de processamento também controla um texto que sé pode ser lido se o
sistema ndo encontra movimento no espaco. O texto escrito para esta instalacdo diz:

parei meus passos,
deixei o caminho,
escutei no ar

o que achei perdido.

O texto é claramente um convite a diminuir a velocidade e fazer uma escuta
atenta do entorno e a re-encontrar-se com o entorno sonoro e a possibilidade de leitura
dele dependera do movimento do interator.

Para desenvolver esta instalacdo, faremos uso novamente da emergéncia e da
sobreposicao de capas sonoras mediadas pelos sistemas de Pure Data e Arduino. Na
etapa de recepc¢do, a instalagdo conta com um sensor de movimento por infravermelho
agenciado desde Arduino e a placa de Arduino UNO (ver figura 31), fazendo um senso de
movimento por intervalos de um segundo (1"). A informacao é enviada pelo porto serial
para Pure data, onde comega a etapa de processamento. O processamento é
desenvolvido em Pure Data e estd dividido em duas partes: processamento do texto
apresentado e processamento dos sons (Figura 32). Estas duas partes alimentam-se dos

dados que chegam desde o Arduino.

14 Segundo Santaella (2013, p. 78), as linguagens hibridas sdo aquelas que apresentam
interacdes e sobreposicoes das diferentes linguagens.
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Figura 31 - Sensor de movimento por infravermelho e placa de Arduino UNO

Fonte: produgio do préprio autor.

Figura 32 - Diagrama de processamento Rodoviaria ao natural
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Fonte: produgio do préprio autor.

O processo do texto consiste simplesmente na mixagem de duas imagens, uma
em preto e outra que tem o texto. Se o interator se movimenta, a imagem preta se
sobrepde ao texto, mas se o interator fica quieto o texto aparece para ser lido (ver
figuras 33, 34 e 35). No processo do som, faz-se um controle de volume, também a partir
dos dados que chegam desde Arduino. Se o interator estd em movimento, a paisagem
sonora com maior nivel sera a paisagem normal da rodoviaria, com os seus carros, seus

onibus, motos, e as poucas pessoas que se podem perceber caminhando ou passando nas
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suas bicicletas. Mas se o sistema come¢a a detectar pouco movimento, comecara a se
sobrepor a paisagem sonora urbana uma paisagem sonora natural cheia dos sons dos
animais e da natureza em geral, até o ponto de mascara-la totalmente caso o sistema nao
detecte nenhum movimento. Se o interator se movimenta, a paisagem sonora natural se
apagara e aparecera de novo a paisagem sonora urbana. O senso de informagdo por
parte do interator serd em tempo real, mas o processamento dos dados feito pelo
sistema sera desenvolvido a partir da média temporal dos dados (usando no Pure Data
uma ponderac¢do temporal dos dados de movimento). Isso quer dizer que a sobreposicao
de capas sonoras ndo sera imediata e que o sistema projetado tem memoria, pelo que as
mudangas apresentadas ao interator ndo s6 dependem de ag¢des e eventos feitos no
tempo presente, mas também daqueles que pertencem ao tempo passado. Isso também
é um convite a praticar a virtude da paciéncia, extremamente escassa nos tempos do
acesso a informagdo imediata. A resposta do sistema sera apresentada em fones de
ouvido. A programacao desenvolvida esta disponivel na pasta "Anexo 4" do CD anexo.

A instalacao "Rodoviaria ao natural” foi apresentada no Centro Cultural Banco do

Brasil (CCBB) no marco do Simpdsio Understanding Visual Music 2015, desenvolvido na

cidade de Brasilia, de 10 a 17 de Junho de 2015 (figuras 36 e 37).

Figura 33 - Imagem da instalagdo Rodoviaria ao Natural se o interator se movimenta

Fonte: producio do préprio autor.
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Figura 34 - Imagem da instalacdo Rodoviaria ao Natural interator tem pouco movimento

Fonte: producio do préprio autor.

Figura 35 - Imagem da instalagao Rodoviaria ao Natural se o interator ndo se movimenta
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Fonte: producdo do proéprio autor.

Figura 36 - Instalacdo sonora Rodoviaria ao natural

Fonte: producido do préprio autor.
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Figura 37 - Rodoviaria ao Natural no Simpésio UVM 2015, CCBB de Brasilia

Fonte: producdo do préprio autor.

3.2.3 Multi-individualidade rodovidria

Esta instalagdo apresenta a multidao e a individualidade do homem encontradas
no ponto 2 da rodoviaria, perto da entrada para o ponto de metrd. Como foi mencionado
no capitulo 2, no processo de observacdo, descobrimos que, produto da chegada e da
saida do metro, este ponto apresenta dois grandes momentos: um, quando as pessoas
chegavam a comprar o bilhete do metr6 e entravam a esperar a saida ao seu destino,
outro, quando chegava o metro e as pessoas saiam a cidade a realizar suas diferentes
atividades. Entre estes dois momentos, encontramos elementos muito diferenciados,
escutando, por exemplo, os passos isolados de uma pessoa que caminha tranquila até a
bilheteira para comprar o seu bilhete, ou a multiddo que sai do metré6 ndo permitindo
escutar mais do que um bloco de pessoas caminhando rumo ao centro da cidade, o que é
reforcado pela reverberacdo presente no lugar, dificultando a claridade dos sons.
Durante todos os meses que observamos a rodovidria, também nos perguntamos: em
que pensam todas essas pessoas que saem do metr6? Os seus pensamentos, tais quais
seus passos, também sdo unissonos? Estes passos nos levam para a mesma direcao?
Também, nos diferentes pontos de escuta, encontramos como os tempos e movimentos
das pessoas estao regidos pelos ciclos da rodoviaria (o sinal do semaforo, a chegada e a
saida dos Onibus, a chegada e saida do metro6), o que nos levou a pensar se o tempo era
governado ou administrado por nés ou pela rodoviaria. Estas perguntas e reflexdes nos
permitiram conceber uma instalagdo que apresenta estes momentos para o interator,

além de divagar um pouco a respeito dos pensamentos de todas essas pessoas.
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Multi-individualidade rodoviaria quer trazer a voz interna das pessoas que
caminham pela rodoviaria, refletindo a respeito do ritmo que nos é imposto e da
monofonia que parecéramos ter quando vamos caminhando pela cidade. Foram usadas a
gravacao binaural da paisagem sonora do ponto 2 (apresentando um ciclo que
compreende a chegada e a saida do metr6) e uma voz gravada em um espaco fechado e
com pouca reverberacdo (sons disponiveis na pasta "Anexo 5" do CD anexo). A ideia de
ter a voz sem reverberacdo é que ela é gerada no nosso interior, pelo que nao tem
influéncia da actstica do lugar.

De forma especifica, a instalacdo joga de novo com a sobreposicdo de capas
sonoras, apresentando primeiro a paisagem sonora existente neste ponto de transito
entre a rodoviaria e o ponto do metrd, sobrepondo a essa informag¢ao uma voz que diz
"Sai, cheguei, cheguei, voltei. O tempo ndo é meu tempo, viajo ao ritmo da cidade". O texto
faz referéncia a nossa dependéncia dos ritmos e movimentos da rodoviaria e ao
movimento ciclico de entrada e de saida da cidade (lembrando a ideia de rodoviaria
como ponto de embarque e desembarque). Para trabalhar a problematica das
velocidades e do movimento continuo, convidamos novamente o interator a ficar quieto
e escutar a voz que se sobrepde. Se o interator se movimenta, aparecerdo multiplas
vozes (repetindo o mesmo texto), mas com um forte processo de reverberacao, fazendo
quase inteligivel a voz apresentada. Esta resposta do sistema busca trazer a necessidade
de nos escutar, partindo da ideia de diminuir o movimento, refletindo também na
claridade que tem a nossa voz quando temos a capacidade de nos movimentar a um
ritmo diferente ao imposto pela rodovidria.

Ja no desenvolvimento da obra, para a etapa de recepcao, experimentamos dois
dispositivos: o hardware Kinect e a camara do computador. Com os dois sistemas, a ideia
era fazer deteccio de movimento, mas o Kinect gerou uma carga computacional nao
suportada pelo equipamento que temos a disposicdo. E por isso que nesta etapa tivemos
que trabalhar com a informacdo que nos oferecia uma cdmara para o senso dos
movimentos do interator. A etapa de processamento esta dividida em dois processos:
um relacionado com o processamento da imagem e outro com o processamento do
audio (ver figura 37). O processamento da imagem foi desenvolvido a partir de uma
fotografia (que situa o interator no ponto de escuta) e da imagem do interator em tempo
real obtida por uma camara. Usamos as ferramentas pix_movement, pix_chroma_key e

pix_mix do Pure Data, para detectar o movimento do interator (pix_ movement guarda e
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compara frames para detectar trocas na luminosidade), inserir o interator na imagem
visual da rodoviaria (pix_chroma_key que permite controlar a transparéncia de imagens)
e fazer uma mixagem das imagens. O processamento do audio tem por entrada um valor
numérico gerado pelo pix movement relacionado com o movimento das pessoas. Esse
valor tem por fim fazer controle do volume da voz individual e das vozes da multidao,
além do controle do nivel da reverberacdo. A resposta do sistema é apresentada por
fones de ouvido, permitindo apreciar que quanto maior o movimento do interator,
maior o nivel das vozes da multiddo e maior a reverberacao. Por outro lado, quanto
menor o movimento, a voz individual se apresenta mais forte que tudo e as vozes da
multidao desaparecem. Igualmente a instalacdo Rodovidria ao natural, a resposta de
Multi-individualidade rodovidria depende dos eventos presentes e passados do interator
(tem memoria), pelo que o interator ndo somente é convidado a repousar, mas também
a fazer um repouso de pelo menos 5 segundos a fim de poder escutar a mensagem de
forma clara. A programacao desenvolvida esta disponivel na pasta "Anexo 6" do CD
anexo.

E assim como a instalagio "Multi-individualidade rodovidria" propde escutar a
nossa propria voz, diminuir a velocidade e apropriar-nos de nossos movimentos e
ritmos. E um convite a rebeldia e & paciéncia. A figura 38 apresenta uma imagem da
saida visual da instalacao.

Figura 38 - Diagrama instalacdo Multi-individualidade rodoviaria
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Y
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reverberacio

Fotogralia da

rodovidria pix_mix
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reverberacio ¢

[ Saida da imagem

aparecem miltiplas

repeticoes das voz.

Fonte: producio do préprio autor.
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Figura 39 - Imagem apresentada pela instalacdo Multi-individualidade rodoviaria

Fonte: producio do préprio autor.

Com o desenvolvimento destas instalagcdes sonoras interativas, esperamos levar
algumas das multiplas perguntas que temos construido no percurso deste documento,
mas, a0 mesmo tempo, esperamos também que os sistemas propostos permitam que o
interator possa também gerar suas proprias perguntas e possa redescobrir o entorno da

rodoviaria.
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4 CONSIDERACOES FINAIS: O UMWELT SONORO DA RODOVIARIA

Depois de experimentar o entorno sonoro da rodovidria metropolitana de
Brasilia em formas variadas (trilhas, pontos fixos de observagdo e escuta, gravacgao etc.),
destacamos a importancia que tiveram para nds os conceitos Affordance e Umwelt de
Gibson e Uexkiill. Estes conceitos nos permitiram construir a abordagem tedrica
necessaria para a experimentacdo e a leitura da linguagem sonora no contexto urbano,
pois, de uma mao, levaram-nos a fazer uma observacdo e experimentacdo curiosa do
entorno sonoro, na procura do que nos oferece a rodoviaria, e, por outra, ajudaram-nos
a re-descobrir o mundo sonoro da rodoviaria.

Confirmamos que o mundo sonoro apresenta-se para ndés com uma organizagao
(ou desorganizacao?) de informacdo temporal e espacial ansiosa de leitura, oferecendo
uma grande quantidade de sons dispostos no espaco e no tempo, que representam a
cultura e a identidade da cidade. Navegar pelo Umwelt sonoro da rodoviaria foi
gratificante para nds, pois nos permitiu uma aproximacao a cultura e aos costumes do
povo brasileiro, personificadas nos tempos, nas atividades e nos movimentos
manifestados nas linguagens sonoras.

E por isso que ndo consideramos exagerado o uso do termo Umwelt sonoro, pois
esta relacionado com uma linguagem especifica, nele se pode encontrar uma riqueza de
informacdo que permite o descobrimento, re-descobrimento, conhecimento, re-
conhecimento, encontro, re-encontro, construg¢ao e re-constru¢ao do mundo a partir do
som.

Lembrando uma das perguntas levantadas ao longo desta dissertacao,
relacionada com qual seria o affordance sonoro da rodoviaria, podemos dizer que este é
amplo e diverso no espago e no tempo, portanto, ndo podemos afirmar a existéncia de
uma Unica oferta do lugar. Cada trilha, cada ponto de escuta, cada gravagdo, oferecia-nos
um mundo diferente, marcado por eventos ciclicos (que por sua vez estavam
configurados por multiplos eventos do acaso), produtos das diferentes atividades
desenvolvidas neste espaco. Conforme o ponto e a hora, podem-se encontrar gestos
diferentes (manifestados na informagdo acustica presente nos sons), diversidade nos

sons (vozes, motores, catracas, passaros, sanfonas etc.) e arranjos de sons diferentes.
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Encontramos também que, segundo o lugar e a hora de escuta, os arranjos e a
organizacdo dos sons da rodoviaria permitiam apreciar em menor ou maior grau a
riqueza e a diversidade do Umwelt sonoro. Em alguns pontos, era possivel encontrar um
dialogo entre o dnibus e a natureza, a musicalidade dos talheres que dialogavam com as
atividades de alimentagdo, ou sentir a companhia dos televisores e alto-falantes. No
entanto, embora muitos dos pontos de estudo compartilhassem atividades e praticas,
nem todos eles permitiam encontrar no Umwelt sonoro um reflexo destes movimentos.
Onde estavam aqueles sons? Embaixo das pesadas capas de informagao sonora do motor
do 6nibus.

No concernente as atividades e as praticas encontradas na rodovidria,
manifestadas nas paisagens sonoras, trés aspectos, principalmente, foram relevantes
para o desenvolvimento da nossa proposta artistica. A relagdo do homem com ele
mesmo no seu cotidiano, a forma como nossa velocidade, tempo e movimento sao
regulados pela chegada ou saida do 6nibus ou do metrd, e a sensacdo de que as
velocidades e os movimentos que as vezes tém as cidades nos leva a movimentos
automatos, dando a aparéncia de que, além de uniformidade de movimento, se tem
também uniformidade de pensamento.

A respeito da relacdo do homem com ele mesmo no seu cotidiano, consideramos
importante seguir problematizando a atitude dos transeuntes que transformam as
pessoas que vivem e moram na rodovidria em objetos, diminuindo sua ac¢do e
importancia e colocando-as como elementos da paisagem visual. O Aberto de Agamben e
a atitude blasé de Simmel nos abriu um marco para abordar esta problematica, a qual
pode ter sido abordada por muitas outras pessoas nao sé do campo da arte, mas das
ciéncias sociais e humanas. E cliché a imagem de um homem-objeto da rodoviaria? E
possivel, assim como é possivel apds ver muitas vezes as mesmas pessoas, ocorrer uma
espécie de "coisificacdo" e estas imagens sempre tao fortes perderem sua poténcia, o
que ndo significa que, na esséncia, tal problema nao exista e muito menos que deve ser
ignorado. e, por isso, ndo devemos deixar de trabalhar neste tipo de questdo. Este é um
dos nossos desafios como artistas:, apresentar de outras formas algo que parece natural,
mas que é produto das relagdes sociais e das problematicas proprias do nosso contexto.

Passando ao controle de nossa velocidade, tempo e movimento na rodovidria,
consideramos necessario fugir do ritmo frenético de producdo que nos é proposto. A

rodoviaria é o coragdo do movimento de uma cidade com grandes vias, mas ndo se pode
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esquecer que ela também é ponto de encontro do brasileiro, ponto de encontro do
homem-natureza, ponto de troca de experiéncias. Pensamos que o percurso é tdo
importante como o ponto de chegada. Desse modo, além de chegar rapido é importante
curtir a viagem e os lugares que a compdem. Assim como o riso precisa do pranto e o
canto precisa do siléncio, 0 movimento também precisa do repouso.

No referente a aparéncia de monofonia nos pensamentos das pessoas, quando
caminham na multiddo, queremos dizer que nossa proposta ndo pretende afirmar a
existéncia de uniformidade de pensamentos, pois esse ndo é o nosso objetivo, ndo é
saudavel nem tampouco necessario. Queremos, sim, expressar o nosso temor gerado a
partir da imagem sonora e visual que apresentam alguns pontos da rodoviaria a respeito
dos ritmos e movimentos impostos. Acreditamos na necessidade da diversidade das
vozes e por isso queremos fazer um chamado a manter nossa independéncia de
movimento e velocidades e a expressa-la constantemente.

Em relacdo as instala¢des desenvolvidas, consideramos que a troca interativa da
sintaxe das paisagens sonoras (como forma de estranhamento) permitiu levar para o
interator muitos dos questionamentos que temos, além de convida-lo ao re-
descobrimento do entorno sonoro. O som do coracdo do homem que emerge entre os
sons da rodovidria, os passaros e a natureza que tomam revanche dos 6nibus e dos
carros, e a voz do homem na metade dos ritmos e movimentos do metr6 foram levados
para o interator, mas eles tiveram que afrontar dois desafios importantes: a quietude e a
paciéncia.

Esses dois desafios foram levados para o interator de forma premeditada, pois
consideramos que nao € facil fruir do caminho se nao se tem o tempo para isso e ndo é
facil encontrar o que pensamos perdido se ndo paramos e nos aproximamos para
procurar com cuidado. Nesse sentido, o sensor de distdncia convida o interator a se
aproximar da rodoviaria, o sensor de movimento e a camara convidam ao repouso e a
memoria do sistema (em que a resposta depende de eventos presentes e passados do
interator) convida a paciéncia. Para muitas pessoas, foi dificil o relacionamento com o
sistema, principalmente, devido a dificuldade de entrar em repouso absoluto para que
aparecessem as diferentes capas de informag¢do sonora. Mas pensamos ser essa também
parte da proposta artistica: nao fazer tao facil o acesso a esta informacao.

Por ultimo, queremos manifestar que esta dissertacio é um ponto de partida,
uma porta que se abre e que nos oferece multiplos caminhos a seguir. Uma gota que

aviva nossa sede. Tomara que levemos um pouco de nossa curiosidade para o leitor e o

interator, pois ainda temos muitos Umwelts a explorar!
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