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Resumo 
 
Este artigo aborda questões preliminares da pesquisa que estamos desenvolvendo sobre as relações 

entre o som, o espaço e o afeto.  Trata-se de uma investigação interdisciplinar que engloba diversas 

áreas incluindo música eletroacústica, desenho sonoro, espacialização sonora, composição musical, 

fenomenologia, psicoaústica e ciência cognitiva. O principal objetivo da pesquisa é examinar o papel 

do afeto na constituição da consciência sonora, tendo em vista também os aspectos da temporalidade 

e espacialidade. A questão do espaço é particularmente relevante para o estudo da consciência sonora, 

na medida em que a espacialização do som adiciona uma camada de significado e resposta afetiva, que 

ajuda o ouvinte a compreender a textura física do fenômeno sonoro. 

 

A primeira fase consiste numa pesquisa empírica com sujeitos para investigar o papel da espacialização 

sonora na resposta emocional. Esta investigação será realizada no estúdio EARS (Experimental 

Acoustics Research Studio) da Universidade da Califórnia, Riverside, no qual foi instalado um sistema 

multicanal imersivo de projeção sonora com 32 alto-falantes e 4 subwoofers dispostos em surround. 

Os sujeitos colocados dentro desse espaço imersivo serão submetidos à escuta de diversos sons com 

características espaciais diferentes. Eles terão de responder a questionários que avaliarão a resposta 

afetiva da escuta desses sons. Na segunda fase, pretendemos averiguar o papel da espacialização sonora 

no contexto da composição eletroacústica e digital. Em ambas as fases, o foco da pesquisa são as 

múltiplas relações entre o som, o espaço e afeto. Consideramos que a questão do afeto é fundamental 

para compreender o fenômeno sonoro na era digital, na medida em que a tecnologia nos expõe a 

diferentes espaços e contextos de escuta, com o potencial de gerar diferentes conteúdos afetivos. O 

objetivo desse artigo é discutir as questões preliminares que constituem o fundamento teórico e prático 

da pesquisa.  
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1. A consciência temporal e o afeto 
 

Do ponto de vista conceitual, a pesquisa tem como ponto de partida a Fenomenologia da 

Consciência Interna do Tempo de Husserl (1991). Trata-se de uma reflexão filosófica sobre a 

temporalidade como substrato fundamental da consciência, mas que propõe igualmente um método 

para investigar as características temporais dos objetos físicos. Husserl faz uso recorrente de metáforas 

musicais para explicar os três níveis de constituição da temporalidade que são: a percepção de objetos 

temporais, a inferência de atos imanentes e o fluxo auto-constituinte da consciência. Husserl elucida o 

fluxo do tempo objetivo como uma linha na qual cada ponto é um agora, um presente que se estende 

tanto em direção tanto ao passado — retenção e memória— quanto ao futuro —prospecção e 

expectativa. Nesse presente expandido, a escuta de uma melodia é um exemplo emblemático da 

constituição da consciência. Ouvimos cada som de uma melodia como um agora e a melodia inteira 

como um agora. Nas palavras de Husserl: “Em qualquer momento ouço apenas a fase presente do som 

e também a objetividade do som duradouro que se constitui como um ato contínuo, o qual é 

parcialmente memória, parcialmente percepção pontual, e parcialmente expectativa” (Husserl 1991, 

25). A reflexão de Husserl abre caminho para se considerar o presente como uma textura de 

experiências simultâneas. Este ponto de vista nos remete à essência do fenômeno sonoro e da música, 

que têm na simultaneidade de eventos temporais um dos seus fundamentos. 

Outra referência importante para a nossa pesquisa é a abordagem da temporalidade de Varela 

que, ao combinar a neurociência com a fenomenologia, enfatiza o papel fundamental da afetividade 

na constituição do tempo (Varela, 1999). Em oposição a Husserl, Varela considera que a experiência 

do tempo se constitui de forma dinâmica e recorrente. Essa ideia sustenta o meu ponto de vista de que 

ouvir música é um processo de estabilização múltipla da percepção auditiva que faz emergir uma 

experiência de simultaneidade, a qual constitui o fundamento da polifonia musical (Chagas, 2005). O 

ouvinte é um agente ativo na constituição do significado do som e da música, na medida em que tem 

de separar os sons musicais do ambiente acústico. Varela propõe assim uma teoria não linear da 

experiência temporal baseada na integração cognitiva de três escalas de duração. 

1. A escala de 1/10 de segundo (entre 10 e 100 milissegundos): é o nível de identificação 

básica de eventos elementares percebidos como não simultâneos; trata-se da distância 

mínima necessária para dois estímulos serem percebidos como não simultâneos. 

2. A escala de 1 segundo: é o nível de relaxamento para a integração em larga escala, que 

corresponde ao tempo de conclusão das interconexões neuronais; trata-se do tempo 

necessário para se completar um ato cognitivo. 



 
 
 
 
 

 

3. A escala de 10 segundos: é o nível de avaliações descritivas narrativas — vinculada às 

nossas capacidades linguísticas — que constituem o fluxo do tempo enquanto identidade 

pessoal. 

Esses três níveis temporais podem ser correlacionados a três tipos de agenciamento musical: 

1. A identificação de objetos sonoros elementares: percepção de alturas, timbres, dinâmicas, 

acordes e intervalos. 

2. O tempo de relaxamento para a integração de objetos sonoros: percepção de motivos, 

melodias, gestos, harmonias e texturas. 

3. As sequências descritivas narrativas para a integração em larga escala: percepção de frases, 

cadências, segmentos, secções e estruturas formais 

Varela considera que a consciência é baseada na atividade neural e nos agentes encarnados, um 

processo que envolve múltiplos níveis interconectados de atividade sensório-motora (Varela, 

Thompson e Rosh 1991, 206). A atividade neuronal é descrita como uma conjunto de osciladores não 

lineares. Os osciladores individuais são acoplados e sincronizados no processo neuronal que dá origem 

a um estado de multiestabilidade, o qual emerge como um ato cognitivo. De acordo com essa 

abordagem dinâmico-cognitiva, a constituição do tempo está relacionada à percepção e identificação 

de padrões que ocorrem em diferentes níveis de temporalidade. Isso acontece, por exemplo, quando a 

percepção auditiva distingue um som no meio ambiente. Um padrão auditivo de multiestabilidade 

surge como um conjunto de qualidades sonoras, tais como altura, volume, duração ou timbre. Por 

exemplo, a percepção de sons de percussão é moldada pelos agregados transitórios que ocorrem 

brevemente na fase de ataque. Outros sons, como a voz e os instrumentos de corda, exigem um tempo 

mais largo para serem identificados. Esta abordagem do fenômeno sonoro requer uma concepção não-

linear e dinâmica do tempo, que se apresenta como uma textura múltipla e complexa. 

De acordo com Varela, o afeto desempenha um papel determinante na constituição da 

consciência temporal, que ocorre no contexto do envolvimento ativo com o mundo. Varela utiliza a 

palavra transparência para indicar uma absorção instintiva que tem o poder de interromper o fluxo da 

experiência. A transparência é uma “prontidão ou tendência disposicional do indivíduo para realizar 

uma ação” no horizonte largo de nossas vidas, uma “expectativa em relação à maneira como as coisas 

em geral irão acontecer” (Varela 1991, 299). A transparência, porém, não se limita à ação individual; 

ela se estende à experiência humana histórica e social. Varela relaciona a constituição do afeto a uma 

perda de transparência. Uma profusão de “tonalidades afetivas” se correlaciona com diferentes graus 

de ruptura da transparência e com as múltiplas maneiras de como isso acontece. Seguindo este 

pensamento, Varela propõe três categorias de afeto: a emoção, a tonalidade do afeto que acompanha 



 
 
 
 
 

 

uma mudança na transparência; a afeição, uma orientação disposicional mais ampla; e o humor, um 

pano de fundo afetivo. 

Essas três categorias podem ser relacionadas a três escalas de afeto homólogas, mas não 

necessariamente isomórficas, às três escalas de temporalidade (Varela 1999, 300): 

1. A emoção: a consciência de uma mudança tonal que se constitui no presente. 

2. O afeto: uma tendência disposicional própria de uma sequência coerente de ações 

corporificadas. 

3. O humor: um estado que existe no âmbito da descrição narrativa ao longo do tempo.  

Essas três escalas de afeto constituem referências paradigmáticas para a pesquisa empírica que 

realizaremos no ambiente sonoro imersivo do estúdio EARS. Os sujeitos que participarão da pesquisa 

ouvirão sons em diferentes escalas temporais e com diferentes características de espacialização sonora. 

Eles terão de responder a uma série de questões a fim de avaliar os processos de constituição do afeto. 

 

2. O estúdio de música eletrônica e a criatividade cibernética 

 

A história do estúdio de música eletrônica (ou eletroacústica) é recente. Os primeiros estúdios 

foram fundados na década de 1950 na Europa — especialmente na Alemanha e na França — e na 

América do Norte. Os estúdios europeus estavam vinculados a empresas estatais de radiodifusão, 

como a Radio France em Paris e a Westdeutsche Rundfunk em Colônia. Os estúdios da América do 

Norte estavam ligados a empresas privadas, como a Bell Laboratories e a universidades de elite 

como a Columbia University e a Stanford University. A partir da década de 1980, a tecnologia digital 

impulsionou o desenvolvimento da chamada computer music, a música produzida por computador 

que explora, entre outros, processos de síntese sonora digital e composição algorítmica. A partir da 

década de 1990, a tecnologia de informação através de redes digitais transformou radicalmente a 

forma como a música é criada, produzida e distribuída na sociedade. O desenvolvimento da música 

eletroacústica e digital passou a estar vinculado, cada vez mais, às aplicações comerciais de 

pesquisas científicas realizadas nos campos da acústica, psicoacústica, desenho sonoro, engenharia 

de áudio, inteligência artificial e cognição musical. 

Uma das consequências do desenvolvimento tecnológico foi propiciar o acesso individual a 

equipamentos que eram anteriormente inabordáveis do ponto de vista financeiro. O computador 

pessoal, de certa forma, assumiu a função do estúdio como centro de produção. Entretanto, o 

computador não tornou o estúdio supérfluo, como se tende a considerar erroneamente. De fato, o 

estúdio de música eletroacústica cumpre um papel que vai além da produção propriamente dita, na 

medida em que constitui um espaço de diálogo, troca e experimentação. O processo criativo no estúdio 



 
 
 
 
 

 

não se limita à geração de materiais, estruturas e métodos de composição e performance, que são 

introduzidos na sociedade sob a forma de obras musicais Mais do que isso, o estúdio promove uma 

interação artística e interdisciplinar entre seres humanos e máquinas. Esta interação pode ser 

considerada um exemplo emblemático de um ambiente cibernético com a função primordial de 

“criticar” a sociedade pós-industrial de informação. 

Sob esse ponto de vista, a prática da criação sonora eletroacústica constitui um campo 

particularmente propício para se exercer uma crítica cultural do presente, operando diretamente no 

âmbito da criatividade com os aparelhos tecnológicos de informação e comunicação. Diante disso, 

coloca-se a seguinte pergunta: como é gerada a informação musical do presente? A resposta a esta 

questão nos incita, por um lado, a criticar os aparelhos e programas da sociedade pós-industrial e, por 

outro, a buscar metodicamente soluções para promover estruturas de criatividade em forma de diálogo, 

que levem em consideração a diversidade cultural e viabilizem pesquisas interdisciplinares e 

transnacionais. Nosso projeto orienta-se dentro desse espírito de diversidade e questionamento das 

estruturas de criação. A abordagem científica que propomos para investigar a relação entre o som, o 

espaço e o afeto é, ao mesmo tempo, um engajamento crítico com a escuta sonora-musical e com os 

processos criativos da sociedade digital. Temos também o objetivo de estabelecer plataformas de 

colaboração que promovam o diálogo entre instituições e grupos de pesquisas de vários países. 

 

3. A corporalidade do som e o espaço sonoro 

 

A ênfase no corpo humano como um mediador entre a tecnologia e o mundo é o fundamento 

da abordagem fenomenológica do gesto como enação encarnada (Hansen, 2006), que constitui um 

dos pilares da nossa pesquisa. Na música acústica, os gestos representam distinções específicas de 

elementos composicionais como articulações, dinâmicas, tempos, ritmos, metros, texturas e timbres. 

Na música eletroacústica, a interface gestual do corpo possibilita novos tipos de construção do mundo 

e comunicação intersubjetiva. Para ambos os tipos de música, o gesto articula não apenas a percepção 

de nuances, cognição e afeto, mas também negocia a compreensão de estruturas hierárquicas de 

estruturação sonora e musical por meio da síntese interna e da integração de elementos. 

A corporalidade e a atividade gestual também emergem como conceitos chaves em discussões 

recentes sobre o espaço na música eletroacústica (Bayle, 2007; Smalley, 2007). O crescente foco nas 

conexões múltiplas entre o som, o corpo e a escuta reafirma a noção de espaço como experiência 

vivenciada. Isso representa uma mudança significativa das abordagens tipológicas e morfológicas do 

som para novas formulações baseadas em categorias mais sintéticas, fenomenológicas e ecológicas. 

No entanto, um problema que persiste na discussão teórica e analítica é a distinção entre espaço sonoro 



 
 
 
 
 

 

“interno” e “externo”. O acoplamento estrutural das referências internas e externas suscita a seguinte 

questão, levantada por Luhmann (2000): como é que os objetos artísticos articulam e combinam 

percepção e comunicação? 

A resposta de Luhmann, formulada no âmbito de sua teoria dos sistemas sociais, leva–nos à 

seguinte afirmação: o conceito de espaço sonoro deve ser definido não em termos de qualidades 

sonoras, mas como um modo de operação da consciência que dá forma à percepção espacial no 

ambiente acústico. Semelhante à operação que produz polifonia, o espaço é a forma que estabelece 

uma diferença entre auto-referência e hetero-referência na percepção acústica. A auto-referência é o 

mundo interno e a hetero-referência é o mundo externo. Essa definição implica que a consciência deve 

estabelecer os limites que conectam e desconectam a percepção do som da percepção do espaço. 

Portanto, o espaço sonoro pode ser definido com uma incorporação particular baseada na possibilidade 

de perceber sons como elementos significativos. 

Comparando-se sons instrumentais e vocais com sons eletroacústicos, do ponto de vista do 

acoplamento estrutural, podemos observar que os primeiros constituem acoplamentos firmes pelo fato 

de estarem vinculados ao corpo e aos objetos que os produzem, enquanto os últimos constituem 

acoplamentos frouxos, na medida em distanciam do corpo. Luhmann introduziu esta oposição entre 

acoplamentos firmes e frouxos no âmbito de sua teoria de mídia e forma (2000: 102-132). Os sons 

eletroacústicos organizam-se como acoplamentos frouxos que abrem o espaço para múltiplas 

combinações. Por exemplo: a amostra (sample) do som gravado de uma voz ou de um instrumento 

pode ser processada digitalmente de várias formas e transformada em algo completamente diferente 

do som original. O processamento eletrônico e digital liberta o som do corpo. Portanto, se o som 

eletroacústico é uma entidade desencarnada, a composição eletroacústica requer um processo de re-

atualização do significado, a fim de dotar o som de uma memória corporal e espacial. 

O espaço tornou-se uma categoria operacional e funcional a partir do momento em que a 

composição eletroacústica começou a tirar proveito da tecnologia de áudio multicanal de gravação e 

reprodução sonora. Os protótipos dessa tecnologia são o gravador de fita de quatro pistas e o sistema 

quadrifônico de projeção sonora, cuja arquitetura básica é constituída de quatro alto-falantes dispostos 

em torno do ouvinte, num espaço quadrado ou retangular. A partir da década de 1950, os compositores 

eletroacústicos começaram a usar a tecnologia multicanal para criar obras que exploram o espaço 

sonoro; ou seja os sons passaram a estar acoplados a certas posições no espaço sonoro, o que possibilita 

que eles deixem suas posições para criar movimentos espaciais. O espaço se torna assim um parâmetro 

da composição, comparável a outros parâmetros como a altura, a dinâmica e o timbre; o som adquire 

assim uma dimensão “tátil”; semelhante a um corpo, ele ocupa uma posição única no espaço da qual 

pode excluir outros espaços 



 
 
 
 
 

 

4. O ambiente imersivo 

 

A projeção sonora multicanal, com sistemas de alto-falantes distribuído no espaço ao redor do 

ouvinte, é o ponto de partida da experiência imersiva. A configuração básica é o sistema surround 5.1 

(5 alto-falantes + 1 subwoofer), que está abundandemente disponível em salas de cinema. As pistas de 

som e de música do filme são projetadas em volta do público — criando o chamado efeito surround 

— enquanto que a imagem é projetada sobre uma tela frontal, a superfície iluminada para a qual 

converge a atenção do público. Uma das características desse modelo imersivo, que nos foi imposto 

pela arte cinematográfica, é vincular a presença física à presença social. No entanto, o desenvolvimento 

do som virtual estende o efeito imersivo para a experiência individual com aparelhos digitais: 

computadores, tablets e telefones celulares. A interação com os aparelhos móveis dispersa e fragmenta 

o ambiente de imersão. De fato, a ideia de espacialização sonora é uma construção virtual do espaço 

sonoro que, do ponto de vista histórico, desenvolveu-se através de dois caminhos: (1) o espaço virtual 

como parâmetro da composição— a música eletroacústica multicanal com projeção fixa, na qual os 

processos espaciais são pré-estabelecidos; e (2) o espaço virtual como parâmetro da performance— a 

música eletroacústica mono ou estéreo com projeção variável, na qual a manipulação interativa do som 

é um elemento de interpretação que cria uma camada adicional de significado musical. 

O sistema de projeção sonora instalado no estúdio EARS é um protótipo de um espaço sonoro 

imersivo de quadrifônico expandido. Está configurado em quatro grupos de 8 alto-falantes e um 

subwoofer, num total de 32 alto-falantes e 4 subwoofers. Cada grupo de 8 auto-falantes está montado 

em uma treliça e as quatro treliças formam um quadrado.As duas imagens abaixo mostram a fase final 

da configuração do sistema imersivo de 32 canais: do estúdio EARS. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 
 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sistema imersivo de difusão sonora de EARS – visto de frente 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sistema imersivo de difusão sonora de EARS – visto de fundo 

 



 
 
 
 
 

 

5. Conclusão 

 

Concluiremos essas considerações preliminares com uma descrição sucinta da pesquisa 

empírica que realizaremos na configuração sonora-espacial do estúdio EARS. O sujeito colocado 

dentro do ambiente imersivo ouvirá um certo número de sons eletroacústicos com características 

temporais e espaciais diferentes. Eventualmente, ele terá a possibilidade de interagir com o sistema, 

usando tablets programados para realizar movimentos espaciais. A pesquisa investigará a resposta 

emocional do sujeito, enfocando as relações entre escuta, gesto, espaço sonoro e afeto. Ao considerar 

a espacialização sonora a partir de vários pontos de vista — composição musical, som eletroacústico 

e psicologia cognitiva — a pesquisa desenvolverá estratégias para compreender o papel do espaço na 

percepção sonora e na constituição do afeto. Por exemplo, os ouvintes serão expostos a objetos sonoros 

com diferentes durações (sons curtos e longos), ocupando diferentes posições no espaço e também 

realizando movimentos e trajetórias espaciais diferentes. 

Nosso objetivo é, por um lado, desenvolver estratégias que criem significados e provoquem no 

ouvinte emoções e respostas; por outro, pretendemos investigar também o papel do aprendizado e da 

memória na consciência do som e da música. O sistema de som imersivo do estúdio EARS proporciona 

tanto um ambiente de escuta para pesquisa empírica em psicoacústica com também um conjunto de 

ferramentas digitais para interagir com o sistema. Nossa hipótese é que a espacialização do som pode 

ajudar o ouvinte a entender o fenômeno sonoro e desenvolver a consciência sobre o impacto do som 

em nossas vidas, possibilitando uma compreensão mais fundamentada da relação entre o som, o espaço 

e o afeto, e adicionando uma camada de significado e resposta emocional. É também nosso objetivo 

proporcionar fundamentos teóricos e ferramentas práticas para a realização de futuras pesquisas, tanto 

de caráter científico quanto artístico. 
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