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RESUMO: Este artigo parte da definição para a música eletrónica ambiental, enquanto ele-
mento indutor para a criação de um espaço para pensar, e apresenta um conjunto de auto-
res e de trabalhos sonoros orientados para uma preocupação com o espaço. Estes autores 
são enquadrados desde as fundações da música eletrónica contemporânea, de meados do 
séc. XX e que têm por base trabalhos que revolucionaram a forma como a música eletróni-
ca passou a ser vista, até à nova expansão da música eletrónica ambiental, com a aparição 
de novas sonoridades e de novos caminhos para este género musical a partir dos anos 2000, 
consolidando-o e estabilizando-o enquanto género musical. Mas a música eletrónica ambi-
ental como género deve ser vista como uma sobreposição de informações, e não apenas 
como uma interação com um ambiente. Assim, defendemos que a ligação social da música 
eletrónica ambiental ao próprio ambiente e envolvente mudou ao longo da sua evolução en-
quanto género, tal como mudou essa envolvente, reforçando que o lugar hoje é um espaço 
pessoal, tal como a experiência de escuta associada à música eletrónica ambiental. A expe-
rienciação atual da música eletrónica ambiental na conceção, ampliação ou descontinuida-
de de lugares, expressa por si só o desejo de exercer um agenciamento interno ou uma 
mediação com a própria envolvente, operando como uma reflexão do ‘eu’, recorrendo a so-
noridades que movem a mente. Um ‘eu’ que inclui o mundo social em que se está imerso e 
uma representação de lugares figurativos.
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ABSTRACT: This article departs from the definition for ambiente lectronic music, as an in-
ductive element for the creation of a space to think, and presents a set of authors and sound-
works orientated towards a concern with space. These authors are contextualised according 
to the foundations of contemporary electronic music, from the mid-20th century and which 
are based on works that revolutionised the way in which electronic music came to be seen, 
up to the new expansion of electronic ambient music, with the appearance of new sonorit-
ies and new paths for this musical genre as from the 2000s, consolidating and stabilising it 
as a musical genre. But electronic ambient music as a genre should be seen as an overlap-
ping of information, and not only as an interaction with an environment. Thus, we argue that 
the social connection of electronic ambient music to its own environment and context has 
changed throughout its evolution as a genre, just as this context has changed, reinforcing 
that the place today is a personal space, just like the listening experience associated with 
electronic ambient music. The present-day experience of electronic ambient music in the 
conception, amplification or discontinuity of places, expresses in itself the desire to exercise 
an internal agency or a mediation with its own surroundings, operating as a reflection of the 
'I', recurring to sonorities that move the mind. An 'I' that includes the social world in which 
one is immersed and a representation of figurative places.

Keywords: electronic ambient music; sound experimentalism; space; place; ambience.

RÉSUMÉ: Cet article s'écarte de la définition de la musique électronique ambiante, comme 
élément inductif pour la création d'un espace de réflexion, et présente un ensemble d'auteurs 
et d'œuvres sonores orientés vers une préoccupation de l'espace. Ces auteurs s'inscrivent 
dans le cadre des fondements de la musique électronique contemporaine, qui datent du 
milieu du XXe siècle et qui reposent sur des œuvres qui ont révolutionné la façon dont la 
musique électronique a été perçue, jusqu'à la nouvelle expansion de la musique électronique 
ambiante, avec l'apparition de nouvelles sonorités et de nouvelles voies pour ce genre 
musical à partir des années 2000, le consolidant et le stabilisant en tant que genre musical. 
Mais la musique électronique d'ambiance en tant que genre doit être considérée comme une 
superposition d'informations, et pas seulement comme une interaction avec un 
environnement. Ainsi, nous soutenons que le lien social de la musique électronique ambiante 
avec son propre environnement et son entourage a changé tout au long de son évolution en 
tant que genre, tout comme son environnement a changé, ce qui renforce le fait que le lieu 
est aujourd'hui un espace personnel, tout comme l'expérience d'écoute associée à la 
musique électronique ambiante. L'expérience actuelle de la musique électronique 
d'ambiance dans la conception, l'amplification ou la discontinuité des lieux, exprime en elle-
même le désir d'exercer une agence interne ou une médiation avec son propre 
environnement, en opérant comme un reflet du "je", en recourant à des sons qui font bouger 
l'esprit. Un "je" qui inclut le monde social dans lequel on est immergé et une représentation 
de lieux figuratifs

Mots-clés: musique d’ambiance; électronique; écoute; spatialité; agence; représentation.

RESUMEN: Este artículo parte de la definición para la música electrónica ambiental, como 
elemento inductor para la creación de un espacio para pensar, y presenta un conjunto de 
autores y obras sonoras orientadas hacia una preocupación por el espacio. Estos autores se 
enmarcan desde los fundamentos de la música electrónica contemporánea, desde mediados 
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del siglo XX y que se basan en obras que revolucionaron la forma de ver la música 
electrónica, hasta la nueva expansión de la música ambiental electrónica, con la aparición 
de nuevas sonoridades y nuevos caminos para este género musical a partir de los años 2000, 
consolidándolo y estabilizándolo como género musical. Pero la música ambiental electrónica 
como género debe verse como una superposición de información, y no sólo como una 
interacción con un entorno. Así, argumentamos que la conexión social de la música 
ambiental electrónica con su propio entorno y ambiente ha cambiado a lo largo de su 
evolución como género, al igual que ha cambiado su entorno, reforzando que el lugar es hoy 
un espacio personal, al igual que la experiencia de escucha asociada a la música ambiental 
electrónica. La experiencia actual de la música ambiental electrónica en la concepción, 
amplificación o discontinuidad de los lugares, expresa en sí misma el deseo de ejercer una 
agencia interna o una mediación con su propio entorno, operando como reflejo del "yo", 
recurriendo a sonidos que mueven la mente. Un "yo" que incluye el mundo social en el que 
se está inmerso y una representación de lugares figurativos.

Palabras-clave: música electrónica ambiental; escucha; espacialidade; agenciamento; re-
presentación.

1. Experienciações individuais

Após a consolidação e aceitação da música eletrónica enquanto género durante os anos 
1980, existe uma sensação de que a década seguinte não foi muito profícua para este géne-
ro musical (Prendergast, 2003). Neste sentido, defendemos que os anos 90 devem ser 
reavaliados em termos musicais já que foram dominados, no geral, por boa música eletróni-
ca, nomeadamente a que intersecta a vertente mais ambiental. Além de terem sido 
desenvolvidos trabalhos exclusivos para audição através de meios distintos ou para espaços 
específicos e em géneros mais próximos do ambiental, o mais usual para muitos dos estilos 
reunidos sob o género eletrónico era o foco em grooves dançáveis, estruturas de canção 
muito soltas (caso estas existissem) e, no caso de muitos produtores, um desejo inabalável 
para encontrar um novo som associado à música eletrónica, não importando alguns resul-
tados menos bem conseguidos ou a infinidade de subgéneros que surgiram nesta época 
(Prendergast, 2003; Cox & Warner, 2004; Lanza, 2004; Hegarty, 2007).

A década de 1990 dá ainda origem a diversas derivações estilísticas no âmbito da música 
ambiental que podem ser associadas à matriz musical de origem dos diversos projetos que 
as compõem (Prendergast, 2003). Mas apesar desta panóplia de estilos, podemos apontar 
como sendo uma das derivações mais importantes ligada à música eletrónica ambiental a 
corrente associada ao surgimento da intelligent dance music (IDM), no sentido de procurar 
novas abordagens destinadas a induzir calma e a criar espaços para pensar, numa tentativa 
de usar a forma do som em primeiro plano (Lanza, 2004). Para Reynolds (1999), Sherburne 
(2001), Alwakeel (2009) e Ramsay (2011) a IDM foi um conceito destinado a distinguir algu-
ma da música eletrónica produzida nos anos 90, música esta que seria confortável tanto na 
pista de dança, como na sala de estar do ouvinte. A IDM tendia assim a apostar numa expe-
rienciação individual, em vez de aderir às características associadas a géneros musicais 
específicos (Butler, 2006).
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1) Anúncio da lista original IDM em alt.rave (8 de agosto de 1993) disponível em: https://groups.google.com/forum/?hl=en#!msg/

alt.rave/uFkv70o6FLQ/3S0ApWOpcK8J

2) Outras definições para este género incluíam designações como electronic listening music ou intelligent techno ou chill out ou 

ambient techno ou ambient house ou ambient. Esta diversidade de terminologias e a sua falta de estabilização estética derivava 

do facto de alguns artistas britânicos de música eletrónica e techno criticarem desde o início a utilização do termo IDM (Gross, 

1997; Muggs, 2016; Davies, 2018). Neste artigo assumimos a IDM como denominação agregadora de todas estas possíveis 

terminologias, sendo definida conforme a proposta de Butler (2006).

3) As chillout rooms (ou chill rooms) eram espaços nos clubes noturnos onde os ravers relaxavam, conversavam, ou dormiam, 

experimentando a música em vários níveis de escuta, mas cujo objetivo não era dançar (Norris, 2007). Espaços onde, tal como 

Sylvan (2002) argumenta, existia uma oscilação rítmica temporal entre a intensidade da pista de dança e a pausa relaxante 

destas salas

4) O trabalho recorre a ritmos lentos e intermédios, com variações constantes, numa mistura que combina camadas de acordes 

de sintetizador, melodias sequenciadas e cantos etéreos, produzidos com leveza e sentido de humor (Reynolds, 1999; Till, 2017).

Alan Michael Parry, criador da lista IDM1) em 1993, declarava que a IDM2) é composta por so-
noridades que movem a mente e não apenas o corpo, embora assumisse que não existe 
nenhuma definição específica considerando, no entanto, que artistas como os Future Soun-
d of London, The Orb, Orbital, Polygon Window (projeto de Aphex Twin), e vários outros que 
foram incluídos na série de álbuns Artificial Intelligence lançados na Warp Records (Reynolds, 
1999; Pollard, 2013).

Os KLF, de Bill Drummond (1953-) e Jimmy Cauty (1956-), foram um dos projetos seminais 
do movimento acid house britânico durante o final dos anos 80 e o início dos anos 90 (McLe-
od, 2001; Higgs, 2013) que, em 1990, lançaram ChillOut. Enquanto um álbum conceptual, 
Chill Out evoca uma viagem noturna de comboio do Texas ao Louisiana, nos EUA, que se de-
senrola num qualquer teatro imaginário da mente (Reynolds, 1998). Com recurso a field 
recordings, sons extraídos de documentários da BBC e de samples de efeitos sonoros, Chill 
Out incorpora, sem esforço, ambientes esotéricos, mas acessíveis, abstratos, mas narrati-
vos, e aparentemente díspares (Fitzgerald & Hayward, 2016; Velescu, 2015), inaugurando 
assim uma nova era de interesse na música eletrónica ambiental (Toop, 1995; McLeod, 2001; 
Till, 2017), participando ativamente na definição de um subgénero, o ambient house.

Um dos personagens mais ecléticos da cena de dança britânica dos anos 80 é Alex Pater-
son (1959-), fundador dos The Orb, que, como DJ nas chillout rooms3) dos clubes Londrinos, 
integrava nos seus sets as sonoridades do início da space music  com dance music contem-
porânea, combinando samples improváveis com paisagens sonoras surreais (Toop, 1995; 
Prendergast, 2003; Tandt, 2004; Morey, 2019). Este era um tipo de música ambiental, o 
ambient house, que incorporava ainda ritmos provenientes da dance music e humor (Toop, 
1995; Reynolds, 1999), produzindo assim o mesmo efeito que Eno e Satie tinham descrito: 
música idealizada para lugares reais ou momentos e situações específicos. Do trabalho com-
posto pelos The Orb destacamos The Orb's Adventures Beyond The Ultraworld (1991), U.F.Orb 
(1992), Orbus Terrarum (1995) e C.O.W. (2016).

O álbum de estreia dos The Orb, Adventures Beyond The Ultra world, combina uma diversi-
dade surpreendente de elementos4) que incluem diversos tipos de samples, como vozes, 
explosões, bandas sonoras de filmes e melodias de outros artistas, incluindo Steve Reich e 
os Kraftwerk, e que são tecidos pela eletrónica (Prendergast, 2003; Allen, 2009; Morey, 2019). 
Embora Adventures Beyond The Ultra world ainda seja considerado por muitos como a obra-
prima dos The Orb, o seu segundo trabalho U.F.Orb mantém os altos padrões do álbum de 
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5) Resident Advisor, 10 Agosto 2016 - https://www.residentadvisor.net/news/35922).

estreia, incluindo ambientes alienígenas com melodias sinistras, batidas nítidas e linhas de 
baixo astutas e hipnóticas (Prendergast, 2003). Em 1995, com a edição de Orbus Terrarum, 
os The Orb olharam para o que os KLF tinham feito e voltaram a dar um passo mais em fren-
te relativamente à manipulação de samples. Orbus Terrarum inclui sons, discursos e field 
recordings, copiados e misturados com os instrumentos originais, o que era bastante inova-
dor à época e colocou os The Orb com o estatuto de estrelas (Allen, 2009). Em 2016 os The 
Orb lançam C.O.W. (Chill Out World), regressando às sonoridades mais ambientais, um tra-
balho cujo conceito surge porque:

Não tínhamos a intenção de refazer velhas vibrações relaxantes. Pelo contrário. 
É o século XXI e parece uma boa ideia para as pessoas descansarem e relaxar, 
antes de continuarem a agir de forma destrutiva. Relaxar é agir conscientemen-
te, guiados pela calma5) (The Orb, 2016).

Por vezes, a música ambiente transmite um sentido de lugar profundo, um profundo reflexo 
do ambiente em que o compositor vive ou cresceu, sendo este o caso do compositor Geir 
Jenssen (1962-) (aka Biosphere), cujo local de permanência é o mundo árido, mas bonito, do 
norte do Círculo Polar Ártico, lugar este que se sente nas suas composições (Toop, 1995; Ma-
eder, 2014). Mas o que torna as sonoridades, que cruzam a space music , o techno e a música 
eletrónica ambiental de Jenssen especiais é que, sob o design sonoro brilhante e as super-
fícies frias, há uma humanidade íntima e às vezes profundamente comovente na sua 
melancolia (Pozdniakov, 2013). Do seu diverso trabalho destacamos Microgravity (1991), 
Patashnik (1994), Substrata (1997), Substrata2/ Man with a Movie Camera (2001), Departed 
Glories (2016) e The Petrified Forest (2017). Microgravity é uma obra-prima na fronteira do 
techno ambiental, onde Jenssen consegue uma fusão de sintetizadores glaciais, sinais so-
noros e batidas estáticas com vozes sampladas, e sons ambientais do norte gelado do 
planeta Terra (Toop, 1995; Savage, 2011; Velescu, 2015). Patashnik é estruturalmente seme-
lhante a Microgravity, mas um pouco mais refinado mantendo a identidade de Biosphere: 
cordas e órgãos glaciais e melancólicos, drones sombrios, transmissões de rádio crepitan-
tes, fragmentos melódicos em loop e explosões de techno percussivo com sabor a Detroit. 
Crucial para o tom emocional de muitas faixas é a escolha de amostras de voz falada, que 
inclinam o pêndulo para um sentimento de desconforto ou admiração. Sem quase nenhu-
ma linha de ritmo Substrata de 1997 é um trabalho de dark ambient e um dos grandes álbuns 
de música eletrónica ambiental do século XX. Os samples ambientais e as field recordings 
dos álbuns anteriores são mais esparsas e com menos camadas, o que deixa espaço para 
Jenssen expandir ainda mais o lugar sonoro. O resultado são sonoridades com uma notável 
profundidade e sensação da paisagem (Partridge, 2015; Levaux, 2019). Em 2001 Jenssen edi-
ta Substrata2/ Man with a Movie Camera, uma edição dupla, que incluía uma reedição do 
álbum Substrata de 1997 e uma banda sonora do filme Man with a Movie Camera (1929) de 
Dziga Vertov, encomendado pelo Festival Internacional de Cinema de Tromsø em 1996. A 
peça Man with a Movie Camera (Tchelovek s kinoapparatom) (1929) é uma coleção de paisa-
gens sonoras que inquietam lenta e estaticamente, e onde a música concreta é misturada 
com pulsações, vozes distantes à deriva e momentos deslocados promovidos por samples 
(Partridge, 2015). 
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Já em 2016, surge Departed Glories, um conjunto de poemas sonoros em tom assombrado, 
inspirados num conjunto de negativos fotográficos a cores tirados na Rússia há mais de 100 
anos. É um trabalho que resulta da dicotomia entre as imagens claras e vivas, de campone-
ses e aristocratas, da vida quotidiana e de paisagens rurais, e os sons sugestivos, devocionais 
e misteriosos de Jenssen que procuram representar um tempo e um lugar esquecido (Halli-
day, 2017). Apesar da subtileza e da restrição geral as paisagens sonoras de Jenssen 
tratam-se de um conjunto de trabalhos que solicitam atenção e que transportam o ouvinte 
a lugares diferentes, graças à sua riqueza na construção de imagens de lugares liminares 
(Toop, 1995). Enigmático e com uma produção variada dentro de vários territórios da dance 
music nos últimos 30 anos, o produtor inglês Richard D. James (1971-) (aka Aphex Twin, Poly-
gon Window) é uma das figuras importantes do aparecimento do IDM e do ambient techno 
dos anos 90 (Toop, 1995; Prendergast, 2003; Mathews, 2004; Fales, 2005; Alwakeel, 2009).

O seu contributo para a música eletrónica ambiental resultou das edições dos trabalhos 
Selected Ambient Works 85-92 (1992) e Selected Ambient Works Volume II (1994), sob o pseu-
dónimo de Aphex Twin, e Surfingon Sine Waves (1993), sob o pseudónimo de Polygon 
Window, trabalhos atrativos e distintos (Alwakeel, 2009). Selected Ambient Works 85-92 é 
um trabalho composto por texturas originais, produzidas com recurso a sintetizadores ana-
lógicos modificados, caixas e acessórios que James construiu em casa, e cujas sonoridades 
sugerem estados de relaxamento e de quietude, tendo estabelecido o padrão para o géne-
ro ambient techno (Fales, 2005; Till, 2017; Stubbs, 2018; Levaux, 2019). Em 1993, James edita 
Surfing on Sine Waves, enquanto Polygon Window, uma grande coleção abstrata de sonori-
dades eletrónicas situadas num qualquer lugar entre a deriva das suas incursões mais 
ambientais da época e uma loucura emocionalmente mais gratificante (Hawkins, 2007; Pa-
pavassiliou, 2010; Bratus, 2014). Já Selected Ambient Works Volume II é um trabalho diferente 
do anterior, Selected Ambient Works 85-92, com sonoridades mais minimais, notando-se a 
influência de compositores ambientais como Eno, e onde James desenvolve astuciosamen-
te as suas peças de forma que mudanças subtis se tornem confluências importantes. É um 
trabalho que cruza um sentido místico de harmonia, baseado em sintetizadores delicados, 
padrões de percussão leves e melodias frágeis, com semblantes mais desafiadores, que en-
volvem sons atonais em torno de percussões abafadas (Alwakeel, 2009; Weidenbaum, 2014; 
Eigenfeldt, 2016; Stubbs, 2018). Graças a estas edições James tornou-se uma das figuras 
mais inventivas e influentes da música eletrónica contemporânea, tendo as suas abordagens 
sonoras ambientais e batidas estranhamente distorcidas sido influenciadas pelo trabalho de 
Stockhausen ou Xenakis, e influenciado um conjunto de artistas de diversos géneros musi-
cais (Toop, 1995; Prendergast, 2003; Hawkins, 2007; Emmerson, 2007).

Fundados pelos irmãos Paul (1968-) e Phil Hartnoll (1964-), os Orbital tornaram-se um dos 
grandes nomes das sonoridades IDM no início dos anos 90, devido não só à influência das 
sonoridades dos Kraftwerk na sua música, mas principalmente pelos espetáculos ao vivo 
que se desenvolviam em torno de performances em tempo real, com improvisação, em vez 
de depender totalmente de sonoridades pré-gravadas (Prendergast, 2003; Ratcliffe, 2013). 
Outra das características dos Orbital foi o facto de nunca terem seguido as últimas tendên-
cias da cultura da dance music, permanecendo fiéis às suas sonoridades, cuja estética 
sempre esteve fortemente ligada à melodia (Toop, 1995; Prendergast, 2003). Dos seus tra-
balhos destacamos as edições de Orbital 1/Green Album (1991), de Orbital 2/Brown 
Album(1993) e de EventHorizon (1997) em colaboração com Michael Kamen (EUA, 1948-
2003). Em Orbital 1/Green Album e Orbital 2/Brown Album, os Orbital recorrem a sonorida-
des atmosféricas, ritmos complexos e arranjos mais densos, numa combinação equilibrada 
entre diversos samples e faixas de dança engenhosas (Prendergast, 2003). Em 1997 os 

A MÚSICA ELETRÓNICA AMBIENTAL: DA PROFUNDIDADE SONORA AOS IMAGINÁRIOS DA MENTE II • Frederico Dinis



[32]

Orbital participam na criação da banda sonora do filme EventHorizon, com o compositor Mi-
chael Kamen, criando uma das primeiras fusões entre a música eletrónica e a música 
sinfónica, que veio a servir de inspiração para trabalhos futuros que cruzam estes dois gé-
neros musicais. Sendo uma banda sonora de um filme, EventHorizon procura criar as 
atmosferas sonoras do filme, tensas e inquietantes, e ambientes onde as imagens dos mes-
mos não os conseguiam mostrar totalmente (Coleman & Tillman, 2017).

Desde o início dos anos 90, que os Future Sound of London (FSOL), de Gary Cobain (1967-) 
e Brian Dougans (1965-), procuram empurrar fronteiras sonoras, abrangendo muitas áreas 
da música eletrónica, onde se inclui a música eletrónica ambiental (Frith, 1996; Prendergast, 
2003), com uma visão de que a sua música representa uma perspetiva estranha do tempo 
atual, funcionando como uma reavaliação de nós mesmos, no nosso espaço (Toop, 1995). 
Dos seus trabalhos destacamos Lifeforms (1994), DeadCities (1996), Environments (2007), 
Environments II (2008) e Environments III (2010). Lifeforms é um trabalho focado na conce-
ção de atmosferas cinemáticas através da criação de um sentido musical contínuo com o 
recurso a samples e utilizando field recordings e vozes processadas, na esteira de Cage ou 
Stockhausen (Adkins, 1999; Prendergast, 2003). Dead Cities é mais sombrio e inquieto, um 
passeio instável por uma paisagem urbana apocalíptica, que tem como base samples de to-
dos os tipos de fontes que se tornam progressivamente fascinantes e cheias de imagens 
(Prendergast, 2003). Em 2007, os FSOL iniciam o lançamento uma série de trabalhos com 
os quais abraçam o universo ambiental. Destes trabalhos destacam-se os três primeiros da 
série, intitulados: Environments, Environments II e Environments III. Cada um é distintamen-
te diferente dos outros, mas todos se baseiam, pelo menos em parte, em diverso material 
de arquivo que nunca tinha sido lançado anteriormente. Tratam-se de construções sonoras 
de uma grande variedade de texturas e atmosferas, umas frias, outras sombrias, umas as-
sombradas, outras abrasivas, mas sempre efetuadas através de colagens sonoras inquietas, 
mostrando que os FSOL, são um dos nomes fundamentais para a consolidação da música 
eletrónica ambiental (Alwakeel, 2009).

Enfatizamos ainda a importância de The Irresistible Force, projeto do DJ e produtor Morris 
Gould (1965-) (aka Mixmaster Morris), pelo fato do mesmo ser fortemente inspirado por com-
positores de vanguarda, como Karlheinz Stockhausen, e ser uma reminiscência das 
sonoridades de Brian Eno ou dos Tangerine Dream (Toop, 1995; Szabo, 2015). Dos seus tra-
balhos destacam-se Flying High (1993) e It's Tomorrow Already (1998). O seu álbum de estreia 
Flying High resulta num ambiente sonoro ancorado em ritmos sequenciados onde ecoam as 
ondulações da melodia e de uma atmosfera rica em detalhes, deixando muito espaço para 
paisagens mentais imaginárias. Em 1998, Gould lança It's Tomorrow Already um trabalho bas-
tante diferente, construindo sonoridades ambientais, com influências nos férteis e algo 
distantes subgéneros downtempo e trip-hop (Prendergast, 2003; Szabo, 2015). Formados 
em 1987, as sonoridades dos Autechre, de Rob Brown e Sean Booth, evoluíram ao longo da 
sua carreira desde as sonoridades mais ambient techno e IDM melódicas iniciais até traba-
lhos posteriores frequentemente considerados abstratos e experimentais ou apresentando 
uma produção sonora gerada por algoritmos (Nowak & Whelan, 2016). Segundo Jans (1995), 
o som dos Autechre procura funcionar quer para escutar, quer para dançar, já que segundo 
os próprios:
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Crescemos com a música dos clubes noturnos. Mas nunca ouvimos este tipo 
de música nos clubes. Ouvimos principalmente em casa ou no nosso walkman. 
Talvez esta seja a razão mais importante pela qual nunca fazemos música volta-
da para a experiência de dança (...). Estamos muito interessados no conceito de 
ritmo, mas, no entanto, acreditamos que a música também pode provocar um 
movimento interno, e não apenas externo (Jans, 1995: 5).

Da sua discografia destacamos os trabalhos Incunabula (1993), Tri Repetae (1995), LP5 (1998), 
Draft 7.30 (2003), Quaristice (2008) e Elseq 1-5 (2016). Em 1993, lançam o seu primeiro ál-
bum, Incunabula, um trabalho que concilia atmosferas ilusórias e batidas clínicas 
combinadas com sons estranhos, soando globalmente como uma banda sonora de um fil-
me futurista (Coluccia, 2010). Tri Repetae, lançado dois anos depois do álbum de estreia, 
confirma a evolução dos Autechre, equilibrando perfeitamente os samples com as combina-
ções de melodias suaves e linhas de ritmo ásperas, colocando em evidência a singularidade 
do seu som (Bouhalassa, 2002; Gibson, 2004). No seu quinto álbum, LP5, os Autechre criam 
um mundo sonoro fascinante, onde as pulsações e os bips eletrónicos são usados para cri-
ar texturas sonoras complexas, em nada comparáveis às sonoridades do passado ou do 
presente (Alwakeel, 2009; Brett, 2015; Davismoon, 2016). Em Draft 7.30 a dupla retoma as 
atmosferas mais próximas de trabalhos anteriores, na senda de Tri Repetae, recorrendo a 
melodias, adequadamente obtusas e finas, construindo ao mesmo tempo ambientes espa-
çosos e claustrofóbicos, mas frios, onde os ouvintes podem realmente voltar para várias 
audições (Papavassiliou, 2015: Davismoon, 2016). Construído em torno de peças puramen-
te ambientais, sem recurso a linhas de ritmo, Quaristice representa uma viagem onde o 
ouvinte viaja com recurso a diferentes sonoridades, humores, mundos e planetas. Numa épo-
ca de géneros de música específicos os Autechre desenvolvem neste trabalho um conjunto 
de abordagens musicais autónomas, fora dos cânones musicais (Alwakeel, 2009; Davismo-
on, 2016). Com mais de quatro horas de música divididas em cinco partes distintas Elseq 1-5 
é um trabalho ambiental que se aproxima dos territórios da noise music, da soundart e da 
música concreta, com sonoridades que recorrem a texturas densas, atmosféricas, melódi-
cas, lentas ou cinematográficas, mostrando assim a capacidade dos Autechre em se 
reinventarem e em criarem sonoridades muito próprias ao longo dos anos (Brett, 2015; 
Nowak & Whelan, 2016).

Outro dos nomes importantes associado à música eletrónica ambienta nos anos 90 é Toby 
Marks (1964-) (aka Banco de Gaia), promotor de sonoridades ambientais mais próximas do 
dub e da música étnica. Dos seus trabalhos destacamos Maya (1994), Last Train to Lhasa 
(1995), Big Me nCry (1997) e Igizeh (2000). Maya e Last Train To Lhasa são um caleidoscópio 
de batidas e sonoridades globais, habilmente arranjados e unidos com diversos efeitos so-
noros. Já Big Men Cry, é mais próximo do tribal e espacial, explorando linhas de ritmos e 
territórios ambientais atmosféricos. Em 2000 os Banco de Gaia lançam Igizeh, um trabalho 
gravado no Egipto, que flutua na fronteira entre a música ambiental tribal e a música ambi-
ental de cariz mais atmosférica, desenvolvendo cada peça sonora numa mutação de sons.

De todos os compositores que se dedicam à música ambiental talvez seja a música de Tet-
suInoue a que mais se aproxima à abordagem de Eno. A música de Inoue parte de 
sonoridades puras, frágeis e minimalistas, insere motivos em loop, criando assim ambientes 
distintos (Holmes & Holmes, 2002; Roquet, 2009; Ahner, 2017). Dos seus trabalhos destaca-
mos Ambiant Otaku (1994) e World Receiver (1996). Ambiant Otaku é um trabalho construído 
alternadamente sem batidas ou por batidas suaves que circulam em texturas vocais subtis, 
acordes e melodias que idilicamente entram e saem da consciência sonora das peças, sus-
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tentados por sons ambientais processados e tratados até ao ponto em que sua fonte fica 
quase irreconhecível (Roquet, 2009). Em 1996 Inoue lança World Receiver, um álbum semi-
nal da música eletrónica ambiental, onde as linhas entre peças sonoras e colagem de som 
são completamente dissolvidas e a música revela detalhes a cada audição (Roquet, 2009; 
Alvarez, 2014). Nos trabalhos de Inoue as notas musicais tornam-se ambiente e o ambiente 
torna-se música, promovendo Inoue a um dos nomes maiores da música ambiental (Roquet, 
2009; Ahner, 2017). Apesar da importância da década de 90 no desenvolvimento da músi-
ca eletrónica ambiental graças à diversidade de correntes e estilos que surgiram serviu 
principalmente como base da consolidação e expansão a que se assistiu no arranque do séc. 
XXI.

2. Imaginários da mente

O arranque do novo milénio acabou por ser de crise na música eletrónica ambiental devido ao 
crescimento de um conjunto de subgéneros associados este género e que serviram para aco-
modar todo e qualquer trabalho que recorresse a sonoridades ambientais, independentemente 
da matriz musical de origem. Esta massificação converteu não só a eletrónica em quase mú-
sica ‘de elevador’ ou ‘de sala de espera’, como fez com que as produções mainstream se 
tornassem uma repetição contínua do mesmo receituário eletrónico, convertendo o techno e 
o house em bases sonoras sem grandes variações melódicas ou rítmicas.

Assim, a música eletrónica ambiental produzida no início dos anos 2000 incorporou pouca 
inovação, após o seu grande crescimento durante as duas décadas anteriores. A partir da se-
gunda década dos anos 2000 dá-se uma nova expansão da música eletrónica ambiental com 
a aparição de novas abordagens. Estas abordagens, apesar de estilisticamente enquadradas 
na música eletrónica ambiental, promoveram a aparição de novas sonoridades e de novos ca-
minhos para este género musical, consolidando-o e estabilizando-o, e assumindo que a música 
eletrónica ambiental, como forma musical, está comprometida, implícita ou explicitamente, 
com interpretações e articulações com lugares e ambientes (Toop, 2019).

Dentro de uma corrente mais IDM e ambiental experimental o produtor alemão Carsten Nico-
lai (1965-) (aka Alva Noto) apresenta diversas colagens sonoras sem títulos, construídas a partir 
do som real de ruídos elétricos e cliques, amplificados e organizados numa série de movimen-
tos discretos, que se movem além da mera música eletrónica ambiental para um novo domínio 
experimental denominado como processamento sonoro digital ou ambient glitch (Cascone, 
2000; Knowles, 2006; Collis, 2008; Strachan, 2010; Ensemble, 2015; Cobussen et al., 2016). 

Do seu trabalho destacamos os seus trabalhos a solo Prototypes (2000) e Transform (2001), e 
em dupla com Ryuichi Sakamoto os trabalhos Insen (2005), utp_ (2008), este com a participa-
ção dos Ensemble Modern, Summvs (2011) e The Revenant (2015). O trabalho de estreia de 
Nicolai, Prototypes é um conjunto contínuo de composições minimalistas construídas com 
sons familiares que parecem emanar naturalmente de todos os lugares da Alemanha. Nicolai 
codifica com precisão loops, estruturados em camadas, em mini sinfonias agradáveis e escu-
táveis, onde a evolução ativa de cada peça está nos níveis macro e micro (Knowles, 2006; 
Hobman, 2011; Harvey, 2014). Em Transform Nicolai recorre e organiza sons de maneiras dife-
rentes ao longo do trabalho. As peças têm poucas qualidades distintas, raramente se 
percebendo quando uma peça sucede a outra, sendo uma demonstração da técnica de Nico-
lai na construção de texturas sonoras no âmbito do ambientglitch (Knowles, 2006; Hobman, 
2011; Gazana et al., 2013).
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Nicolai inicia uma colaboração muito profícua com Ryuichi Sakamoto, fundador dos YMO, 
apresentando uma fusão de sonoridades que cruzam o minimalismo eletrónico clássico e 
um post-techno moderno. Em Insen Sakamoto socorre-se do seu conhecimento de música 
clássica, deixando que as notas do piano entoem pacientemente com pura elegância, en-
quanto Nicolai dissimula estes movimentos com uma adaptação contida da sua assinatura 
sonora, definida como electro-ambient, continuando assim a exploração de novos caminhos 
dentro música eletrónica ambiental de cariz mais experimental (Hobman, 2011; Harvey, 2014). 
Em utp_ à dupla junta-se o Ensemble Modern, acrescentando novos níveis de leitura das so-
noridades produzidas, construindo um trabalho solene e fascinante. utp_ marca um novo 
passo na evolução da música de Nicolai e Sakamoto já que, juntos ou separados, nenhum 
deles havia revelado algo tão escasso e tão cru (Tan, 2010). 

Em 2011 lançam Summvs um trabalho que equilibra momentos mais rítmicos com a convo-
cação de texturas atmosféricas. A construção de uma prática artística, através de uma 
experiência mutuamente partilhada, é fundamental para a própria ideia de uma colabora-
ção. Tendo em conta os elementos tradicionalmente opostos que Nicolai e Sakamoto 
combinam sem esforço em Summvs esta ideia é reforçada, resultando num trabalho brilhan-
te e decisivo para a consolidação das vertentes mais ambientais da música eletrónica 
(Nakahodo, 2012; Harvey, 2014; Oliveira, 2017).  A dupla Nicolai e Sakamoto regressa em 2015 
com a banda sonora do filme The Revenant, de Alejandro G. Iñárritu. Trata-se de um traba-
lho que promove uma escuta paciente e uma experiência ambiental, que constrói uma 
sensação de terror e beleza (Lozano, 2016). Um trabalho que procura representar um senti-
do de lugar de um tempo e espaço específicos, mas que acrescenta imagens imaginadas 
promovidas por ambientes sonoros, que aumentam e diminuem de intensidade, e que de-
saparecem no fundo da mente dos ouvintes, sem oferecer qualquer tipo de esperança ou 
salvação.

Destacamos também o trabalho do produtor Sasu Ripatti (1976) (aka Vladislav Delay) cujo es-
tilo combina distorções, silenciadores analógicos e ruídos, criando composições austeras e 
minimalistas que enfatizam as linhas de baixo e de percussão e o uso intenso de efeitos so-
noros, dentro do ambient glitch (Kelly, 2006; Strachan, 2010). Dos trabalhos de Ripatti 
destacamos os seguintes trabalhos: Multila (2000), Anima (2001), Kuopio (2012) e Visa (2014). 
Multila é um trabalho que resulta de uma série de experimentações sonoras abstratas em 
que as peças têm a sua própria força, respirando autonomamente e possuindo um sentido 
de autodeterminação muito além do controlo de Ripatti. Já Anima é inspirado no filme Hurly-
Burly de Anthony Drazan, tendo sido criado por Ripatti enquanto a banda sonora original do 
filme tocava em background em loop, sentindo-se assim uma curta eternidade, atraindo o 
ouvinte pelos acontecimentos aleatórios e pelas linhas de baixo do dub. É um trabalho que 
soa como um futuro sonoro que ainda não aconteceu (Turner, 2004). 

Mais de dez anos depois do lançamento do seu primeiro trabalho e tendo desenvolvido uma 
sonoridade muito pessoal e extremamente criativa, cruzando a música eletrónica ambiental 
mais minimal com glitch, Sasu Ripatti manifesta um novo impulso criativo com o lançamen-
to de Kuopio, seguido de Visa. Kuopio é distintamente constituído por sonoridades frias, mas 
não demasiado austeras. Não que este seja um trabalho que se torne indiferente ao ouvin-
te, mas é dotado de um frio natural que flutua ao longo dos temas, deixando os ouvintes 
animados com as polirritmias enevoadas, os punhados de field recordings e os acordes ne-
bulosos. Sendo os trabalhos anteriores de Ripatti mais austeros e minimais, Kuopio acaba 
por ser um trabalho mais pictórico, onde cada faixa é uma narrativa autossuficiente que mu-
da de humor e de tom de forma quase impercetível, e dotado de uma forte composição 
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sonora que cria uma grande envolvência ao ouvinte. Visa é um trabalho impressionante pe-
la densidade muscular que apresenta, onde as paisagens sonoras desenvolvidas por Ripatti 
são amplas e complexas, com imagens distintas que podem ser recolhidas a partir das vari-
ações sonoras onde cada nova peça apresenta um tom orgânico quente. Visa é um trabalho 
que chama a atenção para a escuta, nunca se abrandando, sem se desvanecer.

Os trabalhos de Fernando Corona (1970-) (aka Murcof) combinam a orquestração minimalis-
ta contemporânea com techno melancólico, de forma a criar ambientes sonoros próximos 
do devocional. Tratam-se assim de trabalhos com sonoridades misteriosas e atmosféricas 
que remetem o ouvinte para paisagens estéreis e lunares, impulsionando os modelos da ele-
trónica ambiental para novas experimentações contemplativas (Madrid, 2008; Bacot, 2011; 
Gkotzampougiouki, 2014). Dos seus trabalhos destacamos Martes (2002), Utopía (2004), 
Remembranza (2005) e Cosmos (2007). Martes é um trabalho onde Corona isola alguns ele-
mentos reduzidos de obras clássicas selecionadas e os integra com linhas de ritmo, 
resultando numa recontextualização melancólica da música clássica contemporânea, na 
qual, as peças desmembradas encontram uma nova vida e um novo espaço para respirar, 
mantendo, de alguma forma, uma ligação ao original (Kun & Vallejo, 2004). Já Utopía é um 
épico de perfeição sinfónica em crescendo em que Corona abandona o recurso a samples 
a favor da sua própria composição (Madrid, 2008). Em 2005 Corona edita Remembranza, 
um trabalho construído como um grande filme noir, onde cada peça sonora é fabricada e 
manipulada, calculada e refinada, cheia de pianos distantes e cheios de reverberação, ar-
ranjos de cordas suspensos no ar e batidas limpas, mas que raramente servem como ímpeto 
para a dança. Cosmos, como o nome sugere, é inspirado no céu noturno sem fim e nas es-
trelas e planetas do sistema solar, onde as camadas densas de cordas e os componentes 
eletrónicos progridem lentamente até um clímax intenso, antes de diminuir gradualmente 
numa série de ondas senoidais (Halliday, 2017). Corona expressa nestes trabalhos a sua ca-
pacidade em maximizar o uso do silêncio e volumes silenciosos para obter e aprimorar 
efeitos expressivos, fazendo com que as suas sonoridades soem como sendo o trabalho de 
um desconhecido compositor minimalista avant-garde (Gkotzampougiouki, 2014).

Muito antes de Max Richter (1966-) compor bandas sonoras para filmes efetivamente reais 
criava algumas das melhores sonoridades cinematográficas contemporâneas. Os filmes 
mentais de Richter evocam todos os tipos de imagens apenas através das sonoridades, des-
de dias frios e cinzentos ao nascer do sol, desde metros vazios a salas de estar 
aconchegantes. Emocionalmente, há uma melancolia que atravessa grande parte do seu tra-
balho, sendo que Richter assume que pensa na música como um subconjunto da tradição 
de contar histórias, estando interessado em compor músicas que tenham algum tipo de qua-
lidade narrativa, onde os sons em si ou em conjunto com outros elementos podem criar um 
fluxo narrativo (Ziegler & Christie, 2018).

Dos seus trabalhos destacamos os seus três primeiros álbuns: Memoryhouse (2002), The Blu-
e Notebooks (2004) e Songs From Before (2006). Tratam-se de trabalhos meditativos, cheios 
de espaços e ricos em imagens, recorrendo a passagens de palavras faladas, através leitu-
ras de textos de escritores reconhecidos. As sonoridades de Richter são íntimas, humanas 
e muito contemporâneas, e as suas composições desenvolvem-se em texturas que emba-
lam silenciosamente ou que surpreendem por se tornarem intensas e emocionantes. 

No trabalho de estreia de Matthew Barnes (aka Forest Swords), intitulado Engravings (2013), 
fica revelado que se trata de uma odisseia mergulhada num tentador misticismo de sonori-
dades quase desconhecidas onde Barnes faz um trabalho de envolvimento dos ouvintes nas 
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suas texturas cacofónicas, que são o tecido da sua realidade sonora. Na Alegoria de Platão, 
somos notoriamente incapazes de imaginar o que estava a ser descrito, já em Engravings a 
criação de um mundo sonoro próprio tenha sido um sucesso. As vocalizações fantasma e os 
sopros artificialmente processados evocam uma sensação desconfortável de ser persegui-
do pelos habitantes de um mundo imaginário, onde cada nota reverbera incessantemente 
contra uma paisagem sonora não natural. Engravings confirma também a capacidade de 
Barnes relembrar mais do que apenas simples vibrações ou memórias desbotadas, cons-
truindo cada tema de uma forma audaciosamente sensual e onde cada nota tem um tom 
emocional distinto. Trata-se de um trabalho que mistura a intensidade emocional com at-
mosferas oníricas, num espaço sensorial único, que Barnes define como sendo “um equilíbrio 
entre a euforia muito intensa e uma quase desolação” (Barnes, 2013). Sem estarem condici-
onados por letras ou estruturas verso-refrão, os temas de Engravings refletem a forma como 
a vida se pode sentir num loop infinito, em crescendo e em construção, sem nunca perder 
a sua natureza cíclica. A forma como as estruturas taciturnas são construídas em torno da 
repetição perfeita de sonoridades sinistras faz com que este trabalho de estreia de Florest 
Swords permaneça alheio e distinto de tudo o que o rodeia no panorama da música eletró-
nica ambiental.

Já a mistura perfeita entre texturas sonoras não naturais, melodias orgânicas e vocalizações 
arrastadas do trabalho de estreia do coletivo Old Apparatus, intitulado Compendium (2013), 
desenrola-se como um sonho profundo assombrado, soando a música construída num qual-
quer bunker subterrâneo, escondido longe do mundo, onde a matéria prima original são 
apenas lembranças vagas. A composição de Compendium é assim constituída por música 
que agarra emocionalmente o ouvinte, sendo que a inovação sonora deste trabalho provém 
da capacidade em romper com todas as restrições tradicionais, associadas aos géneros mu-
sicais, para se concentrar inteiramente na construção de um estado de espírito, na criação 
de atmosferas sonoras e nos aspetos mais orgânicos e humanos da música.

Já o trabalho de estreia de Bobby Krlic (1985-) (aka The Haxan Cloak), intitulado Excavation 
(2013), tem declaradamente a intenção de examinar a vastidão da vida após a morte, sendo 
que este conceito penetra profundamente nas sonoridades do álbum (Rekret, 2019). De for-
ma a desenvolver esta desígnio, Krlic aproveita ao máximo a duração dos temas, muitas 
vezes estendendo-os, desenvolvendo assim uma verdadeira narrativa, mais próxima de ban-
da sonora do que um álbum de normal, onde a criação sonora se constrói recorrendo a 
espaços negativos, a composições labirínticas e a melodias baseadas em sintetizadores, que 
explodem da tranquilidade para o caos (Wolf, 2020). Mesmo com gritos dissonantes e está-
tica, muito próximos da noise music, Excavation é sempre mais emocionante do que é 
alienante, já que há algo na sua sonoridade que o torna acessível e emotivo, em vez de an-
tissocial. Esteticamente é um trabalho que comprova que certos tipos de música precisam 
especificamente de hora, lugar e disposição certos para funcionar (Rekret, 2019). Em 2019 
Bobby Krlic regressa com a edição da banda sonora do filme Midsommar de Ari  Aster. 
Midsommar é um trabalho onde Krlic substitui o seu distintivo sentido de ritmo e tensão pe-
la experimentação mais meditativa que, juntamente com atmosferas de pânico, de choque 
e de surpresa, refletem a abordagem sonora das texturas e dos ambientes imersivos de The 
Haxan Cloak.

Por último, refira-se Prison Episodes (2019) de Pouya Pour-Amin, um mergulho visceral num 
mundo que parece inimaginável para aqueles que não passaram por qualquer encarcera-
mento, um mundo à parte, onde tudo parece estar escondido por detrás de quatro paredes 
e um lamento de raiva e tristeza contra os nossos tempos (Esfandiary, 2018; Bastani, 2019). 
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Neste trabalho Pour-Amin (re)define a representação do vazio com texturas sonoras cheias 
de humanidade, onde o eco é apenas o som esperado da respiração como fonte de comu-
nicação e interação. Trata-se de um trabalho onde as peças ressoam, com momentos 
suspensos e espasmos de tragédia e medo, de dor contagiosa e de beleza ameaçadora. São 
episódios que se aproximam da abstração e da poesia, mas também da meditação e do di-
vino, e são um exemplo da utilização do som como meio para transmitir emoções e 
sensações associados a lugares liminares, reais ou imaginários, ou para momentos e situa-
ções específicos.

Na estruturação desta arqueologia observamos que, apesar da massificação da música ele-
trónica ambiental, a procura de novas sonoridades tem sido constante e tem impulsionado 
novas correntes que procuram um mesmo objetivo: envolver os ouvintes em ambientes per-
cetuais, que os transportem para lugares reais ou imaginados. Afastando-se assim da 
abordagem inicial proposta por Satie e Eno à música ambiental, enquanto música que per-
manece em background, e recentrando a sua posição na escuta de forma a ser usada para 
criar imaginários da mente que ajudem a entender o mundo e qual o nosso lugar nele, tal 
como defendido por Mulcock (2001).

3. Notas conclusivas

Tendo como ponto de partida a definição de Eno (1978) para a música eletrónica ambiental, 
enquanto elemento indutor para a criação de um espaço para pensar, apresentámos um con-
junto de autores e de trabalhos orientados para uma preocupação com o espaço. Neste 
sentido assumimos ao longo deste artigo que a música eletrónica ambiental é criada para 
lugares liminares, reais ou imaginários, ou para momentos e situações específicos, e está 
comprometida, implícita ou explicitamente, com interpretações e articulações com lugares 
e ambientes. Mas a música eletrónica ambiental como género deve ser vista como uma so-
breposição de informações, e não apenas como uma interação com um ambiente. Assim, 
defendemos que a ligação social da música eletrónica ambiental ao próprio ambiente e en-
volvente mudou ao longo da sua evolução enquanto género, tal como mudou essa 
envolvente, reforçando que o lugar hoje é um espaço pessoal, tal como a experiência de es-
cuta associada à música eletrónica ambiental.

Apesar da sua estabilização enquanto género e da diversidade de abordagens estilísticas, o 
foco demasiado na aplicação utilitária da música eletrónica ambiental para promover esta-
dos de êxtase e bem-estar, acaba por ignorar o próprio material sonoro, considerando-o 
como subserviente a estas funções. Não sendo esta a verdadeira função atual da música ele-
trónica ambiental, seja ela ouvida em ambientes de performance ou em ambientes de 
audição privados. A experienciação atual da música eletrónica ambiental na conceção, am-
pliação ou descontinuidade de lugares, expressa por si só o desejo de exercer um 
agenciamento interno ou uma mediação com a própria envolvente, operando como uma re-
flexão do ‘eu’, recorrendo a sonoridades que movem a mente. Um ‘eu’ que inclui o mundo 
social em que se está imerso e uma representação de lugares figurativos. Esta abordagem 
utilizada para construir lugares figurativos na música eletrónica ambiental baseia-se numa 
combinação de elementos associados à arte e à simulação representacional. 

Esta ideia de que a própria música pode ser representacional é contestada por vários auto-
res, no entanto defendemos que a música eletrónica ambiental atende a algumas das 
condições que se consideram necessárias para que as obras sejam consideradas represen-
tativas. Podemos assim apontar a utilização de títulos nas peças, indicando claramente a 
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natureza do tema de forma a fornecer uma estrutura através da qual os ouvintes são guia-
dos de maneira específica. Além de muitos autores e trabalhos de cariz ambiental 
apresentarem representações diretas do assunto em questão. Já a simulação ocorre con-
ceptualmente e também como um componente sonoro nas peças musicais. Esta discussão 
sobre a representação levanta ainda uma série de questões sobre a transmissão e receção 
das peças e como se compreendem essas peças que representam o lugar. Neste sentido de-
vemos encarar a música eletrónica ambiental enquanto qualidade dinâmica e pessoal (do 
ouvinte), ao invés de ser um ambiente a ser observado. Ou seja, um género musical que se-
ja corporificado e não localizado espacialmente, numa procura de uma perceção 
incorporada do espaço e de um ‘eu’ espacial (spatial self).
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