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RESUMO

A presente dissertagdo tem como proposta a elaboracao de uma discussao tedrico-conceitual
em arte e tecnologia especificamente voltada aos processos de criagdo artistica em arte
sonora, com énfase na producdo de instalacdes artisticas cuja performance seja engendrada
tecnologicamente a partir de dados recebidos do entorno. Partindo de autores como Arlindo
Machado, Claudia Giannetti, Gilbert Simondon, Murray Schafer e Juliana Gontijo, entre
outros, o trabalho emprega o conceito de "transdugdo" como ponto de partida para a
compreensdo da performatividade de dados de naturezas diversas no agenciamento de
conteudos sonoros em obras de cardter instalativo. A pesquisa contempla a realizagdo de
estudos de casos de obras com tais caracteristicas produzidas na América do Sul entre 2010 e
os dias atuais, tendo em vista a analise de suas propostas poéticas e dos recursos tecnologicos
empregados, bem como a criagdo uma obra autoral em didlogo com as discussodes
estabelecidas ao longo da pesquisa realizada, com €nfase no relato dos processos plésticos e

tecnologicos no processo de criagao.

PALAVRAS-CHAVE: arte e tecnologia, novas midias, instalagdes sonoras, performatividade

de dados, transdugao

ABSTRACT

This dissertation proposes the elaboration of a theoretical-conceptual discussion in art and
technology specifically focused on the creative processes in sound art, with emphasis on the
production of artistic installations whose performances are technologically mobilized from
data received from the surroundings. Based on authors such as Arlindo Machado, Claudia
Giannetti, Gilbert Simondon, Giuliano Obici, Juliana Gontijo and Murray Schafer, among
others, the work uses the concept of "transduction" as a starting point for understanding the
performativity of data of different natures in the agency of sound content in installative works.

The research also includes the carrying out of case studies of works with such characteristics



and produced in South America between 2010 and the present day, in view of the analysis of
their poetic proposals and the technological resources that were applied, as well as the
creation of a artistic work in dialogue with the discussions established throughout the research

carried out, with emphasis on the discussion of the plastic and technological processes

employed in its realization.

KEYWORDS: art and technology, new media, sound installations, data performativity,

transduction
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POR UMA ESTETICA DO SOM E DO ESPACO: A PERFORMATIVIDADE
SENSIVEL DOS DADOS

1 INTRODUCAO

Em 1986, o artista canadense Murray Schafer (1933) enunciou em sua obra “O ouvido
pensante” uma frase ainda bastante lembrada por artistas e por pesquisadores da arte sonora e
dos processos de emissdo sonica e de escuta, e também nos estudos relativos a paisagem
sonora: “Qualquer coisa que se mova, em nosso mundo, vibra o ar. Caso ela se mova de modo
a oscilar mais do que dezesseis vezes por segundo, esse movimento ¢ ouvido como som”

(SCHAFER, 2011, p. 112).

De fato, ¢ senso comum nas discussdes tedricas sobre acUstica que a escuta humana ¢é
equipada, em condigdes fisioldgicas ideais, para a percep¢ao de frequéncias na faixa entre 16

Hz (dezesseis ciclos por segundo, como descreve Schafer) e 20.000 Hz (ou 20 kHz).

O modelo hertziano, criado para mensurar o comportamento vibratorio das ondas,
entre elas as ondas audiveis ou sonoras, foi desenvolvido pelo fisico alemao Heinrich Rudolf
Hertz (1857-1894) na segunda metade do século dezenove e teve como grande mérito a
demonstragdo da existéncia da radia¢do eletromagnética, um fendmeno fisico de extrema
importancia para a criacdo de todas as tecnologias de comunicagdo posteriormente

desenvolvidas.

Desde as primeiras transmissdes radiofonicas até as técnicas de comunicagdo via
satélite, a descoberta das ondas eletromagnéticas revolucionou o modo de vida ja a partir do
inicio do século XX, incluindo os atuais processos digitais de processamento de dados: afinal,

medimos o desempenho de processamento de nossos computadores em megas ou gigahertz.

Contudo, retomando a afirmacdo de Schafer, apenas o que estd acima de 16 Hz ¢
“som” e, lembrando que segundo os padrdes de escuta humana determinados pelas teorias da
acustica, tudo acima de 20 mil Hz escapa a nossa escuta, entendemos que abaixo ou acima de
nossa acuidade de audi¢@o ha todo um universo de frequéncias sonoras em nosso entorno que

¢, simplesmente, inaudivel e invisivel.

Além desse universo de frequéncias imperceptiveis, o desenvolvimento de sistemas de

comunica¢do via satélite, de transmissdo de dados digitais e das redes de telefonia celular,
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entre outros, encorpam um conjunto de sinais que transpassam NoOSSOS Organismos

cotidianamente, sem nenhuma manifestagao fisica evidente.

Como afirma o artista chileno Cristian Espinoza,

nuestra civilizacion electromagnética ha llenado la extension del éter de emissiones
tramando en todas direcciones lo invisible, hackeando los sistemas nerviosos de los
organismos como cintas magnetofonicas que se escriben y sobre escriben, pero ;qué
queda inscrito en los cuerpos? y qué sicofonias arrastra este magnetismo que ondula
en lo invisible? (ESPINOZA, 2017, p. 20).

Esta fantasmagoria eletromagnética nos remete, por sua vez, ao pensamento do artista
russo Wassily Kandinsky, em sua obra “Do espiritual na arte”, originalmente publicada em
1912. Para Kandinsky, “as relagdes necessarias entre a cor € a forma conduzem ao exame dos
efeitos que a forma exerce sobre a cor". A forma, mesmo abstrata, geométrica, possui seu
proprio som interior; ela ¢ um ser espiritual, dotado de qualidades idénticas a dessa forma”

(KANDINSKY, 1996, p. 75).

Considerando que a percep¢ao da cor, ou da luz visivel, assim como a do som, ¢
entendida fisicamente a partir da variagao hertziana de ondas, entendemos como, para o autor,
as formas e cores podem mesmo gerar um padrdo composicional sonoro, na criagcdo de

pinturas que podem atuar como uma partitura ou mesmo uma pega sonora pictorica.

Partindo das provocacdes apontadas acima, a presente pesquisa pretende estabelecer
uma discussdo a respeito dos processos estéticos e técnicos de criacdo, de exibicdo e de

fruicdo em arte sonora, em formatos instalativos.

Para tanto serdo abordados conceitos como georreferenciamento', internet das coisas
IoT?, computagdo ubiqua, gambiologia®, distopias tecnoldgicas, entre outros, com énfase no
uso do sensoriamento de dados como um recurso composicional ou, mais precisamente, como

um processo de transducdo plastica de dados do entorno por meio de obras artisticas.

'GEORREFERENCIAMENTO. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2020.
Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Georreferenciamento>. Acesso em: 19 mar. de 2020.

? Internet das coisas é um conceito que se refere a interconexdo digital de objetos cotidianos com a internet,
conexdo dos objetos mais do que das pessoas. Em outras palavras, a internet das coisas nada mais ¢ que uma
rede de objetos fisicos capaz de reunir e de transmitir dados. INTERNET DAS COISAS. In: WIKIPEDIA, a
enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2020 Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Internet das coisas> . Acesso em: 19 mar. de 2020.

3 Gambiologia ¢ uma abordagem contemporanea sobre a gambiarra. E a pesquisa sobre como a tradigdo
brasileira de adaptar, improvisar, encontrar solugdes simples e criativas para pequenos problemas cotidianos
pode ser aplicada hoje, nos contextos da arte contemporanea e da cultura digital. GAMBIOLOGIA. In:
WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2020. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Gambiologia> . Acesso em: 19 mar. de 2020.



https://pt.wikipedia.org/wiki/Gambiologia
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A ideia de transdu¢do ganha importancia no contexto das pesquisas aqui apresentadas
na medida em que se refere a transformagdo de um tipo de energia em outro (PIZZOTTI,
2003). Refere-se também a um processo no qual, em termos da fisica, a ocorréncia de perdas,

de dissipagoes, ¢ bastante presente.

Tais perdas nos levam a pensar metaforicamente na maneira em que a transdugdo, no
campo da produgdo artistica e das comunicacdes, pode ser encarada como um elemento
importante para compreendermos a relagdo entre uma obra e seu entorno, sobretudo na

producao artistica com meios tecnologicos, ou ainda a relagao entre o publico e a obra.

Perdas ou degradagdes nos processos de coleta/manuseio de dados em obras artisticas,
o efeito “glitch™, a opacidade dos sistemas técnicos, como postula Vilém Flusser em seus
estudos sobre as imagens técnicas, a fotografia e o que ele chama a “caixa preta”, sdo alguns

dos elementos que pedem nossa reflexao no que toca as pesquisas aqui propostas.

Trata-se, assim, de buscar compreender como tecnologias midiaticas de
desenvolvimento ainda recente vém sendo ou podem vir a ser agregadas ao campo da criacao
artistica e também de investigar como tal producdo artistica pode promover a mediacdo entre
0 entorno/contexto, a obra em si e o publico em aproximagdes conceituais entre midia e arte

contextual segundo pensadores como Nicolas Bourriaud e Paul Ardenne.

Nesse sentido, entendemos as tecnologias midiaticas a partir da importancia dos
softwares na sociedade contempordnea e nos perguntamos, com o teorico russo Lev

Manovich,

por qué deveriam humanistas, pesquisadores das midias ou criticos culturais se
preocupar com os softwares? Porque, fora de segmentos culturais como o artesanato
e as artes classicas, o software ocupou o espago de uma diversidade de tecnologias
fisicas, mecénicas e eletronicas utilizadas antes do século vinte e um para criar,
armazenar, distribuir e acessar artefatos culturais. (MANOVICH, 2013, p. 2,
tradugdo nossa).

Neste ponto, extrapolamos os processos criativos em arte para considerar também o
circuito artistico como uma importante cadeia produtiva multidisciplinar que tem grande
potencial de alinhamento aos objetivos globais estabelecidos nos objetivos 8, 9, 10 e 11 da

Agenda 2030 da ONU”.

* GLITCH. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2020. Disponivel em

<https://pt.wikipedia.org/wiki/Falha (tecnologia)> . Acesso em: 31 jan. de 2020.
> PLATAFORMA AGENDA 2030. Disponivel em < http://www.agenda2030.org.br/sobre/>. Acesso em: 04 dez.

de 2020.


http://www.agenda2030.org.br/sobre/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Falha_(tecnologia)
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Neste caso, e sobretudo no que se refere ao estimulo a inovagao, a geracao de trabalho
e de renda, a0 monitoramento do meio, natural e/ou urbano e a educacio de qualidade®, entre
outros, investigagoes artisticas envolvendo a obtencao de dados do entorno podem fomentar

discussdes sobre novos usos para tecnologias mididticas ubiquas, hoje j& bastante acessiveis.

Assim, propomos aqui uma investiga¢cdo que busca compreender os modos pelos quais
0S processos criativos € expositivos em arte sonora contemporanea poderiam agenciar um
fendmeno atual no qual, segundo Byung-Chul Han, “a midia digital furta a comunicagdo a
tatilidade e a corporeidade”, ou ainda, “o digital submete a triade lacaniana do real, do
imagindrio e do simbolico a uma reconstrugdo radical”, e “o smartphone ¢ um aparato digital
que trabalha com um modo de input-output pobre em complexidade” (HAN, 2018, p. 44-45) ,

entre outros exemplos.

Por fim, sugerimos ainda uma discussdo tedrica e pratica a respeito das relagdes entre
0s processos artisticos e as tecnologias midiaticas no qual, segundo Juliana Gontijo, “o objeto
técnico, ao entrar no dominio da arte, passa por um novo processo de fetichizagao, pelo qual
assume sua corporalidade individual, dotada de potencialidades ocultas” (GONTIJO, 2014, p.
24-25).

Desfetichizar os processos tecnologicos, ainda que reconhecendo sua multiplicagdo
em nosso cotidiano, pensar seu papel na producao artistica contemporanea, sobretudo em
tempos pandémicos, problematizar os sistemas de coleta e de manuseio de dados no campo da
produgdo subjetiva de sentidos: tratamos aqui de relacionar tecnologia e criacdo tendo em
vista novas formas de nos relacionarmos com o entorno € com a experiéncia coletiva, uma

questao que acompanha nossa produgao como artistas em diversas iniciativas autorais.

1.1 Justificativa

Tal proposta, em nosso entendimento, se justifica a priori por contribuir para a
producao teodrica no que se refere a arte sonora com bases tecnoldgicas, segmento bastante
recente na producdo em arte contemporanea, considerando-se suas origens nas primeiras
décadas do século vinte, e que conta com poucos pesquisadores especificos, em comparacao
com as demais linguagens artisticas, inclusive as desenvolvidas por meio de suportes

tecnologicos.

¢ NACOES UNIDAS BRASIL. Disponivel em <https://brasil.un.org/pt-br/sdgs>. Acesso em: 29 de jan. de 2020.


https://brasil.un.org/pt-br/sdgs
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Da mesma forma, buscamos ainda trazer para discussao alguns dos processos técnicos,
das poéticas, da producao recente e das consideragdes criticas estabelecidas em arte sonora e
em arte e tecnologia, tendo em vista a propagacao das pesquisas teoricas e da criacao
atualmente em desenvolvimento naquela linguagem, de forma a estimular a comunidade de

artistas e pesquisadores para maiores aproximacoes.

Para tanto, consideramos importante definir, a principio, um recorte cronologico que se

estende de 2010 até os dias atuais, recorte que se justifica primordialmente por dois fatores:

a) o surgimento dos dispositivos de microprocessamento portatil que possibilitaram o
desenvolvimento do conceito de IoT , tais como as plataformas pioneiras "Arduino"
(2005) e "Raspberry Pi" (2012) e,

b) a consolidagdo de praticas gambioldgicas, no Brasil fortemente marcada pela
atuacao da Rede Metareciclagem e do Coletivo Gambiologia, tendo como marcos as
exposigdes pioneiras "Gambidlogos - a gambiarra nos tempos do digital", aberta ao
publico em 2010 no Espago Centoequatro, em Belo Horizonte (MG), e "Gambidlogos
2.0”, realizada na Galeria O1 Futuro Belo Horizonte, em 2014, ¢ "Maquinagdes",

apresentada originalmente no Centro Cultural Oi Futuro (RJ) em 2018.

Tendo em vista esta delimitacdo, serd construido um quadro tedrico que ampare e
oriente nossas pesquisas sem perder de vista o "tensionamento tedrico sobre o objeto”,
evitando uma abordagem meramente descritiva ou classificatoria do corpus de obras em
analise e buscando “referéncia a conceitos e teorias que o organizem e construam enquanto

“objeto de pesquisa” (BRAGA, 2011, p. 24-25).

Ressaltamos ainda que tais investigagdes buscam compreender aquele campo da
experimentacdo artistica no contexto de desenvolvimento de novas tecnologias midiaticas,
marcadas pela miniaturizagdo, pela ubiquidade, pelo processamento distribuido e pela

disseminac¢ao de estruturas de comunicagao em redes.

E, no contexto da pandemia pelo Covid-19 e da implementagdo dos protocolos de
isolamento social, que impactaram fortemente os sistemas de produ¢do, de exibicdo e de
fruicdo de projetos culturais, é importante considerarmos a contribui¢do da presente pesquisa
no que tange a uma reflexdo sobre possiveis novos modelos, baseados em processos

midiaticos, para a criagdo ¢ a circulagdo de propostas artisticas.
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1.2 Objetivo geral

A partir das discussdes acima apontadas, a presente dissertagdo tem como objetivo
geral estabelecer uma discussdo a respeito dos mecanismos de agenciamento entre a obra de
arte € o meio/entorno, sobretudo no que se refere a obras tecnologicamente engendradas e
priorizando o entendimento da performance de dados como agente atuante no processo de

criacdo de resultados artisticos (instalativos e sonoros).

1.2.1 Objetivos especificos

A presente pesquisa contempla ainda dois objetivos especificos, a saber:

a) a investigagdo de processos de criagdo de artistas sul-americanos em arte sonora
com meios tecnologicos, de forma a identificar e discutir procedimentos criativos que

empregam tecnologias diversas em relagdo a contextos socioculturais especificos;

b) producdo de uma obra artistica inédita que investigue as possibilidades técnicas e

estéticas de agenciamento de dados site specific por meio de tecnologias.

1.3 Metodologia de pesquisa em arte e tecnologia

Segundo as pesquisadoras Lucia Ledo e Cecilia Almeida Salles ¢ possivel
vislumbrarmos trés diferentes perspectivas metodologicas para as pesquisas relativas a
processos artisticos em suportes midiaticos, a saber, a abordagem dos processos criativos em
si, 0 acompanhamento critico dos mesmos e, por fim, o estudo dos procedimentos curatoriais

especificos da 4rea (LEAO e SALLES, 2011, p. 3865).

No que se refere a primeira possibilidade, lembram as autoras que

o conceito de artista-pesquisador é polémico e evoca discussdes ndo so a respeito da
existéncia de um tipo de artista cujo processo criativo envolve procedimentos de
pesquisa, mas também sobre as intimas e intrinsecas relagdes entre o fazer e o
pensar. Para varios autores, ¢ impossivel separar essas duas acdes. Nessa
perspectiva, a atividade intelectual é inerente a qualquer atividade pratica. (LEAO e
SALLES, 2011, p. 3869).
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Considerando que o projeto de pesquisa aqui explicitado parte de nossas experiéncias
e indagagdes artisticas pessoais, entendemos que, metodologicamente, a figura do
artista-pesquisador ressaltada pelas autoras configura uma estratégia de trabalho ampla que
parte do interesse em analisar processos criativos especificos em arte sonora, no formato
instalativo, considerando ndo apenas nossa propria producdo como também a de artistas

selecionados na América do Sul.

Neste caso, conforme afirma Ledo, tal abordagem permite

[...] construir um espago de conversacdo na qual o sujeito que pesquisa (sujeito
epistémico) dialoga com o sujeito empirico (o sujeito autor dos processos de criagao
estudados). Parte-se do pressuposto que existe uma relagdo intima e indissociavel
entre o “fazer-criativo” e o “fazer-pesquisa”. (LEAO, 2016, p. 121).

Note-se aqui, portanto, diante das propostas acima apresentadas, que a presente
proposta de pesquisa pressupde um exercicio de carater qualitativo, que tem como pano de
fundo a andlise de obras relevantes no segmento artistico estudado e nos recortes cronoldgico
e geografico estabelecidos, bem como a discussdo de procedimentos, de experimentos e de
interesses que resgatamos a partir de nossa propria prdxis, enquanto artista-pesquisador no
campo da arte sonora em suportes tecnologicos, destacando como "[...] a reflexao tedrica que
emerge no processo de escrita e as descobertas sobre o proprio fazer criativo podem atuar
como catalisadoras de novos experimentos e versdes dos trabalhos estudados [...]. (LEAO,

2016, p. 121)

Tendo em vista os objetivos e as discussdes acima apontados, apresentamos aqui as

estratégias metodoldgicas utilizadas ao longo do desenvolvimento de nossa pesquisa.

Em um primeiro momento, fica prevista uma revisao das principais discussdes tedricas
que contemplam as relagdes entre a arte contemporanea em suportes tecnologicos, com énfase
na produgdo instalativa em arte sonora e o uso de tecnologias mididticas para o sensoriamento

do espago.

Esta investigacao preliminar busca apresentar um campo de didlogo teérico no qual a
obtencdo e/ou a andlise de dados do entorno possa ser interpretado como um elemento
agenciador da experiéncia artistica, como um processo para a ativagdo (ndo necessariamente

linear ou realista) de contetidos plésticos (sonoros) e de referéncias simbolicas.

Busca-se, com isso, discutir a performance de dados como elemento instituinte de

plésticas e de poéticas sonoras dadas a perceber em ambientes expositivos.



20

No que se refere aos estudos de caso propostos, propomos a realizacdo de uma
investigagdo sobre a producao artistica em arte sonora em meios tecnologicos na América do
Sul, op¢ao que se justifica por nossa participagdao em residéncias artisticas, mostras e festivais
no continente, experiéncias que nos permitiram estabelecer uma rede de contatos locais e
também notar o carater fortemente experimental da criagdo, mesmo mediante poucas
iniciativas de fomento a arte, e sobretudo a arte sonora, em uma situacdo muito semelhante a

realidade brasileira.

Nesse sentido, define-se aqui a necessidade de orientar as pesquisas pela consulta a
uma bibliografia especifica sobre a producdo artistica sul-americana no recorte cronologico
acima mencionado e também pela realizacdo de entrevistas abertas com pesquisadores,
criticos de arte, curadores ¢ artistas voltados ao segmento da arte sonora, buscando evitar um
olhar pautado pelo “gosto" do pesquisador e, sobretudo, identificar obras instalativas
relevantes em arte sonora que tenham sido apresentadas ao circuito de arte sul-americano,

mantendo em vista os demais objetivos previstos no projeto em questao.

Os procedimentos previstos para esta etapa das pesquisas se voltam a constituicdo de

um conjunto de obras artisticas para estudo de casos, a partir dos seguintes critérios:

a) a selecdo de um corpus de andlise constituida por ao menos trés obras de artistas
sul-americanos dedicados a obras sonoras de carater instalativo que promovam o
didlogo comunicacional entre os espacos expositivos e seu entorno fisico e/ou
imaterial (tais como redes digitais, sistemas de transmissdo midiaticos, midias moveis,
entre outros);

b) a busca por artistas ndo associados a laboratorios ou outras instituicdes de pesquisa
de grande porte, valorizando a producdo em plataformas de baixa tecnologia e com
praticas alternativas, tais como o "DIY", a gambiologia, o microprocessamento

embarcado, entre outros.

Tais estudos de casos respondem ao nosso segundo objetivo geral de pesquisa, a saber,
a discussdo dos processos de agenciamento entre 0 meio/entorno, a obra de arte e o publico,

sobretudo no que se refere aos objetos artisticos tecnologicamente engendrados.

Por se tratar de um objetivo de pesquisa bastante atrelado a processos tecnologicos e
formais, observamos a necessidade de evitar uma simples compilacdo de fundo técnico, que

ndo questione 0s motivos conceituais, formais e estéticos especificos para o uso de tais
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recursos: ou seja, buscaremos estabelecer uma problematizagdo e uma reflexdo critica acerca

de um inventario técnico/plastico tendo em vista nosso terceiro objetivo para a pesquisa.

Assim, as obras selecionadas para andlise serdo problematizadas, inicialmente, a partir
de suas especificidades no que se refere ao agenciamento de dados obtidos em em seu
entorno. Para tanto, apontamos aqui, a principio, de quatro situagdes preliminares para o

estudo da relacdo entre obra/entorno a partir das informagdes coletadas, a saber:

a) a mobilizagdo das obras pela simples deteccdo (binaria) da presenca ou da auséncia
de dados captados;

b) a mobilizacdo das obras por meio de avaliagdes quantitativas dos fluxos de dados
obtidos (a mensuracdo da maior/menor intensidade das informagdes seja por sistemas
eletromecanicos, eletronicos ou digitais);

¢) a mobilizagdo das obras por meio de avaliagdes qualitativas dos fluxos de dados
obtidos (a mensuragdo da presenga de informagdes especificas previamente
determinadas, seja por sistemas eletromecanicos, eletronicos ou digitais) ou,

d) a hibridizagdo entre as possibilidades acima apontadas.

Partindo destes possiveis enquadramentos técnicos, as obras selecionadas serdo
analisadas em funcdo de suas proposi¢des poéticas e contextuais, de forma a evitar uma
situagdo recorrente apontada por Miguel Iturbide ao nos lembrar que muitas vezes a produgdo
artistica baseada em tecnologias atenta mais a "[...] programagdo de interatividade eletronica
do que a teoria estética e conceitual em que essas obras sdo fundadas, ou para o equilibrio
necessario que deve existir entre forma e conteudo" (ITURBIDE, 2007, p. 20, tradugdo

nossa).

Por fim, em relagdo a proposta de criacdo de uma obra inédita em didlogo com os
temas desta pesquisa, temos em vista que os métodos para seu desenvolvimento deverdo
atentar para o tensionamento entre a teoria € o objeto artistico, na medida em que a
concretizagao do processo de criagao proposto nao deve simplesmente responder, tal como a
uma “receita” ou a um “protocolo”, ao conjunto de propostas técnicas e estéticas levantadas

ao longo das pesquisas.

Ao contrério, a implementagdo da obra a ser realizada devera problematizar, ao invés

de simplesmente reapresentar, as tensdes tedrico-conceituais percebidas no contexto
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analisado, buscando apresentar possibilidades para novos encaminhamentos criativos, sejam

conceituais ou formais.

Para tanto, metodologicamente, ficam aqui propostas as seguintes etapas:

a) a eleicdo de um tema significativo no contexto local, a ser abordado artisticamente
em uma instalacdo sonora agenciada por dados do entorno;

b) a defini¢do, no decorrer das pesquisas, das plataformas tecnologicas que serdo
utilizadas na coleta dos dados agenciados na instalagao;

¢) o estabelecimento dos critérios para a interpretacao dos dados obtidos;

d) a criag@o ou coleta de material sonoro apresentado na instalagdo e,

e) a definicdo do projeto técnico de montagem e de exposicdo da obra a ser

apresentada.

O processo de criagdo artistica acima proposto sera discutido técnica e poeticamente
no terceiro capitulo da dissertacdo a ser apresentada e, considerada a evolu¢ao da pandemia
pelo Covid-19, a obra podera ser exposta em formato instalativo para fruicdo da comunidade
académica e do publico em geral ou ser realizada por meio de procedimentos remotos a serem

determinados ao longo das pesquisas.
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2 INSTALACOES SONORAS E SEUS ENTORNOS: ENTRE TECNOLOGIAS E
EXPERIENCIAS

Neste segundo capitulo, o objetivo € elencar e discutir processos e conceitos que
surgem ao longo do século vinte com o desenvolvimento da arte sonora, tendo em vista a
importancia para a compreensdo de uma modalidade artistica especifica, objeto desta
dissertacdo, as instalagcdes sonoras, bem como sua relagdo com o espago em seu entorno.

Assim, ndo se trata aqui de elaborar uma compilacdo historiografica a respeito de
recursos tecnologicos ou de experimentos artisticos - iniciativa ja conduzida por varios
pesquisadores interessados pelo tema - mas sim de um olhar direcionado para elementos

conceituais relevantes para essa pesquisa.

2.1 Arte sonora: origens e conceitos transversais

2.1.1 "A arte dos ruidos", de Luigi Russolo: a sociedade industrial e o espago urbano como

elementos composicionais

O campo de investigagdes tedricas e artisticas circunscrito pela expressdo ‘“arte
sonora” tem sua origem historica diretamente vinculada ao Futurismo italiano, considerado
por Giulio Carlo Argan “[...] o primeiro movimento que se pode chamar de vanguarda [...]”,
na medida em que “[...] investe um interesse ideoldgico na arte, [...] negando em bloco todo o
passado e substituindo a pesquisa metddica por uma ousada experimentagdo na ordem
estilistica e técnica [...]" (ARGAN, 1992, p. 310).

De fato, dentre os diversos enunciados desencadeados pelo Manifesto Futurista
(1909)" de Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), a publica¢do de “A arte do ruido” (1913)
por Luigi Russolo (1885-1947) aponta as principais propostas do pintor futurista em defesa de
uma nova forma de expressdo artistica por meio do sonoro, em confronto direto com a
tradicdo musical erudita europeia.

Declaradamente inspirado pela crescente industrializagdo urbana na Italia do inicio do
século vinte, Russolo concebeu um campo de criagdo no qual os ruidos das novas paisagens

urbanas industriais deveriam ser incorporados a arte e a musica.

" FUNDACAO E MANIFESTO DO FUTURISMO. Biblioteca Digital Mundial. Disponivel em
<https:/www.wdl.org/pt/item/20024/>. Acesso em: 28 de abr. de 2021.


https://www.wdl.org/pt/item/20024/
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Nas palavras de Russolo,

caminhemos juntos por uma grande capital moderna, com os ouvidos mais atentos
do que os olhos, e iremos variar os prazeres de nossas sensibilidades distinguindo
entre os borbulhos de agua, ar e gas dentro de canos metalicos, os estrondos ¢ os
chocalhos de motores respirando com 6bvios espiritos animais, o subir e descer dos
pistoes, a estridéncia das serras mecanicas, o estrépito dos bondes nos trilhos, o
estalar dos chicotes, o chicotear das bandeiras. Vamos nos divertir imaginando nossa
orquestracdo de portas corredicas de lojas de departamento, o burburinho das
multiddes, os diferentes rugidos das estagdes ferroviarias, as fundi¢des de ferro, as
fabricas téxteis, as tipografias, as industrias e os metrés. (RUSSOLO, 2004, p. 7,
tradug@o nossa).

Imbuido de tais convicgdes, e num contexto no qual o desenvolvimento de dispositivos
de gravacdo e reproducdo fonograficos era ainda incipiente, Russolo desenvolveu seus
“intonarumori”’, instrumentos criados pelo artista para mimetizar mecanicamente sonoridades

urbanas e com os quais passa a desenvolver uma série de composi¢des autorais®,

Figura 1: Intonarumori, Luigi Russolo, 1914

Fonte: http://www.medienkunstnetz.de/works/intonarumori/images/1/

Tais proposi¢des fundadoras de Russolo nos interessam sobretudo, nesta dissertacao,
para além do desenvolvimento de seus instrumentos e composigdes, na medida de seu
pensamento pioneiro em relagdo a assimilagdo de sonoridades do entorno e do cotidiano no
processo de criacdo artistica relativo ao sonoro. De fato, a partir de Russolo surge a

possibilidade embrionaria de refletirmos sobre a influéncia dos ambientes sonoros na

8 Parte da produgdo sonora de Russolo pode ser ouvida no link: https://www.ubu.com/sound/russolo_L.html


http://www.medienkunstnetz.de/works/intonarumori/images/1/
https://www.ubu.com/sound/russolo_l.html
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sensibiliza¢do individual a partir de vivéncias e de memorias vinculadas a diferentes situagdes
sOcio-espaciais.

Nesse sentido, nos diz Russolo que

o ruido acompanha todas as manifestacdes de nossa vida. O ruido ¢ familiar para
nés. O ruido tem o poder de nos trazer de volta a vida. Por outro lado, o som,
estranho a vida, sempre uma coisa musical, externa, um elemento ocasional, chegou
a atingir nossos ouvidos ndo mais do que como um rosto excessivamente familiar
chega aos nossos olhos. O ruido, que jorra confusa e irregularmente da vida, nunca
nos ¢ totalmente revelado e guarda inimeras surpresas para nosso beneficio. Temos
certeza de que, ao selecionar e coordenar todos os ruidos, iremos enriquecer os
homens com uma volipia de que eles ndo suspeitavam. (RUSSOLO, 2004, p. 9,
tradug@o nossa).

Assim, destacamos a partir da obra de Russolo ndo apenas o momento de fundagao das
questdes relativas a producdo em arte sonora mas, principalmente, um marco inicial nas
reflexdes sobre as imbricagdes entre o sonoro, o espago ¢ a escuta individual e social, como
trataremos posteriormente, j& apontando inicialmente nosso interesse no potencial da matéria
sonora como mobilizador de nossas interagdes sociais e espaciais, na medida em que, como

afirma Giuliano Obici,

0 som carrega a poténcia do intensivo que opera em nossa subjetividade de maneira
muito particular, simultaneamente fragil e potente. Dizemos fragil porque o fluxo
intensivo que o som atualiza em nossa subjetividade pode ser desfeito a qualquer
momento por um evento que venha a interrompé-lo. Dizemos que o som ¢ potente
porque tem a capacidade de mobilizar com pouco. (OBICI, 2008, p. 100).

Um passo adiante no processo de assimilagdo dos ruidos da sociedade industrial pela
produgdo artistica, no caso de Russolo realizada por meio de sistemas mecanicos e acusticos,
foi resultado do desenvolvimento das tecnologias de gravacao e de reprodugdo de audio, que,
como nos informa Schafer, permitiram a outros artistas reconhecerem posteriormente a

importancia devida as ideias do futurista italiano (SCHAFER, 2001, p.162).

2.2 O advento das tecnologias de gravaciao/reproducio de audio e o conceito de objeto

sonoro

Teoricos como Lilian Campesato (CAMPESATO, 2007, p.10), Felipe Vaz (VAZ, 2008,
p. 47) e Manuel Iturbide (ITURBIDE, 2015, p. 38), entre outros, reconhecem que o
surgimento e a ampliacdo do acesso a equipamentos de registro e reproducao de sons, como a

fita magnética e o toca discos ou ainda a proliferagao dos estudios de radiodifusao tiveram um
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papel importante no desenvolvimento da arte sonora, sobretudo a partir da atuagdo de Pierre
Schaeffer (1910-1955), reconhecido como criador da musica concreta.

Nesse sentido, segundo Obici,

em meados do século XX, ap6s um periodo de desenvolvimento e aplicagdes de
tecnologias como, por exemplo, os transdutores, surgiram ferramentas que
possibilitaram converter energia mecanica em eletricidade. Dentre os varios
inventos, a fita magnética, como suporte de gravagdo, permitiu versatilidade na
manipulacdo e producao dos sons, proporcionando a execugdo de atividades como
cortar, colar, combinar e reproduzir em diferentes velocidades. (OBICI, 2008, p.25).

Tais técnicas, que passaram a permitir a repetigdo, a manipulagdo e a analise
detalhadas de registros de 4dudio, permitem o rompimento entre a origem do som em si, em
sua fonte, e as possibilidades de sua fruicdo em um sem nimero de outras situagdes, sem a
necessidade de um referente/emissor, tendo sido fundamentais para criagao, por Schaeffer, do
conceito de objeto sonoro, um registro sonoro que se libera de um carater efémero e antes
"[...] se mantém conforme propriedades especificas que se atualizam sempre gragas a um
aparato que o fixou, mesmo nao sendo percebido sempre da mesma maneira quando repetido”
(OBICI, 2008, p.29).

Como exemplifica Felipe Vaz,

apesar de ter tido instru¢do em conservatorio como celista, Schaeffer formou-se
engenheiro, ¢ se empregou no Office de Radiodiffusion Télévision Frangaise em
1936. Com o aparato técnico a que tinha acesso, comegou a experimentar com o som
gravado, e em 1948 produziria os Etudes aux bruits, com a ajuda do engenheiro de
som Jacques Poullin. Nestes trabalhos, o ruido capturado em discos ¢ o elemento
sonoro fundamental. Como exemplo, no Etude aux chemins de fer, o material sonoro
sdo ruidos de trens, editados engenhosamente de forma a criar um novo sentido
musical. (VAZ, 2008, p. 15).

Tais conceitos e experimentos propostos por Schaeffer seriam fundamentais para o
desenvolvimento das experiéncias acusmaticas operadas pelo artista e pesquisador, bem como
para a discussdo sobre o conceito de escuta, que abordaremos adiante.

Ao definir como acusmatico o que se refere "[...] a um ruido que se ouve sem saber as
causas de onde provém [...]" (OBICI, 2008, p.30), Schaeffer nos permite pensar na
dissociacdo entre o visual e o sonoro, bem como nas imbricagdes entre a audi¢do, o corpo, o
espaco e nossos repertorios (individuais e/ou sociais) de memorias.

Neste momento, consideramos importante retomar a opinido do artista e pesquisador
colombiano David Vélez, para quem "uma grande parte da constru¢do que fazemos da

realidade, segundo apo6s segundo, ¢ produto de nossa imaginacdo visual ativada pela
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sensibilidade acustica". (VELEZ, 2015, p. 17). Partindo deste ponto, ao entendermos que
muito do que imaginamos resulta do que ouvimos, devemos também refletir sobre como
ouvimos € o que decidimos ouvir e registrar.

Vale retornarmos, aqui, a partir da ideia de objeto sonoro, aos procedimentos técnicos
que nos permitiram, desde o século passado, a gravacao e a manipulacdo de sonoridades.

Tendo em vista os objetivos desta dissertagdo, nao pretendemos aqui estabelecer um
histérico do desenvolvimento de tais tecnologias, mas sim compreender seus impactos na
producao em arte sonora, em suas repercussoes no que se refere aos debates em torno do
conceito de transdugdo, bastante central em nossa pesquisa, € também a concepgao de escuta.

A partir de McLuhan, Giuliano Obici se refere ao microfone e ao alto-falante como
extensdes de nossos ouvidos e bocas (OBICI, 2008, 35). Segundo o autor, "os dispositivos
tecnologicos que nos servem como personagens conceituais sdo o microfone e o alto-falante,
que, juntos, compdem a maquinaria auditiva de um regime criado a partir do advento da
eletricidade”. (OBICI, 2008, p.113).

Contudo, e considerando que entre aqueles dois dispositivos se instaura a instancia da
gravagdo, que segundo Iturbide "[...] liberou o criador sdnico do uso de instrumentos
musicais, tornando-o independente, ensinando-o a escutar de maneira atenta a todos os sons e
lhe permitiu realizar obras sonoras com diferentes tipos de ruidos [...]" (ITURBIDE, 2015, p.
38), propomos aqui adicionar ao modelo proposto por Obici a figura do gravador entre os

dispositivos basicos atuantes quando pensamos em arte sonora, a saber,

a) o microfone, em referéncia as mais diversas tecnologias de captacao de audio,

b) o gravador, entendido como o conjunto de aparatos responsaveis pelo registro e
pela reprodugdo dos sons amostrados, fazendo uso de uma gama de suportes
para seu armazenamento fisico e

c) o alto-falante, termo que sumariza uma diversidade de dispositivos empregados

para a difusdo de tais registros.

Um microfone pode ser definido, basicamente, como um equipamento que capta ondas
sonoras (mecanicas) de um determinado ambiente, por meio de uma membrana vibratoria
interna, transformando-as em sinais elétricos de mesma frequéncia da emissdo sonora.
(PIZZOTTIL, 2003, p. 169).

Um gravador, por sua vez, pode ser sumariamente definido como um “aparelho que

grava e reproduz som, imagem ou dados” (PIZZOTTI, 2003, p. 135), enquanto um
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“alto-falante”, por fim, corresponde a um “dispositivo que converte energia elétrica em
energia sonora, amplificando o som em aparelhos de som” (PIZZOTTI, 2003, p. 24) ¢
exercendo a funcao inversa dos microfones.

Estas descrigdes podem levar a impressdo ingénua de que tais tecnologias instituem
formas neutras ou isentas para a utilizacdo de uma determinada fonte sonora.

Porém, "se nosso raio de visdo ¢ de 140 graus e o de escuta é de 360 graus, a uma
grande parte das coisas percebemos de maneira acusmatica [...]" (VELEZ, 2015, p.17), ou
seja, independentemente de um contato com um referente visual, e considerando a "[...]
relacdo de enquadre, que se da pela captagdo do microfone [...]" (OBICI, 2008, 34), por
exemplo, somos levados a pensar que qualquer operagdo de atengdo para um determinado
elemento sonoro em nosso entorno ndo apenas supera uma relacdo de visualidade como
também implica em escolhas, em seletividades.

n

Nas palavras do arquiteto finlandés Juhani Pallasmaa, "o senso da visdo implica
exterioridade, mas a audi¢@o cria uma experiéncia de interioridade. Eu observo um objeto, mas o
som me aborda; o olho alcanga, mas o ouvido recebe" (PALLASMAA, 2011, p. 46) e, por isso,
em nosso entendimento, qualquer registro ou gravacdo sonora demanda, para além das
tecnologias de registro disponiveis, intencdes de registro, decisdes que podem ser pautadas
por componentes multiplos e de naturezas variaveis.

Estando imersos constante e continuamente em sons, podemos, como afirma Vaz,

[...] enxergar no escuro e através das paredes com os ouvidos, percebendo inclusive
as qualidades do ambiente conforme a reflexdo sonora. Além disso, o ouvido é capaz
de perceber movimentos muito mais imediatamente do que a visdo, e mesmo o fato
de nos e os mamiferos ouvirmos o tempo todo, até durante o sono, tem certamente
um papel preponderante na sobrevivéncia destas espécies. Pode-se arriscar dizer que,
em comparagdo com o olho, o ouvido estd ligado a niveis ainda mais imediatos e
fundamentais da experiéncia humana. (VAZ, 2008, p. 49).

Neste ponto, vale pensarmos que nossas relacdes contemporaneas com 0 sonoro sao
operadas, a priori, a partir de nossos recursos fisiologicos e com forte mediagdo por aparatos
tecnologicos diversos. Porém, apesar de tal presenca tecnoldgica, que se da por uma miriade
de dispositivos, ¢ importante considerar que tais processos podem ser entendidos nao apenas
como transdugdes técnicas, mas também simbolicas.

Segundo José Henrique Padovani, do ponto de vista técnico, podemos entender

transdugdo como um processo
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[...] associado a transmissdo de um sinal ¢ a sua concomitante conversdo de um
determinado meio energético para outro. Trata-se, enfim, de fazer com que um sinal
captado a partir de determinado dispositivo ou elemento técnico module um outro
suporte ou meio energético de maneira que seja possivel reconhecer os tragos
especificos do sinal original durante tal processo. Isto ¢, de maneira que, mesmo ao
ser alterado, transformado ou até mesmo distorcido devido as caracteristicas
intrinsecas aos mecanismos técnicos em questdo, possa-se reconhecer ou identificar
a prevaléncia de caracteristicas do sinal original no sinal resultante. Nas praticas
eletroacusticas, como ¢ evidente, os processos de transducdo estdo relacionados a
interconversdo entre sinais elétricos e sinais acusticos — algo que s6 se tornou viavel
com o desenvolvimento de transdutores, como microfones e alto-falantes.
(PADOVANI, 2014, s.p.).

Vemos, com o autor, que o procedimento de transdugdo consiste na conversao de um
sinal para seu transito entre diferentes dispositivos de forma que se mantenham, ao final, as
caracteristicas minimas para o reconhecimento das informacgdes originais, o que ndo exclui as
possibilidades de distor¢ao ou transformagdes do sinal inicial.

Neste sentido, qualquer operacdo envolvendo contetdos sonoros por meio de
tecnologias das mais variadas naturezas pode ser vista como um ato de transducao, ou seja, a
manipulagdo de sinais fisicos de forma a permitir sua circulagao entre dispositivos distintos.

Porém, e sobretudo quando tratamos de processos artisticos, nem sempre a
impecabilidade dos processos realizados, em favor da preservacdo dos sinais manuseados, se
apresenta como uma demanda necessaria. De fato, muitas vezes o erro, as perdas ou
distor¢des se tornam componentes importantes em produgdes artisticas na medida em que
permitem abordar questdes relativas a percep¢do individual, as interferéncias de um
determinado contexto (social ou espacial) na fruicdo de uma obra e de igual forma aos limites
do maquinico como suportes para a arte, entre outras.

E, neste caso, um objeto sonoro, algo que se escuta a despeito de suas causas ou de
relagdes de visualidade, nos parece necessariamente ser sempre resultado de uma transdugdo
ampliada: algo que se escuta a partir dos recursos e de enquadramentos proprios as
tecnologias empregadas e aos sujeitos de seu registro e, ainda, as particularidades de cada
ouvinte.

Assim, nos aproximamos aqui do conceito de transducdo a luz do pensamento do
pesquisador francés Gilbert Simondon (1924-1989).

Na introdu¢do de sua obra "Do modo de existéncia dos objetos técnicos"
(originalmente publicado em 1958), Simondon aponta para uma falsa oposi¢do entre a cultura
e sistema dos objetos técnicos, "[...] mediadores entre a cultura e a natureza [...]", afirmando

que
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a cultura é desequilibrada, pois reconhece certos objetos, como o objeto estético, e
lhes confere o direito de cidadania no mundo das significagdes, mas remete outros
objetos, em particular os objetos técnicos, para o mundo sem estrutura daquilo que
ndo possui significa¢do, mas apenas uso, fungéo util. (SIMONDON, 2020, p. 43-44).

Como podemos notar, a relacdo entre o homem e os chamados objetos técnicos
associados diretamente a figura das maquinas - sejam elas destinadas a producdo e a
automagdo industrial em grande escala, a producdo e a de contedos midiaticos (como
cameras fotograficas ou de video, gravadores e reprodutores de dudio portateis ou aparelhos
de telefonia celular) ou ainda sistemas de processamento e compartilhamento de contetidos,
como computadores, tablets ou smartphones - demanda, segundo o autor, uma interpretagao
mais ampla, na medida em que se estabelece uma clivagem entre o cultural e o maquinico,
entre o técnico e o estético, em funcao de um olhar utilitario no qual "os objetos técnicos -
que, em sua ligagdo com o mundo natural, pdem em acdo, de maneira essencial, uma
causalidade recorrente [...] s6 sdo viaveis quando o problema ¢ resolvido [...]" (SIMONDON,
2020, p. 106).

E a partir desta dicotomia entre o objeto técnico ou maquinico e o objeto estético que
Simondon elabora as distingdes entre o que chama de pensamento técnico, que "[...] concebe
um funcionamento de conjunto como um encadeamento de processos elementares que agem
ponto por ponto e etapa por etapa [...]" (SIMONDON, 2020, p. 262), € o pensamento estético,

que, segundo o autor,

¢ aquele que mantém a lembranga implicita da unidade: de uma das fases do
desdobramento, ele chama a outra fase complementar, busca a totalidade do
pensamento e visa a recompor a unidade por relagdo analdgica, ali onde o
aparecimento de fases poderia isolar o pensamento em relagdo a si mesmo.
(SIMONDON, 2020, p. 267).

No carater relacional e analdgico do pensamento estético, como aponta Simondon, nos
parece residir um ponto importante para nossa pesquisa, na medida em que nosso interesse em
compreender as relacoes entre instalagdes sonoras € seu entorno, considerando a
performatividade de dados obtidos por plataformas tecnoldgicas, pode ser potencializado ao
considerarmos tais obras artisticas ndo apenas como sistemas tecnoldgicos que respondem
programaticamente a causalidades previamente estabelecidas mas que podem permitir a
emergéncia de analogias e mesmo de acasos ou imprevisibilidades.

Neste caso, retomamos ainda, a partir das analises de Simondon sobre maquinas de

traducdo, as particularidades da memoria humana, e por que ndo social, no que toca a
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transducdo, em contraste com a capacidade de armazenamento e de processamento de dados

em sistemas maquinicos. Para o autor,

o storage da maquina de calcular ou da maquina de traduzir [...] ¢ muito diferente da
fungdo do agora pela qual, no homem, a memoria existe no nivel da percepcao,
através da percepcao, dando sentido a palavra de agora em func¢do da construgdo
geral da frase e das frases anteriores ou, ainda, de toda a experiéncia que se adquiriu
no passado a propdsito da pessoa que fala. A memoria humana acolhe contetidos que
tém poder de forma, no sentido de eles mesmo se sobreporem, se agruparem, como a
experiéncia adquirida servisse de cddigo para novas aquisigdes, para interpreta-las e
fixa-las: o conteudo torna-se codificagdo no ser humano - e, em termos gerais, no
ser vivo -, ao passo que na maquina, codificagdo e conteudo permanecem separados
como condigdo e condicionado. (SIMONDON, 2020, p. 192).

A "fungdo do agora", mencionada pelo autor, nos permite pensar em uma situacao na
qual um determinado conteudo ¢ percebido e elaborado, ou transduzido, dentro de um
processo que pode variar individual e socialmente em fungdo de um conjunto imprevisivel de
experiéncias acumuladas e de interferéncias imediatas ao processo.

Isto posto, consideramos possivel afirmar que, para além dos procedimentos
puramente tecnologicos que indicamos acima, de uma mera conversdao de sinais entre
dispositivos de naturezas distintas, o conceito de transducao pode ser expandido de forma a
compreender ndo apenas os sistemas técnicos envolvidos como também aglutinar aspectos
sensiveis, individuais ou coletivos, mobilizados por meio dos dados colecionados em
contextos especificos.

Neste sentido, tendemos igualmente a acatar a ideia de que uma instalagdo artistica
agenciada por dados obtidos de seu entorno - o que constitui a principio uma agao site specific
na medida em que permite a interpretagdo poética "[...] questdes culturais/lugar, das relagdes
de dimensdes geograficas com relagdo a escala/escala, da relagdo localizacdo e distancia entre
objetos no espaco/espaco e da relagdo com o espaco urbano da cidade/espacgo arquitetonico"
(TSUDA, 2012, p.201) - pode ser entendida ndo apenas como o resultado de um processo
técnico de captacdo e de processamento de dados, mas também como um mecanismo para a
mobilizagdo de tais informagdes a partir de subjetividades ou do esgarcamento dos proprios
sistemas técnicos empregados.

Afinal, como afirma Arlindo Machado,

o artista da era das maquinas ¢, como o homem da ciéncia, um inventor de formas e
procedimentos; ele recoloca permanentemente em causa as formas fixas, as
finalidades programadas, a utilizagdo rotineira, para que o padrdo esteja sempre em
questionamento ¢ as finalidades sob suspeita. (MACHADO, 2001, p. 15).
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Assim, ao pensar uma obra de arte em suportes tecnoldgicos e em didlogo com
informagdes externas a seus proprios mecanismos constitutivos, ndo podemos desconsiderar
que temos ali nao apenas recursos para o tensionamento artistico de qualquer tecnologia como
também dos valores que associamos as ideias de arte ou de cultura e ainda os usos sociais
atribuidos a nosso wuniverso maquinico. Torna-se, portanto, interessante, em nosso
entendimento, a possibilidade de pensar uma obra de arte como algo em transito entre os
sistemas técnicos, estéticos e culturais.

Com isso, e tendo destacado alguns pontos que consideramos relevantes no que se
refere a conceitos técnicos presentes na producdo artistica no campo da arte contemporanea
com suportes tecnoldgicos, cremos ser importante agora abordar alguns aspectos relativos a
sonoridade em recortes mais amplos, sociais ou mesmo socioambientais, o que nos leva ao

conceito de paisagem sonora e de suas relagdes com sistemas tecnoldgicos e midiaticos.

2.3 A paisagem sonora, depois de Murray Schafer

A expressao paisagem sonora se consolidou no campo de pesquisas em arte sonora a
partir da publicacdo da obra "A afinagdo do mundo: uma explora¢do pioneira pela historia
passada e pelo atual estado do mais negligenciado aspecto de nosso ambiente: a paisagem
sonora", em 1977, pelo artista e pesquisador canadense R. Murray Schafer, livro que resulta
em grande parte das pesquisas realizadas pelo autor, em parceria com dezenas de outros
especialistas, no Projeto Paisagem Sonora Mundial (World Soundscape Project)’.

A obra, que herda daquele Projeto a preocupacdo com a proliferacdo de sonoridades
no mundo industrializado (paisagem lo-fi) em prejuizo aos sons do universo natural
(paisagem hi-fi), da grande énfase aos estudos voltados a polui¢ao sonora e a necessidade de
"[...] criar uma interdisciplina que poderiamos chamar projeto actstico, na qual musicos,
engenheiros acusticos, psicologos, socidlogos e outros estudariam em conjunto a paisagem
sonora mundial, o que nos capacitaria a fazer recomendacdes inteligentes para sua melhoria
(SCHAFER, 2001, p. 19).

Para Schafer,

a polui¢do sonora ocorre quando o homem ndo ouve cuidadosamente. Ruidos sdo os
sons que aprendemos a ignorar. A poluicdo sonora vem sendo combatida pela
diminui¢do do ruido. Essa ¢ uma abordagem negativa. Precisamos procurar uma

® WORLD SOUNDSCAPE PROJECT. Disponivel em
<https://www.sfu.ca/sonic-studio-webdav/WSP/index.html>. Acesso em: 29 de jul. 2021.
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maneira de tornar a acustica ambiental um programa de estudos positivo. Que sons
queremos preservar, encorajar, multiplicar? Quando soubermos responder a essa
pergunta, os sons desagradaveis ou destrutivos predominardo a tal ponto que
saberemos por que devemos elimina-los. (SCHAFER, 2001, p. 18).

Note-se aqui que, embora reconheca a contribui¢do pioneira de Luigi Russolo, que
postula a incorporagcdo dos ruidos da sociedade industrial a um novo campo de criagdo
artistica (SCHAFER, 2001, 161), o autor defende a criagao de uma ecologia sonora que beira

o higienismo. Como aponta Giuliano Obici, ao formular suas proposi¢des, Schafer

apresenta uma visdo ecologico-juridico-higienista acerca do ruido que devera ser
combatido, previsto, circunscrito, medido, higienizado ¢ controlado a partir de
estratégias que o docilizem como ameaga ao ambiente, a lei e a satide. A ecologia
sonora schaferiana acaba funcionando como um pensamento disciplinar, no sentido
foucaultiano, quando pensa o ruido pelo crivo da poluig¢do. (OBICI, 2008, p. 44).

Apesar da possivel rigidez da proposta inicial de Schafer, ¢ importante lembrar que o
autor ¢ mundialmente reconhecido pela consolidagdo de um campo de pesquisas dedicado ao
mapeamento, ao registro e a analise das transformagdes nos regimes Sonoros nos mais
diversos contextos, tendo ainda contribuido para instaurar estudos interdisciplinares aplicados
ao sonoro.

Mas, afinal, o que € a paisagem sonora para Murray Schafer? Segundo o autor,

a paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos a uma
composicdo musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente actistico
como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico como um campo de
estudo, do mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas de uma determinada
paisagem. (SCHAFER, 2001, p. 23).

Como podemos notar, Schafer estabelece como o limite de uma paisagem sonora
qualquer objeto que se dd a perceber no campo da actstica, seja uma peca musical ou as
sonoridades caracteristicas de um determinado recorte espacial, criando assim uma categoria
de pesquisa extremamente abrangente. Talvez, justamente por tal elasticidade do conceito e
em func¢do das proposi¢des de Luigi Russolo, a ideia de paisagem sonora se desprendeu de
interesses de carater ecologico para se configurar como um género de expressao artistica.

Nao nos cabe aqui, no limite desta pesquisa, tragar um percurso histérico da produgado
criativa no que se refere as paisagens sonoras. Porém, vale ressaltar que a aproximagao entre
pesquisas acusticas de cardter socioambiental, como propostas inicialmente por Schafer, e
iniciativas de carater artistico, partem de principios distintos, como coloca o artista e

pesquisador grego Marinos Koutsomichalis.
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Gravagdes ambientais surgiram em contextos artisticos desde os primeiros dias da
musica eletronica, mas ainda assim foi apenas recentemente que as praticas de
registro de campo se tornaram mais proeminentes e, até certo ponto, padronizadas.
[...] o reenquadramento do som ambiental de acordo com algum contexto artistico
distorce dramaticamente seu significado de varias maneiras. Isso muitas vezes é
evidente quando ¢é a intencdo do artista, mas mesmo se um artista tenta
simplesmente apresentar ou distribuir gravagdes de uma paisagem sonora da
maneira mais direta, sem intengdes composicionais ou outros empreendimentos em
sua agenda, e mesmo se fosse possivel reproduzir com precisdo som ambiental em
todos os seus aspectos, o proprio ato de fazé-lo contribuiria com o conteudo por si
sO0: a saber, que o artista considerou um local especifico que vale a pena gravar,
ouvir e distribuir. Além disso, distribuir gravacdes de paisagens sonoras através de
uma rede originalmente destinada a distribuir musica ou arte implicitamente sugere
que um determinado ambiente sonoro deve ser considerado como musica ou como
arte, de algum tipo, ou pelo menos que o artista estd tentando contrasta-lo com a
musica ou a arte por algum motivo. (KOUTSOMICHALIS, 2013, tradug@o nossa).

Como podemos perceber, o registro de elementos de uma paisagem sonora € sua
apropriacdo em um projeto artistico, seja qual for sua natureza, de alguma forma também se
configura como um procedimento de transdu¢do, na medida em que a transposicao das
informagdes sonoras originais para um novo contexto, e em diferentes suportes de
reproducdo, ndo apenas suscita uma nova apreensao do material obtido como também implica
em sua exposi¢do para um novo conjunto de ouvintes, ndo necessariamente familiarizados
com o ambiente de origem das sonoridades amostradas.

Temos aqui, portanto, uma situagdo na qual a paisagem sonora, enquanto obra de arte,
aciona um processo de criacdo de imagens e de sentidos que se da a partir dos valores e
referéncias trazidas a situagdo de exibi¢do da obra, como sugere a artista e pesquisadora

austriaca Gabriele Proy,

enquanto ouvimos o som projetado, imaginamos imagens sonoras. Nossos sentidos
se tornam uma sala auditiva virtual, um lugar onde surgem imagens acusticamente
evocadas. [...] Enquanto ouve uma projegdo sonora, por exemplo, o radio, o proprio
ouvinte € a tela acustica na qual as imagens sonoras sdo projetadas. Ouvimos
imagens sonoras criadas por um compositor ou produtor de radio e formamos nossas
proprias imagens sonoras pessoais. A percep¢do do som evoca imagens mentais.
(PROY, 2002, p. 17, tradug@o nossa).

Consideremos, por fim, que a constituigdo das paisagens sonoras sobretudo nos
ambientes urbanos contemporaneos ou lo-fi, na expressdo de Schafer, foi certamente
impactada pelo desenvolvimento de uma série de dispositivos portateis discretos ou explicitos
- desde o surgimento dos primeiros equipamentos de reproducao sonora pessoais, nos anos de
1980, até a atual disseminacgdo de aparelhos celulares - que interferem em nossa relagdo com

0 entorno.
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Como propde Obici, "[...] a portabilidade desses meios e equipamentos tem se
difundido, criando territérios portateis, que nos acompanham em muitos aspectos da vida,
como meios de criar uma zona temporaria de seguranca [...]" (OBICI, 2008, p. 87-88),
protecdo esta que a principio se afirma ao nos isolar de uma imersdo em um conjunto de
sonoridades cotidianas e que, no limite, talvez permita até mesmo questionar, atualmente, a
validade do conceito de paisagem sonora em seus aspectos socioambientais. De qualquer
maneira, € justamente por isso, tal ideia permanece nos parece permanecer potente como

recurso para reflexao e a criagao artistica.

2.4 Instalacdes sonoras: sonoridades e interacido em um campo expandido

O formato conhecido como instalagdo sonora se configurou, ao longo do século vinte,
como decorréncia de experimentacdes artisticas pds-modernistas, no campo da arte
contemporanea, e também a partir de processos criativos herdados do desenvolvimento da arte
sonora como um todo e especificamente da contribuicdo de propostas artisticas especificas,
surgidas a partir da década de 1960. Assim, para definirmos suas principais caracteristicas
intrinsecas, faz-se necessario o resgate das principais referéncias para sua consolidacdo

Para tanto, nos parece importante rastrear, inicialmente, as balizas que fundamentaram
o campo mais amplo da arte sonora a partir daquele momento, buscando inicialmente
compreender a origem e o conceito de instalagdo.

A esse respeito, Lilian Campesato nos explica que

a efervescéncia de novas possibilidades artisticas impulsionadas pela arte conceitual
da década de 1960 e a ideia recorrente da dissolu¢do das fronteiras entre arte e vida,
incitaram um processo de extrapolagdo do uso dos espacos ¢ meios artisticos, bem
como uma desmistificagdo da obra de arte e do artista criador. A énfase em
diferentes tipos de espago, bem como a extrapolacdo de concepgdes e usos dos
espagos, torna-se uma busca fortemente reiterada nas artes visuais do pos-guerra.
(CAMPESATO, 2007, p. 28).

Esta mudanga de paradigma pode ser explicada, entre outros fatores, pela crise do
Expressionismo Abstrato nos Estados Unidos, pelo surgimento do Action Painting, no qual as
obras de Jackson Pollock trariam a tona a atuag¢do corporal do artista no espaco durante o
processo da pintura, numa pratica ja praticamente performatica e pela influéncia de Marcel
Duchamp, de seus ready mades e da Pop Art, que questionaram fortemente os canones da arte

moderna. (CANONGIA, 2005, p. 12-17)
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Lembramos ainda que, de forma mais ampla, o conceito de instalagdo artistica dialoga
diretamente com a ideia de campo ampliado ou expandido, proposta pela critica de arte
norte-americana Rosalind Krauss no artigo "A escultura no campo ampliado", publicado
originalmente em 1979, e no qual a autora afirma que, apés o modernismo, a praxis artistica
"[...] ndo € definida em relacdo a um determinado meio de expressao [...] mas sim em relacao
a operacdes légicas dentro de um conjunto de termos culturais para o qual varios meios [...]
possam ser usados". (KRAUSS, 1984, p. 136)

Além da apropriagdo possivel de variados meios, tecnologias e materiais, uma
instalacdo se define ndo apenas por estabelecer diferentes possibilidades de didlogo com

espaco mas, também, pela interagdo com publico. Nesse sentido, em termos mais especificos,

[...] instalagdes sdo trabalhos que, de uma certa forma, direcionam-se para uma
experiéncia sensorial mais completa do publico, na medida em que usam materiais e
conceitos que invocam os varios sentidos. Na instalagdo, hd um nitido deslocamento
da ideia de contemplag@o para a imersdo e esse processo pode ser tracado a partir de
varios indicios. Entretanto, chamaremos atencdo aqui a interferéncia (interacdo) do
publico, ressaltando seu papel na atualizagdo da obra artistica, que tende a solicitar
uma participagdo mais ativa do espectador no processo artistico. (CAMPESATO,
2007, p. 31).

Com tal deslocamento conceitual para a valorizagdo de experiéncias imersivas, as
instalagdes favoreceram o desenvolvimento de proposigdes artisticas multi-sensoriais,
abarcando elementos visuais, tateis, corporais € sonoros, entre outros. Desta maneira,
experimentos que caracterizaram o desenvolvimento da arte sonora foram aos poucos
assimilados em processos instalativos dando origem ao conceito de instalagdo sonora.

Segundo Felipe Vaz, a producdo artistica em arte sonora pode ser observada em

inumeros formatos, tais como

[...] instalagdes, esculturas, arte ambiental, objetos, performances, soundwalks, net
art, instrumentos experimentais, ambientes interativos imersivos, intervengdes
arquitetonicas e urbanas, entre outras. Tal tipo de produgdo vem sendo
frequentemente caracterizado como uma categoria recente, com questdes novas e
exclusivas, a despeito das origens e dos antecedentes desses trabalhos e suas
questdes. Estas raizes sdo verificaveis de um lado na musica, comegando com
experiéncias a época das vanguardas historicas do inicio do século XX, e de outro
nas investigagdes realizadas no campo das artes plasticas, em especial a partir dos
anos 1950 — assim como na constante realimentacdo e interdeterminacdo dos
movimentos e géneros artisticos destas duas disciplinas no periodo que se estende
até hoje. (VAZ, 2008, p. 1-2).

Diante desta variedade de formatos, nos diz Campesato que, além da possibilidade de

recurso a uma diversidade de estratégias tecnologicamente engendradas, abre-se o campo para
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a "[...] referéncia a elementos contextuais que apontam para fora da obra e estabelecem
conexdes referenciais e conceituais que, embora recorrentes no ambito das artes visuais,
aparecem de maneira muito mais timida no campo da musica" (CAMPESATO, 2007, p. 34), e
opera-se um rompimento com a temporalidade linear que tradicionalmente caracteriza a
producdo musical, o que permite ao publico determinar a duracao, a intensidade, a velocidade
e 0 engajamento corporal de sua experiéncia com a obra de arte.

Para compreendermos melhor tais ampliagdes de campo, sobretudo no que se refere as
questdes relativas as instalagdes sonoras, ¢ importante mencionarmos aqui a mobilizagdo do
sonoro em obras de carater instalativo muitas vezes questiona a manuten¢do da logica
expositiva herdada do modernismo e do conceito de cubo branco.

De fato, desde a década de 1960, as discussdes decorrentes das proposicdes de Brian
O’Doherty a respeito do cubo branco e das relagdes entre uma obra de arte e seu contexto de
exibic¢do, originaram uma polémica significativa que mobilizou artistas, curadores e tedricos
atuantes no campo da arte contemporanea e, desde entdo, muito ja se falou sobre a suposta

neutralidade do espago das galerias. Para o autor,

[...] a galeria ideal subtrai da obra de arte todos os indicios que interfiram no fato de
que ela ¢é arte. A obra ¢ isolada de tudo o que possa prejudicar sua apreciagao de si
mesma. Isso da ao recinto uma presenga caracteristica de outros espagos onde as
convengoes sdo preservadas pela repeticdo de um sistema fechado de valores [...].
(O'DOHERTY, 2002, p. 3).

No ambito desta dissertagdo, nao pretendemos retomar diretamente este debate mas
sim apresentar alguns apontamentos a respeito de seus desdobramentos no que se refere a
produgdo em arte sonora em formatos instalativos. Nesse sentido, como afirma o historiador

brasileiro Robson Xavier da Costa,

o cubo branco como espago clean, isento de contradi¢des visuais, em sua
neutralidade, ndo da conta da complexa diversidade de propostas artisticas advindas
das experimentac¢des conceituais da arte contemporanea, com suas inumeras formas
de manifestagdo, multiplas perspectivas visuais hibridas, que dialogam diretamente
com o espaco, muitas vezes construindo seu proprio espago, como € o caso das
instalagoes, das videoinstalagdes, do site specific, do in sito, da performance e da
land art. (COSTA, 2009, p. 100).

Como podemos perceber, ainda que as polémicas sobre o cubo branco ja tenham sido
hoje exaustivamente exploradas, o debate provocado pelas concepcdes de O’Doherty e por
suas sucessivas interpretagdoes nos parece mais fortemente vinculado ao campo da visualidade,

raramente mencionando as praticas artisticas sonoras.
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Inimeros autores ja discorreram sobre o predominio da visualidade na cultura
ocidental, porém, como comenta Rivas, “[...] nas tltimas décadas vem crescendo o sentido
critico no meio das ciéncias sociais de forma a nos advertir que existem outros enfoques
perceptuais que podem nos permitir compreender o homem a partir da pluralidade dos
sentidos [...]”. (RIVAS, 2017, p. 6, tradugdo nossa).

Assim, nos parece relevante refletir sobre as praticas para a criagdo e para a exposicao
de instalagdes sonoras a partir dos ecos das discussdes sobre o cubo branco e da opiniao do

arquiteto Bernard Lassus, para quem,

a paisagem ¢ sempre o que estd mais distante, o que permanece fora de nossa
explora¢do, o horizonte sempre relegado, renovado ... o inalcangavel. E, se
porventura conseguimos nos aproximar, no mesmo momento em que chegamos a
ela, a paisagem se converte em lugar ... o lugar em que me encontro [...]. (LASSUS,
1998 apud VELEZ, 2015, p. 17, tradugdo nossa).

Neste ponto, e lembrando também das proposigdes do arquiteto noruegués
Norberg-Schulz, ao afirmar que "[...] a fronteira ndo € aquilo em que uma coisa termina, mas,
como ja sabiam os gregos, a fronteira ¢ aquilo de onde algo comeca a se fazer presente [...]”
(SCHULZ, 2006 apud COSTA, 2009, p. 98-99), ¢ importante pensar que o som - um objeto
sonoro, uma obra sonora ou uma paisagem sonora - possui fronteiras muito fluidas e
mutaveis.

Tal fluidez nos faz pensar que praticas em arte sonora nao se deixam compreender por
meio de um manual de instrugdes € sim por nossas sucessivas aproximacoes e transformacoes.
Da mesma forma, ndo cremos ser necessario buscar um espacgo neutro e/ou ideal para a escuta
de praticas artisticas sonoras ou mesmo defender a necessidade de cubos brancos para suas
exibicdes, a menos que, necessariamente, os conceitos que organizem tais obras estabelecam
relagdes diretas com a suposta neutralidade de um espaco expositivo controlado.

De fato, nos parece mais interessante considerar, como proposta conceitual, uma
abordagem do universo sonoro a partir do encontro das ideias de vazio e de corpo, como
apontadas por Anne Cauquelin, e do conceito de intui¢do, na obra de Clement Greenberg.

Em seu livro "Frequentar os incorporais", Anne Cauquelin se apropria do estoicismo
para elaborar uma abordagem tedrica da arte contemporanea. De acordo com a autora, o
pensamento filosofico dos estdicos se organiza em torno de quatro incorporais, a saber, o
lugar, o vazio, o tempo € o exprimivel.

Segundo Cauquelin, os estdicos definiam o vazio como “[...] um espago que nao

contém corpo algum, mas que € capaz de conté-lo”, ou ainda, “['...] a natureza do vazio ¢ tal
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que ndo possui absolutamente nenhum carater além do de ser apta a conter corpos [...]”.
(CAUQUELIN, 2006, p. 31).

A partir desta primeira definicdo, temos um conceito de lugar. Para a autora, “[...] €
impossivel pensar o lugar separadamente do vazio [...]. O lugar emerge do vazio como aquilo
que ¢ ocupado por um corpo, mas esse mesmo lugar volta a ser vazio se esse corpo lhe for
subtraido”. (CAUQUELIN, 2006, p. 36-7). Vazio, corpo e lugar seriam, portanto,
relacionados e interdependentes.

As ideias de Cauquelin nos permitem, portanto, assumir que um vazio, ao abrigar em
seu interior um corpo conhecido, transforma-se em um /ugar, excluindo o que lhe é exterior
embora permaneg¢a em contato com ele.

A partir desta proposicao, tendemos a considerar que uma paisagem ou uma pratica
sonora, em seu carater fugidio e instdvel, se configura como um lugar tdo logo abrigue
elementos ou corpos conhecidos, sendo igualmente capaz de se comunicar com elementos
exteriores a si mesma e/ou de retornar a condigao de vazio.

Nesse sentido, reforcamos nossas impressdes a respeito da ndo necessidade de
enquadramentos ou condicionamentos para a exibicdo de obras sonoras que, em sua
concepgdo, abriguem em si objetos sonoros trazidos de um exterior para um interior,
definindo assim ndo apenas um lugar, mas um lugar de escuta. A partir desta visao do lugar
como resultante da ocupagdo de um vazio por uma presenca, entendemos que qualquer espago
pode configurar uma paisagem sonora especifica tendo em vista as particularidades da escuta
do sujeito que a ativa, em funcdo de suas experiéncias.

Em tal processo, a presenca necessaria de um corpo pode ser concebida como um
procedimento para a ativacdo ou a mobilizagdo de um lugar. Consequentemente, este corpo
mobilizador - se entendido como um ouvinte - pode ser tomado como o elemento fundador do
lugar da escuta ao mesmo tempo em que permanece conectado ao vazio exterior a tal
experiéncia.

Clement Greenberg, por sua vez, ao discutir a apreensao da arte a partir do conceito de
intui¢do, nos diz que “[...] a passagem da intui¢do comum para a intuicao estética ¢ efetuada

por certa alteracdo mental ou psiquica [...]” e sendo que,

[...] emocdo, percepcdo sensorial, logica, saber e at¢ mesmo moralidade tornam-se
conhecidos, percebidos de um ponto privilegiado em que sdo controlados e
manipulados em exclusivo beneficio da consciéncia. O prazer da experiéncia estética
¢ o prazer da consciéncia [...]. (GREENBERG, 1964, p. 45).
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Segundo o autor, aquela “alteragdo mental ou psiquica” (GREENBERG, 1964, p. 45)
seria capaz de mobilizar nossos sentidos e racionalidade em favor de uma experiéncia
consciente e sensivel do mundo, ativando os mecanismos para a vivéncia da experiéncia
artistica.

Gostariamos aqui de pensar que tal “alteracdo mental ou psiquica” ocorre
precisamente no momento preciso da mobilizagdo de um vazio por um corpo, da criagdo de
um lugar para a sensibilidade, um lugar intuitivo no qual nossos sentidos e nossa consciéncia
sdo acionados para a percep¢dao de fendmenos que foram destacados de uma condigao
ordinaria em funcdo de nossa atengdo e/ou presenga.

Desta forma, ao pensar na imaterialidade do som enquanto fendmeno, tendemos a
concluir quem - na medida em que todas as coisas podem soar - o espago do que € sonoro, das
praticas artisticas em arte sonora, extrapola os espagos das galerias, dos museus, das salas de
concerto ou mesmo dos espacos das cidades, e se define por meio de uma negociagdo delicada
entre o ouvinte e 0s objetos sonoros que o convocam para um deslocamento em dire¢do a um

lugar intuitivo, aberto e mutavel, o lugar sempre provisério da escuta.

2.5 O som e os lugares: algumas situagdes para pensarmos o conceito de escuta

A esta altura, quando nos aproximamos de uma discussdao do conceito de escuta,
consideramos igualmente relevante exemplificar algumas experiéncias na produgdo artistica
contemporanea no que se refere a obras sonoras em formato instalativo que, de algum modo,
podem ser tomadas como fundadoras nesse campo.

Para tanto, vejamos agora os casos do Pavilhdo Philips (1958) e da obra "I'm sitting in

a room" (1970), de Alvin Lucier (1931).

2.5.1 Espago e som imbricados em instalagoes sonoras

Segundo Marcella Aquila, tiveram inicio em janeiro de 1956 as negociagdes entre os
executivos da Philips Radio Corporation e o arquiteto franco-suico Le Corbusier (1887-1965)
tendo em vista a constru¢do do Pavilhdo Philips, que representaria a empresa na Exposi¢cdo
Mundial de 1958, em Bruxelas. (AQUILA, 2015, p. 22).

Ainda conforme a autora, desde os primeiros momentos da concepg¢ao do projeto, ja

estava descartada a ideia do projeto como um mero espago para a demonstracdo dos produtos
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da companhia e sim, "[...] uma demonstragao plastica de suas potencialidades tecnologicas em

som e luz [...]". (AQUILA, 2015, p. 22).

Figura 2: Pavilhado Philips, 1958

nton-Buczynski figll 264586041

Nos dois anos seguintes se juntariam a Le Corbusier, o compositor francés Edgar
Varése (1883-1965) e o arquiteto e compositor grego lannis Xendkis (1922-2001),

configurando a equipe final de autores da proposta, tendo sido Xenakis

[...] responsavel pela concep¢do do prédio e de um pequeno interludio musical
(“Concrete PH”), E. Varése responsavel pela composi¢do musical principal, o
cineasta P. Agostini responsavel pela filmagem e edicdo do material a ser projetado,
e Le Corbusier atuando como supervisor e definidor das diretrizes a serem seguidas.
(DEL NUNZIO, 2006, p. 976).

No interior do espago, sete filmes, com duracdo entre 50 e 120 segundos eram
projetados nas paredes, enquanto um sistema de som espacializado com 400 alto-falantes e 20
amplificadores permitia a reproducdo de 15 canais de 4udio gravados em fapes, gerando
roteiros sonoros para o percurso dos visitantes, que eram recebidos ja na entrada por um
interludio sonoro de autoria de Varése e conduzidos ao concerto principal criado por Xenakis.

(DEL NUNZIO, 2006, p. 977-978).


https://www.researchgate.net/figure/The-Philips-Pavilion-at-the-Brussels-World-Fair-in-1958-Courtesy-Anton-Buczynski_fig11_264586041
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Neste contexto, a mengdo ao Pavilhdo se faz necessaria na medida em que podemos
considerar a iniciativa, apesar de suas intengdes de carater empresarial, uma primeira
experiéncia intermidiatica de grande porte e que, além de reunir artistas vanguardistas ja
renomados na €poca, teve como ponto de partida a mobilizacdo da arquitetura para uma
experiéncia sinestésica e, por que nao dizer, instalativa e site specific.

Pensar o Pavilhdo como uma estrutura especificamente criada para a hibridizacao de
diferentes linguagens refor¢a nossa impressao de que, o desenvolvimento de propostas
instalativas arte sonora favorece a ruptura com o espaco expositivo tradicional (cubo branco).

Neste caso, nos diz Vaz, ao analisar o campo da produ¢@o em arte sonora,

[...] ao tirar a obra de arte da moldura idealizada e transparente do espago
institucional e trazé-la para um mundo que a informa e que com ela se relaciona, a
idéia do site-specific cria o precedente para a exploracdo auditiva do espaco e sua
ancoragem ao contexto nas diferentes formas que verificaremos a seguir: através da
explorag¢do dos fendmenos actsticos de algum lugar; da distribuigdo espacial do som
em espagos que ndo aqueles idealizados pela espacializagdo da musica eletroactstica
na sala de concerto (real ou virtualizada); ¢ da contraposi¢do conceitual a carga
simbolica de um determinado lugar onde esta inserida. (VAZ, 2008, p.43).

No que se refere explicitamente as particularidades acusticas de um determinado
ambiente, as poténcias da distribuicdo espacial de elementos sonoros em um determinado
espaco de forma a compor uma experiéncia estética ou ainda as caracteristicas plasticas e
simbolicas atribuidas as sonoridades pelo espago em si nos levam a pensar no experimento
pioneiro de Alvin Lucier.

Produzida originalmente em 1970 pelo artista norte-americano, a instalagdo I'm sitting
in a room agrega a nossa discussdo a exploragdo de mais um elemento importante para
pensarmos as dindmicas geradas entre o sonoro e seu entorno: a ambiéncia como elemento

ativo na sintese sonora.
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Figura 3: I am sitting in a room, Alvin Lucier, 2014

Fonte: The Museum of Modern Art, New York. Dezembro de 2014. Foto: Amanda Lucier.

A obra foi executada originalmente em um espago equipado com um sistema de
gravacdo € um microfone, por meio do qual o proprio artista leu e gravou em dudio um
pequeno texto de sua autoria. O material originalmente gravado foi, em seguida, submetido a
sucessivas reprodugdes e regravacdes em fape, em um procedimento que gerou, apos cerca de
45 minutos, uma peca sonora abstrata resultante da interferéncia das caracteristicas acusticas
do espaco de exibi¢do em cada uma das fases do processo.

Segundo Randal Davis,

I am sitting in room” sujeita um pequeno fragmento de texto falado a repetidas
reproducdes e regravacdes por um microfone colocado na sala, um processo que
ativa as caracteristicas acusticas do proprio espagco de performance. Gravado pelo
compositor, o texto usado também especifica e reflexivamente, descreve a
circunstincia de inicio da performance: Estou sentado em uma sala diferente daquela
em que vocé€ estd agora. Estou gravando o som da minha voz falada e vou
reproduzi-la na sala repetidamente, até que as frequéncias ressonantes da sala se
reforcem de modo que qualquer semelhanga com minha fala, talvez com excegdo do
ritmo, seja destruida. O que vocé vai ouvir, entdo, sdo as frequéncias ressonantes
naturais da sala articuladas pela fala. (DAVIS, 2003, p. 206, tradugio nossa).

Note-se aqui que procedimentos como o loop € a superposi¢cdo se fazem presentes no
processo de criagdo da obra, na medida em que uma uUnica gravagao fidedigna do texto ¢
realizada pelo artista para depois sofrer sucessivas transformagdes em funcao de exposicdes €
regravacdes consecutivas no espaco, o que vem a diluir completamente relagdes de

verossimilhanga entre a obra final e o material sonoro inicialmente registrado.


https://www.moma.org/explore/inside_out/2015/01/20/collecting-alvin-luciers-i-am-sitting-in-a-room/
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Nesse sentido, tratamos aqui, em um primeiro momento, de um processo no qual uma
operacdo visualmente orientada (a leitura do texto impresso) agencia um processo
composicional (sonoro) cujos resultados se ddao a perceber sem mais nenhuma referéncia ao
texto original. Com isso, a operagdo artistica proposta por Lucier pode ser considerada como
um processo no qual a autoria do artista se define pelo engendramento de uma proposta
conceitual enquanto a obra, em si, ¢ um resultado do espago por meio do qual se configurou.

Tendo em vista os procedimentos operados e os resultados obtidos por Lucier, nos
colocamos diante de algumas questdes. A informacdo verbo-visual do texto acionado pelo
narrador seria relevante para a compreensao do material sonoro produzido na obra? Cremos
que ndo, considerando que os conteudos verbais agenciados na obra tendem a uma
desconstrugado radical, ao ponto do ndo reconhecimento da mensagem original.

A sonoridade resultante, por sua vez, seria capaz de dar a compreender em si mesma
as especificidades acusticas operadas em sua propria constituicdo como um objeto sonoro?
Tampouco acreditamos nesta possibilidade, na medida em que a cada novo ciclo de
reprodugdo, exposi¢cdo acustica e regravacao realizado, um novo material audivel se apresenta
ao espaco, acionando diferentes repercussdes em sua acustica.

Como entdo compreender a obra sonora ali gerada?

Para sugerir uma estratégia neste sentido, recorremos aqui ao conceito de “jogo”, tal
como formulado por Gadamer.

No ensaio "A atualidade do belo. A arte como jogo, simbolo ¢ festa”, originalmente
apresentado como uma conferéncia em 1975, o filésofo alemdo Hans-Georg Gadamer
(1900-2002) postula uma abordagem da obra de arte a partir do conceito de “jogo”.

Para Gadamer, o jogo, “uma funcao elementar na vida humana”, ¢ caracterizado por
"[...] um vai e vem constante, um vai ¢ vem daqui para l4, ou seja, um movimento que nao
estd vinculado a nenhum propésito [...]”7, que por sua vez constitui “um espago de jogo”, a
necessidade de um “jogar com”, bem como a defini¢do de um espectador como nio apenas
como um participante do jogo mas também como elemento constituinte deste. (GADAMER,
1991, p.p. 66-69).

E, no que se refere a aplicagdo do conceito de jogo para a compreensdo das expressoes
artisticas, diz Gadamer que "[...] 0 jogo entdo aparece como o auto-movimento que tende a
um fim ou a uma meta, mas antes a0 movimento como movimento, indicando, por assim
dizer, um fendémeno de excesso, de auto-representacao do vivente [...]”. (GADAMER, 1991,

p.p. 66-67).
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A partir do excerto acima, podemos inferir que o auto-movimento ndo finalistico
implicito a ideia de jogo, como definido pelo autor, mais do que buscar explicar a obra
artistica, nos parece sobretudo adequado a leitura dos processos de criagao em si. O jogo, e
sua auséncia de uma finalidade necessédria, se daria a principio no engajamento dos
participantes, dentro do espaco instituido pelo proprio jogar e com os demais agentes
envolvidos, nos permitindo, cremos, pensar a criagdo artistica na modernidade sobretudo em
seu carater processual.

Nesse sentido, nos diz ainda Gadamer que ¢ do “[...] sentido medial do jogo que s6
entdo resulta a relacdo com o ser da obra de arte. A natureza, na medida em que existe sem
finalidade e intengdo, inclusive sem esfor¢o, e enquanto ¢ um jogo que sempre se renova,
pode, por isso mesmo, surgir como um modelo da arte”. (GADAMER, 1997, p. 179).

Destacamos, da proposicao acima, a possibilidade de renovacao constante de um jogo,
a semelhanga da natureza, aspecto este que, para o autor, permite o uso do conceito com um
modelo para a arte, a0 que se soma uma outra proposi¢do de Gadamer: “todo jogar ¢ um ser
jogado”. (GADAMER, 1997, p. 181).

Diante deste quadro nos indagamos: qual a natureza do jogo proposto por Alvin Lucier
na instalagdo I am sitting in a room?

Comegamos nos perguntando se, em relacdo aquela obra, seria possivel apartar o
processo de criagdo dos resultados apresentados? Apesar de registrada fonograficamente
como uma peca sonora, tal composicdo, afinal, pode ser considerada tnica: em cada uma de
suas possiveis re-edigde ja que componentes como a performance para a leitura inicial do
texto escrito, as especificidades técnicas dos esquipamentos empregados, as caracteristicas do
espaco de gravacdo, entre outros componentes, muito possivelmente resultariam em
composig¢des distintas da edi¢ao obtida em 1970.

Neste caso, retomamos a ideia de renovagdo constante em um jogo, como postulada
Gadamer: na obra de Lucier, a leitura do texto por um narrador, o espago acustico, os
elementos tecnologicos utilizados bem como a percep¢ao dos ouvintes sdo apenas alguns dos
possiveis jogadores, ali atuantes para serem ‘“jogados" ou transformados a partir das

proposi¢des do artista. E, neste sentido, diz Gadamer,

[...] a obra de arte tem, antes, o seu verdadeiro ser em se tornar uma experiéncia que
ira transformar aquele que a experimenta. O "sujeito" da experiéncia da arte, o que
fica e persevera, ndo ¢ a subjetividade de quem a experimenta, mas a propria obra de
arte. [...] Pois o jogo tem uma natureza propria, independente da consciéncia
daqueles que jogam. [...] O sujeito do jogo ndo sdo os jogadores, porém o jogo,
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através dos que jogam, simplesmente ganha representagdo. (GADAMER, 1997, p.p.
175-176).

Podemos pensar que, uma das chaves para a compreensdo do sonoro, a partir do
exemplo da instalacdo de Lucier e dos conceitos apresentados por Gadamer, seria
considerarmos que o som, como matéria para a arte, se configura como um objeto
potencialmente fugidio, seja por suas caracteristicas intrinsecas ou por sua imbricagdo com a
nossas capacidades perceptivas.

A esta altura, retomamos as proposi¢coes de Gadamer sobre a natureza da obra de arte.

Segundo o autor,

[...] se a identidade da obra é o que dissemos, entdo apenas havera uma verdadeira
recepcdo, uma verdadeira experiéncia artistica da obra de arte, para quem "joga
com", isto ¢, para quem, com a sua atividade, realiza a sua propria obra. [...] Por
meio do que uma "obra" tem sua identidade de obra? O que torna a sua identidade
uma identidade, podemos dizer, hermenéutica? Esta outra formulagdo significa
claramente que sua identidade consiste precisamente em que ha algo "para
entender”, em que afirma ser entendido como aquilo a que "se refere" ou como
aquilo que "diz". Este ¢ um desafio que sai da “obra” e que espera ser retribuido.
Exige uma resposta que s6 quem aceitou o desafio pode dar. E essa resposta tem que
ser sua, aquela que ele produz ativamente. O co-jogador faz parte do jogo.
(GADAMER, 1991, p. 72/73).

A partir das consideragdes do autor e da observacao dos processos desencadeados na
obra de Lucier, somos levados a propor que o grau de abstragdo obtido naquela instalacao s6
poderia ser compreendido por seus observadores na medida em que estes pudessem se engajar
ndo apenas na escuta dos resultados sonoros finais obtidos mas principalmente na percepg¢ao
de cada um dos sucessivos passos audiveis a partir da primeira reproducao da narragcdo do
texto original.

De qualquer modo, nos interessa particularmente aqui demonstrar, a partir dos dois
casos mencionados acima, a interferéncia do espaco em processos instalativos de obras
sonoras, guardadas as devidas ressalvas: no Pavilhdo Philips, a arquitetura foi desenhada em
funcdo da experiéncia imagética e sonora roteirizada que seria oferecida do publico enquanto
a obra de Lucier resulta em plasticidades audiveis variaveis que dependem diretamente do
local de sua exibi¢do, ou seja, cada uma das situagdes de mostra da instalacdo resulta em
diferentes sonoros.

Com isso, nos lembramos das consideragdes de Floriénski, para quem

[...] acerca da questdao do espago do mundo temos a dizer que no proprio conceito de
espago distinguem-se trés camadas que estdo longe de ser idénticas. Isso é, a saber: o
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espago abstrato e geométrico, o espaco fisico, e o espaco fisioldgico, sendo que
neste Ultimo, por sua vez, diferenciam-se o espago visual, o espago tatil, o espaco
auditivo, o espago gustativo, o espaco do sentido organico geral. (FLORIENSKI,
2012, p.113).

Como destaca o autor, a visualidade ndo €, necessariamente, nossa unica possibilidade
para a compreensdo de nossas relagdes com o espago: outros sentidos, como a audi¢ao, podem
ser igualmente importantes como parte de nosso equipamento sensorial, dispondo de
especificidades intrinsecas.

De todo modo, apesar das distingdes e das aproximagdes entre as duas propostas
artisticas mencionadas acima, ¢ importante considerarmos agora, possibilidades
interpretativas construidas a partir de nossa sensorialidade multipla e, especificamente, das

particularidades da escuta como processo nao apenas fisico, mas também simbélico.

2.5.2 Escuta: espago, contexto e pertencimento.

Em sua obra "Os olhos da pele: a arquitetura e os sentidos", arquiteto finland€s Juhani

Pallasmaa (1936) vem nos dizer que

[...] a tarefa da arte e da arquitetura, em geral, ¢ reconstruir a experiéncia de um
mundo interior indiferenciado, no qual ndo somos meros espectadores, mas ao qual
pertencemos de modo indissolivel. Nas obras de arte, a compreensdo existencial
advém do nosso proprio encontro com o mundo e do nosso estar no mundo - ela ndo
¢ conceitualizada ou intelectualizada. (PALLASMAA, 2011, p. 25).

Esta colocagdo nos parece oportuna para nos aproximarmos do conceito de escuta,
como um dos alicerces para aquela reconstru¢dao "de um mundo interior diferenciado", como
diz Pallasmaa, sobretudo destacando a importancia do espaco naquela operagao.

A ideia de um "encontro com o mundo", neste caso subjetivamente mediado a partir de
obras de arte e de nossos repertorios pessoais, nos parece oportuna para pensar a imersao em
trabalhos sonoros interativos na medida em que a escuta, como veremos, se apresenta como
um processo perceptivo complexo e potente.

Para tanto, destacamos aqui algumas questdes no que toca a audicdo e a escuta.

Segundo Vaz,

[...] se a visdo tem o privilégio na mensuragdo precisa do espago e ¢ capaz de colher
informago sobre objetos e eventos a longas distancias, o ouvido ¢ capaz de registrar
outras formas de informag¢@o em um raio similar, dependendo da situagdo. Mas no
caso do ouvido, ha a diferenca de ndo haver a limitagdo a um estreito angulo de
visdo e a dependéncia de uma fonte de luz emitida ou refletida: em certa medida,
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podemos enxergar no escuro ¢ através das paredes com os ouvidos, percebendo
inclusive as qualidades do ambiente conforme a reflexdo sonora. Além disso, o
ouvido € capaz de perceber movimentos muito mais imediatamente do que a visdo, e
mesmo o fato de nds e os mamiferos ouvirmos o tempo todo, até durante o sono, tem
certamente um papel preponderante na sobrevivéncia destas espécies. Pode-se
arriscar dizer que, em comparagdo com o olho, o ouvido esta ligado a niveis ainda
mais imediatos e fundamentais da experiéncia humana. (VAZ, 2008, p. 49).

A amplitude de alcance e atividade ininterrupta de nossos aparelhos de audi¢dao, como
destaca o autor, sdo questdes abordadas em diferentes campos de pesquisa (medicina,
biologia, acustica, arte sonora e ecologia, entre outros) dada a importancia do ouvir até
mesmo como mecanismo de autopreservagao fisica.

Porém, e considerando o escopo de nossa pesquisa, ¢ importante estabelecer as
distingdes entre o ouvir - ou a audicdo - € a escuta.

Neste sentido, e a partir das ideias do pensador francés Frangois Chatelet, Giuliano
Obici nos propde que "os ouvidos sdo muito mais do que receptaculos do som, eles se
comovem pelo impacto do mundo que se apresenta. Quando ouvimos um som 'externo', ele se
faz 'interno', existindo em nossa consciéncia, a partir de quando o percebemos. (OBICI, 2008,
p. 28).

Temos aqui um ponto importante a ser considerado sobre a escuta: em meio a um
universo imensuravel de sonoridades que nos envolve cotidianamente, o escutar nos parece
ser primordialmente um gesto de vontade, uma decisdo (ndo necessariamente racional ou
consciente) sujeita a influéncias as mais diversas, tais como as experiéncias ou memorias de
um individuo o ou de um grupo, o espaco e¢ o contexto de contato com as sonoridades
agenciadas, entre outras possibilidades.

Como nos lembra o artista sonoro e pesquisador mexicano Manuel Iturbide, "[...] para
escutar precisamos desejar, e este ¢ o unico modo pelo qual podemos nos conectar auralmente
com o mundo que nos cerca. E a Gnica maneira de interatuar e de pertencer". (ITURBIDE,
2015, p. 38, tradugdo nossa).

Esta decisdo ou desejo necessarios para o escutar, como sugere o autor, nos permite
considerar o ato da escuta como um processo de transducdo, ndo na concep¢ao técnica do
termo, mas principalmente em seu entendimento expandido, como discutimos anteriormente
nesta dissertacdo. Nas palavras de Rivas, "[...] a escuta se produz a partir do som percebido; e
o som percebido, transformado em discurso, ¢ consequéncia de uma forma prévia de escuta
[...]", o que estabelece "[...] um jogo dialético entre o que se da a ouvir e quem escuta [...].

(RIVAS, 2017, p. 5).
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Ou ainda, nos termos de Giuliano Obici, "[...] quando falamos de escuta falamos em
produgdo de subjetividade e constituicdo de formas de vida, como trabalho imaterial [...]".
(OBICI, 2008, 125).

Diante desta definicdo de escuta, trazemos a discussao suas implicagcdes no que se
refere ao espaco e 2 memoria como vetores para a producdo artistica. Para tanto, atentemos a

analise do artista e pesquisador brasileiro Dudu Tsuda.

O espago enquanto via de possibilidade estética/discursiva foi um grande mote de
mudanca de paradigma ndo so artistico, mas como também social e politico. A
consciéncia do espago foi motivada e motivou uma nova forma de visao da producdo
cultural e artistica, por ser uma resultante de um desdobramento histdrico natural de
desprendimento das amarras tradicionais vigentes, quer seja no ambito das artes,
quer seja na vida cotidiana, por um lado, e ao impingir novos questionamentos e
propostas nas relagdes sociais e politicas com propostas criativas que extrapolaram
os limites do espago sagrado da arte. (TSUDA, 2012, p.199).

Como ja mencionamos, o surgimento de novas formas de apropriacdo e de didlogo
com o espaco em obras artisticas, dentro ou fora dos limites dos ambientes de arte, foi uma
das inovacdes conceituais e de linguagem surgidas em meados do século vinte. E, além disso,
como destaca Tsuda, culminou ndo apenas em rupturas com formatos artisticos tradicionais,
mas também na mobiliza¢ao de discussdes sociais e politicas por meio de processos criativos.

Nesse processo, parece se fortalecer aquela relagdo dialética entre o que se da a ouvir e
quem escuta, relacdo essa que, consideramos importante apontar, nos parece perpassada por
aspectos relativos 2 memoria.

Na medida em que acatamos a ideia de que a audi¢do tem um grande impacto na
mobilizacdo de nossa aten¢do e de nossos corpos e que o exercicio da escuta € um ato de
vontade, uma decisdo que agencia de modo seletivo nossas experiéncias sociais e individuais,
nosso presente e nosso passado, por que ndo considerar entdo que o escutar também pode
engajar ativamente nossa memoria?

Em sua obra "Memoria e sociedade: lembranga dos velhos", publicada originalmente
em 1979, a psicologa Ecléa Bosi (1936-2017) nos pergunta "[...] por que definir o espaco
privado s6 em termos visuais?" (BOSI, 1994, p. 445), questdo esta que gostariamos de
extrapolar: por que definir o espago somente em funcado da visualidade? Por que nao abordar
nossa experiéncia no espaco por meio da auralidade de que € capaz nossa audicao? Por que
ndo escutar espacgos, passados ou presentes? Por que ndo considerar que uma instalagao
sonora, em didlogo com seu entorno e com seus visitantes, poderia mobilizar a escuta das

sonoridades de nossas memorias?
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Nessa direcdo, nos diz Ecléa Bosi que "sons que desaparecem, que voltam, formam o
ambiente acustico dos bairros". As pedras da cidade, enquanto permanecem, sustentam a
memoria". (BOSI, 1994, p.444).

A partir desta ideia, gostariamos aqui de refletir sobre o potencial de uma intervencao
artistica, uma instalacdo sonora em dialogo com dados de seu entorno poderia, por exemplo,
com o uso sistemas tecnologicos capazes de captar elementos informacionais do espago
urbano, manusear plasticamente um acervo sonoro previamente elaborado a partir das
reminiscéncias sonoras significativas no que toca as memorias de um determinado local e de
sua populacgao.

Afinal, como afirma Bosi, "ao perdermos uma paisagem sonora sempre podemos
evoca-la através dos sons que subsistem ou na conversa com testemunhas que a viveram'".
(BOSI, 1994, p. 447).

Assim, e retornando ao contexto de origem das praticas em arte sonora, com as
proposicdes de Luigi Russolo quanto ao uso das sonoridades maquinicas das sociedades
urbano-industriais como matéria prima em processos composicionais, tendemos a concordar

que

[...] o problema da polui¢do ndo s@o as maquinas ou o volume sonoro, mas a maneira
como nossos ouvidos ocupam o mesmo territério das maquinas. A questdo nao ¢
apenas sonora, envolve outros pontos, diretamente vinculada a um modo de viver no
mundo, que implica os modos de escuta, um modo de se aglomerar, de concentrar
corpos no espago, de marcar e ocupar territorio, delimitar e instituir propriedades,
produzir e consumir, controlar, disciplinar ¢ dominar. (OBICI, 2008, p. 53).

Acreditamos portanto que a escuta, entendida como ato de engajamento e de
(re)significagdo, como um processo de transducdo ampliada, se apresenta como uma
possibilidade para estabelecermos relagdes, no campo artistico, entre espacos, memorias €
experiéncias sociais, (re)criando possiveis lagos de pertencimento a determinados contextos, €
também para compreendermos as sonoridades que nos cercam, bem como seus agentes, em
suas intengdes culturais e politicas.

Tais lagos de pertencimento entendemos, com Ecléa Bosi, se estabelecem por meio do
que a autora nomeia "lembranca pura", que se atualiza na "imagem-lembranca", que "[...] traz
a tona da consciéncia um momento Unico, singular, ndo repetido, irreversivel, da vida" (BOSI,
1994, p. 49), transformando a escuta num mecanismo por meio do qual, nas palavras de

Vélez, o som nos lembra "[...] que o tempo estd passando. A exposicdo constante ao som
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funciona como um ponteiro de segundos que, independentemente do tempo, nos diz que o
tempo esta passando". (VELEZ, 2015, p. 18).

Por fim, ao encerrarmos nossas breves consideragdes sobre as relagdes entre o som e o
espago e sobre o conceito de escuta como transdugao capaz de mobilizar corpos € memorias, €
antes de abordar algumas plataformas tecnoldgicas contemporaneas que podem empregadas
em experimentos artisticos instalativos de forma a promover intercAmbios entre a obra de arte
e seu entorno, deixamos aqui um convite: "vamos ouvir € memorizar paisagens sonoras, antes

que o som escape [...]" porque, certamente, "[...] novas paisagens sonoras surgirdo". (PROY,

2002, p. 18).

2.6 Da gambiarra a Internet das coisas: novas vias para a producio em arte e tecnologia

O aparecimento de proposicdes artisticas com suporte em dispositivos tecnoldgicos, a
partir da década de 1960, tem suas origens vinculadas ao advento de uma grande gama de
estruturas tecnoldgicas tais como as redes de telefonia e fax, a transmissao televisiva via
satélite (broadcasting), os equipamentos de registro magnético (como os gravadores de audio
e video em tapes), entre outros.

E, por consequéncia, diversos rétulos para classificagdo destes experimentos pioneiros
foram criados em fungdo dos suportes tecnoldgicos entdo utilizados, tais como computer art,
multimedia art ou new media art. (PAUL, 2008, p.7).

Naquele momento, as pesquisas artisticas em meios tecnologicos dependiam de
estruturas apenas disponiveis em grandes centros de pesquisa académica, situagdo que seria
alterada, na década 1980, com a popularizagdo dos computadores pessoais (PCs), que
permitiram aos artistas desenvolver pesquisas plasticas de forma mais intensa € menos
custosa.

Para além deste momento fundador de tais pesquisas, trataremos aqui de uma etapa
posterior a democratizagdo dos recursos informacionais para comentar o surgimento de novos
recursos criativos em dois vieses distintos: o primeiro questionando a légica da industria da
tecnologia e do consumo em si, valorizando os principios da reciclagem tecnologica e do do it
yourself (DIY), e o segundo propondo o desenvolvimento de plataformas de
microprocessamento portateis que podem ser considerados a origem da chamada Internet das

Coisas (IoT).
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2.6.1 Gambiarra: a tecnologia e a plasticidade da reapropriagdo

O termo gambiarra, de uso recorrente no cotidiano brasileiro como alternativa as
expressoes "jeitinho", "remendo" ou "gato", se refere explicitamente a uma "solucdo
improvisada para resolver um problema ou para remediar uma situagdo de emergéncia;

remendo"!?

, sendo frequentemente associado a praticas como a engenharia reversa, o
hackeamento e o uso de plataformas de processamento open hardware e/ou open software.
(OBICI, 2014, p. 17-18).

Apropriado por artistas e pesquisadores dedicados a criagdo em suportes tecnologicos,
o termo foi rapidamente assimilado a uma gama de iniciativas que questionam os padrdes de
producdo e consumo contemporaneos, ou ainda o fetiche pelos dispositivos tecnoldgicos,
ganhando um carater politizado e ativista e originando todo um campo de pesquisas

conhecido como gambiologia.

Como define Marcus Bastos,

[...] gambiologia ¢ um trabalho de construgdo de eletrénicos com sotaque
antropofagico. Por meio de aparelhos reciclados, traz um novo significado para o
contexto tecnologico, ao assumir uma postura de recontextualizacdo criativa de
materiais normalmente entendidos como refugo. A elaboracdo de artefatos de
maneira improvisada retrata a espontaneidade do cotidiano das metrdpoles e propde
uma reflexdo sobre a perecibilidade, deteriorabilidade e reinvengdo da tecnologia,
em um contexto em que o excesso de objetos fora de uso acumulados sobre a
superficie do globo é uma questdo crucial''.

A recontextualizacdo e a ressignificacdo de tecnologias obsoletas, que consistem no
nucleo duro das propostas gambiologicas, vém sendo absorvidas como ideias importantes na
cena de produgdo artistica em novas tecnologias, algumas vezes em associagdo com diferentes
plataformas tecnologicas, e também ganhando uma conotacao critica explicita oposta ao "[...]
dominio politico e tecnoldgico de grandes corporacdes hegemoOnicas com suas patentes e
produtos protegidos, bem como, no que se refere ao prejuizo socioambiental provocado pela
logica capitalista de expansao infinita". (BONFLEUR, 2013, p. 25).

Neste sentido, vale ressaltar que as praticas gambioldgicas, para além de sua

associacdo ao "jeitinho" ou ao improviso, e também de seus componentes ecologicos e

'© GAMBIARRA. Dicionario Online de Portugués. Disponivel em <https:/www.dicio.com.br/gambiarra>.
Acesso em: 01 ago. 2021.

" BASTOS, Marcus. Gambiologia. Disponivel em <https://www.gambiologia.net/blog/apresentacao™>. Acesso
em: 01 ago. 2021.


https://www.gambiologia.net/blog/apresentacao
https://www.dicio.com.br/gambiarra
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socioambientais, se configuram sobretudo, no campo artistico, como uma proposta poética e
politica.

A nog¢ao de gambiarra nos interessa aqui a partir de dois eixos distintos, a saber: o fato
de empregarmos estratégias gambioldgicas em nossa producdo artistica autoral e a existéncia
de uma cena artistica experimental bastante consolidada e sustentada pelo uso de gambiarras e
com vdrias iniciativas voltadas a criagdo em arte sonora, sendo este segundo tema explorado
adiante.

No caso brasileiro, o projeto Gambiologia'> pode ser tomado como uma das mais
antigas e consistentes iniciativas no que se refere a adogdo da gambiarra como procedimento
artistico, tendo organizado varias mostras importantes sobre o tema ¢ sido premiado com a
Mengdo Honrosa no Prix Ars Electronica (Austria), uma das mais expressivas premiagdes
mundiais na area de arte e tecnologia.

Fundado pelos artistas e designers Fred Paulino, Ganso e Lucas Mafra, o projeto ja
acumula dezenas de participagdes em exposi¢cdes nacionais e internacionais, além de a¢des de
formagdo disseminadas em todo o pais, podendo ser considerado como um dos mais
importantes entusiastas do conceito, ao lado de iniciativas como o projeto Rede
MetaReciclagem".

No contexto da produgdo artistica contemporanea, as praticas gambioldgicas vém
sendo adotadas por uma diversidade de artistas dedicados a diferentes linguagens, e, como
afirma Juliana Gontijo em seu livro "Distopias tecnologicas", tem se estabelecido ndo apenas
como uma estratégica para a reducdo dos custos em processos tecnologicos como também

pelo fato de que,

[...] quando associada as técnicas eletronico-digitais, essa tatica de acdo, num
primeiro momento, penetra no campo da inddstria para, em seguida, alterar

suas regras. O objeto artistico e cultural desestabiliza a tecnocracia do produto
industrial. Motores de forno micro-ondas, lampadas de led, ventiladores de
computador, além de uma multiplicidade de objetos comprados em mercados
populares, sdo adquiridos ou recuperados para serem recombinados com diversos
objetos e reinseridos, entdo, em outro campo de significagdes simbolicas. O
improviso e o resgate de uma elaboragdo manual implicitos nessa pratica — ndo
necessariamente ligada a uma precariedade — rompem os limites entre o industrial e
o artesanal, entre o artista e o artifice. (GONTLJO, 2012, p. 32-33).

2GAMBIOLOGIA. Disponivel em: <https://www.gambiologia.net/blog/apresentacao>. Acesso em: 01 ago. de
2021.

' REDE METARECICLAGEM. Disponivel em: <https:/metareciclagem.github.io>. Acesso em: 01 ago. de
2021.
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Configurando uma pratica artistica que remete, no limite, aos ready made'? de Marcel
Duchamp, o uso de gambiarras na produgdo de obras de arte delineia, simultaneamente, uma
proposta de emancipagdo diante da industria de tecnologias e também um questionamento
sobre como "[...] a reflex@o sobre a esséncia da técnica, sobre a cultura como campo ampliado
e a relagdo entre ambos os campos faz emergir uma consciéncia artistica que se propde atuar
em conjunto com a maquina e escutar sua ressonancia interna [...]". (GONTIJO, 2014, p. 25).

Nesse sentido, € na medida em que as praticas gambioldgicas nos permitem repensar
ndo apenas um modelo de producdo e consumo de tecnologias aplicadas a producao artistica
mas também a qualidade das relagdes entre a arte e a tecnologia, Giuliano Obici nos aponta

que a gambiarra ainda nos permite, no que se refere a arte sonora,

1) recolocar a nogdo de instrumento, seu design, planejamento e designios daquilo
que se entende por musica; 2) repensar o fazer musical em um amplo processo que
parte desde a escolha dos materiais, passando pela redefini¢ao e/ou desobediéncia do
design dos instrumentos e dispositivos sonoros, bem como os processos de
construcdo, confecgdo, remodelagem, reparacgdo, apropriacao e desfragmentacao dos
materiais; 3) revisitar os lugares e aspectos da performance e recepcdo que
consequentemente ndo se restringem ao campo da musica como o das instalagdes
sonoras. (OBICI, 2014, p. 62).

Como se pode notar, o0 modelo gambiologico nos habilita a inquirir todo um universo
de préaticas artisticas em arte sonora com bases tecnoldgicas, levantando questdes que
problematizam a propria nogao do que consideramos musical até as situa¢des nas quais
podemos fruir do sonoro, em seus varios formatos, passando pelos meios de manuseio e
criacdo artistica a partir de sonoridades diversas.

Por fim, vale lembrar aqui que

[...] ao penetrar no interior da técnica para tornar-se criador com a maquina, o artista
entra no terreno da invencdo. Inventam-se aparelhos, desvios de fungdes, ou formas
de exploragdo criativa das poténcias latentes dos artefatos tecnoldgicos, ndo
reveladas por seu uso convencional, e que se somam a potencialidade inerente do ser
humano. A maquina deixa de ser pensada como uma reproducdo mecanica de
resultados idénticos, para ser valorizada na sua imprecisdo, surpresa e aleatoriedade.
(GONTIJO, 2014, p. 44).

Uma das caracteristicas importantes dos processos gambiologicos €, como destaca a
autora, a liberdade de invengdo, a possibilidade de se criar uma miriade de dispositivos,

descontextualizando as fun¢des de equipamentos ja existentes ou mesmo de suas partes e,

' Segundo Giulio Carlo Argan, um ready made pode ser definido como "[...] um objeto qualquer [...]
apresentado como se fosse uma obra de arte [...]" ou ainda um objeto que, na medida em que retirado de seu
contexto utilitario, "[...] ¢ inserido em uma dimensdo na qual, nada sendo utilitario, tudo pode ser estético".
(ARGAN, 1992, p. 356-358).
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nesse sentido produzir artefatos que atendam explicitamente as demandas de um determinado
projeto, ainda que sob o risco de resultado nao totalmente previsiveis.

Para ilustrar brevemente tais possibilidades, apresentamos a seguir o projeto Corredor
Electromagnético Paulista (Sao Paulo, 2017). Concebido pelo artista chileno Cristian
Espinoza e abrangendo vérias agdes distintas, o projeto foi realizado com o apoio do edital
chileno Fondart Circulacion Internacional 2017, reunindo os artistas Carolina Sudati
(performance), Flavia Laudado (artista multimidia), Mariana Molinos e Felipe Teixeira
(danca) e também a dupla DUO b, formada por Marcelo Bressanin e Pedro Ricco (arte
sonora).

Em sua primeira agdo, Sintonizacioon [contacto com una ecologia invisible] em Altos
de Santana, o grupo partiu da historia do bairro de Santana onde, em 1892, o padre e cientista
Landell de Moura realizou a primeira transmissdo de mensagens sem fio entre o bairro e a
regido da Avenida Paulista, ainda hoje visivel a partir do largo da Igreja de Santana.

A partir deste mote, o grupo formado por Espinoza, Sudati e DUO b concebeu uma
performance que seria orientada pelas transmissdes de radio ainda presentes no local, ondas
estas que orientariam o movimento corporal performer e também seriam utilizadas para a
sonorizagdo da interven¢do, em tempo real.

Vale dizer que existiam na época, diversos recursos tecnologicos disponiveis para a
realizagdo da proposta. Porém, além dos custos altos, tais dispositivos eram de dificil
adaptacao ao corpo em performance em fung¢dao de seu peso, dimensdes ¢ demanda de
conexdes elétricas que limitavam o movimento. O mesmo pode ser dito, neste caso, em
relacdo aos equipamentos para reproducdo de dudio, que deveriam ser vestidos por Sudati.

Diante desse impasse, a op¢ao pelas gambiarras foi adotada em consenso pelo grupo,
que passou entdo ao desenvolvimento de uma antena eletromagnética, desenhada e construida
coletivamente, e de um sistema de amplificacdo de som (uma mochila amplificadora).

Para a constru¢do dos dispositivos foram utilizados materiais de construg¢ao civil,
utensilios plésticos de cozinha, alto-falantes e componentes eletronicos de baixo custo e
modelos de circuitos de amplificacdo obtidos em pesquisas em manuais de pratica basica de
eletronica.

Ao longo de duas semanas, e ap6s algumas tentativas ndo bem sucedidas, o grupo
conseguiu produzir dispositivos funcionais, leves e portateis, que viabilizaram a

performance'’, conforme demonstram as imagens abaixo.

' Sintonizacién radiofénica en Sitio Especifico [Fragmento]. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=LShBmgaKO9E&t=18s>. Acesso em: 01 ago. de 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=LShBmgaKO9E&t=18s

Figura 4: Antena eletromagnética, 2017

Figura 5: Circuitos amplificadores, 2017

Fonte: Fabulas Mecanicas

https://fabulasmecanicas.com/2017/06/29/sintonizacion-en-altos-de-santana-c-e-p-al
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Figura 6: Ensaio com antena e mochila amplificadora, 2017

Fonte: Fabulas Mecanicas

https://fabulasmecanicas.com/2017/06/29/sintonizacion-en-altos-de-santana-c-e-p-al

O processo acima relatado, do qual pudemos participar desde os momentos iniciais,
nos demonstrou que o pensamento gambioldgico, ao pensar a recusa ao consumo fetichista do
tecnologico e também ao estimular a busca de solu¢des simples para as quais muitas vezes o
trabalho colaborativo e a soma de habilidade ¢ essencial, realmente se configura como uma
estratégia importante para a criagdo artistica e para o estimulo a uma estética precaria e
independente dos standards comerciais.

E, tendo apresentado tais conceitos e possibilidades, cabe-nos, agora, discorrer sobre
uma iniciativa igualmente importante no campo da arte e tecnologia: o surgimento das
plataformas de micro-processamento digitais e open-source, desenvolvidas praticamente em
simultaneidade com o desenvolvimento da gambiologia (¢ muitas vezes assimiladas em

gambiarras).

2.7 O ubiquo e as novas possibilidades para o agenciamento da obra artistica

Como ja apontamos anteriormente, o desenvolvimento da microeletronica e o
surgimento e a popularizacdo dos computadores pessoais, ao longo da década de 1980,
permitiu a artistas de diferentes linguagens realizar experimentos plasticos e tecnologicos que
nao dependiam mais do acesso a grandes laboratorios ou centros de pesquisa especializados.

Este quadro viria a ser ampliado quando, segundo Lucia Santaella, "[...] o computador
se uniu as redes telecomunicacionais [...]", o que permitiu que seus sistemas de

processamento "[...] antes fechados em bancos de dados com acesso limitado, deslocaram-se


https://fabulasmecanicas.com/2017/06/29/sintonizacion-en-altos-de-santana-c-e-p-a1
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para as periferias, para a extremidade inferior da hierarquia, para o terminal do usudrio".
(SANTAELLA, 2003, p. 20).

O surgimento da internet, ou seja a jun¢do entre as possibilidades de processamento e
sistemas de comunicacdo entre maquinas, em termos mundiais, abriu para o campo das artes
uma série de novas possibilidades, o que pode ser constatado com o surgimento de formatos
especificos de investigacdo poética, tais como net art, arte telepresencial, telerobotica,
realidade virtual, realidade aumentada, vida artificial, entre outros apontados por Christiane
Paul em seu livro "Digital art" (2003).

Uma vez consolidada a rede mundial de computadores, observamos hoje um processo
no qual sua infiltracdo e dissolu¢do nos mais diversos aspectos da vida cotidiana e da cultura,
se opera de forma quase ja ndo mais notada, ou seja de maneira naturalizada, dissolucao essa
que vem sendo intensificada pelo surgimento de uma nova categoria de equipamentos
miniaturizados e de um novo modelo de obtencdo, processamento e compartilhamento de
dados, a saber, a Internet das Coisas, em inglés Internet of Things (IoT), que se baseia em um
processo conhecido como processamento ubiquo.

Para consideragdes criticas sobre esta nova onda tecnoldgica, consideramos aqui a

opinido do pesquisador Rob Van Kranenburg, para quem

[...] computagdo, processamento de informagdes e computadores desaparecem em
segundo plano e assumem um papel mais semelhante ao da eletricidade hoje - um
meio invisivel e difundido distribuido no mundo real. Em contraste, o que aparecera
para as pessoas sdo novos artefatos e lugares aumentados que suportam e aprimoram
as atividades de maneiras naturais, simples e intuitivas. Isso, no entanto, ndo ¢ pouco
problematico. Pois o que encontramos em tal ambiente sdo as tentativas
problematicas e futeis de reivindicar qualquer um - sujeito / tempo / espago / lugar -
como um ponto de partida indiscutivel para dar significado ou sentido, para decidir
sobre como agir, para lembrar como os procedimentos sdo operados [...]. Em um
ambiente mediado, ndo estd mais claro o que estd sendo mediado e o que media.
(KRANENBURG, 2008, p. 12).

Como podemos notar, para Kranenburg, a dissolucao de processos tecnoldgicos em
nosso cotidiano, seu desaparecimento de nosso contato imediato, sua ubiquidade crescente e
sua onipresenca invisivel, aparentemente vendidos como uma forma de tornar intuitivos
Nnossos espacos € rotinas, nos apresenta questdes éticas importantes, que possivelmente
apresentam desafios para a criagao artistica.

Nesse sentido, o que nos interessa ¢ lembrar que boa parte deste novo horizonte
socio-técnico teve suas origens ligadas, em parte, a demandas de cardter criativo, € nos

referimos aqui ao surgimento da plataforma Arduino.
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O Arduino consiste, basicamente, em uma plataforma de prototipagem eletronica
criada em 2005 pelos pesquisadores Massimo Banzi, David Cuartielles, Tom Igoe, Gianluca
Martino e David Mellis com o objetivo de "[...] criar ferramentas que sdo acessiveis, com

baixo custo, flexiveis e faceis de se usar por principiantes e profissionais".'

Figura 7: Arduino Uno

Fonte: hitps://pt.wikipedia.org/wiki/Arduino

Como afirma o engenheiro e maker Fabio Costa, a placa Arduino opera a partir do
conceito de "computacao fisica", ou seja uma disciplina que contempla as possiveis formas de
relacdo entre humanos e maquinas e que pressupde um processo de "aprendizado", no qual
"[...] € necessario dar inteligéncia as coisas [...]", o que "[...] pode ser feito através de sistemas
computacionais interativos que sejam capazes de perceber eventos do mundo fisico — os
sensores — € reagir a eles por meio de atuadores"."”

Todo o projeto Arduino, hardware e softwares, ¢ compartilhado sob licenca open
source, 0 que permite que, apesar dos baixos custos envolvidos na aquisi¢do da placa original,
qualquer interessado possa construir seu proprio equipamento.

O projeto se popularizou rapidamente, em funcdo de sua versatilidade, facil uso e

programacdo. Estimativas de 2011 informam que, desde 2005, mais de 150.000 placas

® ARDUINO. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2021. Disponivel em
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Arduino>. Acesso em: 02 de ago. de 2021.

7 COSTA, FAbio. Histéria do Arduino. Disponivel em <https:/fabiocosta.net/arduino/historia-do-arduino>.
Acesso em: 02 de ago. de 2021.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Arduino
https://fabiocosta.net/arduino/historia-do-arduino
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arduino
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originais tenham sido vendidas, além de outras 500.000 placas clone. (McROBERTS, 2011, p.
20).

Uma das grandes vantagens da plataforma Arduino € sua capacidade de ser acoplada a
uma diversidade de sensores e também a internet ¢ a sistemas de telefonia celular, por meio de
pequenos circuitos denominados shields o que, no limite, permite a seus usuarios obter dados
0s mais varidveis, processando-os no proprio local da coleta, em tempo real, e distribuindo os
resultados obtidos por meios digitais sem a necessidade de um computador tradicional.

Destacamos, nesse sentido, o potencial uso de tal sistema na elaboragao de uma obra
artistica. Uma vez conectadas aos sensores necessarios € embarcado em uma instalagdo, por
exemplo, as placas Arduino possibilitam a obtencao de informagdes de naturezas diversas, em
tempo real, seu processamento a partir de um cédigo de programacao previamente elaborado
e ainda o acionamento de uma ampla gama de dispositivos eletro-mecénicos ou digitais, tais
como players de dudio e video, sistemas de sonorizag¢do, de projecdo e de iluminacdo, entre
outros.

O potencial dessa tecnologia se torna ainda mais interessante na medida em que seu
carater miniaturizado e de baixo custo permite seu uso discreto e estdvel em projetos de
qualquer natureza, o que, no caso de uma intervencdo de cardter artistico, permite que as
operacdes tecnoldgicas envolvidas sejam efetuadas sem interferéncias estéticas dos
equipamentos de processamento nos resultados desejados (salvos os casos nos quais que tal
exibicao dos sistemas em operacao sejam intencionais no conceito da obra em si).

Para exemplificar brevemente as potencialidades de uso da placa Arduino em
processos artisticos, neste caso aliada a procedimentos caracteristicos da gambiologia,
apresentaremos a seguir a instalacdo sonora "Deluxe 5": dispositivo composicional
randomico", de nossa autoria, criada em margo de 2020, ao longo da residéncia artistica que
integrou o projeto "Em residéncia: Bauru" e exposta na mostra coletiva de mesmo nome'® (ver
Figura 8).

A obra em discussdao se apropria de um sistema de radio e TV portatil da década de
1980, recolhida nas ruas entre material descartado e em perfeito funcionamento, para
converté-la em um sistema composicional autdbnomo. O equipamento, ndo mais capaz de
sintonizar transmissdes televisivas, em fun¢do das alteragdes no sistema de emissdes para o

formato digital, continua apto para recepg¢ao e reproducao de ondas radiofonicas.

' MOSTRA COLETIVA "EM RESIDENCIA: BAURU". Disponivel em
<http://emresidenciabauru.com.br/exposicao™>. Acesso em: 09 ago. de 2021.


http://emresidenciabauru.com.br/exposicao
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Figura 8: Deluxe 5": dispositivo composicional randémico, Marcelo Bressanin, 2020

Foto: Marilia Vasconcellos

Fonte: http://emresidenciabauru.com.br/artistas/#jp-carousel-455

Com o intuito de tornar audivel uma série de amostras sonoras randomicamente
obtidas por meio sintonizacgdes ininterruptas de emissdes de radio em Bauru, o dispositivo foi
acoplado a uma placa Arduino Uno (ver Figura 9) programada pelo artista para controlar
ciclicamente a rotagdo de um motor de passo, determinando seus ciclos de movimento nos
sentidos horario e anti-horario e também a quantidade de rotagdes a serem executadas em

cada uma daquelas direcdes.


http://emresidenciabauru.com.br/artistas/#jp-carousel-455
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Figura 9: Deluxe 5": dispositivo composicional randomico, Marcelo Bressanin, 2020, detalhe

Foto: Marilia Vasconcellos

Fonte: : 1 i i ID- -

O motor de passo controlado pelo coédigo executado na placa Arduino, por sua vez, foi
adaptado com um disco de cortiga, instalado em contato com o dial de sintonizagdo de
emissoras de radio do aparelho e, com isso, na medida em que o programa era executado,
diferentes sintoniza¢des eram realizadas mecanicamente e de forma continua (ver Figura 10).

O resultado sonoro obtido era percebido pelo publico a partir de um sistema
constituido por um amplificador e quatro alto-falantes com diferentes caracteristicas de dudio

dispersos pelo espago expositivo.


http://emresidenciabauru.com.br/artistas/#jp-carousel-453
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Figura 10: Deluxe 5": dispositivo composicional randomico, Marcelo Bressanin, 2020, detalhe

Foto: Marilia Vasconcellos

Fonte: : 1 i i ID- -

Os resultados composicionais produzidos com o funcionamento do sistema/obra
podem ser caracterizados por sua variabilidade e imprevisibilidade na medida em que, embora
o codigo de programagdo elaborado se repita ciclicamente, como uma espécie de partitura
informatizada que rege o comportamento do motor/dial, o contetido sonoro exibido ao longo
da performance da escultura varia ndo apenas em funcdo da programacao das radios em cada
sintoniza¢ao como também dos ruidos de estatica observaveis entre elas.

Assim, obtivemos como resultado plastico um dispositivo elaborado a partir de um
equipamento eletronico praticamente obsoleto e descartado, controlado digitalmente por um
sistema de microprocessamento: um mix entre gambiarra e controle via Arduino que agencia
em tempo real a paisagem eletromagnética local ou toda uma camada de dados invisiveis que
perpassam o tecido urbano.

O exemplo de "Deluxe 5": dispositivo composicional randomico", cremos, nos permite
demonstrar ndo apenas um exercicio gambiologico como também a versatilidade das
plataformas de microprocessamento, hoje disponiveis a baixo custo e com relativa

simplicidade de utilizagdo, para a consecucdo de projetos artisticos que permitem o


http://emresidenciabauru.com.br/artistas/#jp-carousel-453
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monitoramento do entorno, a obtengdo e o tratamento de dados que, de alguma forma,
performam enquanto obras de arte e engendram resultados sensiveis a partir de uma ecologia
invisivel de informagoes.

E, relembrando as criticas de Kranenberg sobre a implementagdo de um regime
tecnoldgico no qual sistemas técnicos invisiveis e onipresentes podem vir a se configurar
como um mecanismo eficiente de controle e vigilancia, nos parece que tais tecnologias
ubiquas, se critica e plasticamente utilizadas, podem oferecer a um projeto artistico
mecanismos interessantes para transdugdes poéticas da imensa torrente de dados produzidos e
distribuidos em nossa sociedade.

Neste sentido, nos diz Gontijo,

[...] a elaboragdo de um bestidrio mecanico-tecnologico desde o campo artistico
evidencia algumas anomalias socioculturais, e institui-se como foco de critica ao
tecnicismo racional do ser humano. Algumas propostas artisticas insinuam, ademais,
certa transferéncia de atributos humanos a maquina. Assinalam, portanto, uma
ambiguidade simbdlica entre o humano e o maquinico, o organico e o inorganico, o
imagindrio ¢ a realidade experimentada. (GONTIJO, 2014, p. 52).

Deste ponto de vista, e retomando aqui a ideia de uma transdugdo expandida, debatida
anteriormente, consideramos que as iniciativas artisticas em meios tecnoldgicos dispdem hoje
de recursos praticos unicos e de facil acesso, cabendo agora aos artistas desenvolver conceitos
e poéticas criticos e engajados no que se refere a este novo patamar tecnoldgico e a sua
capacidade de infiltragdo em nossos cotidianos e de apropriacdo e manipulagdo de processos
publicos e privados facilmente transformados em nuvens de dados imateriais e invisiveis.

Ao longo deste capitulo, buscamos estabelecer um trajeto que, depois de uma breve
explanacdo sobre as origens da arte sonora, parte para a apresenta¢do de alguns conceitos
técnicos e formais naquele campo, prosseguindo com uma especulagdo em torno de um
conceito ampliado de transducdo para, na sequéncia, abordar definigdes como paisagem
sonora ¢ instalagdes artisticas (inclusive sonoras) e finalmente chegar a reflexdes sobre o
conceito de escuta e suas relagdes com o espago, o entorno e a memoria, € também a uma
apresentacdo de recursos tecnoldgicos hoje disponiveis para a criagdo de estratégias de
obtencdo e de agenciamento de dados de forma a emprega-los na ativagdo de uma obra de arte

Com isso, esperamos ter estabelecido uma situagao para, nos proximos capitulos deste
trabalho, nos aproximarmos mais especificamente de processos de cria¢do artistica em arte
sonora e com énfase em procedimentos instalativos que exploram as potencialidades técnicas

e poéticas suportadas por novas midias e por tecnologias digitais.
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3 A ARTE SONORA INSTALATIVA NA AMERICA DO SUL COM
AGENCIAMENTO DE DADOS EXTERNOS

Neste capitulo temos como objetivo apresentar um breve levantamento de iniciativas
institucionais, independentes e artisticas relevantes no cenério da produgdo em arte sonora na
América do Sul.

Para tanto, e considerando o recorte cronologico e geografico estabelecido para nossas
pesquisas, ou seja, o periodo entre os anos de 2010 até o presente no contexto sul-americano,
apresentamos a seguir alguns exemplos de eventos e de obras artisticas em arte sonora, no
formato instalativo, buscando estabelecer um campo de didlogo com a problematizagdo
tedrica apresentada anteriormente € com nosso objeto direto de estudo, a saber, o
agenciamento de processos artisticos instalativos em arte sonora por meio do uso de dados
tecnologicamente obtidos.

Para tanto, recorremos a uma bibliografia especializada e também a entrevistas com
artistas, curadores e pesquisadores reconhecidos na América do Sul por sua producao tedrica
e pratica no campo da arte sonora.

Ao apresentar os resultados obtidos, optamos por elencar inicialmente os dados
referentes a paises como a Argentina e o Chile, ambos com tradicdo consolidada em nosso
campo de atuagdo, para em seguida comentarmos, em cada um dos itens que se seguem, o

cenario brasileiro nos limites de nosso recorte de investigacao.

3.1 Os espacos de afirmacao da arte sonora na Argentina, Brasil, Chile e Colombia

Em um dos capitulos de sua tese de doutorado "El espesor del arte sonoro y sus
umbrales", particularmente intitulado "La musica no alcanza: arte sonoro en Argentina
2000-1016", a pesquisadora Mene Savasta Alsina nos apresenta uma visdo dos eventos mais
relevantes para a arte sonora na Argentina e no Chile, a saber, o Festival Experimenta, o
projeto "Conciertos en el Limb0". (ALSINA, 2020, p.70).

Segundo a autora, o Festival Experimenta, idealizado por Claudio Koremblit e Carmen

Baliero, com edi¢des entre os anos 1997 ¢ 2000,

[...] foi um marco para a musica experimental argentina no final da década de 1990.
Através de seus inimeros concertos e oficinas, ndo foi apenas o cendrio para artistas
de renome internacional se apresentarem no pais, mas também significou um grande
impulso para a cena local. Artistas de diferentes geracdes e buscas sonoras diversas
se reuniram em torno de seus shows que, levando a bandeira do questionamento aos
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circuitos, géneros e procedimentos estabilizados em torno deles, tentaram ampliar as
ideias de musica e experimentagdo sonora no pais. Além disso, sua programacao
construiu pontes com as artes de vanguarda latino-americanas ¢ o experimentalismo
internacional dos anos 60 e 70, por meio da substituicdo de obras de artistas ndo
incluidos nos repertorios oficiais e pela divulgagdo de textos e videos de artistas
impossiveis de programar. (ALSINA, 2020, p. 71, tradugdo nossa).

Note-se, no texto, que ao apresentar o Festival Experimenta, a autora se refere
diretamente a concertos de musica experimental e a processos de experimenta¢do sonora, ou
seja, a um questionamento do universo musical tradicional que somente na edicao do Festival
em 2000 iria se afirmar mais explicitamente com a inclusdo do subtitulo "Festival
internacional de arte sonoro y visual" ao projeto, como podemos observar na peca grafica

abaixo, indicando uma tendéncia de hibridizacdo de linguagens artisticas.

Figura 11: Flyer de divulgacdo do Festival Experimenta 2020: Festival Internacional de Arte Sonoro y

Visual

Festival Internacional de Arte Sonoro ¥ Visual

MUSICA EXPERIMENTAL
ARTE SONORO
IMPROVISACION
PERFORMANCES

CINE EXPERIMENTAL
VIDEO ARTE

TALLERES

DEBATES

ENSAYOS

Fonte: ALSINA, M. S. El espesor del arte sonoro y sus umbrales.

Neste sentido, ao analisar os textos do catdlogo do Festival Experimenta 2000,
observamos que a autora ressalta que, desde o inicio do projeto, resistia um desejo de discutir
a linguagem musical e persistia uma frustragdo com a constatagdo de que "[...] a musica esta

enraizada nos modos de fazer de quem mobiliza a categoria de arte sonora nos primeiros anos
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do século XXI [...]" ou ainda que "[...] embora o som consiga amplificar seu dominio estético
€ promover novos circuitos, permanecera em grande parte preso ao formato de concerto [...]".
(ALSINA, 2020, p. 76, traducao nossa).

Da mesma forma, ao se referir ao projeto "Conciertos en el LIMbo", realizados entre
2007 e 2011 no CEEBA (Centro de Cultura Espanhola em Buenos Aires), sob organiza¢do de
Jorge Haro, a autora destaca que apesar da intenc¢do explicitada nos materiais de divulgacao e
no catdlogo do projeto, a saber, liberar o sonoro dos formatos musicais e da figura dos
compositores (ALSINA, 2020, p. 82, tradu¢@o nossa), tal proposta ndo alcangou éxito.

Segundo a autora,

[...] constatamos novamente que o som ndo ¢ libertado dos musicos ou de seus
habitos produtivos. Apesar da énfase colocada na intersecgdo entre linguagens, a
escolha do formato do concerto ndo facilitou a programagdo de obras que
propunham outros modos de escuta ou outras relagdes com o espago e o tempo.
(ALSINA, 2020, p. 83, tradug@o nossa).

Assim, de acordo com as andlises da autora no que se refere a cena de arte sonora

argentina, lemos que

[...] a musica esta enraizada nos modos de fazer de quem mobilizou a categoria de
arte sonora nos primeiros anos do século XXI. Embora o som consiga amplificar seu
dominio estético e promover novos circuitos, ficara em grande parte preso no show.
Como comprova o trabalho de Paul Panhuyssen, que, em vez de ser exibido como
"instalacdo ativavel" (como tantas vezes o artista se apresentou no mundo), foi
programada como um concerto no auditério do Rojas Center. (ALSINA, 2020, p. 71,
tradug@o nossa).

Nota-se aqui um processo no qual a assimilacdo da producdo em arte sonora na
Argentina foi, historicamente, associada ao formato musical mais tradicional.

Uma oportunidade de renovagdo deste panorama se operou, na primeira metade do
século XXI, com a criagdo do Medialab do CEEBA e dos programas de incentivo promovidos
pelo Espago Fundacao Telefonica de Buenos Aires, que estimularam os dialogos entre a arte
sonora € as novas tecnologias. Porém, como afirma Alsina, embora tais iniciativas tenham
aproximado artistas a partir de pesquisas interdisciplinares, com a realizacdo de instalagdes,
trabalhos interativos e intervengdes no espago nas quais 0 som era um componente
importante, ¢ curioso observar que "[...] a expressao arte sonora ndo tenha sido explicitamente
incorporada para denominar o conteudo de suas exposi¢des. (ALSINA, 2020, p. 89, traducao

nossa).
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No caso argentino, vale a pena mencionar ainda a atuagdo do CASo - Centro de Arte

Sonoro, criado em 2017. que segundo a organizagdo, se constitui como a primeira instituicao

argentina dedicada especificamente a criagdo em arte sonora e escuta.

Segundo o site do Centro,

[...] CASo gera situagdes de encontro e reflexdo critica através da produgdo de
exposigdes, concertos, oficinas, residéncias e publicagdes. Por sua vez, a Radio
CASo oferece uma programagdo continua de musica, experimentagdo radiofonica,
entrevistas e podcasts. As atividades do Centro de Arte Sonoro estimulam a
participagdo de musicos, artistas e pesquisadores da Argentina, América Latina e do
resto do mundo, e convocam tanto os fas quanto o publico em geral.

O CASo realizou projetos junto ao Centro Cultural Kirchner, Bienal Sur, Instituto
Nacional de Musicologia Carlos Vega, Instituto Nacional de Antropologia e
Pensamento Latino-Americano, Museu Nacional do Cabildo, Museu Historico
Nacional, Museu Casa Ricardo Rojas, Manzana de las Luces e InTAD, as
universidades nacionais UNTREF, UNSAM, UNDAV e UNQ ¢ os festivais RUIDO
e Byte Footage. Por sua vez, colaborou com institui¢gdes internacionais como
Festival Tsonami (Chile), Festival en Tiempo Real e Festival Transversal Sonora
(Colombia), Worm Radio Station (Holanda), P-node (Franga), Escuela Universitaria
de Musica (Uruguai), Embaixada da Indonésia na Argentina, Goethe-Institut, Open
House London e British Council. "

Apds explorarmos aqui algumas das iniciativas historicamente relevantes na producao

em arte sonora na Argentina, voltamos agora nossa atencao para o desenvolvimento desta area

no Chile. Para tanto, partimos das pesquisas de Ana Maria Estrada Zuiiga e de Felipe Lagos

Rojas, publicadas na obra "Sonidos Visibles: antecedentes y desarrollo del arte sonora en

Chile", na qual os autores reconhecem dois marcos no desenvolvimento daquela linguagem

no Chile: a mostra "Reverberancias: Arte sonoro chileno" e o Festival de Arte Sonoro

Tsonami. (ZUNIGA e ROJAS, 2010, p. 71).

Realizada em novembro de 2005 no Museu Nacional de Belas Artes de Santiago do

Chile, com a curadoria de Ramon Castillo, Rainer Krause e Enrique Zamudio, a mostra

contou com a participa¢ao de dezenove coletivos ou grupos de artistas, reunindo linguagens

como poesia, musica, engenharia de som, pintura, fotografia e escultura, entre outras.

(ZUNIGA e ROJAS, 2010, p. 82).

19

CENTRO

DE ARTE SONORO (CASo). Disponivel em:

<https://centrodeartesonoro.cultura.gob.ar/info/centro-de-arte-sonoro-caso>, 2021. Acesso em: 15 mar. de 2021.
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Figura 12: Capa do catalogo da mostra Reverberancias: arte sonoro en Chile, 2005

NOVIEMBRE 5-27 / 2005

Fonte: Reverberancias: arte sonoro em Chile.
Disponivel em: http://rkrause.cl/web/wp-content/uploads/2009/03/05 11 reverberancias.pdf>.

Segundo Zuiiga e Rojas, as experimentagdes que levaram a ao desenvolvimento da
arte sonora no Chile se iniciaram nas décadas de 1950 ¢ 1960 com forte vinculagdo a musica
eletroactstica (ZUNIGA e ROJAS, 2010, p. 58) mas ao observarmos o catdlogo da mostra
Reverberancias® podemos notar que a exposi¢do considerada pioneira no pais conta apenas
com um concerto, tendo uma curadoria que privilegiou claramente instalagdes e intervengdes
nos mais distintos formatos e suportes, varias delas contando com a interagdo do publico
visitante, o que sugere que, j4 em seus momentos iniciais, a produ¢do chilena em arte sonora
demonstra um perfil diferenciado daquele que pudemos observar no caso argentino.

Tal impressdao se confirma ao abordarmos o caso do Festival Tsonami Arte Sonoro,
idealizado pelo artista e pesquisador Fernando Godoy e realizado desde 2007 na cidade de
Valparaiso, no Chile, com extensdes em outras localidades na América do Sul e na Europa.

Antes de mais nada, é importante lembrar que o Festival Tsonami Arte Sonoro, que em
2021 alcangou sua décima quinta edi¢dao, ¢ um dos eixos do Projeto Tsonami, que atualmente
agrega diversas iniciativas, tais como uma area formativa (com oficinas, workshops e
residéncias de formacgdo), uma 4area editorial (que prevé a publicagdo de revistas, catalogos e

obras sonoras em midias fisicas), uma area de difusdo (que inclui o Festival e atividades

20 REVERBERANCIAS: ARTE SONORO EN CHILE. Disponivel em:
<http://rkrause.cl/web/wp-content/uploads/2009/03/05 11 reverberancias.pdf>. Acesso em: 31 de mar. 2022.
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paralelas), um arquivo (composto de um audiomapa online, um arquivo de obras, podcasts e
uma radio) e ainda um programa de residéncias artisticas?'.
Para Valentina Monteiro, que assina o texto de apresentacdo do catdlogo com a

memoria dos primeiros dez anos do Festival,

[...] pelo Festival Tsonami passaram a maioria dos artistas das artes visuais e da
musica experimental interessados em cruzar fronteiras disciplinares, utilizando o
som como eixo de experimentagdo estética ¢ conceitual. A producdo da arte sonora
se desdobra vinculada as praticas contemporaneas mais tradicionais (performance,
instalagdo, escultura); a musica ¢ seus movimentos; a a¢des cotidianas como vestir,
andar ou transmitir e ouvir radio, enriquecidas pelas infinitas possibilidades que as
tecnologias eletrdnicas e digitais oferecem [...].%

De fato, a partir da andlise de alguns dos catdlogos das diversas edi¢cdes do Festival
Tsonami (disponiveis no website do projeto®) e também a partir de nossas participagdes no
evento (em 2013 como visitante e em 2017 como artista residente), tendemos a corroborar a
afirmacao de Monteiro no que se refere a uma maior diversidade de experimentagdes
promovidas pelo Festival em Valparaiso.

Como afirma Alsina, apesar da forte presenca dos concertos, o Festival logrou
implementar novas experiéncias no campo da arte sonora, ampliando as propostas que

extrapolavam o ambiente dos auditdrios. Segundo a autora,

[...] o catdlogo do Tsonami Buenos Aires 2011 apresenta a maioria das
programagdes dos 7 dias como 9 concertos intitulados "Concerto 1 (a 9):
electroacustica_instrumental multimedios", com todas as audigdes realizadas no
auditério Aleph do Centro Cultural Recoleta, enquanto as obras que no catalogo
estdo identificadas sob a categoria "Performances Multimidia" foram apresentadas
no Living Space. A distingdo que denominagdo de performance propde a ideia de
composi¢do ou obra musical [...] parece surgir fundamentalmente por causa da
expansdo da ideia de uma obra musical para a ideia de um evento sonoro focado na
acdo e corpo do artista no espaco, e pela disposi¢do do espectador em outro
dispositivo que ndo ¢ o de um auditorio [...]. (ALSINA, 2020, p. 84, traducdo nossa).

Percebemos, portanto, que no caso chileno, as praticas em arte sonora ganharam maior
autonomia em relagcdo aos concertos convencionais, encontrando espacgo discutir temas como
o corpo, a midia radiofonica, o espago publico, pesquisas estas que resultaram em

performances, intervencoes urbanas € em espagos naturais, entre outros.

1 GODOY, F, ¢ GALARCE, C (Org.). Memoria 10 afios de Tsonami Arte Sonoro. Valparaiso: Tsonami
Ediciones, 2017, p. 28-31.

2 MONTEIRO, V., Presentacion, in GODOY, F, ¢ GALARCE, C (Org.). Memoria 10 afios de Tsonami Arte
Sonoro. Valparaiso: Tsonami Ediciones, 2017, p. 10.

2 TSONAMI -Ediciones Digitales. Disponivel em: <https://www.tsonami.cl/publicaciones/ediciones-digitales™>
Acesso em: 28 mar. de 2022.
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Vejamos agora o caso da Colombia, outro pais que apresenta um cendrio de
importancia para a arte sonora na América do Sul. De acordo com o artigo "Entre el arte
sonoro y la musica: panorama en Colombia" [p. 108] **, também neste pais os primordios das
pesquisas na area tiveram inicio a partir da musica eletroacustica, na primeira metade do
século vinte. de carater estatistico, € ndo critico-curatorial, ndo comenta o perfil estético da
produgdo colombiana porém apresenta dados numéricos relevantes.

Segundo o texto, os pesquisadores mapearam 832 itens relativos a criagdo em arte
sonora no pais entre 1990 e 2017, sendo que, dentre eles, a area de musica soma 172 mengdes
e o restante significativo se distribui entre diferentes formatos. Além disso, o artigo destaca
ainda dois eventos significativos de estimulo a area, a saber, o Festival de los Tiempos de
Ruido, em Bogota e Cali, e o Festival Internacional de la Imagen, em Manizales.

O primeiro festival, criado em 1995, ¢ mencionado pelos autores como o marco inicial
dos eventos em arte sonora no pais. Contudo, apesar de diversas tentativas, ndo obtivemos
registros online da programacao ou do perfil do projeto.

Ja o Festival Internacional de la Imagen® possui um site documentado e que apresenta
dados importantes: em suas vinte edigdes desde 1997, o projeto recebeu 2.621 artistas
convidados e realizou 1.594 exposi¢des. Apenas em sua ultima edi¢cdo, em 2021, a curadoria
contou com 199 artistas e pesquisadores, dentre os quais 124 colombianos. Entre os
participantes da Colombia, 15 projetos estao relacionados a area de arte sonora, que ocuparam
pouco mais de dez por cento da programagao do Festival, e contemplaram um concerto de
musica eletroacustica, trés concertos de musica experimental, trés lives performances de
musica eletronica, trés performances, um projeto em acustica, um em trilhas sonoras € um em
paisagens sonoras.

Note-se aqui a auséncia de formatos como instalagdes e intervengdes urbanas, o que
talvez se explique pelo fato do Festival ser majoritariamente dedicado ao audiovisual, ainda
que reserve um espago significativo para a produ¢do em arte sonora.

Apos abordar eventos relevantes em arte sonora na Argentina, Chile e Colombia,
vejamos agora algumas iniciativas brasileiras no segmento.

No Brasil, dezenas de artistas se dedicam a producdo em arte sonora, por meio de

iniciativas muitas vezes vinculadas a galerias de arte ou a projetos pontuais desenvolvidos por

24 CUERVO, Roberto, et al. (2021). Entre el arte sonoro y la musica: panorama en Colombia. 15. 104.
Disponivel em:
<https://www.researchgate.net/
mbia>. Acesso em: 31 mar. de 2022
% Festival Internacional de la Imagen. Disponivel em: <https:/festivaldelaimagen.com/en/>. Acesso em 31 mar.
de 2022.



https://festivaldelaimagen.com/en/
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institui¢des publicas ou privadas. Neste cendrio, a iniciativa mais resiliente dedicada a
linguagem nos parece ser o Festival Novas Frequéncias, criado em 2011, no Rio de Janeiro, e
que em 2021 alcangou sua décima primeira edicao.

Segundo o site do projeto,

[...] Novas Frequéncias é um festival internacional que promove experiéncias ao
redor da musica experimental, da musica de vanguarda e da arte sonora. Foi criado
em 2011, no Rio de Janeiro, e seu formato é descentralizado - ndo se prende ao
teatro, ao palco ou a qualquer tipo de configuragdo tradicional de apresentacdo que
separa artista e publico, se espalhando pela cidade. O Festival realiza anualmente
shows, performances, instalagdes, caminhadas sonoras, festas, atividades formativas
e ocupa casas de shows de diversos tamanhos e propostas, salas de concerto,
institui¢des de arte e espagos publicos como pragas, jardins, museus e escolas.?

Apesar desta declaracdo de principios, ao analisar a programacdo das edi¢cdes do
festival, notamos a clara predominancia do formato de shows ou performances, ainda que
sejam mencionadas instalacdes e algumas agdes urbanas de escuta, com forte &nfase na
divulgacdo de estilos emergentes no cenario da musica eletronica?’.

E, como podemos perceber ao observar o elenco das diversas atragdes artisticas
apresentadas pelo Festival, apesar de mencionar o interesse do projeto em arte sonora, a
programacdo do projeto se fixa obviamente num eixo dedicado a musica produzida com
recursos tecnologicos, nao necessariamente dialogando com as tradicdes da musica
eletroactstica ou da musica experimental que, como vimos, iniciaram a formagao da arte
sonora em outros paises da América do Sul.

Outras iniciativas institucionais pontuais dedicadas a area e realizadas por instituigcdes
culturais como a Pinacoteca do Estado de Sado Paulo, o Sesc Sdo Paulo ou ainda a Bienal
Internacional de Sao Paulo demonstram a existéncia de um cenario ativo nas pesquisas em
arte sonora no Brasil, em didlogo com a arte contemporanea.

Entre alguns exemplos, podemos mencionar a exposi¢do "Paisagens plasticas e
sonoras"*, dedicada ao artista suigo-baiano Anton Walter Smetak (1983-1984), realizada em
2005 no Sesc Pinheiros, e que celebrava um dos pioneiros, no Brasil, na construgdo de
instrumentos ndo convencionais ou esculturas sonoras em didlogo com vérias técnicas

escultoricas. O mesmo Sesc Pinheiros realizou, em 2015, o projeto expositivo "As margens

% Festival Novas Frequéncias. Disponivel em: < https:/novasfrequencias.com/2021/>. Acesso em: 31 mar. de
2022.

" Folha de S3o Paulo. "Festival Novas Frequéncias traz apostas eletronicas do Rio". Disponivel em:
https://www . folha.uol.com.br/ilustrada/2011/12/1017223-festival-novas-frequencias-traz-apostas-eletronicas-a
o-rio.shtml>. Acesso em: 06 abr. de 2022.

CAT. ART. Paisagens plasticas e sonoras. Disponivel em:
<https://cat.arg.br/portfolio/expo-sesc-paisagens-sonoras/>. Acesso em 06 abr. de 2022.
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dos mares"®

, com curadoria de Agnaldo Farias, tracando um panorama sobre as relagdes
entre musica e artes visuais, num recorte lus6fono, e que contou com a presenga de artistas
sonoros relevantes no pais, como os coletivos O Grivo (MG) e Chelpa Ferro (RJ).

Ja a Bienal Internacional de Sdo Paulo por diversas vezes acolheu, em diferentes
edicoes, artistas brasileiros dedicados a arte sonora, caso dos mineiros O Grivo, dos cariocas

do Chelpa Ferro e da paulistana Vivian Caccuri, entre outros.

Figura 13: TabomBass, Vivian Caccuri, 2016

Fonte: https://viviancaccuri.com/TabomBass

Da mesma forma, outros espagos culturais como o Itat Cultural, a Bienal do Mercosul
ou o FILE - Festival Internacional de Linguagens Eletronicas abrigam em suas curadorias
projetos artisticos vinculados a arte sonora, em diversos formatos.

Porém, de forma geral, até onde pudemos averiguar, ndo existem festivais ou outros
eventos regulares especificamente dedicados ao comissionamento artistico, a exibicdo ou a
residéncias artisticas em arte sonora no pais, de forma que a producdo na area chega ao
publico sobretudo com a participagao de artistas em eventos coletivos em arte contemporanea.

Nesse quadro, ¢ importante lembrar que a produ¢do em arte sonora brasileira conta
com ambientes de pesquisas ligados a universidades, caso do Nusom - Nucleo de Pesquisas

em Sonoridades™ da Universidade de Sdo Paulo (USP), o NICS - Nucleo Interdisciplinar de

»SESC SAO PAULO. Vem ai "As margens dos mares", 2015. Disponivel em:

<https://portal.sescsp.org.br/online/artigo/8983 VEM+AI+AS+MARGENS+DOS+MARES>. Acesso em: 07
abr. de 2022.

3 NUSOM - Nicleo de Pesquisas em Sonoridades. Disponivel em: <http://www?2.eca.usp.br/nusom/>. Acesso
em 07 abr. de 2022.
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Comunicag¢do Sonora®', da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e do SOMA (Som
nas Artes)’?, da Universidade Federal Fluminense de Niter6i (UFF), todos eles envolvidos na
producao de eventos e de publicagdes especializados em pesquisas em arte sonora.

Como podemos notar, no contexto dos cendrios argentino, chileno, colombiano e
brasileiro, a arte sonora se faz presente desde os anos de 1950, na esteira do desenvolvimento
da musica eletroacustica, mas ainda convive com a prevaléncia de formatos como concertos,
performances ou live-performances € ocupa ocasionalmente espagos em projetos de arte
contemporanea de diversos formatos, no que se refere ao desenvolvimento e a circulacao de
obras instalativas, ainda que receba, no ambito académico, estimulos resilientes a pesquisas

praticas ou tedricas.

3.2 Analise de obras de artistas sul-americanos que operam no campo circunscrito pelo

recorte da pesquisa

Tendo comentado o contexto de producao e circulagdo da arte sonora em alguns paises
da América do Sul, nos ateremos agora a um dos objetivos previstos em nossa pesquisa, a
saber, identificar obras sonoras de carater instalativo que estabelecam, de algum modo,
relagdes de agenciamento com dados recebidos de seu entorno, de forma a pensar
procedimentos criativos que se pautam pelas interacdes entre a obra em si, seu espago de
apresentacao e informagoes externas a elas, e captadas por meio de sistemas tecnologicos.

Neste sentido, faz-se necessdria uma primeira ressalva: em todos os catalogos online
consultados ao longo da pesquisa, bem como da consulta a bibliografia levantada e da
entrevista realizadas remotamente com artistas da area, acabamos por constatar que tais
processos criativos nao sao usuais, sobretudo no que se refere as instalagdes sonoras.

Diante deste quadro, comentaremos a seguir obras artisticas que, ainda que ndo se
configurem especificamente como instalagdes ou instalagdes sonoras, estabelecem um didlogo
com processos tecnoldgicos que, por meio de diferentes mecanismos, sdo agenciadas por
inputs externos, mobilizando ou nao elementos sonoros.

Assim, vejamos inicialmente o caso da obra Amoreiras, do grupo multidisciplinar
paulistano Poéticas Digitais, criado e coordenado pelo artista e pesquisador Gilberto Prado e

que atualmente conta com a participacdo de Agnus Valente (falecido em 2021), Ana Elisa

3INICS - Nucleo Interdisciplinar de Comunidagio Sonora. Disponivel em:

<https://www.nics.unicamp.br/institucional/sobre-o-nics/>. Acesso em: 07 abr. de 2022
32SOMA - Som nas artes. Disponivel em: <http://www.artes.uff.br/soma>. Acesso em: 07 abr. de 2022.
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Carramaschi, Andréa Graciano, Andrei Thomaz, Leonardo Lima, Luciana Ohira, Mauricio
Trentin, Nardo Germano e Sérgio Bonilha®.

Amoreiras*, atualmente em processo de integracdo ao acervo do Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo - MAC USP, ¢ uma instalagdo comissionada e
originalmente apresentada pela mostra Emocao Art.ficial 5.0, Bienal de Arte e Tecnologia do
Itat Cultural (Sao Paulo, 2010) e posteriormente exibida na III Mostra 3M de Arte Digital:
Tecnofagias (Instituto Tomie Ohtake, Sao Paulo, 2012), e consiste em cinco vasos que
recebem cada um uma amoreira, além de uma "prétese poética", nas palavras de Gilberto
Prado em entrevista remota e registrada em video ao longo de nossas pesquisa. (PRADO,
2020)

Tais proteses, instaladas em caixas de acrilico transparente de forma a permitir aos
visitantes observar as tecnologias empregadas, sio compostas por motores de passo e hastes
metalicas ligadas aos galhos das arvores, configurando um sistema eletromecanico controlado
por microprocessadores Arduino conectados a sensores externos, tais como microfones
apontados para a Avenida Paulista ou microfones de contato (piezos elétricos) fixados no piso
da avenida de forma a captar ruidos ou vibragdes gerados pela circulagdo subterranea da linha
de metrd local.

Cada uma das arvores possui comportamento autdbnomo, agenciado pela intensidade
das informagdes captadas pelos sensores, que acionam suas respectivas proteses e provocam a

movimentagdo dos galhos, como podemos observar nas imagens abaixo.

33 POETICAS DIGITAIS. Disponivel em: <http:/www.poeticasdigitais.net/grupo.html>. Acesso em: 08 abr.
2022.

MPOETICAS DIGITAIS - AMOREIRAS. Disponivel em: <http://www.poeticasdigitais.net/grupo.html>. Acesso
em: 08 abr. 2022.
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Figura 14: Amoreiras, Poéticas Digitais, 2010

Fonte: http://www.poeticasdigitais.net/amoreiras.html

Figura 15: Amoreiras, Planta baixa de projeto, Poéticas Digitais, 2010

Fonte: Imagem do acervo pessoal de Gilberto Prado
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Figura 16: Amoreiras, Proteses poéticas, Poéticas Digitais, 2010

Fonte: http://www.poeticasdigitais.net/amoreiras.html

Figura 17: Amoreiras, Sistema eletromecanico, Poéticas Digitais, 2010

Fonte: http://www.poeticasdigitais.net/amoreiras.html

Além do funcionamento autdbnomo dos sistemas que operam os movimentos de cada
uma das plantas, a obra conta ainda com um algoritmo de inteligéncia artificial que, segundo
Gilbertto Prado, permite as arvores estabelecer uma "politica de vizinhanga" na qual o
acionamento de uma das proteses em cada vaso gerava reagdes nas amoreiras vizinhas.
Assim, nas palavras de Prado, a instalacdo ¢ um projeto artistico que trata de questdes como
"autonomia, aprendizagem artificial, natureza e meio ambiente". (PRADO, 2020).

Vale ressaltar que, segundo Prado, que o funcionamento das proteses acopladas as
arvores nao se resume a uma simples ativacao ou desativagdo dos sistemas eletromecanicos e

que as respostas apresentadas pelo sistema eram resultado da acumulacao dos dados coletados
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e de sua interagdo com algoritmos computacionais de aprendizado. Trata-se portanto de uma
obra com atuagdo discreta que apresenta ao publico uma interagao sutil e imprevisivel com o
seu entorno. (PRADO, 2020)

Neste sentido, nos diz Gilbertto Prado ao ser questionado sobre a imprevisibilidade do

comportamento da instala¢do que

[...] ele é incerto mas de alguma maneira ¢ com isso que queremos trabalhar [...];
vocé ndo sabe como mensurar, por exemplo, o ruido do metro, as vozes das pessoas
na rua ou os ruidos dos carros, mas sabemos que eles existem [...] € de termos nos
acostumado a ndo escuta-los [...]. (PRADO, 2020).

Como podemos notar, apesar de ndo configurar estritamente uma instalacdo sonora e
de ser projetada para exibicdo em espacos urbanos e abertos, "Amoreiras" responde aos
interesses de nossa pesquisa na medida em que nos permite pensar em procedimentos nos
quais dados coletados do entorno por meio de tecnologias diversas - neste caso especifico
sonoridades urbanas - atuam no funcionamento de uma obra artistica. Além disso, levanta
discussdes sobre a seletividade de nossa escuta cotidiana diante das sonoridades que
caracterizam nossos habitos cotidianos™.

Vejamos agora um segundo caso, com a obra O canto das sereias, do artista paulista
Claudio Bueno.

O canto das sereias, que hoje constitui uma série de experimentos realizados no
Canada, em Sao Paulo e na cidade do México, teve sua origem com o projeto de residéncia
artistica Invisible Places, em Quebec (Canadd), no ano de 2011, com o suporte de
organizacdes como Avatar, La Bande Video - Centre de Création en Arts Médiatiques, La
Chambre Blanche, Museu da Imagem e do Som de Sao Paulo - MIS SP e do Governo do
Estado de Sao Paulo.

A obra, que pode ser definida como uma instalagdo sonora site specific ativada pela
presenga fisica dos visitantes por meio de dados de GPS (ou geoposicionamento) obtidos em
tempo real através de um aplicativo para midias moveis (como celulares ou tablets), foi
originalmente instalada no porto da cidade velha de Quebec, em 2011.

Inspirada pela histéria de mulheres radialistas que atuavam como operadoras de
comunica¢do durante as duas grandes guerras mundiais, a obra consiste em uma peca sonora,

composta por Eve-Marie Labrie-Loiselle, com letra de Silas C. Leite ¢ Jodo Marcelo Simdes,

35 Para mais informagdes sobre a obra Amoreiras acessar: PRADO, G. Grupo Poéticas Digitais: projetos dezluz

e amoreiras. Disponivel em: <https:/www.scielo.br/j/ars/a/8Qn46JVYvYvcRkwNxFrX3TC/?lang=pt>. Acesso
em: 11 ago. 2022.


https://www.scielo.br/j/ars/a/8Qn46JVYvYvcRkwNxFrX3TC/?lang=pt
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tradugdo de Fernanda Cotrim e vozes das cantoras Emilie Baillargeon, Jessica Bélanger, Diela
Diambomba, Eve-Marie Labrie-Loiselle, Marianne Legendre, do Conservatoire de Musique
du Québec, e que ¢ acionada e ouvida com fones de ouvidos individuais no momento em que
os visitantes, munidos de seus dispositivos portateis conectados a internet, se posicionam num

determinado ponto do porto, conforme ilustram as imagens abaixo.

Figura 18: O canto das sereias, Detalhe do aplicativo, Claudio Bueno, 2011

Fonte: Acervo do artista
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Figura 19: O canto das sereias, Mapeamento para GPS, Claudio Bueno, 2011

BER e 53] o/

Fonte: Acervo do artista

Figura 20: O canto das sereias, Abertura, Claudio Bueno, 2011

Fonte: Acervo do artista

Ainda que ndo tenha sido concebida como uma instalagdo sonora em formato para
galeria ou museus, a obra nos interessa aqui na medida em que mobiliza conteudos sonoros a
partir de plataformas digitais méveis. Embora tenha sido anunciado como um monumento
invisivel, o artista, em entrevista realizada remotamente e arquivada em video ao longo de

nossas pesquisas, afirma que

[...] o trabalho poderia ter muitos enquadramentos. Eu me sinto confortavel quando
chamo de uma interven¢ao urbana mas também de instalacdo [...]. Eu sé consigo
interferir em um porto altamente militarizado que narra a historia dos militares por
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meio de uma intervengdo invisivel naquele espago, o que s6 ¢ permitido pela
tecnologia [...]. (BUENO, 2020).

Como podemos notar, apesar de sua dimensdo imaterial ¢ de uma proposta de uma
intervengdo para a escuta de uma peca sonora autoral ativada pela presenga do publico no cais
do porto, Claudio Bueno explicita que o carater instalativo da obra ndo se estabelece

necessariamente por uma a¢ao material no espago. Como declara Bueno,

[...] eu acho que se associa muito as instalagdes uma dimensdo material, fisica, e
nesse caso ha uma materialidade sim, mas ela esta distante, porque a obra acessa os
arquivos sonoros em uma nuvem de dados que nos sabemos que ndo ¢ uma coisa
abstrata, virtual, imaterial: ela estd instalada em data centers, data farms, e isso ¢
muito concreto, fisico [...]. (BUENO, 2020)

Como podemos notar, apesar de sua dimensdo imaterial ¢ de uma proposta de uma
intervencdo de escuta de uma peca sonora autoral ativada pela presenga do publico no cais do
porto, Claudio Bueno explicita que o cardter instalativo da obra ndo se estabelece

necessariamente por uma agdo material no espago. Nas palavras do artista,

[...] quando eu chamo de instalacdo é porque ¢ realmente a instalacdo de um
monumento na cidade, imaterial, com uma presen¢a enquanto obra ativada pelo
corpo e que considera as caracteristicas fisicas daquele espaco. As qualidades fisicas

do espaco sdo a chave para o trabalho acontecer [...]. (BUENO, 2020).

Uma instalacdo imaterial, acessada remotamente mediante a presenga corpdrea dos
visitantes em um ponto pré-determinado, reconhecida por coordenadas de GPS, e fruida num
contexto geografico, urbano e historico discutido pela obra, que mobiliza a historia do local e
de personagens que se vinculam a sonoridades por questdes de memoria e de género,
territorializando por vias tecnoldgicas uma experiéncia sonora autoral site specific, como

define o artista:

[...] para mim, territorializar, trazer a importancia do lugar, do acontecimento, da
experiéncia, ainda que ela se ative por elementos tecnologicos, ¢ um processo
importante [..]. E uma combinagdo importante entre um dado concreto da
experiéncia, daquele espaco, daquela historia e das tecnologias [...]. (BUENO,
2020).

Nesse sentido, destacamos que ainda que a frui¢do da peca sonora composta para o
projeto nao seja variavel ou sofra qualquer intervengao por algum tipo de dado externo a obra,

ela so se faz possivel por meio de dados de geoposicionamento que levam ao publico a uma
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condi¢do especifica de escuta, ou seja, 0 marco selecionado pelo artista, que agrega sentidos a
narrativa proposta por meio da composicio reproduzida®®.

Em um outro caso, o artista paulista Paulo Nenflidio, nos apresenta outros processos
de mediagdo entre a obra e seu entorno, na instalacdo "Musica dos ventos", construida em
2003 com o apoio da Bolsa Pampulha, do Museu de Arte da Pampulha, exposta em 2003 na
coletiva Modos de usar na Galeria Vermelho (Sao Paulo, 2004), no Saldo Nacional de Artes
Plasticas de Belo Horizonte (Museu de Arte da Pampulha, 2005), no Programa Anual de
Exposi¢oes do Centro Cultural Sao Paulo e no 5° Prémio Sérgio Motta de Arte e Tecnologia
(Paco da Artes, Sao Paulo). Ainda em 2005 foi exposto na Galeria A Gentil Carioca na mostra
individual Engenhocas Sonoras. A obra foi premiada em 2004 pelo 5° Prémio Sergio Motta
de Arte e Tecnologia, segundo informagdes do artista em entrevista realizada remotamente
durante nossas pesquisas e registrada em video. (NENFLIDIO, 2020).

A instalacdo utiliza quatro cataventos construidos por Nenflidio e que atuam como
sensores dos movimentos e da velocidade dos ventos por meio de uma chave Optica instalada
nos eixos dos equipamentos. Cada volta completa dos cataventos gera cddigos binarios que
sdo interpretados por um sistema eletromecanico que, por sua vez, percute quinze cordas
instaladas em uma estrutura de madeira construida pelo artista, produzindo a sonoridade

ouvida pelo publico.

36 Para mais informagdes sobre a obra O Canto das Sereias acessar:

BUENO, Claudio Pereira. Campos de invisibilidade. 2015. Tese (Doutorado em Poéticas Visuais) - Escola de
Comunica¢des ¢ Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015. Disponivel em:
<https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27159/tde-26052015-112544/pt-br.php>. Acesso em: 11 ago.
2022.

ARANTES, Priscila. Arquivo na arte contemporanea. Disponivel em:
<https://files.cercomp.ufg.br/weby/up/459/0/Suma%CC%81rio_13_n2.pdf?1460460708>. Acesso em: 11 ago.
2022.



https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27159/tde-26052015-112544/pt-br.php
https://files.cercomp.ufg.br/weby/up/459/o/Suma%CC%81rio_13_n2.pdf?1460460708
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Figura 21: Maquina dos ventos, Detalhe dos cataventos, Paulo Nenflidio, 2004

Fonte: Acervo do artista

A figura acima apresenta os cataventos instalados na area externa do Centro Cultural
Sao Paulo, onde eram obtidas informagdes sobre o movimento edlico na regido. Os cataventos
sdo acoplados a leitores Opticos que geram dados bindrios responsaveis por agenciar relés
adaptados para percutir as cordas responsaveis por gerar a sonoridade produzida pela obra.

Com isso, Nenflidio cria uma instalagdo sonora na qual a natureza, ou mais
especificamente o vento, determina os resultados audiveis. Segundo o artista, em entrevista
realizada remotamente durante nossas pesquisas e registrada em video, afirma que, na época

de concepcao do projeto, considerava que

[...] o vento ja tem por si s6 uma carga poética [...] € na época eu via o vento também
carregado de informagdes [...] como o resultado do movimento do planeta, das
alteragdes climaticas, das correntes de ar frio ou quentes ¢ também o vento
carregado da nossa propria agdo nas cidades [...]. (NENFLIDIO, 2020).



Figura 22: Maquina dos ventos, Paulo Nenflidio, 2004

—

Fonte: Acervo do artista

Figura 23: Maquina dos ventos, Cordas, Paulo Nenflidio, 2004

!

Fonte: Acervo do artista
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As imagens acima apresentam o dispositivo criado por Nenflidio para, a partir dos
dados captados pelos cataventos instalados no exterior do espago expositivo, gerar uma peca
sonora aleatéria e diretamente vinculada ao movimento do vento no entorno do espaco
expositivo.

Para Nenflidio, o uso dos dados obtidos em tempo real por meio dos
sensores/cataventos, faz da instalacdo uma obra de carater generativo, ainda que nao
dependa de procedimentos computacionais € sim eletromecanicos, na medida em que
"[...] usar o vento também era uma forma de gerar aleatoriedade, algo totalmente inesperado e
que nao se controla [...], como se o trabalho ganhasse vida propria [...]". (NENFLIDIO, 2020).

Tal recurso a aleatoriedade ou a imprevisibilidade, remete a um modelo analdgico de
leitura do entorno da obra no qual um elemento ambiental, 0 movimento edlico, assume o
papel de agente composicional da pega sonora exposta ao publico por meio da instalagdo. No
que toca a tal processo, que coloca em questdo os processos tradicionais de composi¢ao
musical, Nenflidio postula que "[...] € fungdo do artista, do criador, ampliar o conceito de
musica, entdo essa minha instalacio ¢ uma instalacdo de arte sonora que de fato produz
musica, aleatdria, tendo como compositor o vento, e que era produzida em tempo real [...].
(NENFLIDIO, 2020).

Temos aqui, portanto, um exemplo significativo de uma instalacdo sonora mobilizada
por dados obtidos de seu entorno por meio de processos analdgicos e que estabelece uma
alternativa a processos composicionais digitais, que empregam, por exemplo, algoritmos
computacionais®’.

E, apesar da dificuldade de localizar obras instalativas mobilizadas por dados do
entorno, em outros contextos sulamericanos, veremos a seguir duas outras obras que se
apropriam de informagdes obtidas via sistemas comunicacionais, como ocorre na escultura
"Deluxe 5: dispositivo composicional randdmico", de nossa autoria, comentada
anteriormente.

O primeiro caso ¢ a instalacdo sonora/cinética Revolt, dos artistas chilenos Fernando
Godoy, também criador e curador do Festival Tsonami de Arte Sonoro, e Rodrigo Rios
Zunino.

Segundo o catalogo de memoria dos dez anos do Festival Tsonami Arte Sonoro,

"Revolt" ¢ uma instalacdo que

37 Para mais informagdes sobre a obra de Paulo Nenflidio acessar: GRANEMANN, L. B. e SILVA, L. R.
Construgdes sonoras: a espacializa¢do do som na arte de Paulo Nenflidio. Disponivel em:

<https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/incantare/article/view/1126/pdf 67>. Acesso em: 11 ago. 2022.


https://periodicos.unespar.edu.br/index.php/incantare/article/view/1126/pdf_67
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[...] explora fenomenos de transmissdo e recep¢do de radio frequéncias, como
também as idéias de giro, rotacdo e circumambulagdo. Tais fendmenos podem ser
observados nas Orbitas planetarias, nos elétrons, na rotagdo da Terra, nos micro e
macros mundos fisicos, assim como também em tradigdes ancestrais presentes em
todo o mundo. (tradugio nossa).*®

Ressaltamos, nesse sentido, que tais movimentos rotacionais sdo fundamentais para a
configuracdo da obra na medida em que, além de seus aspectos sonoros, a instalacdo possui

também um forte componente visual/cinético, como podemos perceber nas imagens abaixo.

Figura 24: Revolts, Detalhe, Fernando Godoy ¢ Rodrigo Rios, Detalhe 2016

Fonte: https://www.flickr.com/photos/tsonami2016/32411621863/in/photostream/

Figura 25: Revolts, Detalhe, Fernando Godoy ¢ Rodrigo Rios, 2016

Fonte: https://www.flickr.com/photos/tsonami2016/33226468665/in/photostream/lightbox/

% GODOY, F, e GALARCE, C (Org.). Memoria 10 afios de Tsonami Arte Sonoro. Valparaiso: Tsonami
Ediciones, 2017, p. 61.


https://www.flickr.com/photos/tsonami2016/32411621863/in/photostream/
https://www.flickr.com/photos/tsonami2016/33226468665/in/photostream/lightbox/
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Figura 26: Revolts, Fernando Godoy e Rodrigo Rios (2016)

Fonte: https://www.flickr.com/photos/tsonami2016/33069803942/in/photostream/

Em "Revolts", uma pe¢a sonora autoral difundida por um transmissor de frequéncias
FM instalado no local de exibi¢do ativa os sistemas de rotagdo de radios receptores que, por
sua vez, conectados as cordas suspensas no teto do espago expositivo geram efeitos que
produzem esculturas cinéticas moduladas pelas transmissoes.

Como descrevem os artistas em um artigo publicado na revista Panambi, em 2017,

[...] no nivel visual, a manifestagdo e a modula¢do das vibragdes podem ser
observadas em ondas senoidais que se formam nas cordas nas quais pendem um
conjunto de radios FM. Em outro nivel, o trabalho funciona como uma espécie de
coreografia em que estes radios giratorios mudam de velocidade e direcdo,
produzindo diferentes movimentos pendulares, ¢ eles se metamorfoseiam em algo
como discos/satélites ou objetos estranhos ndo identificados, que, por sua vez,
captam sons que acabam desenhando uma partitura de movimentos e luzes.
(Tradugio nossa).*

Temos aqui, portanto, um exemplo interessante de uma instalacdo que ¢ mobilizada
por uma pega sonora por meio de uma transmissao de ondas radiofonicas transmitidas pelos
artistas no local de sua exibicdo, configurando uma escultura sonora/cinética que configura
uma escultura expandida, acionada imaterialmente por informagdes sonoras emitidas pelos
artistas.

A manipulagdo de sinais externos também pode ser observada na obra da artista

chilena Moénica Bate, como no caso da obra Acoustic views (2005), que, segundo a autora

¥GODOY, F. e ZUNINO, R.. Revolt.Instalaciénsonora/cinética. Disponivel em:
<https://rcs.uv.cl/index.php/Panambi/article/view/828/1183>. Acesso em: 20 abr. de 2022.


https://www.flickr.com/photos/tsonami2016/33069803942/in/photostream/
https://rcs.uv.cl/index.php/Panambi/article/view/828/1183
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[...] busca experimentar a capacidade narrativa do som, bem como gerar um sistema
cooperativo e aberto de coleta de material para criagdo nas telecomunicagdes,
despojando as paisagens sonoras de sua localizac¢do inicial e tornando-as ubiquas.
Este projeto materializa-se a partir de uma secretaria eletrnica que captava as
mensagens deixadas no nimero 56-22-3251125. A partir dessas mensagens, que se
tornam o material inicial, sdo gerados projetos que vdo desde a objetividade em
relagio ao som até sua publicacdo na internet para divulgagio. A medida que um
banco de dados do Acoustic Views era construido, uma radio na Internet sob o
servidor Shoutcast estava transmitindo a partir da lista de reproducdo com os sons de
chamadas telefonicas. Posteriormente, esses sons gravados em fitas cassete foram
colocados em moédulos de som (cassette player + amplificador + alto-falante) nas
paredes dos espagos expositivos.(Tradugido nossa).*’

Como se pode depreender da descri¢do acima, embora nio seja operada por dados

recebidos em tempo real, os elementos sonoros gravados em uma secretaria eletronica a partir

de chamadas telefonicas acabam por constituir um banco de dados, ou melhor, um banco

sonoro gerado de forma ubiqua, através das chamadas telefonicas recebidas e registradas, que

¢ utilizado para gerar transmissdes por meio de uma web radio e que sdo posteriormente

gravadas e exibidas por em meios magnéticos para reproducao em espagos de exposi¢ao.

Podemos afirmar portanto que a instalagdo sonora resultante, mesmo nao recorrendo a

recursos de processamento informatizados, opera de forma transmidiatica, recorrendo a

sistemas de telefonia, a transmissoes de radio via internet e por fim, a processos de gravacao

eletronica ou magnética - as fitas cassete - estas ultimas ja ha muito tempo em desuso, mas

nao menos tecnoldgicas.

Figura 27: Acoustic Views, Modnica Bate, 2005

Fonte: https://www.flickr.com/photos/125745087@N03/16509624688/in/album-72157645068438368/

“ BATE, M.. Acoustic Views: 4.2. Disponivel em: <http:/etab.cl/monica-bate/?p=109>. Acesso em: 20 abr. de

2022.


https://www.flickr.com/photos/125745087@N03/16509624688/in/album-72157645068438368/
http://etab.cl/monica-bate/?p=109
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Figura 28: Acoustic Views, Modnica Bate, 2005

Fonte: https://www.flickr.com/photos/125745087@N03/16511076529/in/album-72157645068438368/

Por fim, vejamos agora a obra "A armonia verde ... para soltar raices", produzida pela
artista argentina Romina Casile em parceria com Carlos Villa em 2010, que tem como
proposta discutir as relagdes entre o natural e o artificial, como podemos observar abaixo em

uma descri¢ao da obra, o trabalho

[...] articula o natural e o tecnologico na mesma instalagdo. Neste caso, ndo
se trata da linguagem multimidia na obra, mas da efetiva comunhdo do vivo
e do artificial. Em uma area quadrada de grama natural, os artistas instalam
sensores de som abaixo do solo que s2o ativados por passos. Seja pela acao
de caminhar ou descansar, a sensibilidade deste piso criado transmite sons da
natureza ¢ sintetizadores, trazendo mais uma vez ao jogo a combinagdo do
"natural" e do "artificial". Os artistas buscam criar um ambiente relaxante
onde os sons dispersos ativam os centros de energia do corpo (chakras) dos
participantes. A obra pretendia ser exposta em uma galeria de arte fechada
ou espago tipo museu, justamente para evidenciar o conceito de bipolaridade
que a montagem propde. (Tradugdo nossa).”!

Note-se, neste caso, uma informac¢ao importante: os autores defendem que a obra foi
elaborada propositadamente para exibicdo em ambientes internos, com o intuito de contrapor
espagos naturais e artificiais, por meio de um gramado sensorizado implementado em um

espaco expositivo, conforme as imagens abaixo.

“ BATE, M.. Acoustic Views: 4.2. Disponivel em: <http:/etab.cl/monica-bate/?p=109>. Acesso em: 20 abr. de
2022.


https://www.flickr.com/photos/125745087@N03/16511076529/in/album-72157645068438368/
http://etab.cl/monica-bate/?p=109

Figura 29: A armonia verde ... para crear raices, Romina Casile ¢ Carlos Villa , 2010

Fonte: https://ludion.org/radar.php?artista_id=28

Figura 30: A armonia verde ... para crear raices, Romina Casile ¢ Carlos Villa, 2010
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Figura 31: A armonia verde ... para crear raices, Romina Casile e Carlos Villa, 2010

Respeitando a proposta conceitual dos artistas, temos aqui, em nosso entendimento,
um exemplo de como uma obra sonora randomica e que opera em tempo real por meio de
informacdes ou inputs externos e, mais do que isso, um trabalho que poderia ser também
potencialmente utilizado para conectar espacos expositivos com seu entorno, na medida em
que, por exemplo, a coleta dos dados recebidos poderia ser feita, utilizando os mesmos
principios empregados na instalacio porém sensorizando jardins ou areas naturais nos
arredores de sua exibicao.

A este ponto, mesmo tendo constatado as dificuldades para obter exemplos de
instalacdes sonoras agenciadas por dados obtidos em seu entorno, podemos observar que tais
processos vém sendo empregados por artistas da América do Sul, ainda que ndo
necessariamente no formato de interesse direto em nossas pesquisas.

E, tendo analisado alguns circuitos de estimulo a producdo em arte sonora na
Argentina, Brasil, Chile e Colombia, e também alguns exemplos de obras relevantes para
nossas discussoes, trataremos agora de algumas questdes plasticas e tecnoldgicas referentes a

estes trabalhos.

3.3 Discussao dos processos plasticos e tecnologicos empregados nas obras analisadas

Como mencionamos anteriormente, ao longo de nossas investigacdes nao logramos
localizar um conjunto de propostas artisticas, em paises da América do Sul, que respondessem
especificamente ao objeto desta dissertacdo, a saber, um corpus de instalagdes sonoras

agenciadas por sistemas de coletas de dados de seu entorno, dado este que abona o ineditismo


https://vimeo.com/65918719
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de nossas pesquisas na medida em que demonstra o pouco recurso a tecnologias de
sensoriamento remoto em processos instalativos em arte sonora.

Porém, como demonstramos acima, identificamos obras de arte sonora de carater ndo
necessariamente instalativo que se acercam de tais recursos. Tendo ja apresentado tais obras
no item anterior, cabe agora tratar de seus aspectos técnicos € poéticos.

Retomemos, pois, a obra "Amoreiras", do grupo Poéticas Digitais.

A partir da descri¢do da obra e de seus elementos constitutivos, podemos levantar
questdes como por exemplo a implementacdo de uma instalagdo em um espago publico, no
caso a Avenida Paulista, em S3o Paulo, o que, diferentemente do que ocorre em espagos
museais, galerias ou centro culturais, nos chamados "cubos brancos", supostamente capazes
de isolar a obra de relagcdes com o exterior.

Construida em uma area de grande circulacdo de pessoas e de transito automotivo, a
obra dialoga, justamente, com uma série de ruidos urbanos aos quais os paulistanos ja
adquiriram uma resisténcia, ou o que poderiamos chamar de uma supressao da escuta.

Lembremo-nos aqui das propostas do futurista italiano Luigi Russolo, para quem, no
inicio do século vinte, os ruidos urbano-industriais deveriam ser absorvidos em processos de
composi¢ao musical: se nas primeiras décadas do século vinte tais elementos sonoros foram
considerados pelo artista como novos elementos que poderiam potencializar e atualizar a
producao musical, atualmente ndo nos parece exagerado pensar que aqueles ruidos foram de
alguma forma assimilados pela escuta contemporanea.

Como nos diz Giuliano Obici,

[...] um ventilador ¢ ligado. Por alguns instantes, seu barulho domina nossa
percepgdo, em seguida se dilui entre outros apelos sensoriais. [...] Como sera que os
sons operam nosso sensivel? Qual estratégia possui para manter nossos ouvidos
atentos? Um cddigo-som continuo como o do ventilador tende a permanecer estatico
sem pedir nossa atengdo. Quando ha uma mudanga, quando o motor é desligado,
algo ¢ mobilizado no sensivel. Nesta quebra de fluxo dos codigos surge uma
alteragdo de estado, que tende a exigir algo mais de nossa percepcao. (OBICI, 2008,
p. 65-66).

O exemplo mencionado pelo autor nos diz da adequacdo da escuta a fendomenos
sonoros cotidianos que, de alguma forma parecem tornar nossa escuta seletiva a paisagens
sonoras rotineiras. Neste sentido, retomamos aqui o conceito de paisagem sonora /[o-fi,
explicitado por Murray Schafer, para quem, "[...] hoje, o mundo sofre de uma superpopulagao
de sons. Ha& tanta informacdo aclstica que pouco dela pode emergir com clareza".

(SCHAFER, 2001, p. 107).
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A este respeito, nos provoca o mesmo autor: "[...] perguntaram certa vez a Henri
Bergson como iriamos saber se algum agente dobrasse subitamente a velocidade de todos os
eventos do universo. Simplesmente, respondeu ele, iriamos discernir uma grande perda na
riqueza da experiéncia". (SCHAFER, 2001, p. 118).

Nesse sentido, Amoreiras nos parece de imediato operar um procedimento poético
que, por meio da transducdo dos sinais sonoros coletados na Avenida Paulista em informacgdes
digitais, permite sensibilizar o publico para aquela paisagem sonora a partir do movimento
das arvores que corporificam a instalagao.

Da mesma forma, a obra propde uma discussdo poética dos conceitos de autonomia e
interagdo, na medida em que cada uma das amoreiras, vinculadas a sensores especificos,
desenvolvem um comportamento autonomo a partir dos dados coletados, reagem umas as
outras dada a acdo de um algoritmo computacional de aprendizagem que faz com que o
movimento especifico de uma das plantas influencia outras delas.

Trata-se pois, em nosso entender, de um processo tecnoldgico capaz de discutir, no
limite, comportamentos sociais - que aqui poderiamos metaforicamente apresentar como a
propria automatizagdo ou alheamento dos individuos quando imersos nos fluxos massivos que
caracterizam a vida nas grandes metropoles.

Assim, consideramos que embora Amoreiras nao seja estritamente uma instalacdo
sonora, na medida em que nao resulta em resultados audiveis ou composicionais, se configura
claramente como uma obra que agencia o sonoro como dado externo e institui uma espécie de
performance fisica das arvores ali utilizadas, uma coreografia que se estabelece e se da a
apreender a partir da paisagem sonora local e das interagdes informacionais que promove
entre as plantas.

Outras possibilidades poéticas e técnicas se apresentam, por sua vez, no caso da obra
O canto das sereias, de Claudio Bueno. Concebida pelo artista como um monumento invisivel
dedicado a histéria de mulheres que atuaram como operadoras de radios em situacgdes
militares durante as duas guerras mundiais, a obra evoca, de imediato, questdes de memoria e
de género, num contexto em que o trabalho busca retomar a presenga feminina pouco
reconhecida em contextos bélicos que marcadamente destacam a atuagdo masculina.

A referéncia a invisibilidade, neste caso, além de chamar a atencdo para a historia de
tais mulheres, se torna relevante na medida em que a obra em si se constitui em uma peca
sonora autoral - executada por um coro feminino - € que nao se utiliza de nenhum elemento
visual ou cenografico, oferecendo ao publico a oportunidade de escuta da composi¢do por

meio de um aplicativo para midias moveis, escuta essa ativada a partir da presenga fisica dos
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visitantes em um ponto especifico do porto da cidade velha de Quebec a partir de dados de
geoposicionamento (GPS).

Diante do mar, a beira do porto, a metafora do canto das sereias sugere a atragdo para a
o mergulho, um mergulho para a morte e para o esquecimento, transformando poeticamente
uma area militarizada em um espago para fruicdo da peca sonora e para a reflexdo sobre a
memoria daquelas personagens invisiveis. Com isso, cremos, Claudio Bueno logra
ressignificar o espago por meio de um procedimento sonoro e, sim, instalativo, na medida que
apenas ali, e mediante o rastreamento via GPS, se d4 a frui¢do da obra: apenas naquele local
especifico pode ser escutado, independentemente de qualquer intervengdo matérica no local, o
que nos sugere pensar a obra como uma instalagao sonora expandida.

Neste caso, embora ndo empregue informacgdes externas para modulagdes do material
sonoro, a obra mobiliza o corpo dos visitantes, sua presenga fisica diante da paisagem local e
sua escuta para reconfigurar, por meio de sonoridades, a leitura daquele espaco.

Em contraste com a imaterialidade da obra de Claudio Bueno, a instalagdo sonora
Musica dos ventos, de Paulo Nenflidio, € marcada por um carater construtivo e material muito
presente na produgdo do artista, responsavel pela construcao de suas pegas, que possuem um
componente fortemente escultural. Nesse sentido, Nenflidio nos remete ao conceito de
gambiologia e, embora ndo empregue necessariamente uma proposta de reciclagem ou
metareciclagem, como declarou em entrevista realizada remotamente e registrada em video ao
longo de nossas pesquisas, reconhece o conceito de gambiarra como um processo de
conhecimento e de improvisagdo com diversos materiais ou ainda como "[...] um
desdobramento do ready made."*

Em Musica dos ventos, podemos observar um processo de transducao de dados
resultantes da leitura de movimentos edlicos que sdo captados por meio de cataventos
equipados com sensores Opticos e transformados em sinais digitais bindrios que operam
dispositivos percussivos (relés eletromecanicos adaptados). Tais sinais agem como atuadores
em um sistema que mobiliza uma estrutura na qual quinze cordas afinadas respondem aos
estimulos percussores gerando uma composi¢ao sonora ouvida pelo publico.

Note-se aqui que a instalagdo de Nenflidio tem um carater totalmente analdgico,
independente de recursos computacionais mas, que ainda assim, valoriza a imprevisibilidade
ou a aleatoriedade do resultado sonoro obtido, motivo pelo qual concordamos com o artista

ao afirmar que a obra possui um componente generativa, ou seja, trata-se de uma estrutura

42 NENFLIDIO, Paulo. Entrevista concedida remotamente e registrada em video a Marcelo Bressanin. Bauru, 08
de abril de 2020.
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composicional maquinica mobilizada pela natureza/vento, no qual o autor do trabalho ¢
responsavel pela elaboracdo do sistema de transducdo e de seus pardmetros sem ter controle
composicional sobre a sonoridade produzida.

Neste sentido, como afirma Claudia Giannetti,

[...] a arte atual, que utiliza uns e outros meios, ferramentas ou suportes, ndo so se
questiona a si mesma, mas suscita o debate sobre o papel do artista, a posi¢do do
observador frente a obra de arte, a fungdo da obra, o papel da maquina no processo
de criagdo ¢ - o que ¢ fundamental - a relacdo entre artista, obra e receptor.
(GIANNETTI, 2006, p. 115).

No caso especifico de Musica dos ventos, entendemos que Nenflidio tenha produzido
um dispositivo composicional alimentado analogicamente por dados de seu entorno, mais
especificamente pelo comportamento dos ventos, dispositivo este em cujo comportamento
maquinico reside uma proposi¢do plastica do artista que se apdia justamente na variabilidade
das informacdes coletadas pelo sistema.

Podemos perceber aqui, portanto, que o desempenho da maquina/obra criada pelo
artista, bem como seus resultados composicionais, tornam-se autonomos € intrinsecamente
relacionados ao contexto da captagao dos dados apreendidos pelo sistema, como comenta

Andreas Broeckmann, para quem

a estética do "maquinico"” [...] abrange um leque de experiéncias estéticas efetuadas
pelas estruturas maquinicas nas quais o papel decisivo ndo ¢ desempenhado nem
pela intengdo artistica, nem pelas estruturas gerativas formais ou controlaveis, mas
por um amalgama de condi¢cdes materiais, da interagdo humana, das restrigdes
processuais e das instabilidades. (BROECKMANN, 2009, p. 270).

Neste ponto podemos associar a obra de Nenflidio a instalagdo Amoreiras,
anteriormente comentada, na medida em que ambas as obras operam, apesar de suas distintas
configuragdes tecnoldgicas, a partir de informacgdes varidveis, provenientes de seus
respectivos espacos de instalacdo, e desenvolvem resultados plasticos que independem da
acao direta dos artistas.

Ao nos voltarmos para a instalacdo sonora/cinética Revolts, dos chilenos Fernando
Godoy e Rodrigo Rios, nos deparamos com uma situagdo distinta: na obra, de fato, ndo existe
tecnicamente um sistema de captagdo de dados variaveis do entorno e sim da emissdo de uma
peca sonora previamente elaborada pelos artistas por meio de um transmissor FM instalado no
espaco de exibigdo. Tais sinais sdo recebidos por radios fixados a cordas suspensas no espago

instalativo e que, uma vez acionados, ativam mecanismos motorizados que produzem
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movimentos rotacionais dos equipamentos e produzem os comportamentos cinéticos das
cordas.

Tendo em vista que a composicao sonora que estrutura a obra ¢ fixa, temos aqui uma
proposta na qual o funcionamento da instalagdo tende a ser estdvel e pouco varidvel,
considerando-se que a obra sonora transmitida no espago ndo sofre edigdes composicionais
em tempo real.

De qualquer modo, a obra nos chama a atencdo por seu modelo de operagdo: na
medida em que a instalacdo pode ser ativada pela recepc¢ao de transmissdes radiofonicas
emitidas localmente, nos perguntamos sobre a possibilidade de tal trabalho ser agenciado, por
exemplo, pela leitura de sinais de radio abertos, tais como as radios FM que operam
comercialmente, ganhando um componente de variabilidade ou de imprevisibilidade.

Ressaltamos ainda, sobre "Revolts", o componente visual/cinético da obra que ¢
modulado a partir de elementos sonoros, o que indica possibilidades para hibridiza¢do de
técnicas e seu agenciamento a partir de estimulos externos, explicitando um modelo de
transducao que, segundo Julio Plaza, "[...] exemplifica, portanto, a passagem de um codigo
estruturado para outro [...]", sinal esse que "[...] pode ser um evento sonoro, um gesto, uma
fotografia". (PLAZA, 1993, p. 76).

Um outro processo criativo em arte sonora por meio de dados remotos pode ser
observado na instalagdo Acoustic views, da artista chilena Modnica Bates, neste caso, um
banco de dados sonoros constituido a partir de chamadas telefonicas registradas por uma
secretdria eletronica, material este que € posteriormente transmitido ao publico em uma web
radio e em seguida editado, registrado em fitas magnéticas e exposto por meio de gravadores
portateis no espago expositivo.

Em nosso entendimento, temos aqui uma obra na qual, além do carater transmidiatico,
que agrega sistemas telefonicos, o uso da internet e também midias fisicas em obsolescéncia,
como fitas e gravadores cassete, € possivel observar um partido poético no qual diferentes
vozes sao chamadas a compor um discurso sonoro a partir de uma pluralidade e de uma
aleatoriedade de vozes.

Ressaltamos ainda o carater ubiquo da instalagdo tendo em vista que a possibilidade de
recepcdo de mensagens de uma miriade de fontes, provenientes dos mais diversos
protagonistas e locais, nos parece compor uma composicao desterritorializada cujos
componentes sonoros escapam a intervencdo da artista, nos fazendo pensar em uma espécie

de colagem sonora construida a partir de atuadores remotos.
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Por fim, vejamos a instalagdo A armonia verde ... para soltar raices, produzida pela
argentina Romina Casile em parceria com Carlos Villa.

Ao criar um dispositivo composto por um gramado delimitado equipado com sensores
tateis que, ao acionados, podem disparar sonoridades naturais ou sintetizadas, estamos
novamente diante de uma obra na qual, como no caso de O canto das sereias de Claudio
Bueno, a presenga fisica do interator ¢ necessaria para a geracao de dados que mobilizam a
uma determinada performance, embora neste caso o acionamento do sistema nao seja
detectada por dados de geoposicionamento (GPS) e sim pelo contato fisico direto entre o
publico e a interface construida pelos artistas.

Porém, como destacamos anteriormente, o sistema projetado para a obra poderia
potencialmente ser estendido para espacos externos a espagos expositivos, como no caso da
instalagdo Revolts, de forma que a ativacdo da obra pela atuagdo fisica dos corpos dos
visitantes em ambientes externos a instalagdo ou a seus locais de exibi¢ao, demonstrando
portanto a possibilidade de que tais processos técnicos de captacdo de dados poderiam ser
estendidos para além de ambientes instalativos controlados.

Ao final desta breve apresentacdo e de analise das iniciativas de fomento a artes
sonora na Argentina, no Brasil, no Chile e na Colombia, e também da discussdo das obras
selecionadas, tendemos a considerar que a produ¢do em arte sonora nos contextos estudados
vem se afirmando na segunda metade do século vinte, assim como se emancipando
paulatinamente de suas origens relacionadas a musica experimental ou eletroacustica.

Neste processo, notamos uma auséncia significativa da producdo de instalagdes
sonoras que se relacionam com seu entorno por meio de tecnologias diversas para obtencao de
dados remotos, embora tenhamos percebido que tais processos vem sido empregados em
obras de diversos formatos, nao necessariamente por meio de sistemas digitais, constituindo
trabalhos que logram estabelecer mecanismos de didlogo com seus entornos como motores de
seus funcionamentos e da produ¢do de suas entregas plasticas.

Diante deste quadro, consideramos que tais praticas poéticas e tecnoldogicas merecem
estudos e experimentagdes praticas que permitam investigar o potencial destes processos, uma
vez integrados a iniciativas de cria¢do artistica em arte sonora e em arte e tecnologia

Lembramos ainda aqui que, segundo Rejane Cantoni, a op¢do pelo uso de dados
externos como agenciadores de uma obra ndo demanda, necessariamente, operagoes online ou
em tempo real. Nesse sentido, como diz a artista, “[...] uma obra informada por bancos de
dados s6 necessita de conexdo a internet em tempo real na medida em que se utilize de fluxos

informacionais de carater variavel [...]. (CANTONI, 2020).
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Desta forma, podemos pensar que os dados, respeitadas suas naturezas intrinsecas e as
condi¢cdes tecnoldgicas para sua captacdo e acesso, constituem bases para a criagdo plastica
pois sdo apropriados como materialidade virtual, independentemente das modalidades para
seu acesso (online ou offline). O grau de exploracdo da capacidade dos dados de provocar
experiéncias estéticas e sensiveis decorre das estratégias do artista para criar interfaces que
potencializam os dados, despertando sua performatividade.

De fato, ao retomarmos o conjunto de processos tecnologicos acima descritos para a
producao de obras artisticas, podemos notar o potencial do uso de dados remotos de forma
criativa em arte e tecnologia e em arte sonora.

Seja o sensoriamento da paisagem sonora paulistana promovido pelo grupo Poéticas
Digitais, o uso do geoposicionamento empregado por Claudio Bueno para o acionamento de
sua obra em um espaco de memoria especifico, o recurso a variabilidade dos dados relativos
aos movimentos eolicos utilizado por Nenflidio para produzir a aleatoriedade composicional
presente em sua instalagdo, a constru¢cao de um discurso coletivo, de forma colaborativa, por
meio de sistemas telefonicos, como proposta por Monica Bate, a sensibilizacdo sonora e
visual do publico a partir do manejo de ondas radiofénicas por Fernando Godoy e Rodrigo
Rios ou ainda a sensorizagdo da agdo dos corpos no espaco como motor de composi¢des
sonoras aleatdrias presente na obra de Romina Casile e Carlos Villa nos parecem evidenciar
diferentes processos de transducdo de sinais capazes de dar a perceber, por meio de
mecanismos distintos, a o potencial performatico dos dados, que podem ser materializados e
atuar de forma perceptiva, através de interfaces as mais diversas, na ativacdo e no
agenciamento de instalacdes sonoras.

E, com esta constatacdo, passamos agora a discutir um projeto instalativo de nossa
autoria, que visa explorar justamente caminhos para a criagdo de instalagdes sonoras
autonomas nas quais a aleatoriedade de um determinado meio atue a partir de informagdes

coletadas em seu entorno.
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4 O SOM E O ESPACO: O AGENCIAMENTO DO SONORO POR DADOS DO
ENTORNO

O presente capitulo tem como objetivos relatar nossas experiéncias artisticas no campo
da producdo de obras sonoras agenciadas por dados obtidos em seu entorno e também
descrever e discutir a proposta da criacdo de uma instalagdo sonora autoral inédita, mediada
por informagdes recolhidas em tempo real, conforme proposto no projeto de pesquisa
apresentado ao Programa de P6s-Graduagao em Midia e Tecnologia da FAAC - Unesp Bauru.

Para tanto, iniciaremos abordando alguns de nossos processos criativos em arte sonora
e arte e tecnologia, destacando suas propostas conceituais e os recursos técnicos empregados.
Em seguida, apresentaremos as bases poéticas da obra inédita a ser realizada no contexto

desta pesquisa, bem como suas caracteristicas plasticas e tecnologicas.

4.1 Relato de experiéncias no campo da arte sonora com uso de dados

Para tragar um percurso de nossas experiéncias na produgdo artistica em arte sonora
por meio do sensoriamento de dados, retomamos aqui nossa participacao no projeto Corredor
eletromagnético paulista: investigagdo artistica na megaldpolis sul americana, que integrou o
programa de residéncia artistica Tempo Forte, promovido pelo espaco cultural Casa das
Caldeiras, em Sao Paulo, em 2016.

O projeto, que contou com a participagdo de diversos artistas dedicados a diferentes
linguagens, foi idealizado pelo artista chileno Cristian Espinoza e contou com a colaboracgao
dos artistas Carolina Sudati (performance), Flavia Laudado (artemidia), Maria Molinos e
Felipe Teixeira (dan¢a) e do coletivo DUO b, composto por Marcelo Bressanin e Pedro Ricco
(arte sonora).

Em sua totalidade, a iniciativa reuniu uma série de ag¢des, cada uma delas explorando
em maior grau uma das linguagens acima mencionadas. No caso especifico das
experimentagdes em arte sonora, foram implementadas duas agdes: a primeira, a instalagdo
sonora "Jardim de sinais errantes", que contou com a atuacdo de DUO b, Flavia Laudado e
Cristian Espinoza.

Esta instalacdo tinha como inten¢do produzir materiais sonoros a partir da captacao de
frequéncias magnéticas emanadas de diversas fontes na cidade de Sdo Paulo de forma a
torna-las perceptiveis a partir de fendmenos audiveis. A obra foi apresentada em dois

diferentes formatos, um primeiro em espago aberto, no jardim da Casa das Caldeiras e um
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segundo no subsolo daquela antiga usina termo-elétrica, conforme demonstram as imagens

abaixo.

Figura 32: Jardim de sinais errantes, Cristian Espinoza, DUO b e Flavia Laudado, 2016

Fonte: Fabulas Mecanicas

Fonte: Fabulas Mecanicas

https://fabulasmecanicas.com/2017/07/17/cep 5-jardin-de-senales-erraticas-instalacion-sonora/#jp-carousel-4112

Nas duas montagens acima ilustradas, um mesmo sistema, constituido por antenas
metalicas ligadas a circuitos de recepcdo de ondas -eletromagnéticas, a circuitos
amplificadores e a alto falantes, transduziam sinais erraticos captados nos dois locais onde a

instalacdo foi apresentada, gerando sonoridades aleatdrias - sem qualquer composi¢ao musical


https://fabulasmecanicas.com/2017/07/17/cep_5-jardin-de-senales-erraticas-instalacion-sonora/#jp-carousel-4112
https://fabulasmecanicas.com/2017/07/17/cep_5-jardin-de-senales-erraticas-instalacion-sonora/#jp-carousel-4112
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prévia. O material audivel perceptivel era, portanto, constituido por ruidos imprevisiveis
resultantes da variacdo das ondas que interferiam sobre o sistema.

Vale registrar aqui que toda a materialidade da instalagdo, foi produzida a partir de
materiais diversos, como tubulagoes elétricas, estruturas de fixacdo de diversas naturezas,
grande parte delas empregadas na construcdo de instalacdes elétricas voltados a construcao
civil e ainda de circuitos eletronicos construidos pelos proprios artistas a partir de pesquisas
realizadas em sites ou publicagdes especializados em eletronica experimental.

Com isso, ressaltamos o carater altamente gambioldgico da instalagdo, inspirada nos
ideais da cultura "do it yourself" ou DIY, que valorizam processos de improvisagdo, sem a
dependéncia de recursos tecnoldgicos disponiveis no mercado, geralmente com altos custos e
com comportamentos padronizados.

Em uma outra acdo do projeto, intitulada Quarta a¢do: sintonizagdo no corredor radio
emissor paulista [contato com o eixo eletromagnético], todos os artistas envolvidos no projeto
foram convidados a participar de performances realizadas na Avenida Paulista. Para tanto, os
sistemas utilizados na instalagdo "Jardins de sinais errantes" foram convertidos em um
dispositivo vestivel, uma mochila que reunia os circuitos de captacdo, amplificagao e
reproducdo dos sinais captados naquela regido, com o diferencial de que cada um dos
performers desenvolvia suas proprias antenas, como proteses corporais, com as quais
percorria a regido captando e reproduzindo, em tempo real, os resultados sonoros obtidos ao

longo das derivas realizadas, como ilustra a imagem abaixo.

Figura 34: Quarta acdo: sintonizagdo no corredor radio emissor paulista [contato com o eixo eletromagnético],

Performance de Marcelo Bressanin. Concepgao de Cristian Espinoza, 2016

celo Bressanin] ...,

Registros de Cristian Espinoza e Flavia Laudado. Fonte:

https://www.youtube.com/watch?v=ZjR6aX5IexE&t=309s



https://www.youtube.com/watch?v=ZjR6aX5IexE&t=309s
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Destacamos aqui que os mesmos procedimentos empregados para o desenvolvimento
da instalagdo acima mencionada puderam ser adaptados para uma atuagdo performatica, em
tempo real, mobilizando os corpos e gestos de cada um dos performers, que exploravam
livremente a possibilidade de captar os dados eletromagnéticos presentes na Avenida Paulista,
ampliando ainda mais a imprevisibilidade dos resultados audiveis obtidos, como podemos
observar nos registros em video das a¢des.*

E, no que se refere a mobilizagdo fisica, a participacao presencial do ptiblico em uma
obra artistica agenciada por informagdes externas, recuperamos aqui a instalagao "Paréntesis",
que desenvolvemos no programa de residéncia artistica "Toda la Teoria del Universo", em
2018, na regido de Lota e Colcura, no sul do Chile.

Neste caso, a mobilizacdo de dados externos que permeavam a obra se relacionava
diretamente com a historia e a memoria da cidade de Lota e pressupunha o engajamento dos
visitantes da instalacdo a partir de referenciais matéricos e de componentes memorialisticos.

A comunidade de Lota, hoje um povoado com menos de cinquenta mil habitantes*, ja
foi considerada uma das importantes cidades chilenas em funcdo da exploracao do carvao
mineral. Economicamente hoje ndo mais significante, em fun¢do da extingdo das atividades
mineradoras em 1997, por motivos de seguranga®, a cidade mantém aquecida a memoria de
um periodo de pujanga econOmica e¢ do forte movimento trabalhista organizado pelos
mineradores.

Ao longo de oito semanas de residéncia no local, de imediato notamos a importancia
simbdlica da extragdo do carvdo nas lembrangas dos habitantes locais, mesmo
considerando-se a desumanidade da exploragdo trabalhista imposta pela concessiondria das
minas de carvao, a Companhia Carbonifera e Industrial de Lota, de propriedade de Matias
Cousifio.

A partir desta percep¢do iniciamos uma série de entrevistas com moradores locais
buscando relatos sobre o periodo minerador e detectamos, com isso, uma nostalgia coletiva

em relacdo ao auge do periodo minerador.

43 Sintonizacién radiofonica en Paulista [Marcelo Bressanin], 2017. Disponivel em:

<https://www.youtube.com/watch?v=ZjR6aX5IexE&t=431s>. Acesso em: 25 abr. de 2022.
4 LOTA/CHILE. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2021. Disponivel em:

<https://pt.wikipedia.org/wiki/Lota (Chile)>. Acesso em 25 abr. de 2022.
4 ARQUIVO HISTORICO DE CONCEPCION. Lota y él carbon. Disponivel em:

<http://www.archivohistoricoconcepcion.cl/minisitios/economia-y-sociedad/lota-y-el-carbon/>. Acesso em 26
abr. 2022.


http://www.archivohistoricoconcepcion.cl/minisitios/economia-y-sociedad/lota-y-el-carbon/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lota_(Chile)
https://www.youtube.com/watch?v=ZjR6aX5IexE&t=431s
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De posse de tais depoimentos registrados em 4udio, concebemos uma instalacdo que
foi exibida por um unico dia, no coreto da praga central da cidade, o Odeon da Plaza de
Armas, historicamente reconhecido como palco dos movimentos trabalhistas dos mineiros.

A instalagao foi materialmente implementada por meio de dois sistemas: no primeiro,
um conjunto de seis caixas de som portateis reproduziam randomicamente trechos editados
das entrevistas coletadas, discursos atuais que remetiam ao passado da comunidade e que
relembravam, de forma metaforica, aos inumeros protestos trabalhistas ali realizados. No
segundo, cerca de cem quilos de carvao mineral foram utilizados para encobrir um sistema de
som especializado para a amplificagdo de frequéncias graves (subwoofer) e um sensor knectic
atrelado a um computador e a um software de reprodugdo de audio, conforme ilustra a

imagem abaixo.

Figura 35: Parénteses, Marcelo Bressanin, 2018

Fonte: Acervo do artista

https://marcelobressanin. files.wordpress.com/2020/03/img_6540-2.ipg
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Ao se aproximarem do coreto, atraidos pela sonoridade dos trechos das entrevistas
reproduzidas nas caixas de som portateis, os visitantes da instalacdo se viam, com muita
frequéncia, atraidos pela proximidade das pedras de carvao mineral ali depositada. Justamente
nesses momentos, quando uma presenga fisica era detectada pelo sensor de presenca oculto
sob o carvao, era disparada uma peca sonora previamente composta a partir de sonoridades
coletadas na regido, com frequéncias extremamente graves e volume intenso, causando uma
reacdo de espanto, numa tentativa de promover uma reflexdo do pubico sobre o passado
idolatrado pela populagdo local e ao mesmo tempo sobre a nocividade do processo
exploratdrio ali estabelecido.

Neste caso, embora a instalacdo ndo fosse agenciada por sistemas remotos como
bancos de dados online ou pela recep¢do de dados via internet, como por exemplo
informagdes de geoposicionamento (GPS), a reprodu¢do da pega sonora era operada por meio
do sensoriamento digital da presenca fisica dos visitantes, configurando, em nosso entender,
uma estratégia de atuacdo determinada por informacgdes coletadas em seu entorno, tema
central desta investigagao.

Por fim, retomamos agora o caso da instalacdo Deluxe 5: dispositivo composicional
randomico, anteriormente comentado. A obra, desenvolvida em 2020 ao longo da residéncia
artistica do projeto Em residéncia: Bauru, é composta por um aparelho de radio/TV portatil
acoplado a um sistema eletromecanico controlado digitalmente por um Arduino e conectado a
um sistema de amplificagdo e de reproducao (alto-falantes). Em seu funcionamento, a
instalagdo produz uma pega sonora ininterrupta e varidvel a partir da sintonizacdo das
emissoes de radio captadas pelo sistema e que busca evidenciar uma paisagem sonora
mutante, composta aleatoriamente a partir de intimeras transmissdes radiofOnicas que
perpassam o cotidiano urbano da cidade, um tecido urbano invisivel, porém presente no dia a

dia dos moradores locais.



105

Figura 36: Deluxe 5": dispositivo composicional randomico, Marcelo Bressanin, 2021

Foto: Marilia Vasconcelos

Fonte:http://emresidenciabauru.com.br/artistas

A mengdo ao conceito de randomicidade, citado no titulo da obra, deve-se a alguns
fatores especificos. O primeiro deles reside justamente no cddigo de programagao elaborado
para o microprocessador Arduino, responsavel pelo controle de um servo motor cuja atuacao
manipulava o dial do equipamento de radio de forma previamente determinada.

Para esclarecermos este processo, vejamos as imagens abaixo, que apresentam o

codigo de programagao elaborado para o funcionamento da instalagao.

Figura 37: Deluxe 5": dispositivo composicional randémico, Programagio, Marcelo Bressanin, 2021

dfInicializa a biblioteca utilizando as portas de 8 a 11 para
//11gacao aoc motor
Stepper myStepper(stepsPerRevolution, &,18,9,11);

vold setup()

{

Sf0eterming a velocidade 1nicial do motor
mystepper. setipeed(Bd);
}

Fonte: Acervo do artista

A programagao preparada para a operacdo da obra tem carater muito simples, voltado

apenas ao controle das rotacdes de um motor de passo. Na imagem acima, podemos observar
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as primeiras instrugdes do sistema que, ao ser acionado, define as portas de comunicagio

entre o microprocessador e o motor e, em seguida, estabelece sua velocidade de rotagdo.

Figura 38: Deluxe 5": dispositivo composicional randomico, Programagdo, Marcelo Bressanin, 2021

vold Lloop()

i
SAG1ira o motor no sentido horaric a 99 graus
for Cint 1 = @; 1<==3; 1++)

myStepper.step(-5122;
delay( 2&@a7 ;

AAG1ra o motor no sentido anti-horaric a 128 graus
for (int 1 = @; i<=2; i1++)

i

myStepper.step(GB2);

delay(( Z2&@& ) ;

¥

SA01ra o motor o sentido horario, aumentando a
SAvelocidade gradativamente

for Cint 1 = 18; 1<=08; 1=1+18)

i

myStepper.setspeed(il);

myStepper.step(4@*i);

¥

delay(( 288 ;

Fonte: Acervo do artista

Esta segunda e ultima se¢do do codigo estabelece uma rotina repetitiva (um /oop), na
qual o motor inicia um giro a noventa graus em sentido horario na velocidade inicialmente
programada e opera uma primeira pausa. Em seguida, se move no sentido horario a cento e
vinte graus e realiza uma segunda pausa. Por fim, realiza um movimento no sentido horario
aumentando progressivamente sua velocidade por um periodo pré-determinado para, entdo
reiniciar todo o processo.

Tais comandos simples estabelecem por si s6 um grau de imprevisibilidade dos
resultados sonoros obtidos na medida em que, a cada movimentagdo do motor, uma roldana
de cortica move o dispositivo de sintonizacao do equipamento, captando uma diversidade de
trechos de transmissdes radiofonicas e mesmo de estatica, criando uma sequéncia de sons que
ndo apenas varia em funcdo dos sinais sintonizados como também de seus contetidos: a cada
sintoniza¢do novos elementos sonoros se tornam audiveis em fun¢do dos proprios conteudos

emitidos pelos canais sintonizados.
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Figura 39: Deluxe 5": dispositivo composicional randémico, Detalhe, Marcelo Bressanin, 2021

|
s Ml ¥

Imagem de Marilia Vasconcelos

Fonte: http://emresidenciabauru.com.br/artistas

Além disso, um segundo nivel de aleatoriedade se estabelece, na instalagdo, em fungao
dos processos meramente mecanicos ali empregados: ao atingir os extremos da faixa de
sintonizag¢do, ou seja o inicio e o final das frequéncias mapeadas, o dial permanece imovel até
que o motor inverta o sentido de sua movimentagdo e passe, novamente, a percorrer 0 campo
de radios sintonizaveis.

Neste caso, podemos notar, que o carater de gambiarra presente na instalacao ou o uso
de materiais ndo necessariamente destinados ao uso em sistemas de automac¢do, como o caso
da roldana de cortiga, atribui a obra uma precariedade produtiva, tendo em vista que as

fragilidades do sistema operam, apesar das instrugdes digitais previstas no codigo de
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processamento previamente estabelecido, de forma a contribuir para sua imprevisibilidade do
ponto de vista dos resultados sonoros obtidos.

A esta altura, consideramos ter demonstrado, a partir das obras comentadas no capitulo
anterior ¢ também do relato de nossas proprias experimentagdes artisticas, propostas poéticas
e processos tecnoldgicos para a implementacdo de instalagdes artisticas, com énfase no
agenciamento de sonoridades, a partir do sensoriamento de seus respectivos entornos.

A partir destas reflexdes, passamos agora a descrever o processo de criagdo de uma
obra autoral inédita, circunscrita aos nossos interesses criativos e de pesquisa, como resultado

desta investigagao.

4.2 O agenciamento do sonoro por dados do entorno: o processo de criacio de uma obra

inédita

No contexto das investigacdes aqui apresentadas, e conforme o projeto de pesquisa
apresentado ao Programa de Pos-Graduag¢do em Midia e Tecnologia da FAAC UNESP Bauru,
trataremos a seguir do processo de criagdo da instalagcdo sonora Ornitofonias, descrevendo
suas propostas poéticas e conceituais, bem como os mecanismos técnicos para sua

implementagao.

4.2.1 Discussdo conceitual da proposta artistica

Conceitualmente, a instalagdo sonora Ornitofonias parte das discussdes estabelecidas
em 1977 por Murray Schafer, ao definir os conceitos de paisagem sonora 4i fi e lo fi. Para o

autor,

[...] a paisagem sonora /o fi foi introduzida pela Revolugdo Industrial ¢ ampliada
pela Revolugdo Elétrica que se seguiu. A paisagem sonora lo fi surge com o
congestionamento do som. A Revolugdo Industrial introduziu uma multiddo de
novos sons, com consequéncias drasticas para muitos dos sons naturais ¢ humanos
que eles tendiam a obscurecer; e esse desenvolvimento estendeu-se até uma segunda
fase, quando a Revolug@o Elétrica acrescentou novos efeitos proprios e introduziu
recursos para acondicionar sons e transmiti-los [...]. (SCHAFER, 2001, p. 107).

Como podemos notar, o autor estabelece uma distingdo entre as paisagens sonoras
predominantemente naturais (4i fi) e aquelas caracteristicas das sociedades urbanas e

industriais a partir da industrializacdo, pelo menos a partir da primeira metade do século
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dezenove, quando, segundo Schafer, "finalmente, o ruido da méquina comegou a intoxicar o
homem em toda parte com suas incessantes vibragdes". (SCHAFER, 2001, p. 107).

Se, como comentamos anteriormente, artistas como Luigi Russolo enxergaram em tais
transformagdes impulsos para renovagdes nos processos composicionais € na propria escuta,
que deveriam estabelecer um didlogo com tais novas sonoridades, o projeto de Schafer
voltado a uma suposta ecologia sonora nao recebia com bons ouvidos esta perspectiva.

De fato, nos diz o autor que,

quando uma sociedade ¢é inepta em relagdo aos sons, quando ndo entende os
principios de decoro e equilibrio da produgdo sonora, quando ndo compreende que
ha um tempo para produzir e um tempo para calar, a paisagem sonora resvala de
uma condicdo Ai fi para uma condigdo /o fi e por fim se consome em cacofonia [...].
(SCHAFER, 2001, p. 329).

Schafer, como ja4 mencionamos, foi mesmo considerado por alguns autores como
higienista ao desenvolver suas pesquisas para o estabelecimento de um projeto actstico social,
€ manteve por muitos anos posi¢des bastante radicais a este respeito, como ao afirmar que tal
projeto constitui "[...] uma série de principios a serem adotados no julgamento e
aperfeicoamento da paisagem sonora." (SCHAFER, 2001, p. 330).

Como relatamos no primeiro capitulo desta dissertacdo, estes posicionamentos mais
contundentes do autor, formulados no contexto do projeto interdisciplinar de pesquisa World
Soundscape Project, foram amenizados nos anos seguintes em outras obras do autor. Porém, e
apesar de nao estarmos interessados em debater o possivel radicalismo inicial do autor, sua
distingdo entre as paisagens sonoras naturais e urbano/industriais se nos apresenta aqui como
um mote para pensar, artisticamente, a escuta de diferentes situagdes sonoras nos espagos
urbanos contemporaneos.

Neste sentido, a instalagdo sonora Ornitifonias nasce de uma proposi¢ao de Schafer,
que, no segundo capitulo de sua obra "A afinacdo do mundo", dedica um item para a
discussdo da cang¢do dos passaros no qual, apds o mapeamento acustico dos sons produzidos
por diversas espécies, em diferentes regides do mundo, afirma que "[...] nenhum som da
natureza tem estado ligado tao efetivamente a imaginagao humana quanto as vocalizagdes dos
passaros". (SCHAFER, 2001, p. 53).

Naquele texto, em um ensaio no qual o autor discute questdes como distingdes entre
frequéncias de diferentes cantos das aves, bem como sua possivel associagdo a variadas
funcdes de tais trinados, tais como prazer, defesa territorial, prazer, entre outras, buscando

estabelecer uma classificagdo ou gramatica para a compreensdo de tais sonoridades, nos
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chama a aten¢do uma consideragdo de Schafer, para quem "[...] os passaros, como 0s poemas,
ndo precisam significar, mas ser". (SCHAFER, 2001, p. 53).

Poeticamente, esta frase do pesquisador canadense nos remete aos escritos do arquiteto
italiano Francesco Careri, em "Walkscapes: o caminhar como pratica estética". Nesta obra,
que aborda a leitura dos espagos pela humanidade desde os primordios nomades até a atuacao

de vanguardas européias como o dadaismo e o surrealismo, Careri afirma que

[...] o ato de atravessar o espaco nasce da necessidade natural de mover-se para
encontrar alimento e as informagdes necessarias para a propria sobrevivéncia. Mas
uma vez satisfeitas as exigéncias primdarias, o caminhar transformou-se numa forma
simbolica que tem permitido que o homem habite o mundo. Modificando os
significados do espaco atravessado, o percurso foi a primeira acdo estética que
penetrou os territorios do caos, construindo ai uma nova ordem [...]. (CARERI,
2013, p. 27).

Concordando com as afirmagdes do autor ao entender que o caminhar, do ponto de
vista estético ou da criacdo artistica, pode ser considerado um procedimento de
ressignificagdo de espagos os mais diversos, e retomando as posicdes de Schafer em sua
classificagdo das paisagens sonoras contemporaneas, configuramos o nucleo
poético/conceitual da instalacdo sonora inédita Ornitofonias.

De fato, e imbuidas das questdes tedricas expostas neste texto, foram justamente
nossas caminhadas por diversas areas bauruenses, que ganharam intensidade a partir de 2020
ao longo de nossa residéncia artistica no projeto "Em residéncia: Bauru", que tinha como eixo
a exploracdo de caracteristicas sociais, urbanas, geograficas e memorialisticas da cidade, que
motivaram a cria¢ao de uma nova instalagao.

Nesse sentido, a obra se organiza a partir de nossa percepcao das grandes distingdes
entre as diferentes paisagens sonoras bauruenses, diferencas estas bastante distintas sobretudo
na comparagdo entre o centro comercial e os bairros residenciais da cidade, sobretudo no que
se refere a presenca de sonoridades naturais, em especial a presenca do canto dos péssaros.

Ao percorrer a cidade, nos demos conta das particularidades sonoras de suas diversas
regides sendo que, a principio, o centro comercial ¢ predominantemente marcado por ruidos
tipicos de ambientes urbanizados enquanto seus bairros residenciais ainda possibilitem a
percepcao de uma paisagem sonora mais associada a natureza.

Porém, nestas duas situacdes, as sonoridades notadas nos parecem naturalizadas: seja a
auséncia de sons naturais, como os dos passaros, na regido central, ou sua abundancia em
areas localizadas ao redor do centro comercial, ndo nos parece mobilizar a escuta da

populagdo.
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Parafraseando Schafer, os passaros, enquanto poemas, ndo o sdo, sonoramente, nem no
centro como nas comunidades em seu entorno.

Partindo dessa percepc¢do, a instalagdo Ornitofonias tem como proposi¢ao central o
registro sonoro da paisagem sonora ornitolégica em algumas d&reas bauruenses para
transporta-las, ativa-las e dar-lhes a escuta, por meio de mecanismos tecnoldgicos, a partir de
informagdes obtidas no cotidiano do centro comercial da cidade, tais como o transito de seus
ocupantes, variagdes climaticas, como a presenca ou a auséncia de chuva, ou ainda a
variabilidade da iluminagao, natural ou artificial, como ali percebidos.

Assim, a errancia pelos bairros bauruenses e o reconhecimento e o registro de suas
sonoridades naturais, especificamente de seus passaros, constitui a fonte do material sonoro a
ser utilizado na obra, cuja reproducao, agenciada pelas informagdes recolhidas na area central
da cidade, propde um repovoamento da escuta por elementos nao mais perceptiveis neste
ultimo ambiente.

Desta forma, Ornitofonias, pode ser pensada como uma operagdo de provocagdo da
percepcao das multiplas paisagens sonoras bauruenses - iniciativa que poderia ser
implementada em qualquer ambiente urbano - com potencial mobilizagdo nao apenas da
escuta como também de nossas experiéncias no cotidiano urbano.

Com tais intencdes, a instalagdo busca se apropriar da errancia, do caminhar, como

propoe Careri,

[...] como um instrumento estético capaz de descrever e modificar os espacos
metropolitanos que muitas vezes apresentam uma natureza que ainda deve ser
compreendida e preenchida de significados, antes que projetada e preenchida de
coisas [...]. (CARERI, 2013, p. 32).

Trata-se, pois, de um processo artistico no qual a mensuragdo dos fluxos
caracteristicos de uma area urbana que Schafer consideraria uma paisagem sonora /o fi possa
agenciar, por meios tecnologicos, a atencdo e as memorias presentes em seus entornos nos
quais a natureza ainda se faz presente.

Como afirma Fernando Pérez, ao comentar o projeto "La isla [reconocimiento]", do

artista alemao Rainer Krause, radicado no Chile, se

[...] tem se dito que a vista ¢ um sentido que privilegia a distancia, a separagdo entre
0 N0sso corpo e o que contemplamos, a escuta tende a nos entrelacar de maneira
estreita com o que percebemos, que entra dentro de nds, nos invade ¢ nos permeia
[...]. (PEREZ, 2018, p. 17).
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4.2.2 Apresentagdo dos processos plasticos e tecnologicos empregados

Partindo das discussdes poéticas acima apresentadas, a elaboragdo da instalagdo sonora
Ornitofonias se organizou em quatro etapas distintas e realizadas simultaneamente, a saber: a
coleta de amostras sonoras em areas verdes na cidade de Bauru e seu tratamento técnico em
softwares especializados; o planejamento de um sistema de armazenamento e reproducgdo de
audio; a criagdo de um sistema digital para sensoriamento de dados no entorno de espaco de
apresentacdo da obra e para seu processamento e, ainda, a preparacdo do codigo de
programagao responsavel pela articulagdo entre o banco de audios coletados e as informagdes
recolhidas pelos dispositivos digitais.

Vejamos, a seguir, o detalhamento de cada uma dessas fases do projeto.

4.2.2.1 Da coleta, tratamento e organiza¢do das amostras sonoras

ApoOs termos descrito os sistemas de reproducao de dudio e de sua interacdo com o0s
dispositivos de sensoriamento de dados do entorno empregados em Ornitofonias,
comentaremos a seguir os procedimentos para o registro da matéria sonora agenciada pela
instalagdo.

Para a captagdo das amostras sonoras que compdem a obra foram realizadas quatro
diarias de saidas a campo, trés delas no Bosque Eliseu Victor Fornetti, no bairro da Bela Vista,
em Bauru, e uma no Jardim Botanico Municipal da cidade, duas areas nas quais sdo
observaveis paisagens sonoras com caracteristicas distintas: a primeira marcada por
sonoridades urbanas, como a presenga de transeuntes e de forte trafego de veiculos, ¢ a
segunda caracterizada por uma onipresenga de sons naturais.

No caso do Bosque Eliseu Victor Fornetti, foram realizadas trés derivas diarias, em
cada saida a campo, a primeira sempre no inicio da manha, a segunda ao meio do dia e a
ultima ao final da tarde. J4 no Jardim Botanico Municipal de Bauru realizamos uma tnica
deriva, com cerca de duas horas de durag¢ao, no meio da tarde.

Para a captagdo de 4udio foram utilizados o microfone/gravador de audio digital
Tascam DR 40, que permite a gravacdo em estéreo a partir de seus microfones nativos, e
também o microfone boom HTL 81 - Electrect Condenser Unidirecional da série profissional
da Le Son, que gera amostras em um unico canal (mono).

As distingdes entre os dois equipamentos consistem no fato de que o gravador Tascam

permite o registro de cenarios sonoros mais amplos, mais difusos, que permitem a escuta e a
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gravacdo de elementos mais evidentes ou de maior volume, sem detrimento de informagdes
audiveis em seus arredores, enquanto o microfone hoom apresenta a possibilidade de registro
de elementos sonoros mais distantes, de forma mais direcional, e com menor contaminagao
pelo contexto sonoro no qual se inserem.

Nesta altura, consideramos relevante destacar a importancia do processo de registro de
amostras sonoras em campo para a concep¢ao do discurso poético e dos recursos tecnologicos
presentes em Ornitofonias.

Para tanto, lembramos de inicio que o processo de escuta, e consequentemente 0s
procedimentos de captacdo de amostras sonoras, mobilizam simultaneamente nosso conjunto
corpéreo de recursos de percepcao e nossos repertorios de interpretagdo, nossas experiéncias
individuais, sociais € de memoria.

Com isso, longe de se constituirem em praticas meramente tecnoldgicas, se afirmam
como exercicios de imersdo em um tempo presente Uinico no momento da gravagcdo, momento
no qual sem davida, como comenta Obici, "[...] com o microfone, assim como na fotografia, a
escuta passou a ter um enquadre [...]" (OBICI, 2008, p. 35), enquadramento este que nos
agencia como sujeitos especificos por detrds dos dispositivos tecnoldgicos, assim como define
a unicidade e a particularidade de cada um dos contextos do trabalho em campo.

Neste sentido, ¢ importante destacarmos que a coleta das amostras de audio utilizadas
em Ornitofonias, além de permitir o registro das sonoridades apresentadas na obra, foram
fundamentais para a concep¢ao do modo de operacdo da obra e também para a defini¢cdo das
tecnologias nela utilizadas.

Tomemos aqui, como um primeiro exemplo, nossa decisdo pela incorporacdo de
sensores de presenga aos dispositivos que agenciam a obra. De fato, em diversas situacdes ao
longo do processo de amostragem sonora, constatamos que nossa presenca fisica nas areas
naturais visitadas impactavam diretamente no comportamento, ou melhor, no silenciamento
temporario das aves.

Apenas ap6s algum tempo de nossa entrada naqueles espagos e da preparacao dos
equipamentos, 0s passaros voltavam progressivamente a se manifestar naturalmente, o que
nos permitiu concluir que a entrada/presenga/saida do publico no ambiente instalativo, bem
como o transito de transeuntes e/ou de veiculos em seus arredores, deveriam, de alguma
forma, interromper ou ativar os sons a serem mobilizados.

Da mesma forma, pudemos notar, em campo, que a presenca de chuva ao longo do
processo de gravacdo alterava significativamente as emissdes sonoras dos passaros, 0 que nos

levou ao uso de um sensor pluviométrico instalado fora do espaco expositivo, de forma a
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impactar na sonoridade projetada na instalacdo, bem como as variagdes de luminosidade em
diferentes horéarios do dia também alteravam o comportamento sonoro das aves, nos
conduzindo a ideia de que o uso de um sensor de luminosidade externo a instalacdo poderia
agregar variagdes do material ouvido na obra, em tempo real, em fun¢do de mudancas na
luminosidade no entorno do espaco de exibi¢ao da obra.

Tais observagdes, de fato, foram fundamentais para a sele¢ao dos recursos utilizados
em Ornitofonias, bem como para a definicado dos parametros do codigo de programagao que
organiza a instalagdo e a experiéncia dos visitantes.

Assim, o trabalho de gravacdo em campo resultou em conjunto de amostras sonoras
brutas com cerca de trés horas e meia de duracdo, registrando manifestagdes de diferentes
tipos de passaros, em diversos horarios e sujeitas a situacdes distintas, tais como a intensidade
da luz solar, a presenca de chuva, as variacdes de temperatura ou a maior ou menor
interferéncia de interferéncias presentes no ambiente, que variam em fun¢do dos fluxos
proprios a qualquer espago urbano.

Ao final do processo de gravacgdes, € com a analise do material obtido, iniciamos um
processo de tratamento de dudio que teve como objetivo dar relevo as sonoridades produzidas
pelas aves, eliminando, na medida do possivel, interferéncias audiveis provindas dos ruidos
ambientais urbanos que como diz Murray Schafer, produzem uma paisagem sonora lo-fi,
prejudicial a escuta dos elementos naturais.

Para tanto, empregamos os recursos disponiveis no software de edigdo musical
Ableton Live, com énfase nos processos de equalizagdo e de compressao sonora.

Segundo Pizzotti, um equalizador ¢ um dispositivo analdgico ou digital que possibilita
o "[...] ajuste eletronico na gravagdo ou na reproducao de dudio que compensa deformagdes
na intensidade das frequéncias, diminui distor¢des e corrige uma resposta desigual".
(PIZZOTTI, 2003, p. 115).

No caso de Ornitofonias, os equalizadores digitais de oito canais empregados nos
permitiram remover informagdes que interferiam na apreciacdo dos sons dos passaros
registrados, reduzindo o campo de frequéncias audiveis apenas ao intervalo ocupado pelos

cantos das aves em si, como podemos observar na imagem abaixo.
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Figura 40: Ornitofonias, Equalizador grafico de 8 canais Ableton Live, Marcelo Bressanin, 2022
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Fonte: Acervo do artista

Como ¢ possivel notar na imagem acima, foram eliminadas das amostras originais de
audio as frequéncias localizadas abaixo de mil quilohertz (1 kHz) e também acima de dez
quilohertz (10 kHz), sendo que as primeiras expressam sonoridades ou ruidos graves - como o
fluxo do vento ou ainda ruidos do trafego automotivo urbano - e aquelas situadas acima de 10
kHz abrigam sibilancias agudas perceptiveis nas locagdes visitadas.

Tal procedimento foi implementado para preservarmos, na medida do possivel, as
caracteristicas especificas dos cantos dos passaros obtidos em campo. Muitas vezes, contudo,
estas operagdes acabam por reduzir o volume das amostras registradas, o que tornou
necessario o uso de um segundo recurso digital: a compressao de audio.

Um compressor de audio é uma ferramenta analdgica ou digital que atua "[...]
comprimindo a banda dindmica do sinal, controlando automaticamente o nivel de audio [...]"
(PIZZOTTI, 2003, p. 79), permitindo, com isso potencializar a pressdao sonora de uma
determinada amostra sonora, ou seja, seu volume, estabelecendo limites para que ndo haja

perda de qualidade ou distor¢des do sinal original.
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Figura 41: Ornitofonias, Compressor Ableton Live, Marcelo Bressanin, 2022

Fonte: Acervo do artista

A figura acima ilustra o compressor digital empregado no tratamento dos 4udios de
Ornitofonias, de forma a compensar a perda de volume resultante do processo de exclusdo de
faixas de frequéncias dos registros sonoros originais ao longo dos procedimentos de
equalizagao.

Uma vez realizados os tratamentos acima mencionados, nos foi possivel selecionar,
entre as mais de trés horas de registros brutos tomados em campo, os elementos sonoros mais
expressivos a serem incorporados a instalacdo a ser apresentada.

No total, foram escolhidos cerca de sessenta segmentos sonoros que foram
organizados em sete diferentes faixas de dudio singulares, todas com a durag@o de 5 minutos.

Uma vez concluida a organizagdo dos trechos selecionados, cada uma das faixas foi
exportada para arquivos de audio independentes, armazenados em cartdes mini SD
embarcados nos players utilizados na instalacdo. Estes equipamentos, acionados
simultaneamente, iniciam a reproducdo continua e repetitiva dos sons em um /oop que ¢
recorrente a cada 5 minutos.

E ¢ sobre este processo de repeticao constante das sonoridades selecionadas que atua o
sistema de sensoriamento do espaco, cujas informagdes recebidas do entorno da obra instruem
o codigo de processamento elaborado para o projeto de forma a acionar ou a interromper,

mediante pardmetros pré-estabelecidos para cada um dos sensores incorporados a instalagao,
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o funcionamento dos alto falantes utilizados para a difusdo dos audios, como veremos a

seguir.
4.2.2.2 Dos dispositivos sonoros e de processamento dos dados coletados

Uma vez concluidos os procedimentos para a coleta, o tratamento ¢ a sele¢do das
amostras sonoras a serem utilizadas, tornou-se necessaria a montagem do sistema de
armazenamento, amplificagdo e reproducao das mesmas.

Este sistema foi projetado a partir de trés tipos de dispositivos: players de dudio de alta
resolugdo (full HD), um amplificador que possibilita a utilizagdo de até dez canais
independentes de dudio e um conjunto de alto falantes com diferentes caracteristicas no que se
refere as curvas de frequéncia de reproducgdo, ou seja, capazes de reproduzir diferentes faixas
de frequéncia (graves, médios e agudos).

O esquema de conex@o entre tais equipamentos pode ser observado na imagem abaixo.
Figura 42: Ornitofonias, Sistema de reproducdo sonora, Marcelo Bressanin, 2022
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Fonte: Acervo do artista

Como demonstra a figura acima, cada um dos reprodutores de dudio utilizados emitem
um sinal de dudio estéreo que, uma vez amplificado, pode ser dividido em duas saidas sonoras
em mono que alimentam dois alto falantes. Considerando que o amplificador a ser utilizado
possui cinco saidas estéreo, torna-se possivel elaborar a instalacio com um niimero maximo
de até dez alto falantes com controles independentes de volume.

A formatagdo final da obra, tendo em vista as caracteristicas do sistema de
sensoriamento e processamento de dados remotos, bem como sua capacidade fisica de
gerenciamento dos equipamentos de som, nos levaram a decisdo da utilizacdo de trés players

e de, no maximo, sete alto falantes, conforme explicaremos adiante.
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Vale destacarmos, por fim, que uma vez acionada a instalagcdo, todos os bancos de
audio armazenados nos players passam a ser executados continua e repetidamente e que a
sele¢do dos alto falantes a serem ativados ou desativados, possibilitando ou nao a reproducao
do material sonoro, estd vinculada a atuacdo dos dispositivos digitais de sensoriamento do
entorno e da ativagdo de equipamentos eletromecanicos, com base nos parametros
estabelecidos no c6digo de programacao da obra, conforme demonstraremos a seguir.

O nucleo de captacao e processamento de informagdes desenvolvido para a operacao
da obra aqui descrita articula trés diferentes recursos tecnoldgicos: um conjunto de sensores
capazes de realizar leituras de informagdes fisicas no espaco, em tempo real, um
microprocessador capaz de interpretar as informagdes digitais recebidas daqueles sensores e
de ativar ou desativar, por meio de equipamentos eletromecanicos € em acordo com o codigo
de programacao nele embarcado, determinados alto falantes.

Vejamos, num primeiro momento, os sensores selecionados para o mapeamento de
informagdes no entorno da obra.

O primeiro deles ¢ o sensor de luz LDR (Light Dependent Resistor), projetado para
comunica¢do com os microprocessadores da série Arduino e capaz de reconhecer variagdes na
intensidade de luz por meio de um processo no qual, como indica o proprio termo LDR, sdo
geradas variacdes quantitativas de dados a partir da intensidade da luz atuante sobre um
resistor, variagdes essas informadas a placa microprocessadora em forma numérica e que

podem ser manejadas a partir de um codigo de processamento.

Figura 43: Sensor de intensidade de luz

Fonte: https://www.{ilipeflop.com/produto/sensor-de-luz-1dr/



https://www.filipeflop.com/produto/sensor-de-luz-ldr/
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O recurso a este sensor, no contexto da obra aqui comentada, nos pareceu importante
na medida em que o comportamento sonoro dos passaros, ao longo das gravagdes de audio
realizadas em campo, apresenta alguma relagao com a luminosidade solar, sendo mais intensa
no inicio da manha, com a presenga de grande luminosidade, e no final da tarde, com menor
incidéncia da luz solar, lembrando aqui que tais observagdes tém carater totalmente empirico,
na medida em que, nesta pesquisa, ndo nos pautamos por informagdes de carater ecologicas
ou ambientais e sim pela escuta dos espagos nos quais foram realizadas as amostragens
sonoras.

Um segundo sensor foi eleito para a deteccdo de presenca ou de proximidade na
medida em que, como pudemos notar em nossas gravagdes em campo, nossa circulagdo pelos
espacgos visitados interferiu, igualmente, nas manifestagdes sonoras das aves, por vezes
estimulando suas manifestacoes ou em outros momentos desencadeando seu silenciamento.

Assim, optamos por empregar o sensor de distancia ultrassonico Hec-sr04, capaz de

mensurar com precisdo presencas fisicas em distancias entre dois centimetros e quatro metros.

Figura 44: Sensor de proximidade

Fonte: https://www.filipeflop.com/produto/sensor-de-distancia-ultrassonico-hc-sr04/


https://www.filipeflop.com/produto/sensor-de-distancia-ultrassonico-hc-sr04/
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A opcao pelo uso deste equipamento nos pareceu interessante na medida em que pode
agenciar o acionamento ou desligamento de determinados canais de dudio na medida em que
0 publico visitante se aproxima da entrada do espago de exibi¢ao da obra, metaforizando os
impactos da presenca humana em ambientes naturais.

Este equipamento serd empregado na obra em duas diferentes situagdes: na primeira,
um destes dispositivos sera posicionado na entrada da instalagdo, detectando a chegada ou a
saida de visitantes e ativando/desativando as rotinas de programacdo estabelecidas; na
segunda, um outro sensor sera apontado para a calcada externa ao espaco da montagem,
reagindo a presencga de transeuntes ou do trafego de veiculos.

Um outro recurso de sensoriamento selecionado para o agenciamento da instalacao foi
o sensor de chuva Arduino Pic Avr Nodemcu Esp8266 Mega, capaz de reconhecer e de

mensurar a quantidade de precipitacao pluviométrica.

Figura 45: Sensor pluviométrico

Fonte:

https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-969538099-modulo-sensor-de-chuva-arduino-pic-avr-nodemcu-esp82

66-mega-_JM

A utilizacdo deste sensor, capaz de detectar a presenca e a intensidade de fendmenos
pluviais, nos pareceu importante na medida em que observamos, empiricamente, um
silenciamento das emissdes sonoras dos passaros na presenca de chuvas ou mesmo em
momentos nos quais elas se anunciam pronunciadamente.

A selecdo deste conjunto de dispositivos foi decorrente, como afirmamos

anteriormente, de nossas experiéncias empiricas ao longo do processo de coleta de amostras


https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-969538099-modulo-sensor-de-chuva-arduino-pic-avr-nodemcu-esp8266-mega-_JM
https://produto.mercadolivre.com.br/MLB-969538099-modulo-sensor-de-chuva-arduino-pic-avr-nodemcu-esp8266-mega-_JM
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de 4udio em campo. Com eles, constituimos uma série de varidveis - intensidade de luz,
presenga ou aproximacdes fisicas e ocorréncia de chuvas - que podem ser utilizadas para a
operagdo dos resultados sonoros da instalagdo aqui discutida, cuja atuacao audivel se da em
estreita dependéncia dos dados captados em tempo real.

Para tanto, foi necessdrio o recurso a uma placa de microprocessamento capaz de
administrar as informagdes coletadas do entorno e, a partir delas e do cddigo de programagao
previamente estabelecido, agenciar o circuito de reproducao do material sonoro disponivel, a

saber, a placa Arduino Mega 2560 Atmega 2560.

Figura 46: Arduino Mega 2560 Atmega 2560

et T R o I S

Fonte: https://store.arduin: I ts/arduino-mega-2560-r

A placa Arduino Mega 2560 consiste em um microprocessador portatil que, como os
outros modelos da série Arduino, vem sendo bastante utilizado na criagdo de sistemas de
processamento ubiquo de dados, de automacao industrial e de procedimentos relacionados as
técnicas da IoT.

Especificamente, o modelo tem, entre suas caracteristicas técnicas a disponibilizacdo
de 54 portas para entradas de sinais digitais e também 15 portas capazes de acionar/desativar
equipamentos analogicos, sendo as primeiras utilizadas na instalagao para recepgao dos sinais
recolhidos pelos sensores empregados e as Ultimas para gerenciamento dos elementos
eletromecanicos destinados ao agenciamento dos sistemas de reproducdo de dudio, mediante

os parametros de programagao previamente estabelecidos.


https://store.arduino.cc/products/arduino-mega-2560-rev3
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No caso da instalagdo Ornitofonias, a placa sera utilizada como mediadora entre os
sensores selecionados e uma barra de relés eletromecanicos responsaveis pela ativagdo, ou

nao, dos alto falantes presentes na obra.

Figura 47: Barra de relés

Fonte: https://www.filipeflop.com/produto/modulo-rele-5v-8-canais/

Relés* sdo dispositivos eletromecanicos criados por Michael Faraday, nas primeiras
décadas do século dezenove e que, ao receberem estimulos elétricos, acionam bobinas
eletromagnéticas capazes de comutar contatos elétricos, ou, mais simplesmente, de atuar
como interruptores automatizados capazes de ligar/desligar circuitos.

Associados a placa Arduino, que interpreta as informacdes numéricas recebidas dos
sensores utilizados em nosso projeto, os relés desempenham na instalagdo a funcdo de
ativar/desativar determinados alto falantes, acionando as sonoridades que devem ou nao ser
projetadas no ambiente a partir da sensorizacdo de seu entorno, como ilustra a imagem a

seguir.

6 RELES. In: WIKIPEDIA, a enciclopédia livre. Florida: Wikipedia Foundation, 2022. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Relé>. Acesso em: 25 abr. de 2022.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Rel%C3%A9
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Figura 48: Ornitofonias, Interag@o entre os sistemas sonoros, digitais ¢ eletromecanicos, Marcelo Bressanin

2022
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Fonte: Acervo do artista

A atuacdo conjunta dos sistemas acima apresentados, a saber, os dispositivos
responsaveis pelo armazenamento, pela amplificacdo e pela reproducdo de audio, os
elementos digitais capazes de captar e interpretar dados recolhidos em tempo real a partir do
mapeamento do ambiente externo a obra e os componentes eletromecanicos que operam o
acionamento de determinados alto falantes, permite a instalagdo reagir a seus arredores e, com
i1sso, estabelece um processo composicional imprevisivel, na medida em que responde aos
estimulos externos recebidos para agenciar o material sonoro disponivel.

Nesse sentido, ressaltamos que, os resultados audiveis da instalacdo independem do
material sonoro por ela agenciado: o que se escuta ¢ antes, fruto de um contexto externo a
obra.

Para detalhar os critérios que orientam as decisdes do sistema de sensoriamento de
informagdes previsto no projeto, bem como sua atuagdo sobre a reproducao das sonoridades
possiveis, apresentaremos a seguir a plataforma tecnoldgica e o codigo de programacgao

elaborados para o agenciamento da instalagao.
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4.2.2.3 Plataforma tecnologica e pardmetros de processamento das informagoes do entorno

para o agenciamento da obra

Apresentamos, na sequéncia, a plataforma que gerencia os dados responsaveis pelo
comportamento da instalacdo Ornitofonias, em tempo real, agregando os dispositivos digitais,
eletromecanicos e sonoros anteriormente comentados, agora articulados em um prototipo que
permitiu testar o funcionamento da obra ressaltando que, para tais testes, foi empregado

apenas um canal de dudio amplificado, conforme ilustra a imagem abaixo.

Figura 49: Ornitofonias, Protdtipo da plataforma tecnologica empregada, Marcelo Bressanin, 2022

Fonte: Acervo do artista

A figura acima apresenta uma visdo de parte do sistema a ser utilizado na instalacdo, a
saber, a placa de processamento Arduino Mega (A), os conectores utilizados para a recepgao
de dados captados pelos sensores (B), a barra de relés eletromecanicos empregada para
ativar/desativar os canais de som da obra, o sistema de amplificacdo de audio (D) e o alto

falante empregado ao longo dos testes (E).
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Esta estrutura ¢ complementada pelo conjunto de sensores empregados no projeto,

como demonstra a imagem a seguir.

Figura 50: Ornitofonias, Protdtipo da plataforma tecnologica empregada, Marcelo Bressanin, 2022

Fonte: Acervo do artista

Observamos acima os sensores de presenca (F e G), o primeiro destinado a detec¢ao
da entrada de visitantes na obra e o segundo ao registro do movimento de transeuntes ou
veiculos na 4rea externa da instalacdo, o sensor de luminosidade (H), programado para
reconhecer variagdes de luz fora do espago expositivo e o sensor pluviométrico (I), capaz de
mensurar a presenca ¢ a intensidade de manifestagdes pluviais no entorno da area de
montagem da obra.

Tal plataforma, que faz uso de componentes de baixo custo e facilmente encontrados
no mercado, permite a interpretagdo de trés diferentes tipos de informacdo (presenga fisica,
iluminagdo e pluviosidade) que informam numericamente o sofiware criado para a obra e
embarcado na placa Arduino Mega que, por sua vez, ativa ou desativa os relés que
estabelecem ou interrompem, as conexdes dos alto falantes ao sistema de amplificacdo de
som, permitindo ou ndo a propagacdo das faixas sonoras compostas para a instalagdo, como

ilustra a imagem a seguir.
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Figura 51: Ornitofonias, Prototipo da plataforma tecnoldgica empregada, Marcelo Bressanin, 2022

Fonte: Acervo do artista

Reagindo aos critérios previamente estabelecidos no programa que determina a
interpretacdo dos parametros recebidos dos sensores para a ativacao ou desativagao dos relés,
a plataforma criada para Ornitofonias possibilita que as sonoridades da instalacdo se déem a
perceber de forma variavel, na medida em que o sistema reage aos dados coletados em seu
entorno.

Tal variabilidade ¢ intensificada pelo fato de que as faixas de 4dudio criadas para a obra
permanecem em execucdo continua, em loop, sendo ou nao reproduzidas pelos alto falantes,
€ que sua propagacao no espaco expositivo pode acontecer em qualquer momento da duragao
das pecas, em fun¢ao da ocorréncia e do processamento dos dados externos.

A atuagdo da plataforma técnica acima apresentada ¢ orientada por um codigo de
programacgdo que integra quatro diferentes mddulos que atuam simultaneamente, cada um

deles dedicado a um sensor especifico, como demonstraremos a seguir.
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Para caso dos sensores de presenca empregados na obra foi elaborado o seguinte

codigo de programacio:

#include "Ultrasonic.h" //Biblioteca necessaria para utilizar o Sensor de Distancia
const int echoPin = 22; // HC-SR04 ECHO ( recebimento do sinal )

const int trigPin = 24; // HC-SR04 TRIG( envio do sinal )

const int rele3 = 26; // Pino conectado relé

Ultrasonic ultrasonic(trigPin,echoPin); // Inicializacdo do sensor HC-SR04
int distancia; // Variavel onde vai ser armazenado a informagao coletada
void setup(){

pinMode(echoPin, INPUT); // Define o Pino no Arduino como entrada.
pinMode(trigPin, OUTPUT); //Define o pino como saida

pinMode(rele3, OUTPUT); //Declara o pino como saida do relé

H

void loop(){

hcsr04(); // Inicializa o "hcsr04()"

if(distancia <= 30){// Se a distancia for menor ou =30 cm
digitalWrite(rele3, HIGH);// Aciona o relé

}else{//Sendo

digitalWrite(rele3, LOW);// Relé permanece desligado

H

H

//[Forma de calculo da distancia

void hesr04(){

digital Write(trigPin, LOW); // Inicializa o Pino 24 com pulso baixo “LOW”
delayMicroseconds(2); // delay de 2 microsegundos

digital Write(trigPin, HIGH); // Inicializa o Pino 24 com pulso baixo “HIGH”
delayMicroseconds(10); // delay de 10 microsegundos

digitalWrite(trigPin, LOW); // Seta o o pino 24 como “LOW”

distancia = (ultrasonic.Ranging(CM)); // Variavel onde ¢ armazenada a distincia
medida

/I A fungdo Ranging converte o tempo de resposta do echo em centimetros
delay(500); //Intervalo de 500 milesegundos

H

Ao ser acionado, o codigo acima define, inicialmente, as portas de comunicagdo entre
os sensores € a placa Arduino Mega, iniciando a atuacao dos sensores. Em seguida, estabelece
como padrdo a deteccdo de presengas a pelo menos 30 cm de distdncia dos dispositivos,
situacdo na qual se da a ativacdo de relés especificos.

Este codigo em especifico serd empregado em duas situagdes distintas, a saber, para a
constatacdo da entrada dos visitantes na obra e também para a mensuragdo do fluxo de
pedestres ou veiculos em 4reas externas a instalagdo. Para tanto serdo necessarios ajustes dos
parametros de proximidade em funcdo das caracteristicas do espago expositivo.

Ja no caso do sensor de luminosidade, um segundo modulo do software estabelece as

seguintes condicoes:
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const int sensor_ldr = 30; // pino de leitura digital do sensor
const int rele4 = 32; // pino de comando do modulo rele
void setup() {
pinMode(rele4, OUTPUT);//Pino de saida
pinMode(sensor_1dr, INPUT);// pino do sensor LDR
H
void loop() {
int leitura = digitalRead(sensor ldr); Faz a leitura do Sensor e armazenada o valor
coletado na //variavel leitura
if (leitura == LOW) { // Se ndo houver luz no ambiente ele acende
digital Write(rele4, HIGH);
} else {
digitalWrite(rele4, LOW);//// desliga rele
H
H

Como na situagdo interior, o codigo estabelece as vias de comunicagdo entre o sensor €
a placa de processamento, definindo como critério para a ativacdo de um relé a presenga ou a
auséncia de luminosidade.

Por fim, o programa desenhado para o sensor pluviométrico opera de forma

semelhante, como podemos observar.

int chuva; // Variavel do sensor

int PinSensor = 0; // Sensor de chuva ligada na porta A0 do Arduino Mega 2560

int Porcento = 0; // Variavel de armazenamento de valores iniciando com valor zero
void setup()

{
pinMode(13, OUTPUT); // Porta onde esta conectada o relé 02

H
void loop()

chuva = analogRead(PinSensor); // Valor coletado do sensor de chuva.
Porcento = map(chuva, 1023, 0, 0, 100); // Calculo do valor coletado
delay(1000);

if (Porcento >= 20) // Condi¢ao para acionar o relé .

digitalWrite(13, HIGH); //Se atender a condigdo aciona o relé
delay(1000);

else

digital Write(13, LOW);// Se ndo atender manter o relé desligado.
}

Nesta terceira situacdo, apos estabelecidos os canais de trocas de informagao entre os
dispositivos, define-se como condigdo para a ativagdo dos relés a percepcao de um percentual
minimo de 20% de precipitacdo pluviométrica.

Os trés codigos acima descritos, que operam simultaneamente recebendo

constantemente dados externos a instalacdo, permitem ativar ou desativar os sete canais de
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dudio utilizados na obra de forma que os resultados sonoros percebidos na instalaciao
respondem aos dados manuseados pelo sistema de forma autoral, na medida em que os
critérios estabelecidos para reger o comportamento da obra e que a coleta, o tratamento, a
selecdo das amostras sonoras nela empregadas respondem a uma proposta poética especifica,
como discutimos anteriormente®’.

Ressaltamos, contudo, que em Ornitofonias, as sonoridades dadas a escuta nao
possuem um carater composicional, no sentido musical do conceito, nem tampouco sao
resultado de processos generativos, tendo em vista que os dados coletados no entorno da obra
ndo alteram plasticamente as amostras sonoras utilizadas na obra, sendo responséaveis apenas
pelo acionamento, ou ndo, de sua reprodugao.

Vale lembrar, a esta altura, que tais propostas iniciais para o agenciamento da obra,
testados em ambiente de ateli€, sofreram pequenas alteragdes quando da primeira montagem
da instalacdo, no Espaco de Arte Casa Amarela, em Bauru, tendo em vista a necessidade de
ajustes na sensibilidade dos sensores em funcao das caracteristicas especificas daquele espaco
expositivo. O registro em video dos testes do protétipo de Ornitofonias pode ser acessado em

https://vimeo.com/manage/videos/738738651 .

Assim, ao final deste capitulo, consideramos ter demonstrado uma, entre outras
possibilidades, para que instalagdes sonoras possam ser agenciadas por meio de tecnologias
digitais de forma a responder a caracteristicas proprias de seus contextos de apresentacao,
colocando em discussdo a relagcdo entre uma obra e 0s espacos nos quais ela se insere e ainda
os potenciais impactos dessa dindmica sobre a percep¢do ou a escuta de seus visitantes para o

objeto artistica em si e para seus entornos.

470 codigo de programacdo completo desenvolvido para a instalagdo estd disponivel nos Anexos da presente
dissertacdo.


https://vimeo.com/manage/videos/738738651
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5 CONSIDERACOES FINAIS

No inicio desta dissertagdao, retomamos as origens do campo de expressao artistica que
hoje podemos designar sob a expressao "arte sonora", e que tém inicio com as propostas do
artista italiano Luigi Russolo, no contexto do futurismo italiano. Ao construir seus
intonarumoris € compor seus primeiros concertos utilizando tais instrumentos, Russolo foi um
pioneiro ao aceitar as sonoridades urbano industriais como elementos sonoros significativos
para tensionar OS processos composicionais até entdo vigentes, como também para
reposicionar o papel dos ouvintes, ou da escuta, tendo em vista um novo ambiente sonoro que
estabelecia naquele momento em espagos urbanos em franco crescimento e industrializacao.

Com Russolo, os ruidos da vida urbana invadiram o campo da musica, abrindo
possibilidades para que experimentagdes futuras se tornassem possiveis. De fato, com o
surgimento das tecnologias de gravagdo e de reprodugdo de dudio, ainda na primeira metade
do século XX, viabilizaram uma série de desdobramentos aqui abordados, tais como o
desenvolvimento do conceito de objeto sonoro, por Pierre Schaeffer, que ndo apenas propoe a
nao efemeridade de fendmenos sonoros, na medida em que estes podem ser gravados,
manipulados e reproduzidos com as mais diferentes intengoes.

A partir deste momento, o desenvolvimento da musica eletroacustica e das técnicas
acusmaticas permitiram o rompimento entre a visualidade e a escuta, de forma que o que se
pode ouvir, e as maneiras do proprio ouvir, independem da observacao da performance dos
musicos ao manipular instrumentos convencionais.

Nesse processo, todo um campo de experimentagdo artistica ¢ engendrado, de forma
que o surgimento sucessivo de novas tecnologias estabelece uma nova gama de possiveis
investigacdes sobre o sonoro.

Destacamos, por exemplo, a criacdo do projeto World Soundscape Project, por Murray
Schafer, no qual emerge o conceito de paisagem sonora, inicialmente empregado para
reflexdes sobre a polui¢do sonora, porém, mais tardiamente, absorvido por artistas da area
como um género de producao em arte sonora.

Ao mesmo tempo, podemos lembrar de experiéncias pioneiras, como a de Alvin
Lucier, na década de 1960, que potencializaram as caracteristicas acusticas de determinados
espagos como elementos ativos na criagdo em arte sonora, demonstrando que um ambiente
especifico pode atuar de forma particular seja na criagdo de uma obra sonora como em sua

percepcao.
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Ainda em nosso percurso, abordamos o conceito simondoniano de "transducao", para
pensar além da conversao de sinais entre dispositivos de diferentes naturezas e refletir sobre
as possibilidades de "transdugdes ampliadas", que nao apenas se resumem aos Processos
comunicacionais entre maquinas, mas que também envolvem as particularidades e contextos
de sua atuagdo e, mais importante, os repertorios subjetivos de seus usuarios.

A partir destes pontos, passamos a abordar mais especificamente o objeto direto de
nossa pesquisa, a saber, praticas artisticas em arte sonora que resultam em instalacdes
agenciadas tecnologicamente por seus respectivos entornos.

Para tanto, realizamos um breve levantamento de projetos dedicados ao fomento e a
circulagdo de obras em arte sonora na Argentina, no Brasil, no Chile ¢ na Colombia,
constatando que em todos os casos estudados, ainda prevalecem obras nos formatos de
concertos, intervencdes urbanas e performances, sendo que as praticas instalativas constituem
uma minoria entre tais agdes e praticamente ndo estabelecem processos comunicacionais com
seus respectivos entornos, apesar da popularizagdo de tecnologias de processamento de baixo
custo e de facil acesso e manuseio ou mesmo do desenvolvimento de praticas de improvisagao
e de reaproveitamento tecnoldgico, como no caso dos movimentos DIY ou das estratégias
gambioldgicas.

Diante deste quadro, selecionamos e comentamos um conjunto de obras que, mesmo
ndo necessariamente de carater instalativo, propdem processos de interagdo com elementos
externos a sua estrutura formal, sendo agenciadas por elementos variaveis e imprevisiveis
oriundos dos dados ou interacdes obtidas em seu entorno.

Uma vez constatada tal dificuldade em identificar processos criativos que hibridizam
os campos da arte sonora em formato instalativo e as pesquisas e iniciativas artisticas recentes
em arte e tecnologia, o que por si ja parece nos indicar as possibilidades de pesquisa a respeito
de tais processos criativos, propusemos, como finalizagdo deste trabalho, a consecugdo de
uma obra instalativa inédita que se circunscreve por nosso objeto de pesquisa.

Assim, a concep¢do da instalacdo sonora Ornitologias partiu de nossos interesses em
discutir a ativacao da escuta, em ambientes instalativos, mediante a leitura e a interpretagao de
dados obtidos por sensores remotos e processados por um software criado para o
agenciamento da obra.

Ao final do processo de implementacdo da instalacdo, pudemos constatar que
atualmente, com recurso a dispositivos de hardware facilmente manipulaveis e com o
emprego de sistemas de programacao bastante amigaveis, sao inimeras as possibilidades para

a proposi¢do conceitual e formal de instalagdes sonoras autdnomas mediadas por dados
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coletados em seu entorno, o que nos parece configurar um horizonte de pesquisas que muito
pode contribuir para a cena de producao artistica em arte sonora contemporanea, em estreita
ligacdo com as investigacgdes criativas com novas midias e tecnologias.

Para tanto, talvez seja importante nos recordarmos da frase de Nietzsche, aqui
mencionada em epigrafe, para quem "[...] o dangarino tem o ouvido — nos dedos dos pés!",
de forma a nos lembrarmos que atualmente, como artistas ou como publico de arte, podemos
ter nossos sentidos, € ndo apenas nossos ouvidos dissolvidos, ampliados e retorializados por
meio de uma miriade de dispositivos técnicos que instituem mecanismos importantes para a

renovagao de nossas sensibilidades e subjetividades.
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7 ANEXOS

6.1.1 Instala¢do Ornitofonias (Codigo de programag¢do em Arduino)

// INSTALACAO ORNITOFONIAS CODIGO GERAL
#include <Ultrasonic.h>

#include <HCSR04.h>

const int sensor_ldr = 37; // Sensor de Luminosidade
const int rele2 = 2; // Relé 2 (Luminosidade)

const int rele3 = 3; // Relé 3 (Luminosidade)

const int rele4 = 10; // Relé 10 (Chuva)

const int rele5 = 5; // Relé 5 (Chuva)

const int rele6 = 6; / Relé 6 (Externo)

const int rele7 = 7; // Relé 7 (Externo)

const int rele8 = 8; // Relé 8 (Entrada)
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//********************* Sensor de Disténcia Interno st s sk sk sk sk ok ok sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk skoskoskoskoskok

int distancel;
//UltraSonicDistanceSensor distanceSensor(33,31);

Ultrasonic ultrasoni(33,31);

//*************** Sensor de DiStﬁnCia Externo sk ok s sk sk sk sk sk ok s sk sk sk sk sk sk s sk sk sk sk sk sk sk skosk skok skoskosk ko

int distance2;

Ultrasonic ultrasonic(22,24);

//*************** Sensor PluViométriCO >k ok s sk sk sk sk s sk s sk sk sk sk s sk sk sk sk sk sk s sk sk sk sk sk sk sk sk skok sk ko

int chuva; // Variavel do sensor

int PinSensor = 41; // Pino digital

void setup () {
Serial.begin(9600);
pinMode ( rele2, OUTPUT);
pinMode ( rele3, OUTPUT);
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pinMode ( rele4, OUTPUT);
pinMode ( rele5, OUTPUT);
pinMode ( rele6, OUTPUT);
pinMode ( rele7, OUTPUT);
pinMode ( rele8, OUTPUT);

//****************** Sensor de LuminOSidade sk sk s sk s e s sk sk sk sk s e s sk sk sk sk sk s sk sk skosk sk skokeosk ko skok

//pinMode(sensor_ldr, INPUT);// pino do sensor LDR

// >k ok o ok o o ok s ok ok skosk sk ki sk Sensor PIUViométriCO >k ok 2 sk ok s sk s sk s sk sk sk sk s sk s sk sk sk sk s sk s sk sk sk sk sk skosk skosk sk

pinMode(PinSensor,INPUT);

void loop() {

//distancial= (distanceSensor.measureDistanceCm());
distancel = ultrasoni.read();

delay(1200);

if(distancel <= 70){// Se a distancia for menor que 70 cm ele executa abaixo
/* pinMode( rele2, HIGH);
pinMode( rele3,HIGH);
pinMode( rele4, HIGH);
pinMode( rele5,HIGH);
pinMode( rele6,HIGH);
pinMode( rele7, HIGH);
*/pinMode( rele8,HIGH);

delay(100); // tempo que o som vai ficar mudo

telse{ //Senao mantém desligado

/*pinMode( rele2, LOW) ;
pinMode( rele3,LOW) ;
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delay(700);

pinMode( rele4,LOW) ;
pinMode( rele5,LOW) ;
delay(700);

pinMode( rele6,LOW) ;
pinMode( rele7,LOW) ;
*/pinMode( rele8,LOW) ;
delay(100);

// sk sk sfe sk sk sk sk s ke sk skeosk sk sk sk skosk Sensor de DiStﬁnCia Externo sk sk sk sk sk ke sk sk sk sk sk s sk sk sk sk sk s sk sk skeosk sk skokosk sk

distance2 = ultrasonic.read();

delay(100);

if(distance2 >= 130){// Se a distancia for maior que 1,30 cm ele aciona
pinMode( rele6,HIGH);
pinMode( rele7, HIGH);//
delay(1200);
telse{//Sendo faz
pinMode( rele6,LOW);
pinMode( rele7,LOW);//
delay(300);

}

// sk sk sk sk sfe sk sk skeosk sk sk skosk sk Sensor de Luz sk s sk sk sfe sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk sk skeosk sk sk sk skosk sk

int leitura = digitalRead(sensor_ldr); /Faz a leitura do Sensor e armazenada o valor coletado
na //variavel leitura
if (leitura == HIGH){ // Se ndo houver Luminosidade no ambiente ele liga.
digitalWrite(rele2, LOW);
digital Write(rele3, LOW);

} else {
digitalWrite(rele2, HIGH);//// desliga rele
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digitalWrite(rele3, HIGH);//// desliga rele
delay (1200);

}

///************************** SCHSOI' PIUViométriCO sk s sfe sk sk sk ske sk st sk sk ske sk sk skeosie sk sk skeosk sk skeosk skoskosk
if (digitalRead(PinSensor) == HIGH){

digitalWrite(rele4, HIGH);

digitalWrite(rele5, HIGH);

} else {
digitalWrite(rele4, LOW);//// desliga rele
digitalWrite(rele5, LOW);//// desliga rele
delay (1200);

}



