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RESUMO

A pesquisa apresenta uma reflexao sobre praticas artisticas que envolvem articulagio
entre som, imagem e contexto, sendo relativos aos processos de formagdo historica e
conceitual, a partir da poética pessoal do artista Thiago R. (autor deste trabalho), e suas
respectivas obras: Escutac¢do-a¢do Espiral (2015), Audiotateis (2014-2016), Signo: Som:
Infinito: (2018), e Assento Pentafonico (2013-atualmente). Desse modo,

pretende contribuir para a pesquisa da area, com €nfase nas praticas que operam entre 0s
fendmenos espaciais/temporais no campo da criacdo artistica hibrida (MCLUHAN, 2007) sob
a perspectiva dos processos criativos com os meios eletronicos (PLAZA; TAVARES, 1998), a
relacdo entre autoria e recepcdo (PLAZA, 2000) conforme as interrelagdes sensoriais
(VALENTE, 2008), e, formativas (PAREYSON, 1993) para a compleicao das obras. Segue o
movimento da pesquisa uma breve abordagem sobre a arte sonora e alguns dos seus agentes
artisticos/institucionais precursores, correntes artisticas historicas influenciadoras e uma
reflexdo técnica e poética sucinta entre trés autores e suas respectivas obras. Também ¢
realizada uma descricdo de obras vinculadas aos programas artisticos historicos dos anos de

1960 e 1970, e de algumas produgdes contemporaneas realizadas nos tltimos 20 anos.

Palavras-Chave: Poética hibrida. Processo criativo. Interatividade. Arte sonora. Arte e

tecnologia.



ABSTRACT

This research presents a thought on artistic practices that involve articulation between
sound, image and context, being related to the processes of historical to conceptual formation
based on the personal poetics of the artist Thiago R. (the author of this work) and his
respective works: Escutag¢do-ag¢dao Espiral (2015), Audiotateis (2014-2016), Signo: Som:
Infinito: (2018) and Assento Pentafonico (2013-present). Thus, it intends

to contribute to the research area, with emphasis on the practices that operate between the
spatial/ temporal phenomena in the field of hybrid artistic creation (MCLUHAN, 2007) under
the perspective of creative processes with electronic media (PLAZA; TAVARES, 1998), the
relationship between authorship and reception (PLAZA, 2000), according to sensory
interrelationships (VALENTE, 2008) and formative (PAREYSON, 1993) to complete the
works. The research movement also follows artistic/institutional agents, influential historical
artistic precursors and succinct technical and poetic reflection between three authors and their
respective works. A description of works linked to the historical artistic programs of the
1960s and 1970s and some contemporary productions made in the last 20 years is also

presented.

Keywords: Hybrid Poetics. Creative Process. Interactivity. Sound Art. Art and Technology.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa apresenta uma reflexdo sobre praticas artisticas que envolvem
articulagdo entre som, imagem e o0s respectivos contextos historicos e conceituais que
cooperam para a formacao da poética pessoal do artista Thiago R., autor deste trabalho, sendo
um campo de interesse recorrente desde os primeiros estudos iniciados durante a graduacao
no curso de Bacharelado em Artes Visuais, o que gerou o projeto de uma instalagdo sonora
intitulado Jardim Sendide: reconfiguragdo da experiéncia sonora (2008) como Trabalho de
Conclusio de Curso'.

De tal modo, o processo de formagdo do artista ja indicava as inquietagdes que iriam
acompanha-lo ao longo do seu percurso; relagdes iniciadas entre a linguagem tridimensional
como forca propositora a criacdo sonora — e, portanto, o cruzamento de programas artisticos
que caracteriza um pensamento hibrido® e orienta sua produgdo até os dias atuais.

O elemento inicial gerador deste estudo € a criagdo sonora no seu estabelecimento com
as praticas artisticas visuais contemporaneas, abertas a participacdo € ao engajamento
sensorial do espectador com a obra e o seu local, permeados pela mediagdo dos meios
eletronicos sonoros dentro das linguagens da instalacao, site-specific, performance etc.

Buscou-se, inicialmente, a atencdo aos processos histéricos que contribuiram para o
surgimento de produgdes artisticas interdisciplinares, relacionando pesquisa e leitura critica de
diferentes autores, artistas e tedricos, o que leva a observar um crescente interesse artistico € o
aumento no numero de publica¢cdes que abordam a categoria da arte sonora.

A arte sonora pode ser compreendida como um conjunto de praticas artisticas em que
o som aparece de modo preponderante, onde as linguagens visuais ou sonoras nao costumam
estabelecer um campo de produgao estanque fincado as conformacdes tradicionais de sistemas
artisticos definidos.

A partir desses dados, foi feita uma breve abordagem sobre alguns dos seus agentes
artisticos/ institucionais precursores, correntes artisticas historicas influenciadoras e uma
breve reflexdo técnica e poética entre os autores Douglas Kahn, Brandon LaBelle ¢ Manuel
Rocha Iturbide, sobre suas respectivas obras.

Na continuagdo, toma-se o estudo das correntes artisticas que deflagraram novos

modos de se relacionar com o espaco, a exemplo do happening; minimalismo; land art e

'Trabalho de Conclusdo de Curso realizado como requisito parcial para obtengio do titulo de Bacharel em Artes
Visuais sob orienta¢do do Prof. Bertoneto Alves de Souza. Centro Universitario Belas Artes de Sdo Paulo, em
2008.

’In: MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicacio como extensdes do homem. S3o Paulo: Cultrix, 2007.
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instalacdes site-specific, cujos procedimentos foram incorporados ao léxico das praticas que
devotam uma atengdo especial ao som em suas produgdes, como € o caso da environment
sound art.

Perfaz também o movimento da pesquisa uma abordagem descritiva de obras
vinculadas aos programas artisticos histéricos e também de producdes contemporaneas
realizadas nos ultimos 20 anos, representado pelos artistas Claes Oldenburg (Washes, 1965),
Max Neuhaus (7imes Square, 1977-92; 2002-atualmente), Bill Fontana (Harmonic Bridge,
2006), Bernhard Leitner (Double Arching, 1999-2006), e Manuel Rocha Iturbide (Corte de
pelo, 2006).

Por fim, ¢ tratada a poética pessoal do artista, autor deste texto, de uma perspectiva
critico-tedrica, sobre as seguintes obras: Escuta-acdo Espiral (2015), Audiotateis
(2014-2016), Signo: Som: Infinito: (2018), e Assento Pentafonico
(2013-atualmente).

Desse modo, o estudo pretende contribuir para a pesquisa no campo de criagdo
artistica hibrida (MCLUHAN, 2007) — com énfase nas praticas que operam no intersticio dos
fendmenos espaciais/temporais — sob a perspectiva dos processos criativos com 0s meios
eletronicos (PLAZA; TAVARES, 1998), a relagcdo entre autoria e recep¢ao (PLAZA, 2000) e
conforme as interrelagdes sensoriais (VALENTE, 2008) e formativas (PAREYSON, 1993),
para a compleicdo das obras.

Este trabalho esta dividido em cinco capitulos, ¢ abrange as etapas sucintamente
descritas abaixo, o que contempla os diferentes momentos da pesquisa.

O segundo capitulo versa sobre os contextos histdricos e conceituais que permitiram a
mistura de linguagens e a revolugdo dos processos artisticos com o final dos anos 1950;
consequéncia de fissuras ocasionadas pela desmaterializagdo da arte®, a ressignificagdo da
escultura e a critica artistica aos espagos expositivos institucionais. Tais questdes anunciam o
alargamento dos programas artisticos tradicionais, o que permitiu aos novos artistas operar de
um modo ampliado, oportunizando experimentos intermidia que sobrepde ao espaco acdes
temporais, € também pode tornar o espago suporte da agdo corporal do artista.

Em praticas artisticas corporais, o happening — termo conceituado pelo artista Allan
Kaprow — marca a nova tendéncia confluente entre-linguagens, o que prioriza experiéncias

diretas do cotidiano e favorece uma pratica de principios cénicos indistinta entre arte e vida.

SLIPPARD, Lucy; CHANDLER, John. A Desmaterializacdo da Arte. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, Programa
de Pos-Graduagao em Artes Visuais/ Escola de Belas Artes, UFRJ, n. 25, mai. 2013. p. 150-165. Disponivel em:

https://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2013/12/ae25 _lucy.pdf Acesso em: 01 set. 2020.


https://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2013/12/ae25_lucy.pdf
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O som ¢ um elemento recorrente nos happenings, pois assume o aspecto direcional no
espaco onde as agdes ocorrem ao inverter a logica da comunicagdo cénica e/ou permitir a
interven¢do de ruidos sonoros. Outro dado relevante para a elaboracao dos happenings vem
da relagdo entre as apresentagdes € o espaco de acontecimentos, muitas vezes como elemento
estruturante das obras, de acordo com o desempenho dos performers, ou mesmo a integracao
do publico com o local. Dessa conjuncdo, desdobram-se novos procedimentos artisticos
voltados as operagdes processuais com o local, ocorridos entre o final dos anos 1960 e inicio
dos anos 1970.

Nas praticas artisticas situacionais, os artistas informados pelo carater arquitetural e a
critica ao local convencional de exibi¢do passam a explorar o carater situacional do espago
expositivo. Essas relagdes inicialmente foram observadas no minimalismo, embora as obras
ainda guardassem alguma relagdo com o espago expositivo, podendo ser feitas em estidios ou
fabricas e remontadas em diversas mostras.

Ampliam e desdobram a critica ao espaco de exposi¢do novas praticas orientadas para
o lugar que tem no aspecto relacional o seu carater essencial no modo como refletem a
magnitude de escala das paisagens naturais distantes e os consequentes processos temporais
em seus trabalhos, sendo nomeadas de land art, e que designam trabalhos realizados em
locais afastados dos centros urbanos.

Os artistas dessa corrente propdem uma articulagdo entre o espago de produgdo e o
espago de exibicdo — em conformidade as reflexdes tedricas de Robert Smithson (2006) —,
sobre a realoca¢do dos fragmentos de um sife para dentro do espago expositivo, que podia
conter amostras geologicas, fotografias, mapas etc. Logo, o gesto poético de equivaléncia
entre dentro/fora opera uma redefini¢do no modo de pensar a especificidade do site, e as
coordenadas geométricas do espaco passam a atrelar seus aspectos discursivos, que entdo
elaboram uma mudanca quanto ao seu paradigma, levando a novas praticas e a conceituagdo
de trabalhos de carater site-specific. Dessas relagdes, implica um tipo de producdo que
extrapola as contingéncias visuais do espago, agindo também sobre as especificidades sonoras
do site e aos sons produzidos pelo entorno.

Com as prdticas artisticas sonoras, artistas e trabalhos associados ao termo
environment sound art atualizam proposi¢des que se voltam novamente ao sife € a
investigacdo ambiental das paisagens, atuando com uma variedade de processos e
procedimentos que reinserem praticas escultoricas, instaurativas, performaticas etc., voltadas

a0 som.
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Renovam assim os processos criativos segundo os conceitos de paisagem sonora e
ecologia acustica (SCHAFER, 2001), um campo de estudos voltado as preocupacdes que
envolvem o relacionamento dos seres vivos com 0 meio ambiente € sonoro em que estao
inseridos. Complementa e atravessa esses procedimentos artisticos o aperfeicoamento dos
meios de gravacdo sonora e a consequente popularizacdo das técnicas de registro
(denominadas como método de gravacao de campo), o que gera uma expansdo de praticas
através de uma variedade de abordagens com o uso do som, e novos modos de relagdo com as
preocupacdes ecologicas globais.

Posto isso, a conjuncdo entre as sonoridades ambientais que renovam e misturam
linguagens artisticas através de praticas contemporaneas variadas e diversas, desdobram
questdes historicas e conceituais, permitindo uma visao processual ampla acerca do som e os
seus modos poéticos de operacdo, o que encerra o segundo capitulo.

O terceiro capitulo descreve alguns exemplos das produgdes artisticas que envolvem
o som em articulagdo com diversas manifestagdes de obras vinculadas aos programas
artisticos historicos e também de producdes contemporaneas realizadas nos ultimos 20 anos.

O primeiro exemplo abordado faz uma descri¢ao resumida do script da obra Washes
(1965), de Claes Oldenburg, que se trata de um happening dividido em dez partes, de
predominancia ambiental e prevaléncia ao local fisico das agdes: a borda e a piscina do
Riverside Plaza Hotel de Manhattan, em Nova York. A sonoridade deste happening aparece
imbricada ao seu contexto environmental, ora servindo de fundo pela reproducdo dos
continuos sons vindos de um fondgrafo, ora pelo som do estouro de baldes entre dois
performers engajados no climax da pega, o que também leva a uma breve reflexdo sobre a
mudanca na funcdo da representacdo teatral no happening, e o didlogo entre o espago € o
publico com a obra.

Na sequéncia, Times Square (1977-92; 2002-atualmente), de Max Neuhaus ¢ o
segundo exemplo abordado, e se trata de uma instalagdo sonora de carater site-specific situada
em uma ilha de trafego entre a Broadway com a Sétima Avenida em Manhattan, Nova York.
A instalacdo ativa um territério sonoro que ¢ reproduzido através de um sistema de audio
oculto no subsolo, sendo percebido pelos pedestres enquanto se deslocam pelo local.

No exemplo, a instalagdo desloca para o espago publico altamente saturado de
informacodes visuais € sonoras a descoberta e a experiéncia estética por parte de um publico
nao especializado, estimulando uma escuta em diferentes camadas de profundidade, o que se

relaciona por uma aproximacdo investigativa com o método Deep Listening proposto pela
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artista Pauline Oliveros, o que gera um didlogo entre as duas proposi¢des artisticas que sao
desenvolvidas neste subcapitulo.

Depois, sdo apresentados mais trés exemplos na producao artistica contemporanea dos
ultimos vinte anos, através das obras dos artistas Bill Fontana (Harmonic Bridge, 2006),
Bernhard Leitner (Double Arching, 1999-2006), e Manuel Rocha Iturbide (Corte de pelo,
2006). Nesses exemplos, pode-se averiguar os diferentes modos de operar com o som, desde
uma perspectiva transdisciplinar em instalagcdes que vao do carater site-oriented em Harmonic
Bridge; a experiéncia perceptiva do movimento sonoro em Double Arching; e a construcao
relacional da obra com o publico em Corte de pelo.

Esses estudos se inserem no corpus poético do artista Thiago R., cuja produgdo se
influencia e busca filiacao processual articulada a exemplos e praticas dos processos artisticos
histéricos estabelecidos.

O quarto capitulo trata propriamente da poética pessoal do artista Thiago R., na
perspectiva da produgdo artistica entre som/corpo/espago, presentes nas obras Escuta-a¢do

Espiral, Audiotateis, Signo: Som: Infinito: , € Assento Pentafonico.

Escuta-a¢do Espiral (2015) trata-se de uma instalacdo sonora composta por um
sistema de captagdo e escuta associados as caracteristicas arquiteturais do espago expositivo
da Galeria de Arte "Alcindo Moreira Filho" (Instituto de Artes da UNESP, Campus de Sao
Paulo) como elemento estruturante para a sua realizagdo. Ird cooperar para o desenvolvimento
tedrico e processual da obra os critérios relativos aos elementos fisicos/discursivos que
constituem o trabalho (KWON, 1997); o fenomeno da interatividade (PLAZA; TAVARES,
1998) no modo como a obra ¢ ativada e recebida pelo(s) espectador(es); e, o respectivo grau
de abertura entre autoria e recep¢dao (ECO, 2013). Assim, sdo investigados alguns dos
processos que apontam para as diretrizes formativas do trabalho.

Audiotateis (2014-2016) ¢ um trabalho tridimensional composto por uma base
retangular que abriga em seu interior um sistema de captacdo, ampliacdo e escuta por fones de
ouvido, ativado pelo participante a partir de gestos tateis/corporais que geram frequéncias
sonoras ouvidas em tempo real. O subcapitulo ira investigar, segundo uma reflexao tedrica, a
partir de seus processos as operagdes formativas de invengdo entre autoria/recep¢ao
(PAREYSON, 1993); o respectivo papel de co-criagdo (PLAZA, 2000); e, a criagdo sonora
como experiéncia mental do espectador (LEITNER, 2008). Observa-se assim 0s processos
que permitem ao autor entregar a recep¢do momentos de invengao.

Signo: Som: Infinito: (2018), idealizada durante o periodo de

estudos desta pesquisa, foi uma performance realizada durante o evento
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DESCOLONIZATION!!! #5, proposto como parte do projeto Cerrado Infinito, ambiente
composto por uma trilha de caminhada e vegetagao tipica do bioma do Cerrado brasileiro, que
foi concebido pelo artista Daniel Caballero. A obra em questao ¢ gerada pelo gesto do estouro
de um baldo de latex inflavel, entdo captado via microfone e reproduzido em loop por um
pedal de efeitos, com duragdo delimitada pela carga da bateria que permite o funcionamento
de um amplificador de som.

Signo: Som: Infinito: ocorre no mesmo espago/tempo dos

acontecimentos de outras duas obras realizadas pelos artistas Kaué Garcia (Samsara, 2018) e
Anna Luiza Marques (Dan¢a com plantas, 2018), coabitando interagdes cumulativas entre as
tr€s obras. No subcapitulo, serdo investigadas as relagdes sobre a reiteracdo do gesto/agdo
mediado pela hibridacdo dos meios (VALENTE, 2008) entre o sonoro/visual como elemento
integrante a paisagem de acontecimentos do projeto Cerrado Infinito; a trama de relagdes
entre o sentido do titulo da obra ao local da performance, de acordo as formulagdes teoricas
sobre os aspectos da tradug¢do (JAKOBSON, 2010); e, o didlogo no eixo da recepgao a partir
da interrelagdo entre as trés obras durante o evento (VALENTE, 2010).

Por fim, a obra Assento Pentafonico se trata de um trabalho em processo. Seu projeto
prevé uma instalacdo composta por um banco em forma de pentdgono dotado de um sistema
de 4udio interno, rodeado por cinco caixas acusticas suportadas por tripés que, através de
interfaces, pretendem gerar frequéncias sonoras inéditas a cada nova reprodugdo. A inser¢ao
do trabalho na escrita da pesquisa ocorre devido ao grau de enlace que estabelece com as trés
obras anteriormente descritas, segundo a relacdo fisica/discursiva da obra instalada junto ao
local expositivo (KWON, 1997); a interrelacdo sensorial entre obra-espectador (VALENTE,
2008) e a situagdo perceptiva do espectador/participante (COUCHOT, 2003). Aqui ird se
desenvolver uma reflexdo sobre a convergéncia sensorial do espectador com uma
circunstancia especifica.

Assim, os estudos tedricos realizados no esfor¢o de identificar a profusdo de praticas
artisticas historicas e contemporaneas que se hibridam aos fazeres tecnologicos, pretende
fundamentar o percurso trilhado no contexto desta pesquisa, em sentido a ampliacdo do
repertorio tedrico e artistico no decorrer do trabalho.

Também ¢ de suma importancia a experiéncia advinda do formar e operar com a
pratica artistica em si mesma, na constru¢do de uma rede de saberes e fazeres que se
estabelece no proprio modo formativo da obra; e também junto aqueles que tomaram o desejo

delas participar, quando apresentadas em mostras e exposicoes.
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2 CONTEXTOS HISTORICOS E CONCEITUAIS: MISTURA DE LINGUAGENS

Nos ultimos anos observamos o aumento de publicacdoes que teorizam sobre a
producao da arte sonora. Esse ¢ o desdobramento de um fendmeno iniciado a partir dos anos
1990, em convergéncia com as novas possibilidades criativas interdisciplinares, gracas ao
sensivel avango tecnoldgico e dos meios de comunicagio.

Compreende-se por arte sonora uma série de praticas em que o som adquire papel
preponderante na realizacdo das obras. Tais praticas estdo inseridas em um campo abrangente
de atuagdes que podem demarcar tragos especificos da criagdo sonora e musical
(CAMPESATO, 2007), ou ser caracterizado por linguagens de conformacao espacial ligadas a
contemporaneidade das artes visuais, como a instalagdo, site-specific, performance etc.

Historicamente, a categoria arte sonora passa a ser incorporada ao léxico de praticas e
produgdes hibridas a partir da década de 1980, com a exposi¢do Sound/Art*, realizada no
SculptureCenter da cidade de Nova York, em 1984, com curadoria do compositor e escultor
William Hellermann e participacdo de artistas como Vito Acconci, Nicolas Collins, Pauline
Oliveros, Terry Fox, dentre outros.

A despeito do termo ganhar notoriedade com, e a partir dessa exposigdo, ¢ importante
pontuar que uma producdo que faz uso do som como matéria sensivel ocorre desde os anos
1960, e sua base programatica pode ser associada as vanguardas artisticas das primeiras
décadas do século XX, como a musica futurista referendada pelo manifesto A4 Arte do Ruido,
escrito pelo pintor e compositor futurista Luigi Russolo (1855-1947), em prol dos ruidos
como componentes da musica moderna (MENEZES, 2009), ou a cacofonia dos primeiros
poemas simultdneos’ dadaistas.

Inimeros sao os autores debrucados sobre as bases teoricas que circunscrevem a
categoria, analisando os aspectos de sua origem, preceitos filosoficos, tecnologicos etc.

Nao cabe aqui adentrar ou explorar de forma descritiva os matizes que conformam as
muitas produgdes englobadas nesse espectro, mas, de contribuir neste capitulo, com uma

breve e sucinta abordagem sobre alguns dos conceitos que envolvem a arte sonora na

“Exposi¢do considerada uma das primeiras exploragdes com o entdo florescente campo da Escultura Sonora e a
Audio Arte. Disponivel em:
http://sculpture-center.tumblr.com/post/37037203282/from-the-archives-soundart-1984/ Acesso em: 15 jul.
2018.

>"[...] quando recitado, o trabalho proporcionava um tipo de sobrecarga semantica, com palavras colidindo
cacofonicamente em um campo sonoro de modo que o significado tornava-se parcialmente inteligivel." In:
DICKERMAN, Leah (org.). DADA. Washington: D.A.P./The National Gallery of Art, 2005, p. 26 (traducdo
nossa).



http://sculpture-center.tumblr.com/post/37037203282/from-the-archives-soundart-1984/
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perspectiva comparativa entre trés autores: Douglas Kahn, Brandon LaBelle e Manuel Rocha
[turbide, respectivamente.

Em seu livro Noise, water, meat: a history of sound in the arts, Kahn (1999)
investigou o uso do som nas artes, enfatizando o desenvolvimento de sua historia
interdisciplinar a partir de trés periodos histdricos: o modernismo, passando pelas vanguardas
artisticas, até chegar nas praticas experimentais/pés-modernas dos anos 1960, ao explorar o
aspecto da auralidade (fisica e simbolica) como assunto na literatura, musica, artes visuais,
teatro e cinema.

Assim, Kahn enfatiza:

Por som, quero dizer sons, vozes e auralidade - tudo aquilo que pode remeter ou
tocar o fendmeno auditivo e se isso envolve eventos sonoros reais ou ideias sobre o
som ou a escuta: sons atualmente ouvidos ou narrados em mitos, ideias, ou suas
implicagdes; sons ouvidos por todos, ou imaginados por uma Unica pessoa [...]
(KAHN, 1999, p. 03, tradugdo nossa).

Sob essa Otica, o autor se debruca na historia do século XX para desvelar as
sonoridades ao longo das décadas, ora amparado nos desenvolvimentos tecnolégicos que
permitiram a gravagdo e a reproducdo sonora, ora procurando escutar as entrelinhas de outras
narrativas onde o som exerce influéncia simbolica.

No entanto, segundo LaBelle (2006), o som ¢ um elemento que se relaciona
diretamente com o local onde ele ¢ gerado.

Em seu livro Background Noise, o autor segue o desenvolvimento do som enquanto
midia artistica e ilustra seus modos de uso na composi¢do sonora, instalagao e performance.
Sua investigacao estd fundamentada pelo pensamento espacial geografico — através da
arquitetura, ambientes, e nas especificidades de local no trabalho com o som, assim como o

seu desdobramento com espagos publicos e sociais, no que assinala:

Assim, o evento acustico ¢ também um evento social: na multiplicidade de "pontos
de vista" acusticos, acrescentando ao fendmeno sonoro operagdes de sociabilidade.
Tal observagdo lembra a acustica de que a presenga material também ¢é determinada
pela intervencdo de eventos sociais - movimentos fisicos, € o fluxo e refluxo de
multidées. (LABELLE, 2006, p. X, tradugdo nossa).

Enquanto Kahn perfaz o aspecto da auralidade em multiplos movimentos e
manifestagdes acusticas, fisicas e simbolicas, LaBelle se concentra nos contextos em que o
som ¢ gerado e que estabelece uma relacao com o local.

Essa ultima visdo se relaciona também com a investigacdo discursiva de Manuel
Rocha Iturbide (2013), sobre os conceitos que formam a linguagem da escultura e da

instalagdo sonora.
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No capitulo La escultura y la instalacion sonora, do livro El eco esta en todas partes,
Iturbide discorre sobre a formagdo interdisciplinar da escultura e da instalagdo sonora,
elencando artistas € movimentos precursores que contribuiram para o surgimento dessas
linguagens, como os futuristas italianos, e, posteriormente, o artista suigo Jean Tinguely® -
cuja natureza das obras se aproxima as caracteristicas das maquinas sonoras de carater
instrumental.

O autor também discorre sobre a instalagdo sonora e o seu carater imersivo:

[...] a instalagdo sonora ¢ imersiva gracas as qualidades espaciais do som em relagdo
ao espago (reverberagdo, ecos, ressonancias), sendo imersiva de um modo critico, ja
que o espectador ndo fica passivo como no cinema, pois deve transitar pelo espago
para descobrir o trabalho, ouvi-lo e completa-lo. (ITURBIDE, 2013, p. 112, traducao
nossa).

Com essa reflexao, os aspectos formais da escultura e da instalagdo que se servem do
som como elemento primario, tornam a natureza temporal do fendmeno sonoro o lugar de
uma apreciagao estética apreendida em suas trés dimensoes.

Portanto, na busca por consonancias e dissondncias argumentativas entre os trés
autores, surge uma busca para estabelecer as bases gerais que conformam, em maior ou menor
grau, os elementos primarios da arte sonora, na tentativa de compreender os contextos € 0s
conceitos de obras que giram em torno desse designio, também elencado a revolugdo dos
processos artisticos, com respeito aos desenvolvimentos conceituais que possibilitaram certas

praticas artisticas em se articular com o som.

2.1 Revolucio dos processos artisticos

Ao final dos anos 1950, elementos formais da escultura moderna — como a separagao
entre tempo e espago de representagdo da obra junto ao momento de observagdo do
espectador (MARTIN et al., 2006) — sofrem transformagdes que permitiram encurtar as
distancias entre obra e publico, dando vazdo aos novos materiais € meios permitidos por
processos tecnologicos e industriais, também referenciados por elementos de forte carater
temporal, como situagdes ou eventos, muitas vezes de natureza imaterial.

Assim, no intercurso dos meios de produ¢ao com os novos meios tecnologicos, a

década de 1960 marca a reconfiguracdo dos codigos relacionados ao processo criativo,

" Jean Tinguely [...] realizou esculturas que introduziu instrumentos de percussio em Mes étoiles. Concert pour
sept peintures [Minhas estrelas. Concerto para sete pinturas] (1958) e que mais tarde criou um evento em Nova
York (1960) onde uma "maquina" se auto-destroi: Homage a New York [Homenagem a Nova York]" In:
ITURBIDE, Manuel Rocha. El eco esta em todas partes. México: Alias, 2013, p. 110 (traducdo nossa).
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permitindo aos artistas investigar e experimentar com materiais expressivos os mais diversos,
envolvendo meios, situagdes, e mesmo contextos até ha pouco tempo improvaveis, que

passam a compor um vasto leque de possibilidades que desafiam categorias:

A medida em que os anos 60 se prolongavam pelos 70 e que se comegou a
considerar como “escultura”: pilhas de lixo enfileiradas no chao, toras de sequoia
serradas e jogadas na galeria, toneladas de terra escavada do deserto ou cercas
rodeadas de valas — a palavra escultura tornou-se cada vez mais dificil de ser
pronunciada [...] (KRAUSS, 1984, p. 130).

A expansdo acima assinalada por Rosalind Krauss, com base em Robert Morris, no
ensaio 4 Escultura no Campo Ampliado, evidencia o colapso das linguagens tradicionais, ou
ao menos o alargamento dos seus conceitos, o que favorece o aparecimento de uma nova
geracdo de artistas caracterizados por suas ag¢des intermidia — termo este que foi retomado’
por Dick Higgins (1938-1998), um dos artistas fundadores do grupo Fluxus, em 1966, no
texto Declaragbes sobre a intermidia®, exemplificado pelas obras de seus contemporaneos,
como Variations for Double-Bass (1962) de Benjamin Patterson (Figura 1), Flux Year Box 2
(1966-1968) de George Maciunas (Figura 2) e Stationary Traffic (1969) de Wolf Vostell

(Figura 3), dentre outros.

"Dick Higgins retoma o termo intermidia originalmente usado pelo escritor Samuel Taylor Coleridge em 1812.
In: HIGGINS, Dick. Horizons: The Poetics and Theory of the Intermedia. Carbondale: Southern Illinois
University Press, 1983, p. 27.

8In: FERREIRA, Gloria; COTRIM, Cecilia (org.). Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro, Zahar, 2006.



Figura 1 - Variations for Double-Bass

Fonte: Pagina web do MoMA”.

°Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/127527 Acesso em: 26 abr. 2020.
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Figura 2 - Flux Year Box 2
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JUST LODX AT ME

Fonte: Pagina web Artsy'”

"Disponivel em: https://www.artsy.net/artwork/george-maciunas-flux-year-box-2 Acesso em: 27 abr. 2020.
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Figura 3 - Stationary Traffic

SEREREE -,

Fonte: David Katzive, Museum of Contemporary Art, Chicago'’.

Assim, elementos sensoriais como o som ou a luz, passam a compor o repertorio de
processos criativos em tempos € movimentos subjetivos que também podem solicitar ao
espectador sua participacdo efetiva, ao renovar e ampliar os conceitos da linguagem

tridimensional, o que também ¢ assinalado por Krauss:

Ao transformar a base num fetiche, a escultura absorve o pedestal para si e retira-o
do seu lugar; e através da representacdo de seus proprios materiais ou do processo de
sua construgdo, expde sua propria autonomia. (KRAUSS, 1984, p. 132).

Essas mudancas se fazem sentir de forma acentuada com os environments e o0s
happenings — novas expressdes artisticas surgidas do hibridismo entre linguagens — que
expandem e alargam as fronteiras do termo escultura, acarretando alteracdes no modo como a
temporalidade era compreendida em relagdo a obra escultorica tradicional, o isolamento
necessario para que sua leitura adquirisse a solenidade apropriada (Martin et al., 2006) — em
beneficio de praticas, que, muitas vezes, priorizam acdes transitorias e efémeras —

aproximando tendéncias até entdo distantes, € que passam a permitir a investigagdo entre

"Disponivel em:
https://www.hemmings.com/stories/2016/09/02/once-missing-concrete-encased-1957-cadillac-to-return-to-publ

ic-display/ Acesso em: 27 abr. 2020.


https://www.hemmings.com/stories/2016/09/02/once-missing-concrete-encased-1957-cadillac-to-return-to-public-display/
https://www.hemmings.com/stories/2016/09/02/once-missing-concrete-encased-1957-cadillac-to-return-to-public-display/
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praticas distintas, inclusive tornando o espago de exibicdo convencional no suporte para as

acoes corporais do artista.

2.2 Praticas artisticas corporais

Allan Kaprow (1927-2006) foi um artista norte-americano reconhecido por praticar e
teorizar o happening, termo conceituado a partir da sua série de acgdes intitulada /8
Happenings in 6 Parts, de 1959 (Figura 4). Em 1966, Kaprow escreve o ensaio Assemblages,

Environments and Happenings, onde comenta sobre as origens do termo:

(A) A4 linha entre arte e vida deve ser mantida tdo fluida, e talvez indistinta, quanto
possivel. A reciprocidade entre aquilo que é feito pelo homem e o ready-made ser4,
no seu maximo potencial, seguida. Algo sempre se dara nessa jungdo, a qual, se ndo
for reveladora, tdo pouco sera meramente arte ruim - pois ninguém podera
facilmente compara-la com essa ou aquela reconhecida obra-prima. Eu julgaria isso
como a fundagdo sobre a qual pode-se construir os critérios especificos dos
Happenings [...] (KAPROW, 1966, p. 188, tradug@o nossa).

A premissa estipulada por Kaprow borra os limites entre arte e vida, bem como
prenuncia um novo modo de operar dos artistas que trazem em seu gérmen poético fundador

alguns dos processos permeados pela comunicagdo de origem cénica.
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Figura 4 - /8 Happenings in 6 Parts
. - —— e .,_f'-". ﬁ ._

Fonte: Pagina web do MoMA ™%,

Segundo Kirby (1965a), o happening estd situado na confluéncia entre diferentes
linguagens artisticas, podendo ser caracterizado como uma nova forma de teatro onde
conceitos tradicionais como trama dramatica e historia sdo abandonados em proveito de agdes
enquanto experiéncia direta da vida cotidiana, na qual, entre os elementos mais comuns estao
o abandono da matriz de encenagdo onde os acontecimentos tendem a existir no mesmo nivel
que os aspectos fisicos de producdo, possuindo um carater essencialmente nao-verbal e que

ocorrem por operagdes aleatdrias e indeterminadas, conforme destacamos abaixo.

“Disponivel em: https://www.moma.org/collection/works/173009 Acesso em: 27 abr. 2020



https://www.moma.org/collection/works/173009
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Nos happenings, normalmente a atuacdo do artista se distancia das praticas teatrais
convencionais, liberando o ator para agir ou desempenhar de modo ndo-matrizado®, o que
significa se afastar das relagdes de representacdo cénica, nem utilizar elementos comuns a
narrativa teatral. Assim, nos happenings e performances, normalmente ocorrem fora das
matrizes de simulagdo/representacdo que determinam personagens, cenografia, tempos e
lugares em uma peca.

Essas matrizes se baseiam sobre estruturas de informagdo que sdo necessarias para a
geracdo de uma cadeia de significagdo em uma apresentacdo de teatro tradicional, fazendo
com que essas estruturas exercam uma funcao logica, ou ilogica (se o viés for onirico, surreal,
absurdo etc.) no desempenho teatral convencional. Porém, nos happenings, a estrutura da
informacao ocorre de forma alogica.

Pois, se as pecas de matrizes simuladas engendram uma ldégica progressiva na
apresentacdo e na construcdo da sintaxe no fluxo de relagdes ao longo do tempo teatral, os
acontecimentos do tipo de desempenho ndo-matrizado que reforcam a repeticdo de elementos
idénticos ou similares — sejam gestos, frases, ou mesmo sons nao-verbais — irdo enfatizar a
estrutura alogica dos happenings, assim "[...] a repeticao rapida e extrema tende a destruir o
sentido; repetida com frequéncia suficiente, uma palavra torna-se um nonsense, ou, um puro
som alogico" (KIRBY, 1987, p. 30, traducdo nossa).

A série de eventos desencadeados pela repeticdo se relaciona diretamente com a
duragdo: dimensao existente na construcao de todos os happenings. A duragao também ¢ o
elemento preponderante da composi¢cdo musical instrumental, que, tal como os happenings,
estrutura a sua cadeia de informacdo alogicamente, ou seja, dependendo mais de uma
apreensao sensorial do que intelectiva (formagdo de sentido/leitura que vai se estabelecendo
ao longo do desenvolvimento narrativo da obra).

Coopera também para a estrutura dos happenings as operacdes ao acaso, ou,
procedimentos aleatdrios, recursos associados a metodologia aplicada por John Cage
(1912-1992).

Em sua extensa produgdo artistica, Cage articulou elementos que foram observados

anteriormente nas vanguardas artisticas historicas, dentre eles o bruitismo'* (musica de

130 autor usa o termo original nonmatrixed performing. In: KIRBY, Michael (ed.). Happenings: An Illustrated
Anthology. New York: E. P. Dutton & Co., Inc., 1965a.

“Atribui-se a disseminagdo do termo bruitism ao movimento Dada, inspirados pela musica de ruido do
Futurismo Italiano. /n: KAHN, Douglas. Noise, water, meat: a history of sound in the arts. Massachusetts:
MIT Press, 1999, p. 45.



27

barulho) de influéncia futurista, e a aleatoriedade (indetermina¢do) de influéncia dadaista.

Michael Kirby (1965a) ressalta essas influéncias:

John Cage aceitou, enriqueceu, e promulgou ambas as tradi¢des relativamente
jovens. Ele fez uso extensivo do "ruido" (e do siléncio) em seu trabalho. Investigou
sistematicamente o emprego de métodos do Acaso - dados, 'cara-ou-coroa', tabela de
numeros aleatdrios, o uso de imperfeicdes no papel para determinar notas - em suas
composicdes. Algumas de suas pecas sdo indeterminadas, limitando mas n@o
estabelecendo um numero especifico ou os tipos de instrumentos, por exemplo,
enquanto uma parte ou a pega inteira pode ser executada. Indeterminagdo e
bruitismo sdo ambos, muito comumente usados nos Happenings. (KIRBY, 1965a, p.
36, tradugdo nossa).

Desse modo, o som ¢ um elemento recorrente nos happenings, assumindo aspectos
direcionais no espago de execucdo, ou enquanto talidade comtra-comunicativa — palavras
monossilabas, conjungdes adversativas empregadas aleatoriamente, ruidos os mais diversos
etc. — quer do artista/performer, quer de gravagdes pré-determinadas.

Aqui, ¢ importante ressaltar que modalidades artisticas baseadas no tempo ndo
ocorrem deslocadas do espaco, e, por mais que procurem destacar ou neutralizar sua
importancia e/ou presenga, o espaco sempre serd um dado a se relacionar com a apresentagao.
E algumas acdes ligadas aos happenings ndo s6 passam a operar conscientemente com o
espago onde ocorrem seus atos, como também utilizam as caracteristicas do local enquanto
estruturantes dos acontecimentos.

Sendo assim, podemos correlacionar a integra¢ao do publico ao espago — como um
ambiente negociado entre producao e recepgao — o desenvolvimento de praticas que passam a
ativar o local em que estdo atreladas de inimeros modos: quer seja por interagdes incidentais
da audiéncia com o trabalho, e os fatores extrinsecos que sdo anexados no momento de
realizacdo das obras/agdes (corrente artistica associada aos happenings, tendo como exemplos
os artistas Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Jim Dine, Robert Whitman etc.); bem como o
papel do espectador frente a obras de propor¢des arquiteturais, € o relacionamento envolvido
entre obra e seu espago circundante (corrente artistica associada ao minimalismo, tendo como
exemplos os artistas Robert Morris, Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt etc.). Este ultimo

exemplo enceta praticas critico-discursivas com o local.

2.3 Praticas artisticas situacionais

Entre o fim dos anos 1960 e inicio dos 1970, inumeras praticas artisticas ligadas as
artes visuais desdobraram-se a partir das relagdes com o espaco, de preocupagdes que podiam

abarcar desde espagos expositivos alternativos ou ndo-convencionais, passando por galerias
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imaculadamente brancas (REISS, 1999), at¢ os ambientes de paisagens naturais quase
inacessiveis.

As praticas artisticas que anteriormente enfatizaram o tempo e o carater arquitetural
dos espacos em que ocorriam suas acdes, tornou possivel as novas correntes que entdo
surgiam, a partir de meados de 1960 e o inicio dos anos 1970, a desafiar o local convencional
de exibi¢do da obra de arte.

Informados pelo minimalismo — descrito inicialmente por sua escultura geométrica
nao-referencial, de escala arquitetural, ¢ com predominancia ao ambiente de exposi¢ao
(REISS, 1999) — vérios artistas, como Donald Judd, Carl Andre, ¢ Dan Flavin, passam a

explorar o carater situacional dos espacos expositivos, isto é:

Enquanto o trabalho deve ser autbnomo no sentido de ser uma unidade autocontida
para a formagdo da gestalt — o todo indivisivel e indissoluvel — as maiores
expressdes estéticas ndo estdo contidas nele, mas dependem para além do objeto
auténomo como variaveis que encontram definigdes especificas na particularidade
do espaco, da iluminag@o, e do ponto de observagio fisico do espectador. (MORRIS,
1993, p. 17, tradugdo nossa).

A descrigdo acima elaborada por Robert Morris (1931-2018), artista e tedrico
associado inicialmente com o minimalismo, sintetiza o novo tipo de operagdo instaurado no
espago expositivo; uma equivaléncia entre obra, localidade, e fruicao.

Embora essas relagdes fossem geralmente observadas na constituicdo das obras
minimalistas, o trabalho ainda era realizado no estidio ou encomendado em fabricas, podendo
ser desmontado e reconstruido em diferentes exposicoes.

Frente a isso, desenvolvem-se novas praticas orientadas para o lugar, que passam a
questionar o espago da arte como o local de primazia perceptiva da forma (gestalt), tornando
o aspecto relacional no elemento crucial para que os artistas refletissem sobre a magnitude de
escala das paisagens naturais e os consequentes processos temporais em seus trabalhos.

Como exemplo, podemos citar Michael Heizer e sua obra Double Negative, de 1969
(Figura 5); Walter De Maria com a obra Las Vegas Piece, de 1969 (Figura 6); e, Robert
Smithson com a obra Spiral Jetty, de 1970 (Figura 7), cujas praticas foram denominadas de
land art", termo cunhado a partir da metade dos anos 1960 para designar trabalhos realizados

em localidades propositadamente afastadas dos grandes centros urbanos.

5In: KASTNER, Jeffrey; WALLIS, Brian (org.) Land and Environment Art. London: Phaidon Press, 1998.
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Figura 5 - Double Negative

|

Fonte: HICKS, Dan; BEAUDRY, Mary C. (2010, p. 572)



30

Figura 6 - Las Vegas Piece

p. 380)

>

Fonte: Nisbet (2016
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Figura 7 - Spiral Jetty

A i e

Fonte: Pagina web Holt/Smithson Foundation'®

Robert Smithson (1938-1973) foi um prolifico artista norte-americano que se dedicou
em inumeras atividades concomitantes — desde a escrita de textos criticos, ensaios, até a
atuacdo em diferentes midias (poesia, desenhos, croquis, fotografias etc.) — para a realizagao
de suas obras.

Em 1968, Smithson escreve o ensaio A Sedimentation of the Mind: Earth Project, no
qual discorre sobre os processos geoldgicos estabelecidos entre as transformagdes industriais,
a formagdo do pensamento e a elaboragdo da linguagem poética. Nele, indagacdes sobre o
centro ¢ a margem das coisas também sdo levantadas, no que Smithson deduz: “As
ferramentas da arte ficaram confinadas por tempo demais ao “ateli€”. A cidade dé a ilusdo de
que a terra ndo existe.” (SMITHSON, 2006, p. 184).

No excerto acima, Smithson parece reafirmar o questionamento inicialmente
elaborado pelos minimalistas, ao criticar a autonomia com que o objeto artistico era realizado
frente ao seu confinamento institucional. Entretanto, seu pensamento ird propor uma nova

relacdo entre o espago de producado e o espaco de exibi¢do; o non-site:

“Disponivel em: https://holtsmithsonfoundation.org/spiral-jetty Acesso em: 04 maio 2020.
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Desenvolvi o non-site, que de um modo fisico contém a disrupgdo do site. O proprio
recipiente ¢, de certo modo, um fragmento, algo que poderia ser chamado de um
mapa tridimensional. Sem apelar para “gestalts” ou “antiforma”, ele existe de fato
como um fragmento de uma fragmentagdo maior. E uma perspectiva tridimensional
que foi quebrada do todo, enquanto contém a falta de sua propria contengdo. Nao ha
mistérios nesses vestigios, nem tragos de um fim ou de um comego. (SMITHSON,
2006, p. 195).

Os non-sites foram uma série de trabalhos realizados entre 1967 e 1969'7, pela
realocacdo de fragmentos ligados ao trabalho de campo em sitios isolados e geograficamente
deslocados para dentro do espaco institucional da arte, contendo amostras geologicas,
fotografias, mapas e outros tipos de documentagao.

A equivaléncia entre site e non-site gera uma diferenca significativa quanto ao lugar
fisico e o estabelecimento expositivo da obra, o que pode incidir em uma operagdo de
reversibilidade, na qual ambos os elementos interno/contido e externo/aberto sofrem uma
redefinicdo, pois “[...] o nonsite em si mesmo ¢ um site que redefine o site original como
nonsite.” (SAYRE, 1989, p. 229, tradugdo nossa).

Desse modo, se as formas-fragmento (fotografias, mapas, modelos escultéricos etc.)
do non-site constituem o sentido e a apreensdo do site pelo espectador no confinamento do
espago institucional, a operacdo dialética realizada por Smithson permitiu que fossem
repensadas as especificidades do lugar expositivo para além das limitagdes ou restri¢cdes
fisicas, tornando as evidéncias documentais no proprio espago especifico da obra, mesmo se a
realidade da paisagem natural ndo guardasse mais qualquer semelhanga com a sua
documentagao.

Entdo, o alargamento a ideia de site pode implicar que a obra, ao invés de ocupar um
lugar determinado, constituisse a realidade do lugar ndo somente atrelada aos fatores
imediatos do local, mas também em seus aspectos histdricos ou mesmo arqueoldgicos
(OLIVEIRA; OXLEY; PETRY, 1996), desdobrando o termo relacionado ao sife, enquanto
site-specific.

Com respeito as praticas que levam em consideragdo especificidades na formacao da
obra, Miwon Kwon (2008) elabora uma defini¢do acerca das mudangas de paradigma que

levam a conceituagdo do termo site-specific:

A (nova-vanguardista) aspiragdo de exceder as limitagdes das linguagens
tradicionais, como pintura e escultura, tal como seu cenario institucional; o desafio
epistemologico de realocar o significado interno do objeto artistico para as

'""Smithson surgiu com a ideia dos Nonsites com o colapso da sua proposta Aerial Art project, e a subsequente
falha em adquirir terras na cidade de Nova Jersey para realizar seus Earthworks - asphalt sculptures, water
ditches, e gravel patches [...]" In: URSPRUNG, Philip. Allan Kaprow, Robert Smithson, and the limits to
art. California: University of California Press, 2013, posi¢ao 417,8/ 809 (traducdo nossa).
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contingéncias de seu contexto; a reestruturacdo radical do sujeito do antigo modelo
cartesiano para um modelo fenomenoldgico da experiéncia corporal vivenciada; e o
desejo autoconsciente de resistir as for¢as da economia capitalista de mercado, que
faz circularem os trabalhos de arte como mercadorias transportaveis e negociaveis -
todos esses imperativos juntaram-se no novo apego da arte a realidade do site.
(KWON, 2008, p. 168).

Com isso, desenvolve-se uma critica do espaco institucional da arte, na qual, tanto o
processo de produgdo quanto o da exibi¢do passam a ser questionados pelos artistas. Em
1971, o artista francés Daniel Buren (1979) escreve o ensaio The Function of the Studio'®,
onde argumenta: “[...] o museu e a galeria de um lado e o estudio do outro, estdo ligados para
formar a fundacdo do mesmo edificio € 0 mesmo sistema. Questionar um enquanto se deixa o
outro intacto ndo leva a nada” (BUREN, 1979, p. 51, tradugdo nossa).

Ao exceder a moldura institucional que determinava as relacdes entre produgdo e
exibicdo, os artistas passaram a expor o proprio confinamento em que a arte operava, tomando
nao sO6 a especificidade do local em seus aspectos geométricos, mas também sociais,

econdmicos e politicos. Nesse sentido, Kwon continua:

[...] a garantia de uma relagdo especifica entre um trabalho de arte ¢ o seu "site" ndo
esta baseada na permanéncia fisica dessa relagéo [...], mas antes no reconhecimento
da sua impermanéncia movel para ser experimentada como uma situagdo irrepetivel
e evanescente. (KWON, 2008, p. 170-171).

Por conseguinte, os fatores intrinsecos a especificidade de lugar e os contextos
inerentes (histoéricos, sociais, politicos etc.) que participam na corporeidade desse tipo de
producdo foram identificados com a corrente artistica associada as instalagdes site-specific,
tendo como exemplo os artistas Daniel Buren e a obra Within and Beyond the Frame, de 1973
(Figura 8); Mierle Laderman Ukeles e a série de obras intitulada Maintenance art, de 1973
(Figura 9), Michael Asher e a obra Untitled at Claire Copley Gallery, de 1974 (Figura 10),

entre outros.

SBUREN, Daniel.The Function of the Studio. In: October, v. 10, p. 51-58, Autumn 1979. Disponivel em:
http://www.jstor.org/stable/778628 Acesso em: 19 jun. 2019.
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Figura 8 - Within and Beyond the Frame

Fonte: Pagina web do Artista'

“Disponivel em: https://www.danielburen.com/images/exhibit/149#lg=1&slide=5 Acesso em: 12 maio 2020.
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Figura 9 - Maintenance art

Fonte: Kwon (1997, p. 20)
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Figura 10 - Untitled at Claire Copley Gallery

Fonte: Kwon (1997, p. 18)

Enfim, essa multiplicidade de relagdes implicadas na modulacdo da obra com o espaco
imediato permitiu aos artistas extrapolar suas contingéncias visuais, o que também ocorre
sobre as especificidades acusticas do sife, € 0 ambiente sonoro.

Incide assim, a conformagdo entre uma concepg¢do especifica do som na qual ele ¢
definido pelo contexto do seu ambiente, concomitante a sua atualizagdo como fendmeno
experiencial que requer a existéncia de um ouvinte (GILMURRAY, 2016), o que podemos
identificar como caracteristicas comuns que permeiam determinadas praticas artisticas
surgidas entre as décadas de 1980 e 1990, identificadas aos termos sound art, e,

especificamente, com a environmental sound art.
2.4 Praticas artisticas sonoras
O termo environmental sound art abrange uma gama de modos de operagdo, como

esculturas sonoras; ambientes sonoros imersivos; caminhadas sonoras; gravacdes de campo

etc. As obras e¢ os artistas apresentam um amplo espectro de objetivos, significados e

®Nesse trecho o termo arte sonora foi empregado no idioma inglés para referenciar a pratica artistica intermidia
de caracteristica ambiental.
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mensagens, que podem evocar desde novas ideias sobre os espacos urbanos ou rurais em
contextos sonoros especificos, até questdes que tocam a esfera cultural, sociopolitica, ou nos
problemas envolvendo o meio ambiente e as questdes ecologicas. Associam-se neste polo em

comum:

[...] o desejo fundamental de chamar a aten¢do para o som que nos rodeia, nos
encorajando a praticar a escuta consciente ¢ focada como um meio de aumentar
nosso conhecimento, compreensdo, ¢ apreciagdio do mundo em que vivemos.
(GILMURRAY, 2016, p. xx, tradugdo nossa).

Colabora para o exercicio da escuta focalizada, o conceito de soundscape proposto
pelo compositor, educador musical e autor canadense Murray R. Schafer (2001), onde a
produgdo sonora ligada a uma paisagem, quer seja geral ou especifica, ¢ entendida como uma
vasta sinfonia na qual todos passam a ser compositores encorajados a praticar uma escuta
ativa como meio de desenvolver a apreciagdo estética do som ambiental (GILMURRAY,
2016).

Decorre desse tipo de pratica, a partir de 1972, o estabelecimento do World
Soundscape Project (WSP) por Schafer e outros pesquisadores associados a Universidade
Simon Fraser na Columbia Britanica (Canada), amparando o surgimento de uma nova

disciplina de carater transdisciplinar, denominada por ecologia aciistica®':

Ecologia ¢ o estudo da relagdo entre os organismos vivos ¢ seu ambiente. A ecologia
acustica ¢, assim, o estudo dos sons em relagdo a vida e a sociedade. Isso ndo pode
ser realizado em laboratorio. S6 podera ser desenvolvido se forem considerados, no
proprio local, os efeitos do ambiente acustico sobre as criaturas que ali vivem.
(SCHAFER, 2001, p. 287).

Compreende-se, assim, a ecologia acustica como uma area ligada a pesquisa de
campo que envolve métodos de documentacdo da paisagem sonora investigada a partir de
técnicas em que os registros sonoros do ambiente sdo captados, e que ficou popularmente
conhecido como método de gravacgdo de campo (field recording).

Esse método foi possibilitado pelos avangos tecnologicos iniciados pelo advento do
fondgrafo inventado por Thomas Edison em 1877, permitindo a gravagdo e reprodugdo dos
sons em cilindros de cera que podiam ser facilmente transportados e substituidos. Atribui-se a
Ludwig Koch a primeira gravacdo de campo da vida selvagem, realizada em 1889 (LANE;
CARLYLE, 2013).

O desenvolvimento subsequente dos meios e processos de gravagao permitiu

diferentes tipos de abordagem na pratica artistica da environmental sound art.

2'SCHAFER, Murray. 15. A comunidade actstica. /n: A afinag¢do do mundo: uma exploragdo pioneira pela
historia passada e pelo atual estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora.
Trad. Marisa Trench Fonterrada. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001.



38

Suas operagdes com os métodos de gravacdo de campo podem ir do enfoque ao som
especifico de espécies animais e os fendmenos relacionados as suas formas de interagdo com
0 objetivo de documentar esses sons para a posteridade; passam pela manipulagdo eletronica
das gravacdes de campo em diferentes niveis como material para criagdes sonoras proximas a
musique concréte de Pierre Schaeffer”; realizam soundscapes compositions, definidas pela
preservacgdo deliberada dos sons do mundo real (GILMURRAY, 2016) e desenvolvidas nos
anos 1970 pelos compositores canadenses Barry Truax e Hildegard Westerkamp; e, também
se orientam para o site-specific, como exemplo, a caminhada sonora® (soundwalk) que
envolve atravessar uma dada regido enquanto se pratica uma escuta focalizada as ocorréncias
sonoras do momento.

Outros tipos de abordagem envolvem as técnicas de sonificagdo, em que o0s
fenomenos ndo audiveis sdo traduzidos em som por uma variedade de métodos, como a
criagdo de instrumentos e/ou esculturas sonoras ativadas por intempéries da natureza
(GILMURRAY, 2016). Correlato as técnicas de sonifica¢do estd o termo audifica¢do, que
envolve trazer ao espectro audivel do ouvido humano, frequéncias que normalmente estao
para além de seus limites.

Essas sdo algumas das principais abordagens utilizadas na environmental sound art, o
que ndo pretende delimitar a pluralidade e a diversidade de suas a¢des baseadas em fazeres
essencialmente experimentais.

Atualmente, preocupacdes ecologicas globais engajam o artista da environmental
sound art em questdes sobre o aquecimento global, a sustentabilidade, e outros topicos
voltados a justiga socioambiental, formando um movimento crescente de praticas
eco-acusticas (GILMURRAY, 2016). Como exemplo, podemos citar a web-obra de Andrea
Polli Heat and the Heartbeat of the City (Figura 11), de 2004, onde articula processos de

sonificagdo a partir dos dados obtidos por uma estagdo de monitoramento climatico situado

2"A musique concréte [...] envolve a edigdo e a transformagio de sons ambientais gravados, de modo a mascarar
sua identidade original, tornando-os em objetos sonoros abstratos que podem entdo serem reutilizados como
material musical.". GILMURRAY, Jonathan. Introduction. /n: BIANCHI, Frederick; MANZO, V. J. (ed.).
Environmental Sound Artists: In Their Own Words. New York: Oxford University Press, 2016, p. xxii
(tradugdo nossa).

1910-1995 - Engenheiro de radio. Inventor do método de composi¢do e investigagdo das potenciais
materialidades musicais por meio das tecnologias possibilitadas pelo estidio de transmissdao da radio TRTF -
Radiodiffusion-Télévision Francaise. In: SCHAEFFER, Pierre. In search of a concrete music. Los Angeles:
University of California Press, 2012.

24¢[...] em 1966, o artista Max Neuhaus realizou o primeiro de uma série de trabalhos intitulado Listen: Viagens
de Campo por Ambientes Sonoros Encontrados, no qual o publico tinha a palavra ESCUTE carimbada nas
maos e era guiado por lugares sonoramente ricos, como usinas de forg¢a, metrd, ou ruas movimentadas.”.
GILMURRAY, Jonathan. Introduction. /n: BIANCHI, Frederick; MANZO, V. J. (ed.). Environmental Sound
Artists: In Their Own Words. New York: Oxford University Press, 2016, p. xxiii (tradugdo nossa).
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no Central Park em Nova York, e que problematiza o aquecimento global e as mudancas
climaticas que poderdo aumentar de 01 a 04 °F a temperatura média do planeta até 2030, e em

até 10 °F por volta de 2100.

Figura 11 - Heat and the Heartbeat of the City

What will life in New Yark City in the summer feel like if the number of days over %0 degrees
fahrenheit double? triple? Some climate models predick summers averaging as many as six
times the number of days over 90 degrees in less than 104 years.

Through a process called sonilication, four composilions convey these dramatic projected
increases, Maximum daily temperatures for the summers of each of Towr decades: the 1990s,
the 2020s, the 20505, and Lhe 2080s are transiated into the pitch, loudness, and speed of
sounds. The 1990's composition was made using actual temperatures recorded at Cantral
Park, all other compasitions use temperatures for the park predicted by a highly detailed
elimate model af the New York region. Temperaturs 5 alsa indicated by the averall
background color and the height of 3 number on the left side of the screen.

Each compaosition is approximately 7 minutes long.

INTRODUCTION

Fonte: Pagina web da obra .

A partir deste exemplo pode-se dizer que os artistas envolvidos com as praticas
artisticas contemporaneas da environment sound art produzem de um modo rico e variado,
consolidado pelo cruzamento entre programas e sistemas artisticos do passado, e também ao
desenvolvimento dos meios tecnoldgicos de comunicagdo digital, em conjunto as analises de

dados online, o que elabora uma apreciagao estética enriquecida com os diversos usos do som.

“Disponivel em: http:/turbulence-org.eliterature.org/Works/heat/ Acesso em: 28 set. 2020.
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3 REFERENCIAS ARTISTICAS NA ARTE

Este capitulo perfaz o estudo de caso de obras que envolvem a articulacdo do som de
acordo ao modus operandi em que ocorre em cada trabalho. Langa um olhar inicial nos
exemplos ligados as praticas artisticas historicas estabelecidas entre as décadas de 1960 e
1970, e as produgdes artisticas contemporaneas dos ultimos vinte anos, ¢ que estabelecem em

maior ou menor grau, aproximagdes com a arte sonora.

3.1 Washes de Claes Oldenburg

Para ilustrarmos alguns dos conceitos explanados no subcapitulo sobre as praticas
artisticas corporais, podemos citar alguns trechos do scrip’® da obra Washes, realizada em
maio de 1965 por Claes Oldenburg.

O happening partiu das possibilidades de criacdo de uma peca para piscina (Figura
12), localizada no Riverside Plaza Hotel de Manhattan, em Nova York.

Dividida em dez partes sem titulos, cada a¢dao teve um tempo de duragdo variavel,
contando com arranjos de objetos, modveis, sonoridades, performers, e a participagdo do
publico (audiéncia).

A situagdo inicial da peca contava com uma mesa de massagem na area ao fundo da
piscina, um fondgrafo reproduzindo sons continuos de trovao, dois tambores de 6leo com uma
grande bandeira dos Estados Unidos dobrada, € uma ponte que posteriormente seria fixada no
centro da piscina.

Sentada a beira do lado mais profundo da piscina, Pat veste inimeras camadas de
roupa masculina, e conta com um bastdo-rede para recolher bananas e peras de plastico que
ela mesma havia jogado na 4gua (Figura 13) . No lado oposto estava Letty, em traje de banho,
e David, inteiramente vestido. Essas sdo as posi¢des iniciais de alguns dos performers no

momento da entrada do publico.

?In: OLDENBURG, Claes. Script Washes. In: The Tulane Drama Review, v. 10, n. 2, p. 108-118, Winter 1965.
Disponivel em: https://www.jstor.org/stable/1125237 Acesso em: 27 maio 2019.
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Figura 12 - Visdo geral de Washes

Fonte: Pagina web Artforum?’

“Disponivel em:
https://www.artforum.com/print/201203/first-position-the-early-performance-work-of-sturtevant-30329
Acesso em: 27 maio 2019.
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Figura 13 - Pat recolhe frutas de plastico a beira da piscina

E
=

Fonte: OLDENBURG, Claes (1965, p. 111)
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Assim que a primeira parte comeca, David comeca a caminhar para dentro da piscina,
até a altura da agua atingir sua cabega (Figura 14). Indo e voltando, ele repete a agdo algumas
vezes. Quando a primeira parte ¢ encerrada, David deixa a piscina e passa a performar ao
acaso por algum tempo. Depois, ele inicia a a¢do de cortar sua roupa com uma tesoura,

auxiliando também Letty a amarrar baldes inflados em seu corpo.

Figura 14 - David caminha dentro da piscina

Fonte: OLDENBURG, Claes (1965, p. 113)

Entre a parte um e a parte nove do happening, Letty amarra baldes em seu corpo. Pat
continua a recolher objetos atirados na agua com o bastdo enquanto se move ao redor da
piscina e intervém ocasionalmente nas agdes de outros performers, atrapalhando a visao do
publico. Essa e outras séries de a¢des se desenrolam até a parte oito.

Proximo ao climax da parte nove, Letty estd completamente coberta por baldes
inflados vermelhos, e entra na agua com a ajuda de David pelo lado mais raso da piscina.
Letty comeca a flutuar (Figura 15), e, David, que ao longo das nove partes do happening
cortou toda sua roupa, nada ao redor de Letty, agora em traje de banho. Alguns momentos
apos Letty estabelecer flutuagdo, David passa a estourar os baldes, de modo a emitir um som

alto o bastante para ressoar pelo saldo onde fica localizada a piscina.
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Figura 15 - Letty flutua na piscina coberta por baldes

Fonte: OLDENBURG, Claes (1965, p. 118)

Com a descricdo acima, podemos observar alguns dos contornos significativos que
constituem a peca, como: as atuacdes ao nivel de um elemento teatral rudimentar; encenagao
versus carga emocional no desempenho do tipo ndo-matrizado; improvisagao, indeterminagao
e os limites da liberdade do performer na constituicdo da obra; e, a alteragdo no papel do
publico/espectador no relacionamento com o happening, conforme abaixo.

A auséncia da estrutura de informagdo baseada em matrizes simuladas leva o trabalho
da encenagdo aos seus elementos mais basicos. Por exemplo, tracos de uma encenagao com
certa carga emotiva sdo criados pelo modo exagerado como David estoura os baldes
amarrados a Letty. De qualquer modo, o andamento da ag¢do ndo se relaciona com a

construcdo e/ou o desenvolvimento de uma personagem, pois:

As qualidades da encenagdo permanecem isoladas porque elas ndo se encaixam em
uma matriz de personagem, ou dentro de uma situagdo maior. Outras facetas da
atuagdo — "jogar com uma atitude”, o lugar, detalhes de caracterizac@o etc. — também
sdo encontradas nos Happenings, mas elas estdo geralmente isoladas e funcionam
como uma matriz muito fraca. (KIRBY, 1965b, p.32, tradugdo nossa).

Com isso, ndo podemos afirmar que as expressdes emocionais encontradas no

happening sejam somente a manifestacdo de um elemento cénico enfraquecido.



45

Embora muitos desempenhos do tipo ndo-matrizado normalmente sejam considerados
sem expressdo, seria equivocado afirmar que todos sejam criados sem emocao; ela ndo ¢
gerada intencionalmente, sendo o resultado natural da atitude individual do performer diante
da situagdo ou tarefa desempenhada frente ao publico, como assinala Kirby (1965b, p. 32)
“Sem encenar emogdes para mascarar seus proprios sentimentos, a propria atitude do
performer esta apta a se manifestar mais do que se ele estivesse no teatro tradicional”.

Contudo, a liberdade para desempenhar atitudes ou emocdes desatreladas de matrizes
simuladas apresenta limitagdes, colocando em questdo os proprios limites da liberdade de
atuacdo dos performers no happening.

No processo de indeterminacdo, ¢ o autor que estipula as possibilidades de escolha do
performer, podendo ser um musico a tocar certo numero de notas em um dado tempo de
execucdo, ou uma gama de agdes aberta a selecdo do ator para a realizagdo da pega. As
escolhas envolvidas geralmente sdo feitas quando a ag¢do acontece na busca por uma
espontaneidade de atuagdo, ainda que tenham diferencas substanciais entre improvisacao e
indeterminacgdo. Pois, ao improvisar, o performer emprega sua criatividade no momento do
acontecimento em que esta inserido, fornecendo respostas as contingéncias desconhecidas, o

que exige acdes inesperadas. Ja na indeterminacao, Michael Kirby continua:

[...] as alternativas sdo bem definidas, embora a escolha exata ndo possa ser feita até
o momento do acontecimento. E as alternativas ndo importam: uma sera tdo boa
quanto a outra. Uma vez que os performers normalmente funcionam
independentemente ¢ ndo respondem as escolhas feitas por outros performers, ndo
ha reciprocidade envolvida. A situagdo ndo estd "em aberto”, assim como na
improvisagdo. (KIRBY, 1965b, p. 33-34, tradugdo nossa).

Entdo, comparadas com as atividades de improvisacao, embora essas agdes possam
conter diferentes graus de abertura (quanto a resposta do performer em um dado momento do
happening), por exemplo; apresentando diferencas evidentes na repetigdo de uma mesma
acdo, o que ira se destacar em cada ato ¢ a possibilidade de manifestacao do leque de imagens
e/ou sons incorporados no momento de elaboracao da pega feita pelo autor.

E, do mesmo modo que as matrizes de simulagdo do teatro convencional ndo ocorrem
na operatividade geral dos happenings — assim como a representagdo de personagens — a
relacdo entre o publico e a pega ¢ alterada.

A participacdo nos happenings ocorre pelo envolvimento de pequenos grupos,
misturados de algum modo ao evento, e que transitam fluidamente entre as partes. Os
mecanismos que operam ha separagdo entre publico e pega (palco, abertura/fechamento de

cortinas etc.) sdo eliminados, ou se comportam de modo inusitado, modificando suas fungdes
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convencionais. Um ponto significativo nessa alteragdo de relacdo é o fator ambiental que
impacta nos fazeres da obra.

Esse fator remonta aos environments™, cuja manipulacdo das relagdes fisicas entre
espectador e os elementos teatrais que ele percebe, ¢ ampla e inclui consideragdes ambientais
(KIRBY, 1965a).

Embora o termo environment remonte a um periodo anterior ao proprio happening,
segundo a concepgao do seu criador, Allan Kaprow, que estabeleceu como ponto de origem e
desenvolvimento dos happenings as assemblages®, iremos utilizar a conceituagdo de

Schechner (1968) sobre o environment para discernir algumas de suas caracteristicas:

O Environment pode ser compreendido de dois modos diferentes. Primeiro, o que
alguém pode fazer com o espago; segundo, a aceitacdo de um dado espaco. No
primeiro caso, alguém cria o environment pela transformagao do espago; no segundo
caso, alguém negocia com o environment, engajando um dialogo cénico com o
espago. No environment criado, a performance em certo sentido cria um arranjo e o
comportamento dos espectadores; em um environment negociado, uma situagdo
fluida leva as vezes a performance a ser controlada pelos espectadores.
(SCHECHNER, 1968, p. 50, tradugdo nossa).

Assim, se a constru¢ao do cenario guia o desenvolvimento teatral convencional e de
todos os seus elementos, inclusive o modo de recep¢ao do publico, nas produgdes do tipo
environmental nao ocorre a bifurcacdo do espago (SCHECHNER, 1968) no sentido da
produgdo e da fruicdo da pega, mesmo que compartimentada em diferentes ou multiplas
acoes, o0 que encurta a relagdo entre autoria-recepgao.

Com o exemplo da obra Washes, podemos averiguar que o estabelecimento do som no
trabalho aparece como um elemento co-formador no acontecimento da obra, ora como

fenomeno de fundo, ora como destaque no climax da ultima parte.

3.2 Times Square, de Max Neuhaus em didlogo com Pauline Oliveros

Max Neuhaus (1939-2009) foi um musico e artista visual norte-americano. Em suas
tentativas de moldar, transformar, e criar ambientes especificos com o som, ecoam as
influéncias do minimalismo, /land art, e site-specific (POTTS, 2009), no desenvolvimento de
trabalhos sonoros de contexto especifico, concebidos para intervir nos espagos publicos para

além dos modelos convencionais de ocupacao tridimensional (esculturas, objetos etc.).

BSegundo o autor, "[...] Um Environment é geralmente considerado como uma obra de arte ou criagdo que
rodeia ou cerca o espectador por todos os lados.". /n: KIRBY, Michael (ed.). Happenings: An Illustrated
Anthology. New York: E. P. Dutton & Co., Inc., 1965, p. 24 (tradugdo nossa).

»Allan Kaprow correlaciona o desenvolvimento de suas assemblages aos environments, e, consequentemente,
aos happenings. In: KAPROW, Allan (ed.). Assemblages, Environments and Happenings. New York: Harry
N. Abrams, 1966.
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Times Square, de 1977-92; 2002-atualmente (Figura 16), ¢ uma instalagdo sonora sem
sinalizacdo e de carater environmental, localizada em uma ilha de trafego triangular entre as
ruas Quarenta e cinco € Quarenta e seis, intersecdo da Broadway com a Sétima Avenida em
Manhattan, Nova York. Consiste na execucao de pecas eletronicamente geradas que operam
com o fluxo sonoro cotidiano do entorno, como o transito de veiculos e de pedestres.

A obra ocorre pela execugao sonora de tons variados emitidos a partir de uma camara
de ventilagdo abandonada do metrd nova-iorquino. Seu territério € ativado pelo
desencadeamento de uma topografia sonora percebida pelo deslocamento dos pedestres ao

longo de um gradil metalico.
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Figura 16 - Times Square
I . - S E—

.h"'
.Il.
-
¥

A apreensao do espago acustico ocorre, principalmente, pela escuta atenta do
transeunte, o que torna o engajamento do participante frente a obra um requisito, pois:

Num ambiente como o Times Square, ndo ¢ somente o som eletronicamente
produzido o foco da percepgdo, ou mesmo a interagdo do som com o contexto do
sitio actstico (e visual), mas o proprio ato de percebé-lo; em como as diferengas de
timbre e frequéncia lenta e sutilmente se revelam, menos por suas proprias
transformagdes do que pela forca de concentragdo, como um resultado de
caminhadas através da zona acusticamente ativada. O ouvinte estd rodeado de
material actstico, e o locus da experiéncia € a sua propria corporeidade.
(BRANDEN, 2009, p. 66-67, traducdo nossa).

*Disponivel em: https://www.facebook.com/Max-Neuhaus-621006017983953/ Acesso em: 06 jun. 2019.



https://www.facebook.com/Max-Neuhaus-621006017983953/
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Acontece nesta operacdo uma inversdo sobre a logica da producdo e da recepgdo
musical, tanto no reposicionamento do elemento temporal que o compositor estabelece para a
criacdo e a execucao da peca, como no carater espacial das salas de concerto que demandam
um certo grau de confinamento para a adequada apreensdo da obra, e, por um publico
espectador iniciado em seus codigos formais.

Neuhaus, assim, coloca o som no campo das relagdes espaciais livres da autoridade do
compositor, e disponivel para ser potencialmente acessado por todos no espago publico,
permitindo ao ouvinte controlar a propria experiéncia acustica, ao ponto de ignora-la, ou
mesmo de desviar dela completamente (BRANDEN, 2009).

Desse modo, Neuhaus libera o espectador das operagdes temporais tradicionalmente
ligadas a musica, ao inserir o som no dominio do espago urbano em relacao as caracteristicas
especificas do site, porém, afastado do carater interativo, no modo como o som ¢ percebido no

trabalho, pois:

[...] dando a cada pessoa a possibilidade de fazer o trabalho por ela mesma, mas
apenas para si mesma. Por exemplo, ao fazer um trabalho que, como uma topografia,
alguém pode se mover por essa topografia em seu proprio ritmo, ¢ parar onde
desejar. Alguém tera a liberdade de fazer a experiéncia do trabalho por si mesmo,
ndo impondo isso a mais ninguém. (NEUHAUS, 1994, p. 75, tradug@o nossa).

Ao despertar, a consciéncia permitida pelo estimulo e consequente reagdo a obra Times
Square, o espectador passa a ocupar ativamente o espaco de acontecimentos do trabalho,
sustentado por processos que o levam a praticar a escuta em diferentes camadas de
profundidade, o que podemos relacionar ao método Deep Listening, proposto pela
compositora, acordeonista, € professora norte-americana Pauline Oliveros (1932-2016).

Esse método foi usado para guiar uma série de exercicios voltados ao aperfeigoamento
da escuta, baseado em estudos sobre meditacao oriental (Zen, Yoga, Tao etc.), e ao longo dos
anos em que Oliveros esteve a frente de atividades docentes na realizacdo de cursos,
residéncias, retiros, € aulas em universidades.

Com o objetivo de aprimorar sua propria consciéncia de escuta, e de pessoas comuns
interessadas em tomar parte nesse processo, Oliveros (2005) discorre sobre a diferenca entre

ouvir e escutar:

Incentivada pela experiéncia e pela aprendizagem, a escuta ocorre voluntariamente.
Escutar ndo ¢ o mesmo que ouvir, e ouvir ndo ¢ o mesmo que escutar. O ouvido esta
constantemente coletando e transmitindo informa¢do — no entanto, a aten¢do do
cortex auditivo pode ser desativada. Bem pouca informagdo transmitida ao cérebro
pelo orgdo sensorio ¢ percebida em nivel consciente. (OLIVEROS, 2005, p. xxi,
tradug@o nossa).
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Podemos considerar, entdo, que a escuta se desenvolve de acordo com a experiéncia
vivenciada por cada individuo, em um processo consciente de aten¢do ao que € percebido,
tanto acusticamente, quanto psicologicamente (OLIVEROS, 2005), sendo um processo
continuo e que ocorre ao longo de todo o tempo de vida.

Nesse sentido, Deep Listening ¢ um método emancipatorio que possibilita o
aprendizado e a expansdo da percepcdao acustica, abrangendo todo o aspecto continuo,
espacial e temporal do som, onde “Tal expansdo significa que alguém esta conectado com
todo o ambiente e para além dele.” (OLIVEROS, 2005, p. xxiii, tradug¢do nossa).

Temos aqui um ponto de convergéncia que pode caracterizar tanto as reflexdes
artisticas de Max Neuhaus e sua Times Square, como nos exercicios perceptivos propostos por
Pauline Oliveros no método Deep Listening: a relagdo do participante com o meio onde esta
inserido, e sua potencial aten¢cdo de escuta ao ambiente que o rodeia.

Assim, o som contido no espaco especifico de acontecimento da obra se abre aqueles
que se deixam provocar por seus sutis timbres, sem que haja uma exigéncia completa a

participagao.

3.3 Harmonic Bridge, de Bill Fontana

Em sua obra Harmonic Bridge (Figura 17) de 2006, o artista norte-americano Bill
Fontana propde uma escultura sonora que explora a "musicalidade" dos sons ocultos que estao
dentro da ponte London Millenium Foot Bridge, em Londres.

Foram instalados sensores ao longo dos cabos de sustentacdo da ponte que captavam
diferentes tipos de sons, como os causados pela passagem de embarcacdes no rio Tamisa,
fortes ventos, ou mesmo o ritmo de fluxo dos pedestres, sendo entdo transmitidos até a sala da
Turbine Hall, um vasto espago expositivo pertencente a galeria de arte moderna Tate Modern.

Nesse espaco o visitante pdde perceber as dindmicas internas de movimentagao da
ponte, devido ao mapeamento sonoro em tempo real feito pelos sensores que chegavam até a
grande sala através de uma rede de alto-falantes.

A obra ndo apenas torna audivel os movimentos internos da ponte, mas também
adiciona essas marcas sonoras as caracteristicas arquitetonicas de dois outros locais onde o
trabalho se presentifica: a sala da Turbine Hall, e o sagudo principal da estagdo Southwark de
metro.

Desse modo, a obra entrega novos significados a ponte e desloca seus sons para além

de sua estrutura fisica.



Figura 17 - Harmonic Bridge - Cartaz (Tate Modern, Londres)
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Fonte: Pagina web do artista Bill Fontana®!

*'Disponivel em: https://resoundings.org/Pages/Harmonic_Bridgel.htm Acesso em: 06 jun. 2019.
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3.4 Double Arching, de Bernhard Leitner

A obra Double Arching (Figura 18) de 1999-2006, do artista austriaco Bernhard
Leitner, trata-se de uma instalacdo sonora, contudo, além do som, apresenta elementos fisicos
que constitui a corporificagdo do trabalho no espago expositivo.

Essa obra é composta por duas barras de metal curvas em forma de arco, suspensas
uma sobre a outra. Nelas, estdo dispostos dez alto-falantes que emitem camadas sonoras com
forte caracteristica percussiva. Um assento para uma pessoa ¢ colocado ao centro dos arcos, o
que procura possibilitar uma experiéncia auditiva simétrica do trabalho; no deslocamento dos

sons entre os alto-falantes.

Figura 18 - Double Arching

ST

Fonte: Pagina web do artista Bernhard Leitner®.

Nesse caso, o trabalho propde uma atengdo em escuta dos sons que parecem

deslocar-se através da estrutura metdlica, em um processo integrativo entre o som e a propria

*2Disponivel em: https://www.bernhardleitner.at/works Acesso em: 06 jun. 2019.



https://www.bernhardleitner.at/works
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estrutura fisica onde ele ¢ propagado, criando uma no¢ao de movimento sonoro em relagdo ao
espectador, o que torna a interag@o pela recepcao da obra no seu elemento essencial.

A partir dos dois exemplos, observa-se que o som pode ser investigado de multiplas
formas sendo explorado como elemento especifico de estruturas arquitetonicas, ou concebido
para solicitar do espectador sua parte na realizagdo da obra. Mas, ha também, trabalhos onde a

configura¢do da natureza sonora se ampara por relacionamentos sdcio-culturais.

3.5 Corte de pelo, de Manuel Rocha Iturbide

Em Corte de pelo (Figura 19) de 2006, do artista mexicano Manuel Rocha Iturbide,
parte da ideia de espacializar o som produzido por cabeleireiros enquanto trabalham. Esta
acdo sonora foi realizada no museu Ex Teresa Arte Actual, localizado na Cidade do México,
contando com a participacdo de seis cabeleireiros contratados € um convite ao publico para

cortar o cabelo.
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Figura 19 - Corte de pelo

Fonte: Pagina web do artista Manuel Rocha Iturbide®.

Os distintos sons produzidos pelas tesouras, que mudavam de rapido a lento em uma
criacdo de ritmos, foram entdo amplificados e reproduzidos por um sistema de alto-falantes
dispostos em circulo.

A ideia deste trabalho surgiu das viagens do proprio artista, quando, ao visitar a India,
encontrou cabeleireiros trabalhando ao ar livre em pracas e ruas de varias cidades.

Assim, a obra Corte de pelo depende do tempo do acontecimento real para que
continue a existir, e solicita dos espectadores uma participacdo para além do modo como ¢

recebida, pois s6 toma forma quando o publico passa a participar dela.

*Disponivel em: http://www.artesonoro.net/artesonoro/cortedepelo/Cortedepelo.html Acesso em: 06 jun. 2019.



http://www.artesonoro.net/artesonoro/cortedepelo/Cortedepelo.html
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Com os exemplos acima descritos ao longo dos subcapitulos, podemos averiguar a
profusdo de operagdes com o som na producdo historica e contemporanea recente da arte
sonora, em suas multiplas formas de ocorréncia e os referenciais estéticos que podem se
estabelecer entre diferentes processos, inclusive, em conformidade as inspiragdes do processo

criativo autoral.
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4 PRATICA ARTISTICA PESSOAL

Neste capitulo ¢ abordada a poética pessoal do autor deste texto, a partir das seguintes
obras: Escutagdo-ag¢do Espiral (2016), Audiotateis (2014-2016), Signo: Som: Infinito:

(2018), e Assento Pentafonico (2013-atualmente), com o objetivo de

promover uma reflexdo critico-tedrica sobre os processos criativos que fecundam a formagao
da obra hibrida: por seu cruzamento entre tempo/espaco, € a mistura dos fendmenos acusticos

e visuais, no que cabe ressaltar:

O hibrido, ou encontro de dois meios, constitui um momento de verdade e revelagao,
do qual nasce a forma nova. Isto porque o paralelo de dois meios nos mantém nas
fronteiras entre formas que nos despertam da narcose narcisica. O momento do
encontro dos meios ¢ um momento de liberdade e libertacdo do entorpecimento e do
transe que eles impdem aos nossos sentidos. (MCLUHAN, 2007, p. 75).

Portanto, com a interpenetragdo de um meio artistico a outro, a combinagao de
linguagens oferece um momento de liberacdo de estruturas; uma hibridagdo de sistemas
(VALENTE, 2008), um movimento rompante de abertura e reordenagdo de ambos os codigos
€ processos.

Com essa formulacdo inicial, podemos observar os seguintes processos envolvidos

nas obras a seguir.

4.1 Escuta-agdo Espiral

Escuta-ag¢do Espiral (2015), foi uma instalagdo sonora associada as caracteristicas
arquiteturais do espaco expositivo, que usou a estrutura da escada helicoidal da Galeria de
Arte "Alcindo Moreira Filho" (UNESP-IA) como elemento estruturante para a realizacao da
obra.

A partir de um sistema de captagdo sonora, amplificagdo e escuta (Figura 20), o
trabalho propos desvelar os sons caracteristicos da escada e do mezanino de acesso, com a
disposicdo de microfones de contato ao longo da coluna de sustentacdo (Figura 21), o que
permitiu uma escuta de sons inicialmente inaudiveis a percepc¢ao auditiva humana, através das
vibragdes que ocorriam no interior da estrutura, na medida em que o publico usava a escada e
0 mezanino como meio de deslocamento entre os dois andares da galeria.

O processo de interagdo na obra ocorreu por dois principios, pois, enquanto foi
solicitado ao participante-ouvinte uma escuta estatica, percebida por fones de ouvido, tal
manifestagdo s6 foi possivel gracas ao segundo principio de uso comum da escada e do

mezanino: a liberdade de transito dos participantes que passavam entre os andares.
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Figura 20 - Escuta-agdo Espiral

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto**.

*Visdo geral da instalacdo realizada na mostra Jornada de Pesquisa em Arte PPG-IA Unesp 2015 - Edigdo
Internacional/ S.P. Acervo pessoal do préprio autor, 2015.
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Figura 21 - Escuta-a¢do Espiral (Detalhe)

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto®.

*Detalhe do sistema de escuta da obra. Jornada de Pesquisa em Arte PPG-IA Unesp 2015 - Edig¢do Internacional/
S.P. Acervo pessoal do proprio autor, 2015.
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A partir das observagdes descritas acima, surgiu a reflexdo sobre a interrelacio de: a)
os elementos constitutivos da obra (KWON, 1997); b) o fendmeno da interatividade (PLAZA;
TAVARES, 1998); e, ¢) o grau de abertura entre autoria e recepc¢ao (ECO, 2013).

Onde:

a) o uso de elementos caracteristicos do espaco geométrico (arquitetura), bem como

das dinamicas sociais desdobradas no seu interior, relaciona-se e situa o modo de

formar/operar da obra junto as praticas artisticas da instalagdo site-specific, e, em
especial, a denominacdo site-oriented, cuja demarcacdo estratégica ¢ assinalada por

Kwon (1997):

[...] é a forma como tanto a relagdo do trabalho de arte com a localizagdo em si
(como site) como as condi¢des sociais da moldura institucional (como site) sdo
subordinadas a um site determinado discursivamente que ¢ delineado como um
campo de conhecimento, troca intelectual ou debate cultural. (KWON, 1997, p.
171).

Logo, a especificidade de lugar na obra ndo fica restrita aos elementos fisicos
constituintes da escala arquitetural do espacgo, quer sejam internos ou externos, mas dialoga
também com as camadas formadas pelas relagdes sociais e culturais (MELIM, 2004) do local;

b) mediante os circuitos eletronico/digitais que incidem sobre a operagdo dos

dispositivos de comunicacdo, inclusive os sonoros, o sistema desenvolvido para

mediar o trabalho foi pensado para convidar o espectador a atuar sobre a obra, de

acordo ao que ¢ apontado por Plaza & Tavares (1998):

O operar com os meios eletronicos vé-se fortemente influenciado pelo fenomeno da
interatividade, que introduz uma ruptura na relagdo tradicional entre emissor /
receptor ¢ se mostra como agente dialdgico da interface homem / maquina.
(PLAZA; TAVARES, 1998, p. 104).

Essa possibilidade implica ao participante operar a obra a partir de uma escuta
ampliada dos processos sonoros internos da estrutura arquitetonica em tempo real;

c) a partir do delineamento entre os papé€is de autor e receptor, pressupostos de

liberdade e inventividade passam a entonar abertamente no modo como as obras sao

direcionadas ao espectador, o que permitiu a obra Escuta-a¢do Espiral se estruturar

como um trabalho aberto, segundo o critério trazido por Eco (2013):

A tendéncia a desordem, que caracteriza positivamente a poética da abertura, devera
ser tendéncia a desordem dominada, a possibilidade abrangida por um campo, a
liberdade velada por germes de formatividade presentes na forma que se oferece
aberta as livres escolhas do fruidor. (ECO, 2013, p. 129).

A abertura expressa a finalizacdo do trabalho por parte da recep¢do, como participe de
uma ativacao sonora gerada pelo deslocamento do publico ao longo da estrutura arquitetonica

da escada e mezanino, bem como sua respectiva escuta através dos fones de ouvido fixos.
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Destes processos, coube a investigagdo dos modos de operar da obra — suas diretrizes
formativas — pois “Formar, portanto, significa ‘fazer’, mas um fazer tal que, ao fazer, ao
mesmo tempo inventa o modo de fazer.” (PAREYSON, 1993, p. 59).

Essa formatividade, segundo Valente (2008, p. 37), ¢ estendida também a recepg¢do, o
que “[...] confere ao espectador um novo estatuto na relagdo autor/obra/recep¢ao”, no modo
como as formatividades entre autor e publico contribuem conjuntamente para a criagdo, ou, ao
menos no modo como o trabalho se completa, constituindo uma hibrida¢do interformativa.

Assim, no caso da obra em questdo, essa concre¢do ocorre enquanto estrutura e

programa aberto na fase da recepcao (e ndo na fase de produgao).

4.2 Audiotateis

Em sequéncia ao trabalho Escuta-acdao Espiral, originado a partir das especificidades
fisicas e sociais do local, a obra Audiotateis (2014-2016) ¢ constituida por uma base
retangular que abriga em seu interior um sistema de captagdo, amplificacdo e escuta
semelhante ao da obra anteriormente descrita. A obra ¢ ativada pelo participante através de
gestos tateis/corporais que geram criagcdes sonoras ouvidas em tempo real, também percebidas

por fones de ouvido (Figura 22).
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Figura 22 - Audiotateis

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto*®.

Aqui, a ocultacdo do dispositivo sonoro e consequente independéncia do objeto

artistico no espago expositivo, enquanto sinaliza um pretenso retorno a autonomia da obra de

*Créditos da imagem: Rodrigo Machado, 2016. Registro em video disponivel em: https://vimeo.com/116696125
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arte, incide: a) uma opera¢io no modo como a formatividade’” (PAREYSON, 1993) do
trabalho entrega ao espectador um momento de inven¢do; b) de acordo a co-criacdo entre
autoria e recepcao (PLAZA, 2000); e, c¢) a criagdo de um espaco sonoro mental do
participante (LEITNER, 2008).

Onde:

a) as definicdes das regras formativas da obra de arte ocorrem no ato da realizacdo, na
medida em que a execucdo das suas etapas ¢ concebida, como assinala Pareyson
(1993):

[...] a invengdo ¢ considerada ndo sé simultanea a execugdo, mas redutivel a ela,
como se o proprio fazer implicasse, de per si, no decorrer da realizacdo, a invengdo
do modo de fazer, e a tentativa, confiada aos tateios da pura procura, gerasse por si
os proprios bons resultados. A regra individual da obra vem justamente depois da
operagdo, e a descoberta se deixa aos achados casuais de uma execucdo abandonada
a si mesma. (PAREYSON, 1993, p. 71).

Desse modo, o trabalho permite ao espectador um grau de participagdo pela
possibilidade de invengdo no nivel da recep¢do, de acordo com a capacidade criativa do
operador em relacao as limitagoes fisicas e técnicas da obra;

b) por uma aproximagao genealdgica com as poéticas artisticas nos meios eletronicos,
compreendidas como um ato decorrente do didlogo (COUCHOT, 1997), desponta no
trabalho o carater interativo, mais estritamente, a co-cria¢do dos participantes. Essa

alteracdo do relacionamento entre autoria e recepgao ¢ explicada por Plaza (2000):

Num didlogo entre modalidades de linguagem visual, sonora, gestual, tatil, escrita, o
leitor ndo estd mais reduzido ao olhar, ele adquire a possibilidade de agir sobre a
obra e de modifica-la, de “aumentar” e, logo, tornar-se co-autor, pois o significado
da palavra autor (o primeiro sentido de augere) € acrescer, nos limites impostos pelo
programa. Assim, o autor delega ao fruidor uma parte de sua autoridade,
responsabilidade e capacidade para fazer crescer a obra. (PLAZA, 2000, p. 26).

Resulta desse processo um dispositivo capaz de imbricar gestos, sons, imagens, ou
textos, de acordo a capacidade operativa (e imaginativa) que o co-criador ird lidar com esses
codigos, pois “Estas linguagens transcodificadas efetivam a colaboracdao entre os diversos
sentidos, possibilitando o transito intersemiotico e criativo entre o visual, o verbal, o acustico

¢ o tatil.” (PLAZA; TAVARES, 1998, p. 198).

'PAREYSON, Luigi. II. Formagdo da obra de arte. In: Teoria da formatividade.Trad. Ephraim Ferreira Alves.
Rio de Janeiro: Vozes, 1993.
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Logo, devido a sua caracteristica de enlace, o som torna a experiéncia da obra no
elemento comum de conjuncdo entre as formatividades (autoria-recepgdo), € no
entrecruzamento entre tempo (sonoridade) e espaco (visualidade);

A /4 3 . 4 . 38
¢) enquanto fendmeno acustico de uma escuta-corporal-de-si-proprio™™, a obra
Audiotateis perfaz uma experiéncia perceptiva individual que pode se relacionar aos

conceito de Leitner (2008):

[...] constituem antes um didlogo com o corpo ou com a cabegca. Com esses
trabalhos, que penetram profundamente no préprio corpo, o ouvinte individual ¢é
enderecado bem diretamente. Mais do que em quaisquer arquiteturas sonoras de
larga escala ou em instalagdes, o ouvinte ¢ desafiado a se engajar em um alto grau
no discurso artistico da obra com sua propria consciéncia, suas faculdades
perceptivas, e sua sensibilidade. (LEITNER, 2008, p. 190-191, tradug@o nossa).

No que implica o uso de fones de ouvido para os devidos graus de imersdo no trabalho
em uma articulacdo entre os processos mentais do participante e a criacdo sonora mediada
pelos meios tecnologicos.

Essa operagdao permite um grau de abertura no que concerne as potencialidades
disruptivas de cada programa, favorecendo possibilidades criativas de interagdo entre os
cddigos articulados no desenvolvimento, ou no estabelecimento do conjunto homem-maquina
(no caso, obra-participante).

Assim, a partir de uma traducdo entre os meios, possibilitada por programas
pré-concebidos ou desviados de sua func¢do original “[...] garante ao usuario de determinado
sistema exercer ¢ desempenhar alternadamente ora o papel de emissor; ora de receptor.”
(PLAZA; TAVARES, 1998, p. 105).

Entdo o som, enquanto elemento presente na obra Audiotateis, realiza a medi¢ao entre

0 usudrio como participante na compleigdo da obra.

*¥Tradugdo nossa para o termo em inglés: hearing-oneself-in-the-body. In: LEITNER, Bernhard. P.U.L.S.E.
Karlsruhe: Hatje Cantz, 2008, p. 190.
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4.3 Signo: Som: Infinito:

Signo: Som: Infinito: (2018), foi uma performance pensada para

tramar relagdes com o espago circundante e em conjunto com as obras de Kaué Garcia
(Samsara, 2018) e de Anna Luiza Marques (Dang¢a com plantas, 2018). A performance
iniciou uma proposi¢ao sonora disparada pelo estouro de um baldo de latex inflavel por uma
agulha (Figura 23), entdo captado por microfone e reproduzido em loop através de um pedal
de efeitos, com duragdo e reproducao delimitada pelo tempo de vida util da bateria que

alimentou o funcionamento de um amplificador de som.
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Figura 23 - Registro da obra Signo: Som: Infinito:

T ., s ey A e

Fonte: Acervo pesoal do ut:ra(hl.o te.xt.039.

O trabalho foi realizado na trilha de caminhada do projeto Cerrado Infinito (Figura
24) concebido pelo artista Daniel Caballero®, localizada na Praca Homero Silva, regido da
Pompéia, na cidade de Sdao Paulo. A trilha conforma aproximadamente 300 metros de
percurso, ¢ permite o deslocamento e o contato com uma vegetagdo tipica do bioma do
cerrado brasileiro ao longo de sua margem, plantadas e/ou introduzidas pelo préoprio artista e

também através de mutirdes de plantio.

¥Créditos da imagem: Leticia Rita, 2018.
“CABALLERO, Daniel. Guia de campo dos Campos de Piratininga, ou, 0 que sobrou do cerrado
paulistano, ou, como fazer seu proprio cerrado infinito. Sdo Paulo: Ed. do Autor, 2016. v. 1.
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Figura 24 - Equipamentos usados na performance

F o ,';"a ?“‘ L 5 .
Fonte: Acervo pessoal do autor do texto*!.

A apresentacdo ocorreu durante o evento DESCOLONIZATION!!! #5, que convida
acoes/apresentacdes/intervencdes artisticas e ndo artisticas a se relacionar aos contextos do
local, criando um didlogo com as outras duas proposigdes artisticas da edi¢ao: a obra Samsara
(2018) do artista Kaué Garcia, e Danga com plantas (2018) da artista, bailarina e professora
Anna Luiza Marques.

Samsara (Figura 25) parte de uma investigagdo sobre as frequéncias sonoras
atribuidas a cura espiritual e fisica. Trata-se de uma peca sonora com tempo de execugao
indeterminado composto por um walkman, caixa de som, fita cassete preparada (loop de 05
segundos) e pilhas. O trabalho surgiu em referéncia & Roda de Samsara, definida pelos

caminhos do karma no Budismo, em homenagem ao amigo falecido do artista.

*ICréditos da imagem: Leticia Rita, 2018.
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Figura 25 - Registro da obra Samsara

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto*>.

No momento em que a fita preparada girava em falso, os cinco segundos de gravagdo
eram re-executados, gerando um desgaste das pilhas e consequente altera¢cdo no modo como o
som era tocado no walkman, até que o esgotamento completo da energia das pilhas desse por
encerrada a obra.

Danga com plantas (Figura 26) ¢ o desdobramento de pesquisas anteriores realizadas
por Anna Luiza Marques no duo Malicia de Mulher, a partir da observa¢do da dormideira
sensitiva, planta tipica do cerrado brasileiro, ¢ que desencadeou uma observacao atenta no
modo como as plantas da trilha do projeto Cerrado Infinito se desenvolviam e se

relacionavam, em paralelo a propria consciéncia corporal da artista.

#Créditos da imagem: Leticia Rita, 2018.
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Figura 26 - Registro da obra Danca com plantas

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto®.

Assim, a apresentacdo ocorreu no didlogo da artista com as condi¢des no dia do evento
DESCOLONIZATION!!! #5, na medida em que se desdobraram os seguintes acontecimentos:
1) o evento ¢ iniciado pelo estouro do baldo na performance Signo: Som:

Infinito: , € a consequente reprodugao sonora em loop do ato; 2) a ativacao

da obra Samsara passa a interagir com o espaco sonoro da obra Signo: Som:

Infinito: ; 3) a repeticdo sonora proporcionada pelos loops das obras

Signo: Som: Infinito: e Samsara perfaz uma trama sonora de fundo que

compde com a coreografia improvisada da performance Dang¢a com plantas, em integragao ao
movimento corporal da performer entre arbustos e arvores, com duragao indeterminada.

Com a descricdo acima explanada, Signo: Som: Infinito: (2018)

alinha-se a escrita desta pesquisa, por desenvolver alguns dos critérios formativos recorrentes
nos trabalhos anteriormente abordados neste capitulo, por continuar o processo reflexivo

sobre a referéncia de circunstancia local (sife) — fisica e discursiva — estabelecida com o

#Créditos da imagem: Leticia Rita, 2018.
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projeto Cerrado Infinito, ao elencar; a) reiteragdo do gesto/a¢do mediado pela hibridizagdo*
dos meios eletronicos (PLAZA, 2013), entre o sonoro/visual, que se integra a paisagem da
Praga Homero Silva e as praticas sociais do lugar; b) trama também o sentido do titulo em
convergéncia a obra com o sife, ancorado por um intento de traducdo (Signo: Som:) como
transposi¢do criativa (JAKOBSON, 2010) entre modalidades artisticas distintas, enquanto

instante amplificado que suspende o momento do estouro (/nfinito: )eo

transporta até o limite dos recursos energéticos que mantém a reproducdo sonora; €, )
dialoga, no eixo da recepcdo, uma interrelacdo formativa (VALENTE, 2008) com as duas
outras obras.

Onde:

a) recai no deslocamento processual sobre o uso dos equipamentos sonoros que deixam
de denotar uma execu¢@o musical para conotar a si proprios como “registro” espacial
(microfone/ pedal-de-efeitos/ amplificador) e temporal (som em suspensdo por tempo
indeterminado) do gesto-agulha na performance, uma operagdo de simultaneidade

sensorial visdo/audigdo/tato do espectador, o que Plaza (2013) assinala como:

A combinacdo de dois ou mais canais a partir de uma matriz de invengao, ou a
montagem de varios meios pode fazer surgir um outro, que ¢ a soma qualitativa
daqueles que o constituem. Neste caso, a hibridiza¢do produz um dado inusitado,
que ¢ a criacdo de um meio novo antes inexistente. (PLAZA, 2013, p. 65).

Dessa forma, a combinagdo dos meios incorpora diferentes linguagens, ¢ a
colaboragdo entre os diversos sentidos permite um transito criativo, no caso dessa obra, entre
visualidade e sonoridade;

b) a transposi¢do criativa de um sistema de signos para outro — processo inicialmente
descrito por Roman Jakobson (2017) como tradugdo intersemiotica — é a terceira
formulacao ligada aos aspectos linguisticos da tradug¢do, no que “[...] consiste na
interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais.”
(JAKOBSON, 2017, p. 81).

Entdo, como método de invengdo, o trabalho toma a tradugdo intersemiotica no
gérmen de sua criagdo e transmutagdo de formas entre linguagens e programas artisticos;

c) ambas as obras convergem, em diferentes graus, para a co-criacdo de um ambiente, no

modo como se direcionam ao publico e suscitam um carater vivencial de duragdo, o

#Por hibridismo podemos compreender “(...) uma relagdo hibrida da arte com outras dreas do conhecimento das
quais transfere o conceito e suas variantes (...)". In: VALENTE, Agnus. Heuristica hibrida e processos criativos
hibridos: uma reflexdo sobre as metodologias da criacdo no contexto do hibridismo em artes. In: FIORIN,
Evandro; LANDIM, Paula da Cruz; LEOTE, Rosangela da Silva (orgs). Arte-ciéncia: processos criativos
[online]. Sao Paulo: Editora UNESP; Cultura Académica, 2015, p. 97-129. Disponivel em:
http://books.scielo.org/id/jhfsj. Acesso em: 03 mar. 2020.
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que, consensualmente ou ndo, enderecam a interrelacdo de suas formatividades,

assinalada por Valente (2010) como:

[...] operagdes de hibridagdo de poéticas que proporcionam uma dindmica criativa
entre estilos distintos e que demandam uma criacdo-sintese entre-formatividades.
Numa interformatividade de modus operandi, as hibridagdes de poéticas mobilizam
relagOes artista/artista, artista/publico, publico/artista, pablico/publico, promovendo
encontros inusitados cuja somatoria expande o repertorio de signos ¢ edifica uma
poiesis enquanto logica, €tica e estética aberta a todos. (VALENTE, 2010, p. 09).

Portanto, entre as trés obras descritas no subcapitulo, coabitam interagdes cumulativas
no modo Unico como interagem e sdo recebidas pelo publico envolvido durante o evento.

Tal processo foi sintetizado pela representagdo de um diagrama no convite de
divulgacdo (Figura 27) do evento DESCOLONIZATION!!! #5 vinculado em sites e redes

sociais online.

Figura 27 - Convite diagrama

DESCOLONIZATION #5 sAB -28 JUL - A PARTIR DAS 13h

Thiago w Kaud
R 2 i Garcia

SIGNO: SOM: NG iy SAMSARA

INFINITO:

Cerrado
Infinito

+

" Anna Luiza Marques
Danga com plantas

PG HOMERO SILVA (PG DA MASCENTE): R AMDRE CASADO - TRAV AV POMPEIA, 2140

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto®.

Com isso, fica a reflexdo gerada pelo gesto-agulha da performance que impulsionou

um pensamento espago-temporal na obra Signo: Som: Infinito: , colocando

em ac¢do aquilo que estava contido como possibilidade — som e ressonancia sustentados pelos

Video-convite do evento disponivel em: https://www.facebook.com/leticia.rita/videos/10215562064822208
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meios eletronicos — rumo ao in/finito desaparecimento que nos prolonga e nos transporta:

experiéncia espacial circundante e demarcacao temporal enredada a finitude.

4.4 Assento Pentafonico

Assento Pentafénico (2013-atualmente), é um trabalho em processo*®. Seu projeto se
trata de uma instalacdo composta por um banco de formato pentagonal (Figura 28), rodeado
por cinco caixas acusticas suportadas por tripés (Figura 29).

O interior do banco ¢ dotado de um engenho sonoro composto por cinco alto-falantes
localizados em cada uma de suas faces (Figura 30).

A obra vem sendo elaborada para interferir em um dado espago expositivo, de acordo
a alternancia dos sons que poderdo ser reproduzidos entre o banco e as caixas acusticas do

entorno (Figura 31).

“Nesta pesquisa, a obra Assento Pentafonico foi apresentada ainda no contexto de um projeto inédito € em
processo, dada a impossibilidade de sua montagem e exposi¢do durante o periodo de finalizagdo do mestrado,
devido ao inicio dos protocolos sanitarios de combate a pandemia do novo coronavirus (COVID-19).



Figura 28 - Projeto do banco em suas vistas superior e lateral
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Fonte: Acervo pessoal do autor do texto.
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Figura 29 - Estudo ilustrativo das caixas acusticas
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Fonte: Acervo pessoal do autor do texto.
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Figura 30 - Esquema ilustrativo de montagem do banco

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto.
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Figura 31 - Ilustracdo do projeto da obra instalada no espaco expositivo

Fonte: Acervo pessoal do autor do texto*.

A inser¢do deste trabalho no percurso de escrita da pesquisa ocorre devido as suas
caracteristicas de enlace e desenvolvimento frente as trés obras anteriores deste capitulo, pois,
enquanto configura-se como uma instalacdo aparentemente desatrelada de uma especificidade
de lugar, os sons que por ela serdo originados através das interfaces do banco e das demais
caixas, e pretendem tornar a experiéncia Unica a cada nova reprodugdo, o que objetiva gerar
um ineditismo quanto ao tempo e a apreensdo do participante dentro do espaco de
acontecimento da obra, segundo os seguintes critérios: a) o relacionamento fisico e discursivo
da obra com o lugar (KWON, 1997); b) a interrelagdo sensorial entre obra e espectador
(VALENTE, 2008); e, ¢) a situagao fisioldgica/perceptiva (COUCHOT, 2003) do participante.

Onde:

a) acredita-se que a obra poderd conservar, em seu processo formativo, caracteristicas

cambiantes entre a fixagdo e a fluidez dos elementos que enderecam sua

47 Apresentagdo em video sobre o modo de operagdo do trabalho disponivel em: https:/vimeo.com/152298578



https://vimeo.com/152298578
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corporificacdo a especificidade de lugar, o que evidencia a tensdo entre site fisico e

site discursivo, como apresentado por Kwon (1997):

[...] a arte site-oriented hoje ainda ndo consegue ser pensada ou feita sem as
contingéncias das circunstancias institucionais e de lugar. Mas o site principal
enderecado pelas manifestacdes atuais de site-specificity ndo estd necessariamente
amarrado a, ou determinado por, essas contingéncias a longo prazo.
Consequentemente, embora o site de acdo (fisico) e o site dos efeitos/recepgio
(discursivo) sejam concebidos para ser contiguos, eles sdo, todavia, afastados.
(KWON, 1997, p. 172).

Assim, pressupostos de criacdo sife-oriented nao coincidem apenas com as
caracteristicas fisico-espaciais, mas, enderegcam ao local um efeito particular. De tal modo, a
localizagdo espacial da obra Assento Pentafonico nao pretende dialogar em estrito com as
coordenadas fisico-geométricas de um espago expositivo, mas articula uma especificidade
discursiva, na medida em que busca criar um campo sonoro particular com as caracteristicas
do site, gerando um trabalho que, se transportavel em suas coordenadas geométricas, ird se
tornar intransponivel e fugaz quando da sua ativagdo, no modo como sera experienciado;

b) colabora para a articulagdo entre o corpo — visao-audi¢ao — do espectador com a obra,
uma interrelagdo no modo como o trabalho ¢ completado, de acordo aos meios de
producdo digitais que renovam os processos de cria¢do artistica, e, também, no modo
como “Essa operagdo ocorre na medida em que os recursos dos meios empregados
envolvam efetivamente mais de um dos sentidos humanos — visao, audic¢ao, tato etc —
articulando-os conjuntamente na mesma obra.” (VALENTE, 2008, p. 28).

O que, no intercurso dos sentidos (PLAZA, 2000), realiza o cruzamento ndo apenas
dos meios sensorios, mas também a hibrida¢do de sistemas artisticos (VALENTE, 2008).
Dessa forma, os critérios geradores da obra Assento Pentafonico tém por principio os aspectos
sensoriais da audigcdo/visdo/tato pela sensagao do movimento sonoro entre as duas interfaces
de reproducgdo (relagdo entre banco e entorno), o aspecto espago-visual aberto ao participante
em poder acessar e/ou circundar livremente a obra, assim como a situagdo corporal de pausa
e/ou descanso como sugestdao implicita de sentar-se ao banco para uma apreensao demorada;

c) o convite a imersao multissensorial do espectador podera provocar uma situagdo
fisioldgica conjugada, no momento em que a obra ocorrer, entre a permanéncia (dada
por suas coordenadas espaciais), e a transformagao (transcorrida por sua manifestagao

temporal), como aponta Couchot (2003):

Parece que solicitando percepcdes elementares, na origem do pensamento,
estabelecemos um contato mais rico com a obra. A instabilidade da percepgio ¢é
provocada e explorada conscientemente. Ela deve permitir, no nivel da recepcao, a
abertura da obra sobre multiplos efeitos de sentidos, de interpretacdes. (COUCHOT,
2003, p. 111).
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Consequentemente, a convergéncia sensorial do espectador na obra nao objetiva uma
abertura do tipo holistica, mas sim, a consciéncia sobre a instabilidade dos processos
perceptivos ante uma realidade em transformagao.

Portanto, o fator comum que incide no concurso dos espectadores como participes no
trabalho, opera pela recepcdo sensorial propiciada pela metamorfose sonora entre as
interfaces.

E, por interface, compreendemos os diferentes dispositivos de entrada e saida, cujas
operacdes sistematizam a transformagdo e/ou passagem de determinados cddigos, cujas
funcdes ndo sdo somente convertidas, mas reordenadas por um fendmeno concebido como
“[...] uma superficie de contato, de traducado, de articulacdo entre dois espagos, duas espécies,
duas ordens de realidades diferentes: de um cddigo para outro, do analogico para o digital, do
mecanico para o humano [...]” (LEVY, 2010, p. 183).

Nessa perspectiva, 0 som integrante aos processos criativos com os meios eletronicos
— conforme Plaza & Tavares (1998), e em concordancia com McLuhan (2007) — revelam a
contemporaneidade dos meios de producao capazes de circular entre/em diferentes interfaces,
0 que podera permitir a tradugcdo de naturezas temporais em ocorréncias espaciais €

participativas.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa apresentou uma reflexdo acerca do uso do som em praticas artisticas que
envolvem a mistura de meios e expressdes dos diversos canais sensoriais: visdo/audigao/tato;
nos respectivos contextos ligados a esses fazeres, no viés histérico, conceitual, e
programatico, o que também incide na formacao poética do artista-pesquisador.

Tal procedimento partiu da reflexdo sobre o hibridismo de linguagens artisticas, em
busca de uma compreensdo adequada ao seu designio, através da leitura critico-teodrica, e
também pela identificagdo de sua ocorréncia nas etapas de criagdo e/ou recep¢do das
diferentes correntes artisticas historicas, contemporaneas, € com a pratica artistica pessoal.

Houve também o intento de aproximar-se as teorias e praticas artisticas associadas a
arte sonora, o que abrangeu o estudo de algumas das caracteristicas atribuidas ao termo
através de levantamento bibliografico, e no estabelecimento de comparacdes entre trés
autores: Douglas Kahn, Brandon LaBelle, ¢ Manuel Rocha Iturbide, segundo uma visao
introdutéria e mais abrangente, frente aos problemas de precisdo processual que a expressao
sonora traz consigo.

O segundo capitulo seguiu o traco historico das marcas que potencialmente enredam a
arte sonora aos seus principios formadores, o que demonstrou uma dificuldade em se
estabelecer critérios plenamente satisfatorios para dar conta desse termo, devido a variedade
de abordagens que ele impde sobre o uso criativo do som de modo nao convencional, e que
poderia incorrer em um equivoco, ja que a propria producao musical das tltimas décadas pode
estabelecer processos amplamente experimentais.

Com essa questdo no escopo das indagacdes iniciais, e, tendo como premissa o
processo criativo autoral do artista-pesquisador na articulacdo da linguagem tridimensional
como for¢a propositora a criacdo sonora, esta pesquisa passou ao recorte das praticas
relacionadas as artes visuais que utilizam, cada qual ao seu modo, o som como matéria
criativa.

Um diferencial desse estudo foi o enfoque em proposicdes artisticas articuladas entre
som, corpo — visdo-audi¢do — e que perpassa certas praticas, onde: o corpo do artista assume
integralmente a execucdo da obra no espago fisico como suporte da acdo e em didlogo com o
publico participante; praticas que operam processos situacionais com o lugar e permitem uma
abertura discursiva que extrapola a delimitacdo geométrica espacial; e, praticas que

convergem, através da pluralidade dos processos, som/corpo/espaco com a mediacdo dos
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meios eletronicos que vdo dos métodos de gravacdo sonora de campo até as interfaces
eletronicas interativas.

A énfase no estudo sobre o principio hibrido do processo criativo artistico e a relagao
da obra sonora com os meios eletronicos ocorre no quarto capitulo. Essa relagdo surgiu pela
afericdo teorico-reflexiva das quatro obras autorais do artista-pesquisador que foram
investigadas, e destacou as principais abordagens técnicas e discursivas levantadas em cada
trabalho; nos seus diferentes modos de operar e interagir com o publico.

Evidenciou-se uma pertinéncia sobre a rediscussdao dos processos de hibridizagao
tratados na pesquisa, pelo viés do espectro sonoro, e também ao reintroduzir as discussoes
sobre 0s processos criativos com os meios eletronicos voltados as produgcdes que envolvem o
som como elemento preponderante na realizacdo de esculturas sonoras, instalagdes
site-specific ou performances feitas pelo artista-pesquisador.

Também foi importante entrar em contato com exemplos de obras nas diferentes
praticas artisticas que abarcam o som em suas producgdes ao longo de um percurso historico
definido, ¢ em como o desenvolvimento dos meios tecnologicos permitiu aos artistas
contemporaneos explorar de modo criativo suas possibilidades de atuagdo quase ilimitadas,
como exemplo da transposi¢do do som de grandes constru¢des arquitetonicas e sua
reproducdo sonora em espagos Sonoros pouco provaveis; ao relacionamento sociocultural
como pré-condicao a existéncia de um trabalho sonoro que existe enquanto participacao do
publico.

No entanto, a arte ndo ¢ apenas o puro exercicio formal dos cddigos e processos
tecnoldgicos, quer introduzidos nos meios eletronicos ou ndo. E, mais importante que os
principios técnicos, incide o gesto criador como gérmen inicial da comunicacio poética, capaz
de fazer anunciar suas intengdes: um pensamento originalmente hibrido no cerne formativo da
criacdo artistica dessa pesquisa.

Desse modo, o estudo voltado as concepgdes sobre o hibridismo de linguagens com o
enfoque nas praticas artisticas sonoras e visuais em conformidade a mediagdo dos meios
eletronicos gera um debate complexo entre os diferentes conceitos envolvidos que articulam
coeréncias e contradigdes, o que € proprio da construgdo do conhecimento dentro de um
campo artistico permeado por tantas variaveis.

O caminho até aqui percorrido ndo procurou esgotar os assuntos desenvolvidos, o que
pretende contribuir, bibliografica e artisticamente, com a pesquisa de artistas e pesquisadores

que investigam as relagdes e reflexdes no campo artistico, de praticas que envolvem
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articulagdes entre som, corpo — visdo-audicdo — e contexto; processos em constante
transformagao e franca aceleragdo tecnoldgica.
Assim, o pensamento artistico hibrido enceta a constru¢do do processo criativo, na sua

capacidade de refletir enquanto incita a pratica em si mesma.
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