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RESUMO

Limiares Sonoros — E uma pesquisa baseada numa pratica/teérica da qual
partiremos para tracar despretensiosamente um breve retrospecto histérico e atualizagcbes
sobre limites, paralelos, territorios e fronteiras das multiplas relagdes semanticas possiveis entre
o0 Som/Musica e suas variantes como protagonista nas Artes Visuais; Performances;
Audiovisuais; Instalagbes Sonoras; Paisagens; Arquiteturas e Objetos Sonoros dentre outras
formas que compdem a rica e multipla Arte Contemporanea nos limiares da primeira década do
século XXI.

Como sabemos, as circunstancias atuais s6 sao presentes e possiveis gracas a
visionarios e vanguardistas que, curiosos e inconformados, se arriscaram em caminhos e
descaminhos nos abrindo novos horizontes para nossas produgdes atuais. Por isso
apresentaremos aqui um breve recorte historico-conceitual-cientifico no qual abordaremos
desde os primordios nas experimentacbes em Arte Sonora, mesmo antes de ser assim
chamada, até seus paralelos na arte contemporanea miscigenada que se propde a explorar o
som como elemento primordial na criagdo de narrativas e nas exploragdes do espaco, tentando
assim tragar um breve panorama sobre essa pluri-ambiglidade atual.

Esclarecemos ainda que a produg¢do sonora tratada aqui ndo € propriamente musica,
pois ultrapassa as dimensodes e os parametros musicais. Também nao se enquadra nos demais
seguimentos do fazer artistico, pois tem o som como base. Tao pouco encontra um campo
préprio dentre as areas de concentragdo do conhecimento se ndo seja o da propria arte
contemporanea em sua totalidade. E uma exploragdo, a partir de contaminacdes e nomadismo
entre 0 som, a musica (em sua concepgao tradicional ou ndo) e a extrapolagdo dela,
estabelecendo paralelos gramaticais e sintaticos voltados para suas sutilezas e seu destaque
como dimensdo fundante em propostas que transitam entre o audio-visual, as artes visuais e
suas derivagbes como, por exemplo: video-arte, instalagdes sonora, objetos sonoros, audio-
arte, design sonoro, intervencdes sonoras urbanas e, quica /andart sonora. E sobre um fazer
semelhante a um quebra-cabeg¢a ou um jogo de possibilidades combinatdrias e inter-relacionais

entre:

((((( SOM | MUSICA | ARTES VISUAIS | AUDIOVISUAL )))))

Palavras Chave: Composicao, arte sonora, recombinacao, sampler, remix,



ABSTRACT

Sonorous Thresholds is a research based upon a practical/theoretical research from
which we will unpretentiously trace a brief historical retrospective, as well as, an update about
the limits, parallels, territories and borders of the multiple possibilities of semantic relations
between Sound/Music and its variants as a protagonist in Visual Arts; Performances;
Audiovisuals; Sound Installations; Landscapes; Sound Architectures and Objects amongst other
forms that compose the rich multiple Art Contemporary in the thresholds of the first decade of
twenty-first century.

We know that the current circumstances are only present and possible thanks to
visionaries and vanguard-artists that, curious and reluctant, have taken risks in ways and
embezzlements which have opened new horizons for our current productions. This is the reason
why we will present a brief historical-conceptual-scientific aspect of these accomplishments in
which we will approach the beginnings of experimentations in Sound Art, even before thus being
called, until its parallels in mixed contemporary art, which considers to explore sound as
primordial element in the creation of narratives and in the explorations of the space, thus trying
to trace a brief panorama about this current pluri-ambiguity.

Furthermore we stress that the sonorous production treated here is not properly music
because it exceeds certain musical dimensions and parameters. On the other hand it also does
not fit into any segment of the visual arts since it is based on sound. Therefore, the proper field
within any area of knowledge would be that of contemporary art in its totality. It is an exploration,
exerted due to contaminations and nomadic-flux between sound, music (in its traditional
conception or not) and beyond, establishing grammatical and syntactic parallelisms directed
towards subtleties and in a way that prominences a new dimension in visual proposals that
transit between audiovisual, visual arts and other derivations such as, for example: video-art;
sound installations; sound objects; audio-art; sound design; urban sound interventions and, even
sound land-art. It is similar to a puzzle or a game of possibilities, combinations and relations

between:

((((( SOUND | MUSIC | VISUAL ARTS | AUDIVISUAL)))))

Key Words: Composition, sound art, recombination, sampler, remix.



Nao se pode dizer que o trabalho é um
produto acabado, por esse processo; de fato,
freqlientemente parece ser o oposto. Como
na arte das sociedades primitivas, sua
vitalidade esta precisamente em seu estado
de constante revisdo. Nesse aspecto, a
forma do trabalho precisa ser considerada
nada menos que a soma total das
transformacoes.

Murray Schafer, O Ouvido Pensante.
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Introdugao

Hoje grande parte da produgao artistica contemporanea vem desvinculando-se de
seu passado e a filiagdbes em tradicionais escolas, principalmente com as novas midias e
processos tecnoldgicos, no entanto conhecer os precursores de pensamentos e iniciativas que
nos deram condi¢des para fazer e pensar o que fazemos e pensamos hoje, além de nos dar
uma nogao mais ampla do todo, nos auxilia a saber quem somos, o que criar e qual pode ser
nosso papel. A partir de uma revisdo historica faz-se necessario observar e garimpar as
possibilidades atuais buscando aproximacgdes e o cruzamento de informacgdes para assim tracar
as semelhancas e diferencas entre essas producdes, suas contribuicbes e relevancia para
nosso trabalho como desdobramentos dessas idéias na produgao artistica contemporanea.

Esta dissertagao trata do hibridismo de formas e linguagens da Arte Contemporéanea
com a Multimidia e digitalizagdo da informagdo. Fruto de uma pesquisa que transita por
vertentes e meandros nbmades e variados, abrangendo desde a musica pura e tradicional e
seus experimentos no inicio do século XX, tratando o som como “matéria pura”, até as
manifestagdes artisticas atuais que envolvem a translacao entre Artes Visuais, Multimidia e Arte
Sonora dentre outras complexas articulagbes que levam em conta multiplos elementos
informativos e sensoriais para sua existéncia.

Para tanto, abordaremos temas como a Musica Tradicional, Musica Eletroacustica,
Musica Eletrénica, Cinema Experimental, Videoarte, Arte Sonora, colaboragéo e criagéo coletiva
entre outros aspectos que atualmente formam a Arte Contemporanea. No entanto, nenhum
desses assuntos sera o centro de nossa atencido isoladamente, pois utilizamos como base
fundante para nosso discurso os mesmos principios aplicados em nossa produgao artistica: de
uma construgcdo hibrida e miscigenada onde se intercruzam diversas influencias, suportes e
formas. Essa condigdo contribui para que parte desses temas, por mais que tentemos elucidar,
nao sejam abordados em profundidade, além do que, dar conta de tdo amplas perspectivas nao
caberia a presente pesquisa.

O texto que se segue esta organizado em cinco partes, divididas da seguinte forma:

A Parte | - Introduzindo Limiares - Base Epistemoldgica, aborda aspectos
preliminares a presente pesquisa e a metodologia aplicada, ligada a edigdo nao linear, e que

esta diretamente relacionada com a forma de apresentagdo desses limiares entre Mdusica
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Eletrénica, Musica Concreta, MUsica Eletroacustica, Videoarte, Cinema e Artes Visuais.

A Parte Il - Situando a Musica experimental: Musica Eletrénica — Musica Concreta —
Musica Eletro Acustica faz uma retrospectiva e relne referéncias histéricas sobre a genealogia
da experimentagdo musical e sonora.

A Parte lll — Territérios Entre, versa sobre relacbes e formas - Das imagens em
obras sonoras, dos elementos sonoros em obras visuais e do audiovisual do cinema a
Multimidia, ou seja, dos “Territérios Recombinantes” estabelecendo relagdes entre a produgao
sonora da parte anterior com as artes visuais, explorando aspectos que inter-relacionam os
territérios da imagem e do audio.

Na Parte IV — Intersegbes, falaremos sobre Arte Sonora, Instalagbes Sonoras,
Objetos Sonoros, Intervencdes Sonoras Urbanas e Arquitetura Sonora e suas aproximacoes as
Artes Visuais, Performance e Intervengdes Urbanas.

Ja a Parte V - aborda a producdo poética pratica e autoral que é fonte e fim desta
pesquisa. Obras, propostas, projetos e experiéncias recentes, paralelas as iniciativas
contemporaneas apresentadas nos capitulos anteriores. Ao final, teremos apontamentos para o
futuro dessas pesquisas, seus desdobramentos e uma breve analise relacionada ao atual
contexto da Arte no panorama aqui introduzido.

No decorrer da histéria as praticas artisticas que nos trouxeram até a Arte
Contemporanea passaram por uma intensificagdo nos estudos
da imagem, das formas, da filosofia e da sociologia. Com as
técnicas de gravacdo como a fotografia, o cinema, o
Phonografo, de Thomas Edson, seguido pelos gravadores de
fita, e, depois, com o Video e os aprofundamentos nos
processos de edicdo, nos sons, € em seus Vvariados

desdobramentos possiveis; a arte nos trouxe a luz reflexdes

acerca do tempo, do espacgo, das culturas e da organizagcido das
informagbes como forma artistica, bem como dos Fig. 1: Phonografo de
desenvolvimentos tecnolégicos que paralelamente Thomas Edson, 1877.
aperfeicoaram-se influenciando e participando  dessas

modificagbes, tornando a arte um territério nbmade e variado, resultante dos processos de
aprendizagem e adaptagbes que se intercambiam na constru¢do de conhecimentos que se
tornam coletivos via pesquisa cientifica e artistica. Tudo isso vem a consolidar um tipo de
processo, uma forma de pesquisa em arte que € ao mesmo tempo pratico/teérica em que

acontece simultaneamente a:
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e Observacao critica da realidade e dos contextos em que o artista/pesquisador se encontra.
- Onde e porque estamos? - Imersdo e percepcdo do espago onde estamos e das praticas
presentes e a producao poética pratica e autoral que é fonte e fim dessa pesquisa,

e Experimentacgao pratica e técnica a partir de apropriacées e conexoes.

e Busca da compreensdo histérica que nos permite atualmente essas pesquisas e
proposicoes praticas. Revendo artistas/cientistas, pesquisadores e movimentos na arte que,
a partir do final do século XX, teorizaram e se dedicaram a questionar e a refletir a partir de
uma poética sonora que superasse os paradigmas da musica, pensamento que muito se
aproxima as praticas presentes na contemporaneidade.

e Procura da compreensdo que permita e justifique artistica e filosoficamente essa, como uma
pratica hibrida, que cria um espaco alternativo e qual seu sentido no mundo de hoje, tanto
para o mundo da arte como para o todo que a ignora como tal.

Quais os limites e parametros para a arte de nosso tempo, digitalizavel, em que nos
parece que tudo ja foi experimentado, em que a arte € considerada inutil, e sua discussdo uma
trivialidade?

Lembremos que, por mais que se tente e se conteste, a pratica artistica ainda esta
diretamente condicionada a instincias de legitimagdo artistica, classificagbes e
enquadramentos para encontrar algum reconhecimento e reverberacdes’.

Tais reflexdes vém ha décadas permeando, ndo s6 o mundo da arte, nem as
pesquisas académicas sobre ele, mas também grande parte da criagao, intensificando-se nas
ultimas décadas principalmente apds a inser¢gdo dos meios digitais na produgao artistica. Esta
pesquisa também se ocupa com tais especulagdes €, como n&o podia deixar de ser, a produgao
poética e autoral, que nos trouxe a ela, com instalagdes, intervengdes urbanas, Arte Sonora e
video instalagdes, como detalharemos mais a frente, tém inclinagdes a explorar esses territérios
e também, como elemento fundamental a apropriagdo e a manipulacdo para a composi¢cao

sonora por meio de processamentos, remixagem® e sampler’ com processadores e

Andlise mais aprofundada dessa “Legitimacdo”, ver em: DINIZ, Clarice. Cracha: Aspectos da
legitimacgéo artistica. Recife: Massangana, 2008.

Semelhante ao sampler, € uma modificagdo musical feita por outra pessoa ou pelo préprio autor, no entanto sem
necessariamente resultar em uma nova criagao e sim em um releitura ou adaptagéo.

Aparelhos e procedimentos de criagdo musical baseados em alteragdo e manipulagao sonoras para criar novas
e complexas melodias ou efeitos, revolucionando a forma de se pensar e se conceber a musica.

“... 0 sampler evolui junto com uma cultura da remixagem (...) Herdeiro dos sintetizadores (instrumentos
musicais criados para produzir sons eletronicamente) o sampler permite a conversao de trechos de musica em
sinal digital. Cada amostra sonora pode ser alterada, dando origem a novos sons.” BASTUS, Marcus, in:
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sintetizadores.

“Por remix compreendemos as possibilidades de apropriag&o, desvios e criagio livre (...) a
partir de outros formatos, modalidades ou tecnologias, potencializados pelas caracteristicas
das ferramentas digitais e pela dinamica da sociedade contemporénea.” (LEMOS, link 6) “
‘re-mixagem’ conjunto de praticas sociais e comunicacionais de combinagdes, colagens,
cut-up de informagédo a partir das tecnologias digitais. Esse processo de “re-mixagem”
comega com o pos-modernismo, ganha contorno planetarios com a globalizagéo e atinge
seu apogeu com as novas midias” (7)

No decorrer do texto trataremos da Criagdo Sonora, Arte sonora e Musica (em seu

conceito ampliado) como semelhantes com pequenas variagdes, mudando o termo apenas para

sugerir pequenas nuangas entre estes e assim melhor transpor textualmente as idéias desta

pesquisa.

6
7

http://74.125.47.132/search?q=cache:1No4UZybOfQJ:pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1626,1.shl+sampler+e
ntendido+como&hl=pt-BR&ct=cInk&cd=1,

LEMOS, André, http://www.andrelemos.info/artigos/remix.pdf, Pg. 2.

Idem. Pg. 01.

18



Parte | — Introduzindo os Limiares - Base Epistemoldgica

1.1 Trajetorias autorais, poéticas e académicas

Potencialidades ou esséncias dos sons e da musica.

Os Sons e a Musica sdo seres invisiveis que, assim como 0s passaros, vespas,
abelhas e borboletas, habitam o ar e os ventos. Talvez por isso eles tenham o poder de operar
livremente em uma infinidade de campos e universos, por vezes extremos. Desde as leis
cientificas, exatas e matematicas, como a Fisica, com o estudo da ondas propagadas pelo ar,
suas propriedades acusticas, movimentos, ritmos, pulsagdes e vibragdes das matérias, até seus
reflexos nas sensacbes, reacdes e emogdes corporeas, suscitando o impalpavel, o
inapreensivel, o onirico e o etéreo ao estimulo que provoca a danga.

Onde ha um aparelho auditivo (ou de gravagado) ha sons? Nao. Na verdade é o
contrario: os aparelhos auditivos surgiram como uma evolugao biolégica que permitiu ha
algumas criaturas perceberem as ondas sonoras em maior ou menor amplitude. Estes sao
elementos que além de estabelecer amplas funcbes de relacdo, conexdes, conhecimento e
reconhecimento do universo que nos cerca, tem também fungdes muito especificas como da
comunicagao racional, no caso da fala, ou do puro deleite e fruicdo subjetiva desses “seres
invisiveis”, a exemplo da musica instrumental; no entanto, nenhuma dessas qualidades se
excluem, ao contrario, por vezes se co-relacionam, se permeiam e se enriquecem sem perder
suas “propriedades e fungdes” individuais. Assim, embora essas diversificadas formas auditivas
coexistam sem delimitagdes precisas nos seus contextos naturais elas podem ser organizadas
e recontextualizadas no intuito de ressignificar esses elementos comunicativos e fruitivos, bem
como deslocar sensorialmente o assimilador: o ouvinte, que ndo sé ouve, mas abre-se aos sons

8n

permitindo-se essa experiéncia - “Atengao: percepgao requer envolvimento™. Ou seja a obra so

se completa com a fruigao.

8 Obra do artista cataldo Antoni Muntadas, feita geralmente em Out door, backlight, plotter ou faixas, ja apresentada

(afixada) em cidades, bienais e mostras.
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Fig. 2: Obra do artista catalao Antoni Muntadas em um backlight, Porto Alegre, 2002.

Segundo Schafer, “conceitos definem coisas e quando as coisas mudam os
conceitos também mudam™, ou seja, as coisas mudam e, quando elas mudam, os conceitos
que as definem também mudam. Isso € uma espécie de constante atualizagao, reconfiguracéo,
recontextualizacdo, fendmenos cada vez mais presentes na arte. Essa pratica € um dos
principais recursos usados atualmente no campo das artes sonoras, incluindo ai do ruido e a
musica em suas mais variadas vertentes ligadas aos “Sampler's”, ao “Remix”, a Musica
Eletroacustica, Concreta e Eletrbnica, a Arquiteturas e Paisagens sonoras, as experiéncias
acusticas e espaciais, que abordaremos mais a frente. No entanto, a recontextualizagdo, no
caso dessas vertentes, é essencialmente baseada na apropriacéo e reprocessamento de sons
em meios digitais. Seja essa “matéria prima” musicas e sons gravados por meio de aparelhos
de MP3", seja essa “matéria” apropriada (“pirateada”) via Internet, o que, nesse caso, embora
nao caiba aqui, poderiamos discutir longamente por seu carater subversivo, libertario e

autébnomo.

Método ou processo?

Esta € uma pesquisa que parte da perspectiva de uma producgao pratica e tedrica no intuito de
aproximar o leitor a nossa analise e ao entendimento dessa producido poética e artistica
trangando para isso paralelos entre as variadas vertentes artisticas ligadas a audio-arte e a Arte

Contemporéanea, que propde a interacédo entre Musica e Artes Visuais. Para isso abordaremos a

9
10

SCHAFER, 1991, Pg. 36.

Aparelho para a reprodugao de audio, inventado em 1998, altamente difundido, porém tornado popular apenas 10
anos apos sua invengao.
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questdo de diferentes perspectivas, comegando pelas possibilidades metodoldgicas, depois
investigando os percursos histoéricos, chegando em seguida as atuais tendéncias desse rico e
multiplo universo. Nao podemos deixar de ressaltar a complexidade da proposta “visto que além
da dindmica das especificidades técnicas, e poéticas, o trabalho explora questdes etéreas e
subjetivas que ndo precedem de avaliacdes quantificadas nem qualificadas de forma objetiva™"".
Apoiados pelos conceitos e obras de John Cage, Murray Schafer, Umberto Eco, Edgar Varése e
Fluxus, dentre outros, e parte dos desdobramentos posteriores a essas propostas e idéias,
aproximando-as aos dias de hoje nossa proposta é tracar um (dos muitos) panorama das
possibilidades que nos permitem hoje as variadas formas de criagdo e conceituacdo na arte
contemporanea, bem como desta pesquisa e pratica.

Devido aos efeitos emotivos que o som pode ter, em suas amplas qualidades e
variedades, subjetividade e relagdo com os sentimentos, comentados acima, sdo ainda mais
complexas sua racionalizagao, definicao e verbalizagao. Ha muito ja sabemos que o som, assim
como a imagem, as texturas, o gosto e o cheiro, tém poderes que ativam sensagdes e instintos
ainda inexplicaveis, reforcando ainda mais sua indeterminacdo e relatividade, assim como
quase tudo na arte que nao segue somente padrdes fixos e dominantes. Lembremos também,
que pontos de vista e opinides sobre qualquer coisa variam tanto ou mais quanto o numero de
observadores e a atengédo que dedicam ao observar algo, o que varia largamente entre ignorar,
perceber, tomar consciéncia e compreender, até imergir. “Para focalizar a atengdo é preciso
ignorar todo o resto da criagéo”'%.

Outro fator relevante que dificulta o processo de analise, compreensao e apreensao
dos assuntos que cercam a producdo sonora contemporanea € seu carater dindmico e veloz em
profusdo e por isso amorfo. Portanto, ao propor esses paralelos entre a producdo em artes
visuais e som, objetiva-se dar uma nocido geral que nos auxilie na compreensdo do rico
universo da sonoridade nas artes para além da musica, buscando um melhor entendimento
histérico, tecnoldgico, pratico e tedrico dos paralelos aqui propostos entre a musica e as artes
visuais.

A imprevisibilidade e a miscigenagao da atual produ¢do musical contribuem também
para a instabilidade e a complexidade da criacdo de sistemas de andlise que abarquem e
correspondam a dindmica desta realidade. Entdo partiremos aqui de preceitos, descobertas
praticas das potencialidades sonoras experimentadas em profundidade entre o fim do século

XIX e as seis primeiras décadas do século passado, que nos trouxeram aos resultados,

" Observagao de Maria Luiza Fragoso sobre a complexidade de situar a presente pesquisa.

2 CAGE, 2008, Pg. 333.
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métodos, conceitos, técnicas e critérios atuais de criacao, fruicdo e construcdo do conhecimento
permitindo a libertacdo das formas musicais e sonoras dominantes e estaveis de até entao.
Com a obstinacdo subjetiva de alcancar a ciéncia na arte e explorando seus
potenciais ilimitados, propomos aqui nos permitir também a apropriacdo, a sensorialidade, o
pensamento cadtico e tumultuado como metodologia assim como acontece com a profusdo e o
fluxo de informagdes, imagem e som produzidos e circulando incessantemente a todo instante
no mundo contemporéneo como podemos perceber com a Internet, a TV e boa parte da
producédo cultural e artistica atual, de paginas de relacionamentos a estilos musicais. A arte de
hoje, muitas vezes, concebida em universos mesticos, emaranhada em complexidades de
sistemas e em livre associacdes rizomaticas', ndo lineares e fragmentadas (assim como o
préprio processo permitido pela edicdo nao linear em videos). Estas questbes, relativas as
praticas em arte contemporanea, abrem-se cada vez mais a uma reflexdo desencadeada por
processos norteados, muitas vezes, pela aleatoriedade e imprevisibilidade, tanto nas
apropriagdes feitas pelos artistas, como nas recombinacdes e recontextualizagcbes que estes
fazem, a partir de paralelos e possibilidades das relagdbes seméanticas entre imagens, formas
musicais, palavras, registros sonoros, formagdo mental de imagens, narrativas e sentidos
imaginarios, ou seja, por uma equagao que se forma de um complexo e intrincado contexto.
Quando nos propomos a tratar da atual relagdo entre Musica e Artes Visuais sera
necessario considerar também, além dos meios digitais de produgdo e da Internet, as
revolugdes culturais e sociais impulsionadas por ela. Revolugdes essas responsaveis pela
“geracao” quase infinita de novas relagdes e possibilidades, tanto no acesso ao conhecimento,
aos recursos técnicos e aos procedimentos na obtengédo de “matéria-prima” (quase imaterial -
softwares e arquivos diversos), quanto na distribuicao e divulgacdo do resultado obtido com
estes recursos. Nesse sentido, as matérias primas seriam todos 0s meios e recursos
envolvidos: o computador, os softwares, os arquivos, a Internet e o resultado de toda essa
equacao. A partir dai, podemos entdo, considerar como “matéria” a organizacao de informagbes
baseadas em combinagdes binarias subsequenciadas de algarismos 0 (zero) e 1 (um). Uma
materialidade que transita em cabos de fibra 6tica, ondas de satélites, radios, torres de telefonia
e redes Wirreles™, quase na velocidade da luz. Enfim, o fato é que esta é a “matéria-prima” dos
artistas que se valem desses meios para a criacdo poética nessa linguagem hibrida

contemporanea.

13 . . . . . . e a R
Conceito complexo e aberto desenvolvido exaustivamente por Gilles Deleuze e Felix Guattari na série Mil Platéss,

que, muito superficialmente, poderiamos dizer que trata da correlagédo e interinfluéncia entre as coisas e os
conceitos do mundo em constante mutagdo e com uma proliferacdo nao hierarquizada podendo crescer para
qualquer de suas partes.

Redes de comunicagdo sem fio. Normalmente usada para o acesso movel a Internet.
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Arte, ciéncia e método

O mapeamento do percurso tracado nessa pesquisa sO foi possivel depois de
percorrido o caminho do fazer e do distanciamento deste fazer. Embora ainda se conteste nos
dias de hoje o papel da arte na ciéncia, o que € uma constante anterior a Leonardo da Vinci, a
arte e suas indeterminagdes continuam se firmando como férteis campos de estudo para as
ciéncias exatas e muitos cientistas de areas como matematica e fisica que a consideram uma
pratica em ciéncia, que segue suas proprias leis e propriedades (assim como na fisica e na
quimica). Mesmo assim, para se enriquecer em contaminagdes as diferentes areas do saber,
ainda faz-se necessario correr o risco de buscar na ciéncia, nas universidades, na sociedade e
no conhecimento empirico o lugar para a poética, por mais que, com isso, se abra espago para
a indeterminagado e essa atividade seja por vezes inclassificavel e nbmade devido as atuais
intersegdes entre diferentes linguagens artisticas e areas do saber.

A producgao artistica musical e tecnoldgica, baseada no computador, hoje pode ser
feita em uma salinha qualquer, com poucas ferramentas, no inicio do século XX s6 poderia ser
realizada em grandes e caros laboratérios, por engenheiros e fisicos altamente qualificados.
Esses profissionais ndo eram interessados somente nos resultados finais e em desvendar os
processos e incognitas no dominio técnico dessa produgcdo, mas também se dedicavam a
estudar os efeitos emocionais, psiquicos e as suas diversas possibilidades potenciais. Hoje,
essa producdo técnica e artistica encontra-se simplificada e facilitada em computadores
pessoais menores que uma lista telefénica, com muito mais recursos disponiveis do que os
maquinarios no inicio do século passado. Laptops executam em segundos processos que
antigos seletores de freqliéncia, reverberadores, filtros, osciladores, camaras de eco (dentre
outros), que pesavam toneladas, ocupavam salas inteiras e levavam um tempo
incomparavelmente maior para executar atividades que hoje nos parecem simples e banais.
Operadas somente por especialistas que levavam, as vezes, dias, semanas e até meses
empenhados matematicamente em complexos processos cientificos, para se obter os
resultados almejados, mesmo tendo as vezes como objetivo conseguir apenas chegar a um
ruido, timbre ou a uma unica nota. Podemos observar com um claro exemplo da complexidade
desse processo e do maquinario envolvido; temos a seguir Edgar Varése, em 1958, com uma
aparelhagem de execugédo e controle de som do Pavilhdo da Philips, que veremos adiante.
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Fig. 3: Edgar Varése no sistema de controle sonoro do Pavilhdo Philips, 1958.

O N -t -
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1.2 - Relagoes e correlagdes entre partes

Ha muito se descobriu que se cortarmos e colarmos coisas diferentes, desde
imagens, frases, até peliculas cinematograficas de forma a se justapor elementos e
conseqlentemente seus significados, criamos um outro entendimento que ndo é nem o do
primeiro nem o do segundo elemento isolado e sim um terceiro significante a partir da relagao
entre as partes. Isso pode ser averiguado de diferentes formas, tanto em praticas que
remontam as primeiras colagens, as recontextualizacbes dadaistas e da Pop Arte, quanto a
principios que se originaram e se consolidaram na montagem cinematografica, como

abordaremos mais a frente.

Fig. 4 e 5: Colagens de Mimo Rotella - La Dolce Vita, 2004 e Omaggio a Marilyn 3, 2004.

O principio da leitura de obras de arte a partir da analise das conexdes entre os
elementos que as compdem € uma pratica cada vez mais presente tanto na produgao artistica
como no campo da publicidade, da semidtica, da filosofia e no mundo contemporaneo. Esse
tipo de pensamento é entendido aqui, de forma simples e resumida, conforme nos explica
Tomaz Tadeu, relativo ao conceito de agenciamento de Gilles Deleuze e Felix Guattari:

No Iéxico de Deleuze e Guattari, sobretudo no de Mil Platds, “agenciamento” ndo passa mesmo
disso: o arranjo a combinagdo de elementos heterogéneos, dispares, fazendo surgir algo novo,
que nao pode se resumir a nenhum dos elementos isolados que o compdem. E o que é isso se
nao uma multiplicidade? Agenciamento poderia ser entendido, entdo, simplesmente como um
outro nome para “multiplicidade” com acréscimo talvez, de uma dose maior de atividade, de
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intervengdo, de nossa parte. (...) Combinar. Conjugar. Misturar. Mesclar. Ajuntar. Reunir.
Agrupar. Amontoar. Somar. Enxamear. Conectar. Ligar. Compor. Articular (TADEU, 2004: 36).

Neste aspecto, entendemos esse “combinar, conjugar, misturar, mesclar, ajuntar,
reunir, agrupar, amontoar, somar, examinar, conectar, ligar, compor e articular’ dos arranjos de
elementos heterogéneos, dispares, fazendo surgir algo novo e analogo a pratica do remix
(remixagem) e do sampler. Sintomas também de outra pratica, o Videoclipe, que reafirma e
denuncia o pensamento fragmentado que, embora nao seja nada novo, pois teve inicio na
revolucdo industrial e alimentou o Modernismo, mas que, nos ultimos trinta, e principalmente
nos ultimos dez anos, vem se fracionando cada vez mais até a forma atual, picotada, nao linear
multiplicada e hipertextual, difundida pelos meios digitais.

Acreditamos por isso que qualquer observagao, avaliacdo ou analise desse territorio
recombinante na arte deve considerar o resultante desse processo que acontece tanto
intencionalmente como intuitivamente variando de acordo com o observador. E no fruidor que a
obra se completa, de acordo com sua bagagem de vida, acervos, conexdes, relagdes,
repositérios que trazem em si. E a capacidade de estabelecer ligacdes a partir de experiéncias
e conhecimentos acumulados que a obra toma forma e o individuo da sentido a ela.

Na arte, a leitura de um fruidor sobre uma obra & Unica e individual, mesmo que
possa ser compartilhada e semelhante a leitura de outro fruidor. Essa singularidade € qualidade
essencial para o enriquecimento, para a existéncia e para a perpetuacao da arte como forma de
extravasamento inapreensivel do pensamento.

Na produgcdo artistica tecnoldogica contemporanea a aplicagdo ou adocgido de
sistemas de conexdes e formagao de sentido entre elementos constituintes de uma obra tem se
ampliado a ponto de termos em uma Unica obra a inter-relagao entre diversos elementos num
mesmo meio, o digital. Como numa colagem que reune dezenas ou centenas de imagens, que
nao sé estdo correlacionadas ou justapostas, mas sobrepostas em camadas e transparéncias,
sem uma narrativa nem leituras pré-estabelecidas ou pré-determinadas, nem com o objetivo da
construcdo de um sentido “claro”. As obras podem ser lidas de infinitas maneiras, de acordo
com as formas do olhar, as referéncias, diversidade de observadores e de compreensbdes sobre
a mesma. Além de sua leitura, seu processo de criacao pode também ser aberto e processual.
Estes sado fatores que também corroboram com a idéia de uma “obra aberta”, conceito
desenvolvido por Umberto Eco™ (e que no tocante ao acaso, ao imprevisivel e & incerteza

aproxima-se as idéias de John Cage). Segundo ele, a idéia de “obra aberta” teve “inicio quando

15 . ~ .
Umberto Eco explorou exaustivamente a questdo da abertura na arte e na obra de arte e a partir dessa

exploragéo formulou o livro “Obra Aberta”.
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acompanhava as experiéncias musicais de Luciano Berio e discutia os problemas da musica

»16

nova com ele””, ou seja, foi a partir desses questionamentos que entendeu, grosso modo, a

abertura como “ambiglidade fundamental da mensagem artistica, € uma constante de qualquer
obra em qualquer tempo.”'” e que “..Visando a ambigiidade como valor, os artistas
contemporaneos voltam-se conseqlientemente para os ideais de informalidade, desordem,
casualidade, indeterminacdo dos resultados”'®. Além da pluralidade em sua significacdo ou
interpretacdo a obra €& aberta também em relagdo aos seus procedimentos e processos de

construgao.

Fig. 6 e 7: John Cage e Duchamp jogando xadrez e fazendo musica na performance, Sightssoundsystems, no
festival of art and technology in Toronto. Observem também o Tabuleiro musical desenvolvido por Duchamp,
1968.

No decorrer da histéria da arte e da comunicagao as formas de articulagdo entre
elementos informativos sejam eles palavras, imagens, cores, timbres ou notas musicais ja
experimentaram diversas possibilidades de coexisténcia, articulagdo e interagdo entre si, mas,
certamente este tipo de raciocinio e pratica nunca foi tdo presente e prolifero quanto hoje com
as possibilidades de “cortar e colar’ (Ctrl+C, Ctrl+V)'® oferecidas pelos avangos tecnolégicos
dos meios digitais e da telematica®®>. Com isso algumas vertentes da producdo artistica
contemporanea, como a produgdo musical, a Videoarte e os Videoclipes vem se destacado,

provavelmente por seu aspecto dindmico, podendo ser direcionado para diferentes fins.

ECO, 2005, Pg. 36

Idem, Pg. 25

Ibdem, 2005, Pg. 22

Corresponde ao atalho no teclado do computados para copiar e colar. Funciona para quase qualquer tipo de
arquivo digital servindo para executar essa fungdo em textos, fotografias, videos, arquivos de som, programas,
etc.

20 o .
Telecomunicagdes informatizadas
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Nesta dissertagdo vamos nos ater especialmente ao som como protagonista e
elemento fundante na sintaxe da obra e suas variagbes. Abordando, a partir de uma o6tica em
artes visuais, instalagdes, objetos sonoros, agdes e intervengdes sonoras, logo, a partir de
experiéncias estéticas que exploram os limiares entre as artes visuais, musica e as artes
sonoras.

Para tanto, vamos estabelecer paralelos entre as retrospectivas histéricas,
tecnoldgicas e conceituais no campo da musica experimental até “eletrbnica atual’;
retrospectiva e paralelos sonoros nas artes visuais, de Russolo a Arte Sonora; e também na

's”?! até o

produgao audiovisual abrangendo do inicio do cinema a produgéo atual dos “VJing
conceito de “musica visiva”. Pensamento que vem tomando novos aspectos atualmente e que
retomam os pensamentos de Oskar Fischinger, seu conceito de “musica visual” e também aos
propositos de Norman Macllaren, que, em resumo, seriam de criagcbes com sons e videos
(animagbes ou qualquer imagem em movimento) sampleados e/ou remixados, simulténea e
sincronicamente. Diferentemente dos animadores e experimentadores das décadas de 60, 70 e
80, no caso dos “Vijing's” os trabalhos sdo elaborados, em geral, para execugdo ao vivo e,
podemos considerar como, desdobramentos dos concertos de musica experimental, e eventos
que, iniciados na década de 50 e articulados por pesquisadores e artistas, relacionando som,
imagem e espaco, situam-se na genealogia da “multimidia” , como podemos notar nas imagens
abaixo na obra Variations VIl de John Cage e nos eventos envolvendo Vjs, como abordaremos

melhor no préximo capitulo.

1 Uma derivagdo da Videoarte € o nome correspondente atividade profissional de artistas manipuladores de

videos, performando em tempo real podendo variar entre elementos de video como Videoarte, elementos
extraidos da TV, de videogames, do cinema, pegas publicitarias e fotografias. O VJ pode utilizar até mesmo
transmissdes ao vivo, webcanms, cameras de seguranca, ou de qualquer outra parte do mundo via satélite,
dospositivos moéveis como celulares, etc. para compor experiéncias sensoriais. Tornadas audiovisuais com a
sonoridade dos DJs, estas experiéncias sdo exibidas em teldes de diversos tipos, tamanhos e tecnologias
espalhados pelo evento, em fachadas de edificios ou formas arquitetonicas da cidade e do lugar onde
acontecem.
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Fig. 8 e 9: Variations VII, John Cage. Para realizar essa obra Cage usou dentre outras coisa, 10 linhas telefénicas, 20

estagdes de radio e duas emissoras de TV, 1966.

Fig. 10, 11 e 12: Exemplos de Vijjing em eventos e do maquinario usado.
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Parte Il - Situando Musica experimental: Musica Eletrénica — Musica Concreta — Musica

Eletro Acustica

Temos também casas de som, em que praticamos e demonstramos todos os sons e a sua
geragdo. Temos harmonia que vés nao tendes, de quartos de tom e desvios (glissandos)
ainda menores de sons. Diversos instrumentos de musica que igualmente desconheceis,
alguns dos quais mais doces do que qualquer dos que tendes; com sinos e campainhas
que sao delicados e doces. Representamos sons pequenos como grandes e profundos, e
igualmente sons grandes como ténues e agudos; produzimos diversos trémulos e flutua-
¢des de sons, que no seu original sao inteiros. Representamos e imitamos todos os sons ar-
ticulados e letras, e as vozes e notas dos animais e passaros. Temos certos auxiliares que,
colocados no ouvido, levam mais longe a audigao; temos também diversos ecos estranhos
e artificiais, refletindo a voz muitas vezes, e como que projetado; e alguns que devolvem a
voz mais forte do que veio, alguns mais estridentes e alguns mais profundos; ou ainda al-
guns transformando a voz, tornando-a diferente nas letras ou som articulado em relagao ao
que recebem. Temos todos os meios de transmitir sons em malas e tubos, através de linhas
estranhas e a distancia. (Bacon 1626, Pg. 29)

A hibridacdo das formas e de processos inter-relacionais de produgcdo sonora que
acontece nos dias de hoje deve-se, inclusive, a convergéncia dos meios acusticos e analdgicos
nos meios digitais. Atualmente é quase impossivel restringir a uma Unica classificacdo a
producdo sonora contemporanea, assim como distinguir seu sistema de criagdo. Torna-se cada
vez mais dificil distinguir ao certo qual o seu método de produgao ou de onde foram extraidos
seus elementos constituintes. No entanto, antes desta situacdo se apresentar, existiram
movimentos que construiram as bases técnicas e as premissas conceituais que culminam em
nossa produgdo contemporanea. Nesta dissertagao, consideramos o paradigma contemporaneo
da producéo artistica aqui discutida como derivagdes, aprimoramentos e desenvolvimentos das
pesquisas anteriores que também exploraram as possibilidades de experimentalismo e

apontaram para novas diretrizes conceituais.
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2.1 - Genealogia da Musica experimental e primérdios a Eletronica atual — Maquinas
Musicais, Musica Experimental, Musica Eletrénica (pura), Musica Concreta, Eletroacustica e

Arte Sonora.

Apesar de “Genealogia” ser um termo amplamente explorado por Michel Foucault,
nao abordaremos aqui as especificidades apontadas pelo autor, nos restringindo a usar no
sentido de apontar para as multiplas origens das experimentacdes sonoras.

Quando tratamos aqui de tecnologia na criagdo sonora estamos nos referindo, é
claro, a séculos e milénios ndo s6 de busca pela descoberta e dominio das formas de
producdo, como o desenvolvimento dos rudimentares instrumentos de cordas, de sopro e peles,
mas também de séculos e milénios de desenvolvimento e apuramento da audi¢géo e da abertura
a estes sons. No entanto abordaremos aqui esta producao e criagao a partir de propostas de
deslocamento e contestacdo das formas musicais, iniciadas ao final do século XIX, a partir dos
recursos de gravagao, reprodugdo e processamento e criagdo e principalmente a partir da
descoberta da eletricidade e das leis fisicas que proporcionaram a manipulagdo e construgao

de sons para a produgao artistica.

2.1.1 - Masica Experimental

Hoje em dia quando se fala em musica eletronica e experimental, € comum vir a
mente imagens de pessoas fazendo sons batucando em panelas, baldes e maquinas de lavar
ou entdo a imagem de DJ's*? e musicos em meio a uma grande quantidade de parafernalias
como Headphones®, sintetizadores, CDJ's*. Também imaginamos computadores em festas e
celebracdes com iluminagdo baixa, colorida e estroboscépica® ou entdo técnicos imersos em

seus estudios, trabalhando com um tipo de musica conhecida popularmente como “musica

2 O termo disc jockey, inicialmente utilizado para designar a figura do profissional de radio que tocava LP’s,

depois os CD’s e, atualmente, empregam o uso do MP3. O nome foi logo encurtado para DJ. Hoje, diante dos
numerosos fatores envolvidos, incluindo a composigao escolhida, o tipo de publico alvo, a lista de cangbes, 0 meio e
o desenvolvimento da manipulagédo do som, ha diferentes tipos de DJs, sendo que nem todos usam na verdade
discos, alguns podem tocar com CD’s, outros com laptop, entre outros meios. Ha, no entanto, uma vasta gama de
denominagdes para classificar o termo DJ. (http://pt.wikipedia.org/wiki/DJ).

Alto-falantes para ouvido, conhecidos também como fone de ouvido.

Espécie de tocador de CD's com botdes e controles que permite ao DJ alteracao e sincronia no andamento,
marcar pontos e, looping, além de também possibilitar alteragdo de timbres e ritmos, dentre outros vastos recursos
gse manipulagéo das faixas sonoras.

Luzes que piscam como flashes em alta velocidade alterando a percepgao visual.

24
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eletrénica”. Este € um bom exemplo de como as produgdes criativas, objetos e seus conceitos,

se transformam constantemente, alterando um ao outro, reciprocamente.

OBJETO <«- CONCEITO

Mdusica Experimental € o nome genérico dado a musica que desafia as concepgoes
tradicionais do que se entende por musica, buscando extrapolar os limites, férmulas e formas
reconhecidas, tanto nos meios académicos como popularmente consagrados. Ha uma
infinidade de formas e possibilidades de se fazer este tipo de musica. Essas variantes podem
surgir desde o simples ruido de objetos comuns, maquinas ou instrumentos usados de forma
inovadora; das mistura de diversos estilos e géneros; de instrumentos pouco conhecidos ou
usuais e até de estruturas e métodos de composicdo ndo habituais. Pode ou nao ser criada a
partir de sistemas e equipamentos digitais como computadores, sintetizadores, e moduladores,
dentre outros. Assim, a Mdusica Experimental abarca um amplo leque de possibilidades
musicais, determinados pelos seus procedimentos e sistemas, que podem encontrar muitos
pontos de aproximacio entre as praticas acima descritas, o que permite sua classificagdo em
diversas variacoes de experimentacbes, se expandindo para arte sonora e artes visuais, ou
podem se restringir a um unico género, como a Musica Eletroacustica, limitando-se
rigorosamente a uma Unica forma e férmula de criagdo, com principios pré-definidos, a partir de
procedimentos determinados, como os acima citados.

O experimentalismo e a exploracido técnica e conceitual que nos interessa aqui
comeca sem filiagbes a escolas e movimentos e ndo é necessariamente ligado a ciéncia, as
artes ou a musica isoladamente. Essas iniciativas comegam de uma forma mais geral e
paralelamente entre si, as vezes isoladamente e incipiente tanto para arte como para o
desenvolvimento cientifico e tecnolégico. Surgiram lentamente no final do Século XIX,
acontecendo até o final da década de 40 e inicio da década de 50, quando se tornaram mais
consistentes, organizadas e conhecidas. A partir dessas descobertas anteriores delineia-se a
Musica Concreta, a Musica Eletrénica (pura) e posteriormente a Mdusica Eletroacustica.
Atualmente temos uma infinidade de tendéncias na Musica Experimental, dentre muitas outras
vertentes, podemos destacar, por exemplo, a Musica Industrial, Masica Electro, IDM (intelligent
dance music), Ambiet, Nu Jazz, Noise, Techno e, incluindo até, o rock Progressivo e o Rock
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Psicodélico.

Nos ateremos aqui especialmente a Musica Experimental em seu inicio, a Musica
Eletrénica (pura), a Musica Concreta e a Musica Eletroacustica, ndo s6 devido a fundamental
importdncia e contribuicdo destas para o desenvolvimento das demais tendéncias
contemporaneas, que derivam e se ramificam a partir dessas, mas também para a melhor

compreensao do que nos trouxe as praticas atuais.

2.1.2 Histoérico Tecnolégico

Transdutores

Ao final do século XIX, comecaram a ser desenvolvidos aparelhos capazes de
manipular os sons, transmiti-los a distancia e registra-los para posterior reprodugédo. Surgiam
transdutores que em sintese, séo dispositivos capazes de transformar um tipo de energia em
outra, como por exemplo, os alto-falantes e microfones que transformam energia mecanica
(deslocamento das ondas sonoras) em energia elétrica e vice-versa. Propostos inicialmente
para a comunicagao telefénica, originalmente concebida para transmitir/registrar a voz humana,
com passar do tempo a qualidade sonora dos aparelhos e instrumentos foi progressivamente se

adaptando a outros fins, principalmente os musicais.

Alto-falantes

Diante da tecnologia que estava sendo aprimorada a partir dos transdutores
telefénicos, os alto-falantes concentraram primordial relevancia no processo de composicao
musical uma vez que, sao eles os responsaveis pela emissdo do som. No inicio do século XX,
com o aparecimento de dispositivos amplificadores que tornavam o som mais potente, foram
desenvolvidos novos tipos de alto-falantes mais eficazes e aptos a obter uma melhor qualidade
e projecdo sonora, qualidades essas que passaram a ser objeto de aperfeicoamento dos

recursos na construcao dos alto-falantes.

Sistemas de Amplificagao

Lembrando que antes, era necessario colocar o ouvido proximo ao alto-falante para
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ouvir o som emitido, ao final da | Guerra Mundial iniciou-se a investigagdo do amplificador,

associado a alto-falantes para potencializar a emissao sonora iniciada. Segundo Bento:

Em Maio de 1919, na realizagdo de uma campanha para obter fundos, através de
contributos dos cidaddos dos EUA, para cobrir as despesas da participagdo americana na
guerra, a Victory Liberty Loan, foram colocados em Nova York, 112 receptores telefénicos e
alto-falantes suspensos em quatro filas (BENTO, 2005:21).

A partir dai, registra-se o uso cada vez mais constante desse recurso principalmente
em acontecimentos publicos relevantemente difundidos para um numero cada vez maior de
curiosos, futuros apreciadores e investigadores dos recursos sonoros. Com as iniciativas do
cinema sonoro esses recursos recebem outra aplicagéo pratica e um incentivo comercial para o
aprimoramento dos sistemas de amplificacdo, além da utilizagdo essencial desse recurso na
proliferacao do uso do radio e de experiéncias de emissdo ondas eletromagnéticas e sinais

modulados.

Gravagao e espacializagao do som

Além desses sistemas que desencadearam, no inicio do século XX, essa
proliferagao sonora surgiu concomitantemente aos aperfeicoamentos nos sistemas de registros
e gravacgao. Inicialmente criaram o fondgrafo — o primeiro dispositivo de registro sonoro, que
iniciaram com sistema de cilindros que seriam posteriormente substituidos pelos discos — e s6
depois, por volta de 1950, os gravadores eletromagnéticos como o Magnetophone. Depois
foram criados os recursos Opticos desenvolvidos para o cinema sonoro, cuja informagao
auditiva era gravada na pelicula de acetato, paralelamente e sincronizada com a imagem e lida
oticamente pelo projetor que convertia em sinal sonoro distribuido em diferentes pontos pela
sala de projegao criando uma espacializagdo o som. Antes, porém, como veremos a frente, ja
haviam vanguardistas que propunham a criagdo de novos instrumentos e formas sonoras que
tratassem também de uma revolugdo musical em termos tecnoldgicos, conceituais e estéticos

gue culminaram com as descobertas e propostas que estdo, brevemente, enumeradas abaixo.

1- O Telharmonium
Criado em 1897 por Thaddeus Cahill, logo apds a invengéo do telefone e de sua

instalacdo nas grandes cidades, o Telharmonium, que seria o primeiro instrumento elétrico,
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ganhou notoriedade em sua época® por seu prop6sito ousado: construir um instrumento capaz
de produzir som a partir de oscilacbes da tensdo elétrica distribuida através de linhas
telefébnicas. O som produzido era transmitido a transdutores colocados na outra extremidade.
Como empecilhos para o sucesso e popularizagao do Telharmonium podemos destacar além da
falta de dispositivos para amplificagdo, ainda nado desenvolvidos, os seguintes problemas
explanados por Silva e Bento:

-O instrumento — Telharmonium - tinha que ser consideravelmente grande para produzir os
sons graves e, como Cahill quis traslada-lo para diferentes cidades para seus concerfos
telefénicos, isso exigiria que fosse montado em alguns vagdes de trem, fazendo-o oneroso
e pouco pratico. (SILVA, 2003, Sem pag.)

- O instrumento consumia uma quantidade de energia muito elevada, possuindo dimensdes
gigantescas (o segundo Telharmonium construido pesava cerca de 200 toneladas).
(BENTO, 2005, Pg 61.).

- As elevadas correntes elétricas que atravessavam as linhas de distribuigdo — que em
1906/07 eram independentes das linhas telefénicas, mas usavam as mesmas condutas —
levam a que, por indugdo, fossem produzidas interferéncias nas comunicagdes telefonicas
de voz. (idem)

w
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Fig. 13 e 14: Teleharmonium, e conjunto de cilindros Dentados do instrumento.
Em cada veio havia varios destes, 1897.

26 « - . . . o . . =
Era a musica desta festa que era diferente. Era fornecida por uma linha elétrica através de uma invengao

conhecida como o Telharmonium que, acreditava-se, revolucionaria o entretenimento Musical em lugares como
hotéis, e em certa medida nas casas particulares.” Citagdo de Albert Bigelow Paine ao relatar uma festa de passagem
de ano na casa de Samuel Langhorn Clemens (Marc Twain)” (WEIDNEAAR, 1998).
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2- Russolo e o Ruido

No advento do século XX e tendo em vista essas dificuldades apresentadas pelo
Telharmonium, novas tecnologias musicais surgiam abrindo espago para outros parametros e
investigagdes especificas. Com conceitos inovadores, embora nem tao tecnolégicos, destaca-
se o trabalho do pintor e compositor futurista Luigi Russolo. Mesmo sem ter formacado musical
publicou, em 1913, um manifesto sobre a Arte do Ruido®’ (L’Arte dei Rumori). Dos Anjos nos diz

algo sobre Arte do Ruido:

No qual rechagava a presencga ostensiva e alienante de “sons puros” na tradigao ocidental
da musica, advogando a absor¢&o dos “sons-ruidos” que acompanham as mais corriqueiras
manifestagdes da vida (DOS ANJOS,2008:165).

Assim, ftratava os ruidos como elementos sonoros passiveis de conterem
significacdo musical. Construiu para isso uma série de caixas e objetos mecéanicos musicais que
chamou de “intonarumori”, Esses objetos produziam ruidos, assobios, estalos, apitos, estouros,
sons guturais, entre outros inusitados para a musica daquela época, iniciando a inclusdo de
barulhos e sons que, até entdo, eram estranhos ao universo musical. Para Russolo “a arte do
barulho nao deveria se limitar, entretanto, a mera reproducéo do que se escuta no mundo, mas
basear-se na combinacdo inventiva desses ruidos’®. Essa pratica, posteriormente, influenciou
de forma radical diversos outros artistas e pesquisadores como, por exemplo, Pierre Schaeffer,
Murray Schafer, Stockhausen e Jonh Cage, que por sua vez contribuiram para a criagdo da
Musica Experimental, Eletrénica, Concreta e Eletroacustica. Atribui-se as teorias e obras de
Russolo também, um importante legado para a Arte Sonora que s viria a se consolidar
décadas depois.

Fig. 15: Intonarumori de

Luigi Russolo, 1913.

21 Segundo Jose Miguel Wisnik o ruido € um elemento virtualmente, desorganizador de mensagem/cédigos

cristalizados, e provocador de novas linguagens” (WISNIK, 1989: 29-30).
8 RUSSOLO, The Art of Noise (Futuism Manifesto 1913), reeditado em: Something Else Press, Nova lorque. 1967.
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3- O Theremin

Criado em 1919 por Leon Theremin, a partir de dois osciladores de radio de
freqliéncia. Funcionava com a aproximagao ou afastamento das maos e do corpo de duas de
suas antenas. Assim a mao e o corpo do operador trabalham de forma conjunta com a antena,
sendo capazes de variar a freqiéncia e a intensidade: quando se aproxima a mao da antena a
freqiiéncia emitida aumenta.

Embora seja possivel encontrar theremins com apenas uma antena, observa-se
que, durante muito tempo os formatos e padrdes foram variados e diversificados com duas
antenas. Uma delas, apontada para o alto, controla a freqiiéncia e € uma vara metadlica reta. A
outra, horizontal e de forma circular é controlada pela mado esquerda que manipula a
intensidade do som. Quando a mao é aproximada o som é diminuido, quando se afasta da
antena, produz um crescendo de intensidade. No Theremin é possivel modular a intensidade do
som para além da sua frequéncia audivel. Durante algum tempo o Theremin foi utilizado como
meio para reprodugéo de obras tradicionais alcangando peculiaridade na investigagao de sua
sonoridade. E um dos poucos instrumentos eletronicos encontrado ainda hoje e aplicados,

inclusive, em produgdes experimentais.

@:‘,’
m

Fig. 16, 17 e 18: Leon Theremin e demonstragdes de sua invengéao, 1928.

Estes foram apenas alguns resultados de inumeras invengbes e tentativas,
espalhadas por diversos paises, de se criar as novas maquinas musicais alimentadas

eletricamente.
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Abaixo temos alguns exemplos dessas maquinas extraidos de um livro alemao

(Elektrische Klangerzeugung) de 1949 incluindo também uma verséo do Theremin.

Fig. 19, 20 e 21: Manual de Voders, Playback — Gerrat e o Theremin, 1949.

2.1.3 - Musica Eletronica

Podemos considerar que as pesquisas em Musica Eletrénica (ainda sem esse
nome) tiveram sua origem na segunda metade do século XIX e inicio do século XX, com a
invencao e descoberta do Fondgrafo, do Teleharmonium e do Thermin, dentre outros recursos
de menor relevancia. No entanto ela s6 se consolidou entre o fim da década de 40 e inicio de
50 do século XX, com métodos e procedimentos nada semelhantes ao que o termo nos sugere
hoje com a popularizagdo das Boates, pistas de danga e, mais recentemente, das Haves®.
Conceitualmente, a musica feita hoje, chamada popularmente de “Musica Eletrénica” € uma
forma hibrida de combinagdes entre a Musica Eletrénica (pura), a Musica Concreta, a Musica
Instrumental, a MUsica Eletroacustica, a Musica Etnica e/ou Regional e a Musica Pop, dentre
outras tantas influéncias e elementos livremente associados e incorporados a ela. Essas sao
apenas algumas das importantes influéncias na histéria da musica que nos auxiliardo a melhor

compreender este multiplo e diversificado campo em que tanto se prolifera a criagao

29 - . - . . .
Tipo de festa que dura varios dias onde se ouve e danga musicas feitas eletronicamente, mais voltada para o

entretenimento universo Pop de consumo e modismo do que para a musicalidade.
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contemporanea. Essa producdo atual pode ser considerada como um tipo de Madusica
Eletroacustica por utilizar igualmente, tanto sons criados artificialmente, como sons gravados,
manipulando-os ou ndo. E nomeada também de Musica Acusmatica®* na Franca e Computer
Music na América do Norte. Mesmo que essas e outras nomenclaturas sejam preferidas por
diversos compositores contemporaneos trataremos aqui desta produgdo pelo nome
Eletroacustica, principalmente por simplificar o entendimento do leitor ao acompanhar nossa
analise.

A Musica Eletrénica, diferente do que se entende pelo termo no senso comum,
surgiu como resultado de pesquisas, experimentos e praticas sem nenhuma relagdo direta com
a gravacado de sons naturais nem de instrumentos acusticos e muito menos com o uso do
computador, que ainda estava em fase inicial de testes e sem aplicabilidade pratica para a
musica. Essa musica baseava-se entdo na criacdo de sons artificiais a partir de meios
eletrénicos.

Além do Teleharmonium, do Thermim e das demais maquinas mostradas, como
exemplos que elucidam o leitor na compreenséo do tipo sonoro tratado aqui. Imaginemos um
grande e potente transformador ou gerador®’ de corrente emitindo um grave e ruidoso som
dessa tensdo elétrica, que pudesse ser modulado, amplificado, processado e retransmitido.
Para Silva:

estes compositores partem dos sons puros, limpos, para a organizar seu mundo sonoro.

Geradores de ondas senoidais, geradores de pulso, de onda quadrada, de ruido branco,
filtros, etc. Sao esses os fundamentos do novo som (SILVA, 1971, Sem Pg.).

Esses tipos ‘limpos’ de sonoridade buscados eram criados via complexos
processos desenvolvidos tanto por musicos e pesquisadores interessados na sonoridade pura,
quanto por cientistas, arquitetos, engenheiros, fisicos e matematicos dedicados a
experimentagado do espago, projecao e espectro sonoro e suas diferentes técnicas, bem como,
desvendar suas leis fisicas e elétricas. Juntos, esses pesquisadores formavam complexos

grupos de trabalho transdisciplinares em grandes e sofisticados estudios, ligados a radios ou a

30 ~ - - . ~ _ . .
A expressdo 'musica acusmatica' procura explicar a produgéo eletroacustica dentro de um quadro mais sensivel,

tomando como base a peculiaridade do concerto de pegas eletroacusticas, produzido em condigoes
'acusmaticas', isto é, onde a fonte causadora do som - no sentido acustico - esta oculta pela membrana dos alto-
falantes. Isto é: o que 'causa' o som nao esta fisicamente presente, pois a Unica presencga fisica é a dos alto-
falantes. (A origem da expressédo 'acusmata’ conduz a Grécia pré-socratica, quando os discipulos de Pitagoras o
ouviam, em suas aulas, oculto por uma cortina.)” (CAESAR, 1994, sem Pg. Em
http://acd.ufrj.br/lamut/lamutpgs/mels/mel01.htm#anchor44633)

.. a musica eletrbnica constroi-se a partir de sons emitidos por geradores de frequéncia (...) tornando-se o
gerador ndo s6 um instrumento de produgdo sonora mas tam,bem uma ferramenta técnica que favorece a
exploracdo da propria fisica do som. (BOSSEUR, 1990, Pg. 40).
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universidades, empenhados nas descobertas que permitiiam novas formas de criacao,
manipulagdo, processamento e reorganizagdo dos sons com base nos impulsos elétricos.
Enquanto isso haviam também pesquisadores preocupados em estudar o funcionamento
cerebral, os sistemas da psicoacusticas, seus efeitos e propriedades.

O primeiro e mais relevante centro de pesquisa desenvolveu-se em Colbnia,
Alemanha, onde surgiu o primeiro estudio de Musica Eletrénica (pura), o Nordwestdeutscher
Rundfunk, fundado em 1951. Dentre seus principais colaboradores figurava Stockhausen que,
ja em 1955 se desvincula da Musica Eletrénica (pura) e adere aos experimentos concretos que
aconteciam paralelamente na Raidioffusion Francaise (GRM) em Paris, voltados para a
composi¢cao a partir de sons naturais e seus derivados modificados e manipulados (gravados
inicialmente de agua e metais) criando musicas baseadas em gravagbes de vozes humanas.
Embora com algumas divergéncias de concepgbes, Stockhausen, além de ser um dos
precursores da musica eletroacustica, sem duvida foi um artista que, assim como John Cage
contribuiu inestimavelmente para se repensar a musica, suas tradi¢gdes, suas potencialidades e
relagdes com outras artes.

Assim como sdo incomparavelmente mais complexas do que os instrumentos
tradicionais, as novas maquinas, aparelhos musicais, instrumentos, geradores e a nova “matéria
prima”, também tinham sistemas de produgdo e procedimentos igualmente complexos e
técnicos. Portanto, ndo nos ateremos aqui a nos aprofundar na compreensdo de seus
funcionamentos, pois, além de ndo ser esse o nosso objetivo, isso nos exigiria um amplo
conhecimento de fisica, engenharia, acustica, eletrbnica e matematica que nao possuimos, mas
acreditamos que nos serviram especialmente para pontuar a produgdo e dar uma nogao do
panorama da época.

Ao contrario da Musica Concreta, que abordaremos a frente e que usava os sons
capturados, nos casos acima citados ndo havia uma entrada de sons gravados, nem
microfonados, ou seja, era tudo criado pelas ondas e poténcias elétricas e eletromagnéticas. A
partir dessas invencdes e descobertas as composi¢des eram pensadas e realizadas por meio
de uma producao totalmente artificial e desvinculada dos sons naturais do mundo ou de
instrumentos de cordas, de peles de couro esticadas e percutidas em caixas ressonantes, ou de
sons gerados com deslocamento de ar por tubos. Manipuladas com os aparatos desenvolvidos
para esse fim, as novas possibilidades abriram ndao s6 um vasto campo de pesquisa, tornando
possivel novas formas de criacdo e concepcado dos sons, mas também incrementando uma
percepcao diferenciada do mundo sénico que nos cerca, reforcando as idéias e propostas de

Russolo, Cahill e Theremin.
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John Cage - Pensador/ Artista/ Inovador

Dentre os artistas precursores que desenvolveram praticas e concepgoes
inovadoras, além de Russolo, destaca-se John Cage, um pesquisador e criador que
revolucionou toda a concepcdo do que se entendia por musica. Antes mesmo de ser
influenciado pela filosofia Zen, trouxe uma infinidade de novos fundamentos, além de alterar os
ja existentes. Por suas contribuicbes na pesquisa sonora, podemos considera-lo um divisor de
aguas na histéria das relagdes entre musica, siléncio e sons e as outras areas da arte, da
filosofia e do conhecimento humano no contexto da producéo artistica ocidental. Fundamentais
para a criacdo e a fruicdo artistica de seu tempo e mesmo depois dele, suas descobertas
reverberam até os dias de hoje, influenciando e ainda sendo digeridas e desenvolvida por
diversos artistas e tedricos, abrindo caminho para a ampla aplicacdo de suas idéias em
diferentes meios e praticas artisticas difundindo a aproximacao e fusdo da musica as outras
artes e a vida cotidiana.

Embora Cage nao chegasse a ser considerado propriamente um musico dedicado a
Eletrénica, em 1939 ele criou, mesmo precedido por Cahill e Theremin, o que alguns
consideram e Griffths afirma ser a:

a primeira obra composta para um aparelho elétrico de reprodugao, Imaginarnary

Landscape N°1, que os musicos devem executar com gravagdes de freqiiéncia em

discos sobre pratos movidos em diferentes velocidades variaveis (GRIFFTHS, 1987:
109).

O que atualmente poderiamos comparar aos scratches® usados como uma das
bases no Rap®. Cage também foi responsavel por inventar o Piano Preparado: um piano
alterando com diversos objetos e materiais (como borracha, cortica, metais, talheres e madeira)
colocados em suas cordas para produzir uma infinidade de novos timbres diferentes do piano
inalterado. A partir desse experimentalismo, muito antes dos computadores, dos sintetizadores,
dos teclados eletrénicos e da musica digital, nos adiantou o pressuposto de que a partir dali
seria possivel ter uma orquestra ao alcance das méos. Ainda nas palavras de Griffths:

Em 1938, Cage descobriu que era possivel ter uma verdadeira orquestra de percussao
sob o controle das duas maos, adaptando objetos estranhos, geralmente de borracha,

% Forma de controle manual direto de LP's (Long Play’s) alterando velocidades e diregdo de rotagdo para a

manipulagéo de sons pré gravados.
Mdusica de origem negra, norte americana, surgida a partir da década de 1980 influenciada pelo Blues, Jazz,
Musica Gospel e o Soul, além de batidas e ritmos africanos.
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metal madeira ou papel, as cordas de um piano. O Piano preparado fornecia uma vasta
gama de sonoridades percussivas. (Idem, Pg. 107).

Fig. 22 e 23: John Cage “preparando” o piano e o Piano Preparado.

Outras importantes contribuicbes de Cage a musica foram a imprevisibilidade como
método fazendo musica tirando a intengdo no ato de compor, como se libertasse o som das
regras de composicdo. Também é relevante sua valorizacdo dos sons disponiveis no mundo
(sons naturais e semi-artificiais) e também a investigagcdo e conclusao da inexisténcia do
siléncio, experiéncia de John Cage na camara a prova de som (anedica) “onde ouviu esses dois
sons: o grave da circulagdo e o agudo do sistema nervoso em funcionamento”™*. Segundo
Cage, “Es decir, lo que los otros llaman ‘silencio’. Yo intercadmbio los sonido y los silencios™.

Aos poucos a musica ampliou seus dominios, areas e campos de pesquisa e
atuacdo apontando, por exemplo, para o espago e o tempo. Conforme Cage “A nossa
experiéncia do tempo mudou. Percebemos eventos breves que antes poderiam escapar a
nossa percepcdo e apreciamos os muito longos (...)”*® que agora podiam ser sensorialmente
modificados, alargados, aumentados, encolhidos, aprofundados e diminuidos. Estes se
tornaram “objetos” da pesquisa alterando e influenciando toda a produgdo e a concepgao

sonora produzidas ate entdo. A partir dai essa producdo nunca mais foi a mesma. “Nos

3 SCHAFER, 2001, Pg.. 71.

% “E dizer, o que os outros chamam de siléncio. Eu trocaria por sons e os siléncios.” (Cage, 1981, Pg. 36).Tradugéo
livre minha.
Cage, 1974, Pg. 331.
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passamos a prestar atengdo em sons que nunca aviamos ouvido antes

Fig. 24: Variations V, John Cage em com Merce Cunningham e sua companhia de danga. Observem a
presenca de projecdes ao fundo semelhante a propostas de Vijing atuais, 1965.

2.1.4 - Masica Concreta

A mais vital composi¢ao musical de nosso tempo esta sendo executada no palco do
mundo... Musica é, sobretudo, nada mais que uma colegdo dos mais excitantes sons
concebidos e produzidos pelas sucessivas operagbes de pessoas que tem bons
ouvidos. (SCHAFER, 1991, Pg. 187)

Ao contrario da Musica Eletrénica (pura), totalmente artificial e desvinculada dos
sons naturais, e paralelamente a ela, havia um outro movimento na Musica Experimental tdo
inovador quanto este, o da Musica Concreta. Este consistia na apropriagao e recombinacao de
sons (objetos sonoros) gravados do mundo. Antes de prosseguir é importante conceituar melhor
a idéia de objeto sonoro observando as seguintes definicbes desenvolvidas por Pierre
Schaeffer, ele considerava que: “Objeto sonoro é aquilo que eu ougo; uma experiéncia que eu

distingo... € o que eu capto (...) O objeto é sonoro antes de ser musical; representa um

¥ Idem, Pg, 332.
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fragmento de percepcao...”*.

E também observando as definicbes de Murray Schafer. Segundo as quais:

- “O objeto sonoro pode ser encontrado em qualquer parte (...) dentro ou fora das
composi¢des musicais (...) vamos entendé-lo como um evento acustico completamente
auto contido. Um evento Unico. Nasce, vive e morre”. (SCHAFER, 1991, Pg. 177)

- “Objeto sonoro € um evento acustico cujo aspectos podem ser percebidos pelo ouvido.
(...) termo pelo qual descrevemos o evento acuUstico cosmogénico. As paisagens
sonoras sdo constituidas a partir do evento acustico” (Idem, 1991, Pg. 179-180).

Assim como propds Russolo, porém aqui ja amparado pelos recursos de gravagao,
foi Pierre Schaeffer, engenheiro da Radioffusion Frangaise em Paris, um dos pioneiros e
principais criadores desse movimento que em 1948 vislumbrou “a possibilidade de fazer uma
‘sinfonia de ruidos’, de usar os sons da vida real — transformados ou ndo — como material

139

basico para uma composigcdo musical™”, criando assim as bases para a Mdusica Concreta.

Segundo o mesmo autor:

Pierre Schaeffer, chefe do setor de sonoplastia e responsavel pelos arquivos de sons a
serem usados em programas de radioteatro, pensou que seria possivel fazer musica a
partir de gravagdes de ruidos, palavras, instrumentos, em fim, qualquer coisa que
soasse. As gravagdes seriam filtradas, recortadas, superpostas, mixadas no estudio e o
compositor os manipula diferente ao que o musico tradicional trabalha com as notas, e
mais parecida com a forma que o escultor trabalha seu material. (SILVA, 1971, sem Pg.)

Com esse proposito, Schaeffer reuniu em torno dessa idéia um grupo de
pesquisadores que coletavam ampla variedade de sons, geralmente alterados, recortados e
sobrepostos para a criagdo das composi¢coes. Este agrupamento ocorreu na propria
Radioffusion Francaise formando o GMR - Groupe de Recherches Musicales, em Paris, entre o
fim da década de 40 e inicio da década 60, periodo em que Schaeffer comegou a se desviar de
seus propésitos iniciais e a se abrir as outras tendéncias da época.

Pierre Shaeffer e Murray Schafer, formalizaram a terminologia paisagem sonora. A

criagao do conceito para esse fendmeno contribui com a idéia de que, segundo Wrighstson:

“O som de um lugar em particular pode, assim como a arquitetura, costumes e
indumentaria — expressar a identidade da comunidade, a ponto de os diferentes locais
serem reconhecidos e caracterizados por suas paisagens sonoras. Porém, desde a
Revolugdo Industrial, um numero crescente de paisagens sonoras unicas vem

38
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BOSSEUR, 1990, Pg. 35.
SILVA, 1971, sem Pg.
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desaparecendo completamente, ou submergindo na nuvem de ruido anbénimo e
homogeneizado que é a paisagem sonora da cidade contemporanea, com sua tdnica
onipresente — o transito” (WRIGHTSON, 1999, S. Pg.).

Esse tipo de processamento € iniciado e descoberto a partir de experimentos e obras
que, assim como fez Cage em 1939, exploravam a alteragao da rotagao, repetigdes, reversdes,
manipulagdes diretas e manuais nos discos de cera e depois vinil, os Long Plays (LP's) Com o
surgimento e difusdo das fitas eletromagnéticas, na década de 50, essa pratica foi facilitada
viabilizando uma outra gama de possibilidades como a simplificagdo dos processos de
gravacgao e a edicao direta, cortando e colando as fitas. Este fato, sem duvida, levou novamente
a superagao de paradigmas e a uma diversificagdo dos processos e resultados.

As vertentes da Musica Eletronica e Musica Concreta, depois de um bom tempo restritas
a seus procedimentos, se abriram a iniciativa de diversos artistas/cientistas que nao se
contentavam com as limitagbes impostas por estes dogmas restritivos a musica de entdo.
Permitiu-se assim uma maior abrangéncia de recursos, o que novamente implicou em uma
expansao na criagado, assimilagdo das linguagens experimentadas e o desenvolvimento de
novos conceitos. Assim, surgiu a Musica Eletroacustica que se vale da criagao sonora a partir
das potencialidades concretas fundidas as potencialidades eletrbnicas, e, ocasionalmente,
também de instrumentos acusticos tradicionais ou ndo, somados as fitas magnéticas, theremins
e outros aparatos tocados simultaneamente em performances, geralmente em concertos ao
vivo. Além do uso de faixas pré-gravadas, os novos recursos tinham obras escritas
especialmente para eles em execugdes ao vivo, e eram tratados como instrumentos,
reconhecidos por sérios e conceituados artistas/cientista nos mais renomados centros de

pesquisa das universidades. Griffths nos esclarece:

“Por essa época a eletrénica ja se tornara tdo importante na musica ‘erudita’ que parecia
natural alguma forma de acomodagdo com o popular, e que a iniciativa pratica de ambos
os lados”.(GRIFFITHS, 1987, Pg. 107).

Atualmente constata-se que, em termos gerais, € como se sofréssemos um
retrocesso no tocante a esse reconhecimento, onde os recursos tecnoldgicos e esta hibridagao
estdo geralmente incorporados ao Show Business pop modista ou relegado ao submundo
underground. Este fenbmeno da miscigenagao tem encontrado preconceito e resisténcia ndo so
no senso comum da populacdo com instrugdo mediana, mas também no campo da musica “dita
séria”, erudita e no préprio meio académico de muitas universidades e conservatorios que,

como 0 nome sugere conservam e mantém formas tradicionais antigas para nosso tempo.

45



O Poéme Electronik

Fig. 25 e 26: Pavilhdo da Philips, 1958.

Outro relevante acontecimento fruto da colaboragdo transdisciplinar entre
artistas/cientistas, arquitetos/engenheiros e técnicos foi o Pavilhdo da Philips, considerado por
muitos estudiosos como o primeiro evento Multimidia da histéria ocidental realizado na Feira
Mundial, em Bruxelas no ano de 1958. A multinacional, interessada em divulgar suas novas
descobertas e pesquisas, encomenda a criacao e a realizacao do Pavilhdo que, em sintese foi
uma imponente e arrojada edificagdo, concebida em relagdo direta com as obras da mostra,
onde se experimentou a associacao entre arquitetura, projecdes fotograficas e cinematograficas
em grandes formatos, Musica Concreta, luzes e cores. Devido a sua ambiciosa grandiosidade,
sua forma organica, seus recursos tecnoldgicos inovadores e a ousadia da proposta para seu
tempo, tornou-se uma experiéncia estética nunca antes vista. Os responsaveis por essa
edificacdo foram o arquiteto Le Corbusier e lannis Xenakis que, além de arquiteto, dedicava-se
a Musica Matematica, nomeada por ele de “Musica Estocastica - composi¢cdes baseadas em

principios, da algebra, e da matematica das probabilidades™°

. As composigdes sonoras ficaram
a cargo de Xenakis, que compds Concreto PH, e Edgar Varése, compositor francés, precursor

das manipulagdes, reorganizagdes do som e demais experimentos aqui abordados, iniciados

49 SILVA,1971, sem Pg.
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por ele durante a segunda e terceira décadas do século XX. Varése compds para o pavilhao a
obra de titulo Poéme Electronique. As duas composicdes foram executadas em fita magnética

"1 do teto, em diferentes

e tocadas por 425 alto-falantes, distribuidos pelas superficies interiores
volumes que, distribuidos pelo pavilhdo, criavam uma inovadora percepgdo espacial
tridimensional do som. Apds a Feira, ainda em 1958, o edificio construido sobre orquestragao
de Le Corbusier e Xenakis foi demolido, restando-nos hoje apenas gravagbes em estéreo dessa
experiéncia espacial e sonora em trés dimensbes da aproximagao entre arquitetura, musica,

fotografia e cinema.

Fig. 29 e 30: Fachada e Interior do Pavilhdo Philips. Marcados na imagem a direita em vermelho, alguns do
425 alto-falantes dispostos na forma arquitetonica, 1958.

BENTO, 2005, E
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No local onde o Pavilh&o foi desmontado hoje existe o Afomium, uma obra que tem
o formato de uma molécula de cristal de ferro, no entanto ampliado 165 bilhdes de vezes tem
102 metros de altura. Hoje funciona como um centro cultural multimidia com salas de exposi¢ao
e, no alto um mirante. Composta de 9 esferas interligadas por tubos, os corredores e rampas
inclinadas, interligam, com esteiras e escadas rolante, as esferas do gigante atomo que abrigam

exposicdes e mostras audiovisuais.

Fig. 31 e 32: Atomium, Burxelas, 1958.

Varése, Le Corbusier, Xenakis, Stockhausen e Cage foram responsaveis também por abrir
caminho a diversas outras inovagbes que, embora o aprofundamento e a anadlise de tais
questdes ndo seja o objetivo dessa pesquisa visto que seria possivel discorrer aqui longamente
sobre o assunto, podemos estabelecer aqui facilmente paralelos entre as obras destes
relacionado-as aos happenings, a Landart, as performances, as agdes e intervengdes urbanas
contemporaneas. Além do Pavilhao de Bruxelas, podemos citar como breve exemplo dessa
relacdo, a composi¢ao Helikopter-Streichquartett para helicopteros e quarteto de cordas, de

Stockhausen:y
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Composigdo para quatro helicépteros e quarteto de cordas. Encomendada a
Stockhausen em 1991, concluida em 1993 e concretizada em 1995 em Amsterda.
Stockhausen manipula nas mesas de som registros sonoros recebidos de quatro
helicépteros, quatro pilotos da forga aérea holandesa e de meios visuais e auditivos
cedidos pela radio e pela televisdo holandesas (12 canais audio e 4 de video). A
duragé@o desta composicdo € de 31 minutos e 51 segundos, incluindo a ignigdo das
turbinas dos helicépteros e as suas proprias movimentagdes de subida, manutengéo no
ar e descida, com a intervengéo sonora de cada um dos quatro elementos do quarteto,
divididos pelos quatro helicopteros, enquanto Stockhausen misturava e trabalhava todos
os sons produzidos .(VASCONCELOS, Iink42)

Fig. 33 e 34: Preparativos para Helikopter-Streichquartett (Quarteto de Cordas e Helicépteros) de
Stockhausen, 1995.

Fig. 35: Stockhausen em um estudio.

Outro exemplo é a lendaria obra 4'33” de Cage, composta em 1952 e executada ao

piano. Nela o interprete coloca-se a frente da partitura em branco, preparado para tocar o

42 VASCONCELOS em: http://74.125.47 132/search?q=cache:hJZAi3fS-
xUJ:www.novaopiniao.info/new/index.php%3Foption%3Dcom_content%26task%3Dview%26id%3D254%261temid %3
D39+Helikopter-Streichquartett+helic% C3%B3pteros+e+quarteto+de+cordas+Stockhausen&cd=1&hl=pt-
BR&ct=cInk&Ir=lang_pt
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instrumento e permanece inerte durante esses 4'33” acompanhando a partitura, Cage traz para
dentro de sua “musica” todos os ruidos e sons do ambiente e do publico considerando estes a
musica 4'33”. Esta obra ja foi executada inimeras vezes, em diversas cidades do mundo e
ainda hoje é tocada e adaptada para outros instrumentos e até orquestras.

E ainda a performance do grupo Fluxus “One for Violin”, no “Neo Dada in Der
Musik’, em 16 de Julho de 1962 (Hendricks, 2002, p. 104.) na qual Nam June Paik* faz uma

‘musica” ou um concerto para violino, onde este instrumento é levantado lentamente acima da
cabega e depois € batido violentamente em uma mesa espatifando-o.
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Fig.36: One for Violin, Nam June Paik,
no Neo Dada inTer Musik,

Julho de 1962.
Dentre outras iniciativas esses trés trabalhos, assim como o [Intonarumori de

Russolo e o Pavilhdo de Bruxelas, questionam e contestam toda a concepgdo e compreensao
tradicionalmente aceita do que se compreendia, até entdo, como musica propondo a abertura
das limitagdes no fazer artistico e nas relagbes com as outras artes. Abertura essa que ainda
hoje, em termos gerais, ndo é vista com bons olhos, sendo considerada excéntrica e parecendo
nao ser assimilada ou compreendida. Talvez, estes experimentos estejam fadados ao

esquecimento num futuro nao muito distante. Seus personagens também, embora para nés

43 “eu nunca uso a palavra sagrada Happening. Para denominar meus “concertos” que sao tado metidos quanto
Frank Lesta. Eu somente sou mais consciente de mim mesmo (...). Sou tdo palhago quanto Goethe e
Beethovem.” (Paik, 2002, p. 103 [Publicado originalmente em 1963])
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sejam icones, figuras lendarias como a de Jonh Cage sdo desconhecidas de grande maioria
dos profissionais em musica como pude comprovar em um dialogo com um consagrado DJ do
eixo Brasilia, Sdo Paulo e Espanha. “John Cage? Quem é esse cara?”’ Perguntou ele!

De forma menos radical que Varese, Le Corbusier, Xenakis, Stockhausen, Cage e
Fluxus (Paik), outros artistas/cientistas também propuseram reflexdes sobre o lugar da musica e
do som, como por exemplo, L. Berio* que além de experimentar a poética textual e musical,
sem hierarquizar uma em funcdo da outra, buscava alcancar timbres e sonoridades
aparentemente eletrénicos, obtidos por manipulacdes, reversdes e alteragdes, dentre outros
processos, para alterar os sons naturais gravados da voz humana obtendo assim sons nada
semelhantes ao som natural e sim aos timbres eletrénicos.

De |a para ca aos poucos as duas tendéncias se permearam, miscigenaram-se e
enriqgueceram-se mutuamente. Desde os complexos grupos transdisciplinares compostos por
matematicos, fisicos, engenheiros eletrénicos, musicos e arquitetos, como no caso do Pavilhdo
de Bruxelas, até o aproveitamento desses recursos por bandas de rock que se apropriavam dos
experimentos e descobertas para conseguir efeitos espaciais, psicodélicos, robdticos e
industriais. De Kraftwerk® a Pink Floyd, Gentle Giants®® e Mutantes a Jean Michael Jarre
(dentre muitos outros que se seguiram), todos parecem ter influéncias dessas pesquisas que
aumentaram e ampliaram tecnicamente suas possibilidades criativas, enriquecendo-as com
sons e timbres inusitados. Popularizaram e disseminaram na juventude da época, na
contracultura de até entdo e na produgcdo musical, os resultados e preceitos conquistados por
Russolo, Cage, Varése, Xenakis, Schaeffer, Schafer, Theremim, Cahill, bem como, pelos grupos

de pesquisa transdisciplinar do estudio de Colbnia e pelo GMR, entre outros.

4, : ~ A N ; :
Uma pesquisa sobre as relagdes entre os sons eletronicos e o fendbmeno vocal esta igualmente na origem de

Thema, Omagio a Joyce (1958), de L Berio, a partir de um extrato de Ulysses; nesta obra, nenhum som é
verdadeiramente eletronico; mesmo os fendmenos aparentemente mais ‘artificiais’ foram obtidos de através de
manipulagdes. Mais ou menos complexas, de elementos vocalicos gravados, frases, palavras ou fonemas
isolados” (BOUSSER, 1990, Pg. 41).

Grupo alemao que se valeu das descobertas, propostas e invengdes acima, considerados atualmente os pais da
musica eletronica contemporanea. Suas obras sdo constantemente revistadas em remix de artista por todo o
mundo.

Ambos grupos ingleses que tinham como bases o Rock porém experimentando estes com diversos outros
elementos efeitos eletrénicos, paisagens e objetos sonoros, vide as fixas Glas House , em que afinam em
diferentes notas o som de vidros quebrando acrescentando-lhe eco, aumentando sua velocidade e andamento
em Luping.
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Parte Il - Territérios Entre, sobre relagées e formas - Sobre relagdes e formas das imagens

em obras sonoras, dos elementos sonoros em obras visuais e do audiovisual.

Um enxame de imagens ndo fara nunca uma gota de mel. Mas pode fazer
um lindo concerto.
(Jean-Paul Fargier. Poeira nos Olhos)

A crescente tendéncia a hibridagao entre os meios, as midias tecnolégicas, moéveis,
locativas e a convergéncia digital sugere questionamentos acerca das formas de relacao entre
imagem e som na producgdo audiovisual, como os propostos nesta dissertagcdo. No entanto, os
mesmos questionamentos retornam ganhando outras formas, desafios e concepgdes estéticas.
A medida que a producéo artistica expande seus proprios limites e ampliando seus campos de
atuagao veiculada pelas midias digitais, o que a torna quase inclassificavel, surgem novas
questodes, re-significagdes e outros horizontes a serem explorados. Por exemplo, que espagos
podem ocupar o audio, ou os elementos sonoros, em uma obra visual? Ou em uma
audiovisual?

Uma vez que na arte contemporanea audiovisual, em via de regra, como o proprio
nome sugere, deva haver um dialogo entre som e imagem, esse espago nado é totalmente
ilimitado. Ao contrario, € um terreno multiplo e fluido. Mas que territérios sdo esses? As
linguagens realmente convergem e/ou se mesclam? Quais seriam entdo as formas possiveis
de exploragcao desses campos? Até que ponto podemos inserir uma imagem e objetos (aqui
fisicos e nao sonoros) em uma obra sonora e qual a sua relevancia? Em que medida imagem e
som podem contribuir e enriquecer um ao outro de forma a criar uma unidade onde nao seja
possivel separar ou distinguir limites, em que um elemento atua reciprocamente sobre o outro
de forma a nao haver superposicdes hierarquicas entre eles, tornando-os inseparaveis? Longe
da ilusdo e pretensdo de responder a tdo complexos questionamentos notamos que, mesmo
sendo essas investigacbes subjetivas e livres de regras para a expressao artistica, existem
algumas determinagbes predominantes nesse ambito, as quais abordaremos, em parte, aqui
neste trabalho.

Na produgéo artistica atual, de modo geral, som e imagem quase sempre se
apresentam justapostos, com um elemento tendendo a prevalecer e se sobressair em relagéao
as outras partes constitutivas da obra. Por exemplo, as trilhas sonoras de filmes

comercializadas separadamente destes. Quase sempre, as partes que compde o produto
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audiovisual parecem estar paralelas umas as outras numa estratégia de criagdo. A variedade
de intensidades nessas relagdes pode oscilar a extremos, desde imagens, objetos, instalagdes
e performances com referéncia na musica, até obras puramente sonoras como as musicas
experimentais, ambienta¢des, trabalhos de Arte Sonora, ou objetos sonoro/musicais,
arquiteturas e paisagens sonoras que se arremetem a experiéncia visual, espacial e
sinestésica.

A obra Integral Piano de Nan June Paik, um piano/objeto que nao faz som,
exemplifica bem o trajeto da visualidade deslocada para o universo musical e sonoro. Ja a
composicado 4'33” de John Cage, é uma “performance” que arremete a questionamentos e
reflexdes musicais deslocados para o corpo do executante, o publico, o espago e seus ruidos.
E uma produgdo que se situa justamente no limiar entre linguagens diversificadas e n&o
somente entre o limiar som/imagem, como muitas vezes no video e no cinema, tornando dificil
enquadra-la nas categorias de musica, artes visuais, audiovisual ou qualquer outra. Devido ao
grande numero de articulagdes entre diversificadas linguagens, a sutileza e variagdo nas
dosagens das mesmas, podemos arriscar em classifica-la somente como arte contemporanea,
mesmo que o termo seja amplo e ndo nos indique exatamente qual o tipo de obra - se uma
pintura, performance, intervengdo urbana ou arte sonora. Talvez, principalmente por essa

indeterminacéo, seja possivel definir uma obra artistica audiovisual como contemporanea.

Fig. 37: Integral Piano, Nam June Paik,
1958/63.

A partir dessa hipotese, passamos a abordar este trabalho sob o enfoque da
pesquisa voltada especificamente para um recorte de parte da producdo artistica sobre as

linguagens sonoras e imagéticas, em que som e imagem flertem ou dialoguem. Neste recorte
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buscamos, a partir da observacao e analise, relagdes de aproximacao e afastamento entre a
imagem e o som. Citaremos a seguir obras que apontam para alternativas e possibilidades de
criagbes mais harmdnicas entre esses estimulos sensoriais, de forma a se estabelecer uma
complementaridade interdependente, indissociavel e indistinguivel um do outro, e um no outro.

Uma infinidade de articulagbes, raciocinios, abordagens e reflexbes sido possiveis
acerca desse assunto, no entanto iniciaremos nossa analise historicamente a partir de
experimentacdes no Cinema e dos desdobramentos dessas entre som, imagem e edigédo, no
inicio do século XX. Prosseguiremos abordando exemplos em video e iniciativas nas Artes
Plasticas e no audiovisual, onde o som adentra o territério da imagem e da plasticidade, para
depois retomarmos a sintaxe sonora e os impactos tecnoldgicos pelo advento do computador e
da Internet como ferramentas de criagéo.

Para esse agrupamento foram definidos como critérios as circunstancias e meios
em que as obras, experimentos e iniciativas eclodiram e/ou a énfase em uma dessas
linguagens na composicdo da mesma. Observamos, porém, que essas classificacbes sao
subjetivas e, devido a isso, € muito provavel que se encontrem aqui trabalhos que estejam
casualmente classificados em uma determinada categoria, mas com forte tendéncia a se
mesclar e migrar a uma outra classificagdo, mesmo porque esse € também um dos objetivos da
presente analise. Porém, antes de prosseguirmos, € necessario fazermos algumas
consideragdes acerca do valor e importancia dada, geralmente, a imagem e (ou) ao som na
criagdo da obra, o que constatamos ser de grande relevancia para nossa melhor compreensao

e avaliagdo do assunto aqui abordado. Partimos também dos seguintes pressupostos:

¢ As imagens em movimento carregam em si um grande potencial de imersédo, chegando a
provocar até confusdo entre elas e o mundo real, como, por exemplo, em 1895, quando os
irmaos Lumiére exibiram projecées de uma locomotiva dirigindo-se a platéia que entrou em
panico, fugindo da projecdo. Outros exemplos sdo os teatros de sombra, lanternas magicas
etc. Notemos também a importdncia que damos a visdo como uma das principais
referéncias que mede grande parte de nossas relacbes com o mundo e tudo que ha nele.
Talvez por isso, quando nos colocamos diante de uma obra audiovisual, por exemplo,
somos geralmente guiados pelos estimulos visuais, sendo muito mais orientados pelas
imagens do que pelos sons. Mesmo que tenhamos a nossa frente o desenrolar de dialogos
ou uma musicalidade impactante, muito provavelmente, seremos conduzidos mais pelas

imagens do que pelos sons.
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e Por outro lado, os sons sido elementos muito mais subjetivos do que as imagens.
Observando uma pintura abstrata buscamos formas que se paregam com algo que
conhecemos, ja 0 som nos causa muito mais sentimentos e sensa¢des do que propriamente
uma compreensao, tradugdo ou criagcdo de um sentido, uma codificagcdo que geralmente
acorre mais naturalmente com visualidade. A autonomia da imagem e libertagdo. Desde os
tempos de Platao, filésofos, artistas e pensadores sugerem-nos que a imagem é mais
fechada em seu conteldo, buscando por um longo periodo, até a descoberta da fotografia,
a representacdo e a copia assim como sua leitura e interpretacdo, que logo buscara
semelhantes na memdria imagética do individuo. Por outro lado, o som é mais aberto e
menos interpretativo assim ampliando sua experiéncia sensorial. Quando vemos uma
imagem tendemos a racionalizar a forma e o conteldo que nos permita compreender o que
é aquilo. Quando ouvimos uma musica nem sempre podemos fazer o mesmo. E possivel
uma outra forma de fruicdo e “avaliacdo” dessa informacgao considerando por sua vez ritmo,
harmonia e composic¢ao, termos estes que, embora encontrem analogias na estruturagéo da

imagem, tém significados muito distintos entre as areas.

e Por ultimo, consideremos as condicbes de mutabilidade e impermanéncia. Como vimos no
caso dos experimentos musicais € sonoros, o assunto aqui abordado também é dinamico e
mutante e, devido a velocidade em sua constante transformacdo, ainda ndo ha um
distanciamento historico que nos permita encontrar uma sistematizacdo, quantitativa e
qualitativa publicada, da recente e vasta produgado artistica contemporanea nesta area de
criagdo. Portanto, as principais fontes para este estudo sdo geralmente artigos e sites da

Internet.

3.1 - Cinema: do tradicional ao experimental

Assim como em quase todas as areas de conhecimento, inclusive a comunicagao e
as artes, desde seu advento a producdo em audio visual vem se diversificando e se
transformando devido aos avangos tecnoldgicos e as revisdes conceituais intrinsecas a eles.
Ora a producdo artistica se beneficia da tecnologia disponivel, ora sugere por meio de
demandas inovadoras e diretrizes para as pesquisas de aperfeigoamento tecnoldgico e

industrial.
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Atualmente, nas criagdes para cinema e video, em geral, a imagem €& guiada por um
roteiro, uma idéia e/ou uma identidade visual, que serve como estrutura fundamental para a
produgdo. Esse roteiro textual é concebido geralmente a partir de fortes descrigbes, apelos e
principios imagéticos, comumente amparado por um storyboard”’’ para que os profissionais
envolvidos na producéo concretizem e reproduzam visualmente a idéia do autor. Na grande
maioria dos casos o processo de composi¢cdo da obra audiovisual, seu produto inicial e final
partem entdo de uma perspectiva baseada na visualidade e em alusbes O6pticas como
referéncia para filmagem. Ja o audio dessa mesma producéao participa com notagdes menores
e, comumente, aparece apenas um complemento, um elemento acessoério em fungao das
imagens. Para reforcar este argumento fazemos referéncia ao pensamento de Arlindo Machado
em Pré-cinema e Pés-cinemas, e citamos Roy Armes, em seu livro On Video, onde ressalta que
“as origens do cinema sdo vistas como oriundas exclusivamente da fotografia em que a
primazia da imagem é intocavel, com o som entrando apenas no final da década de 1920 e

ainda para suplementar o visual™*®

Fig. 38: Storyboard de um filme

Do inicio do cinema, no final do século XIX, aos dias de hoje, essa dinamica
prevalece. Comegou com os primeiros experimentos fotograficos e as descobertas das
possibilidades daquele “novo” meio para a época, funcionando como registro e posteriormente
como documentario jornalistico. Depois vieram os principios aprimorados e desenvolvidos por

Griffith*®, do cinema narrativo e ficcional, que ainda hoje predominam na produgdo comercial,

4 Elaborado, a partir do roteiro, geralmente pelo diretor de arte em parceria com a diretor de fotografia e/ou diretor

de um filme, € uma espécie de desenhos e esbogos, semelhante a uma histéria em quadrinhos, com divisdo de
quadros, indicagbes e descrigdo para a composigao fotografica de uma filmagem.

ARMES, 1999, Pg 19.

Griffith foi um dos cineastas considerados o pai da gramatica cinematografica tradicional, sistematizando e
desenvolvendo codigos e férmulas para a criagdo de roteiros, planos, enquadramentos, fotografia, dentre outros
recursos que tornaram-se dominantes ndo s6 em Hollywood mas seguido por geragdes e aplicados ainda hoje.
Identificou estratégias para que o filme alcance determinados resultados, como por exemplo, criar a nogédo de
tempo decorrido , criar climax e como compor uma linha de agado dramatica. Também explorou o recurso sonoro
para dar énfase as imagens e criar atmosferas com a sonoridade disseminando essa pratica para complementar
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nos roteiros de ficgdo e documentarios lineares, na TV e nas telenovelas dentre outros.

3.2 - Subvertendo formas

Mesmo com 0s escassos recursos da época, se comparados as possibilidades dos
periodos posteriores, o inicio do século XX viveu uma fase de grande experimentagdo e
inventividade. Podemos observar, por exemplo, algumas iniciativas inovadoras como é o caso
das experimentacoes feitas pelo russo Serguei Eisenstein e também por seu contemporaneo
Dziga Vertov. Em 1929, Vertov realiza Chelovek s Kinoapparatom™ (Fig. 40 e 41) um dos
primeiros experimentos voltados para o tratamento e edicdo da realidade visual (imagens
documentais), sobreposicdo, divisao e deslocamento dos enquadramentos fotograficos
estabelecendo as bases fundamentais para a montagem e tratando-a como a alma do cinema e
responsavel por sua construcdo dramatica. A obra foi concebida com uma trilha sonora
composta e conduzida pela Alloy Orchestra, que seguiu as instrugdes escritas por Vertov, e que,
muito além de dar ritmo, clima e ambienta-la, tem a importante fungdo de conduzir e dar
unidade a todo o filme. Por isso, ainda hoje, Vertov é considerado por muitos pesquisadores
como um dos principais precursores do cinema experimental, Videoarte e do videoclipe. Como
exemplo disso lembremos de Manovich que tem um profundo estudo relacionando esse filme
com a forma de produgéo nao linear das midias digitais. A partir dessa época surgem, mesmo
que discretas, iniciativas como a de Vertov, que buscaram organizar a montagem (edigdo) como
parte criativa, considerando-a tdo ou mais importante que a fotografia, o roteiro ou a diregéo.
Iniciativas que se valeram do ritmo e das relagbes entre imagem, efeitos, ruidos e da
musicalidade, do ritmo e da sincronia para explorar formas de narrativas nao lineares e nem

tradicionais que, desde entdo permeiam a producéo artistica.

Fig. 39: Dziga Vertov

a narrativa.

%0 Um Homem Com a Camera, conhecido também como The Man with a Movie Camera.
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Os sons captados ndo soam como trilha sonora ou sonoplastia: sdo o "interior" da cena,
isto é, nao servem como complemento dramatico, mas como um elemento
imprescindivel na composicao. Os intervalos séo articulados, entdo, como forma de
obter uma cangéo visual, arte do movimento, onde a musica e a sensagao "teatral" dos
movimentos corpéreos sdo cinema. A composigao vertoviana supde uma outra relagao
com a imagem, que nao a corriqueira. (OLIVEIRA, Iink51)

Aos poucos, o cinema abria-se para as possibilidades de criagdo voltadas para
formas de agenciamentos e conexdes que ndo mais estavam dependentes do paradigma
predominante, aproximando o experimentalismo de Dziga Vertov a filosofia contemporanea, por

conceitos propostos por Deleuze e Guattari®*

Fig. 40 e 41: Chelovek s Kinoapparatom, fragmentos extraidos do filme, 1929.

3.3 -0 som naimagem

Na primeira metade do século XX, com o surgimento no cinema do som gravado e
reproduzido em sincronia com a imagem, ou seja, rodando em uma banda especifica para o

audio na mesma fita de acetato, eclodiam também os primeiros filmes musicais com seus

' OLIVEIRA em:
http://74.125.47.132/search?q=cache:kyJXz1xrAac]:www.geocities.com/contracampo/vertovinventor.html+articu
lados,+ent%C3%A30,+como+forma+de+obter+uma+can%C3%A7%C3%A3o0+visual,+arte+do+movimento,+on
det+a+m%C3%BAsica+eta+sensa%C3%A7%C3%A30+%22teatral%22+dos+movimentos&cd=1&hl=pt-
BR&ct=clnk

52 Poderiamos discorrer longamente sobre os pressupostos de Deleuze e Guattari e seus conceitos de rizoma e
agenciamentos, relacionando-os aos assuntos abordados, no entanto, apenas no tocante aos rizomas, podemos
concluir numa breve analise sobre esta dtica, que, o cinema vivenciou e deu margem a um processo de novos
agenciamentos na sua elaboragdo que em Chelovek s Kinoapparatom foi experimentado profundamente.
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esteredtipos e clichés, regidos e dirigidos pelo (e ao) mercado cinematografico nos moldes de
Hollywood.

Na metade desse mesmo século XX, surgem com propositos experimentais a
Nouvelle Vague® e as vanguardas francesas, o Neo-realismo Italiano® e o cinema soviético de
Tarkovski, produgdes que contribuiram como contraponto a produgdo massiva dos musicais e
dos filmes hollywoodianos comerciais, a exemplo Sing' im the Rain®, de 1952, e, com Elvis
Presley, em Jailhouse Rock, de 1957.

ApOs esses movimentos, o cinema sé veria novamente experimentagdes inovadoras
como as realizadas por Vertov, que equilibrassem o audio a imagem, em 1983, quando o diretor
Godfrey Reggio e Philip Glass compuseram o filme Koyaanisqatsi — Uma Vida Fora de
Equilibrio. Nesse filme o audio, concebido em forma de musical e sem dialogo ou texto, se
reflete nas imagens dando-lhes, um ao outro reciprocamente, ritmo e velocidade assim como
Vertov em Chelovek s Kinoapparatom. Seguindo a bem sucedida parceria e a mesma dinamica
de inter-relagdo som/imagem, Reggio e Glass compuseram depois mais dois filmes: Powaqqatsi
— Vida em Transformagao (1988) e Naqoyqatsi (2002), num trabalho de mais de 20 anos,
completando assim a obra conhecida como Trilogia-Qatsi. Citamos a seguir depoimento de
Philip Glass nos “extras” que acompanham o DVD de Koyaanisqatsi:

digamos que ha uma distancia entre imagem e musica, e quando o espectador passa
desse limite ele personaliza o acontecimento. E ai que se torna algo dele. A transagéo
entre musica e imagem ocorre quando o ouvinte atravessa o espago entre um e outro...
a musica pode nos contar o que vemos % (GLASS, em depoimento).

Podemos perceber nas ultimas décadas o recorrente retorno dessas inquietagdes
quanto a relagdo de subserviéncia do audio comparado a imagem, retornando em obras,
pesquisas, reflexbes, reavaliagbes e revisbes dessas relagbes. Esse retorno, muito
provavelmente, se da devido as ferramentas digitais e a facilidade que elas proporcionam para
experimentagdo, comprovada pela larga quantidade de obras hibridas e multimidiaticas que

53 . . R . - e -
Movimento do cinema francés de ruptura com o cinema tradicional e comercial tipico das contestagdes dos anos

sessenta, expondo o erotismo e a rebeldia buscando novas formas de narrativa seus principais precursores foram
Jean-Luc Godard e Frangois Truffaut.

“Neo-realismo italiano foi um movimento surgido ao final da segunda grande guerra e caracterizou-se pelo uso
de elementos da realidade numa pega de ficgdo, aproximando-se até das caracteristicas do documentario.
Realizado muitas vezes sem rodeios, diferentemente das ficgdes tradicionais, as ficgdes do neo-realismo
buscavam representar a realidade social e econdmica de uma época. Teve no Brasil reflexos tardios que
originaram o Cinema Novo.

Cantando na Chuva
Trecho extraido de entrevista que acompanha a edi¢ao brasileira do DVD Koyaanisqatsi — Uma Vida Fora de
Equilibrio.
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inovam no uso dos meios tecnolégicos. Neste sentido, Eduardo Mendes afirma que “nas
décadas de 50 e 60, somente o imagético foi alvo de estudos, ja que, a maioria dos criticos e
tedricos compreendiam o cinema como uma arte essencialmente visual tendo o som a mera
funcdo de acompanhamento” *’. Também encontramos na Dissertacdo em Comunicacao, pela
Universidade Fluminense, intitulada “Analise e Experimentagdo da Imagem e do Som” (2006),
de Elizabete Jacob, as mesmas impressodes, onde a autora afirma que “a Dire¢do de Arte cria a
base material da visualidade de imagem que sera valorizada pela luz, pela decupagem, pelo
registro efetuado pela camera, pela montagem e pelo som.”® Notamos com base em tais
afirmagdes que, para muitos artistas, publico e estudiosos o audio evidentemente é usado como
um utensilio funcional de valorizagdo da imagem, listado aqui por Jacob como ultimo elemento
a enriquecer, a “valorizar”, a producéao do filme.

Se para alguns € evidente e recorrente a reflexdo e o incdmodo sobre o
desequilibrio entre os estimulos sonoros e visuais, para outros ha um conformismo e reforgo
disso. Segundo Moacir dos Anjos, “como resultado dessa reduzida capacidade de absorg¢ao dos
ruidos, a representacido da vida contemporanea ancora-se mais no sentido da visdo de que na
capacidade da escuta”®. Conclui-se entdo que, atualmente embora esses parametros estejam
sendo intensamente questionados, revistos e atualizados desenvolvendo novas formas de
criagdo e compreensao, esse assunto ainda esta longe, e talvez seja até impossivel, de ser

devidamente equacionado no campo da praxis artistica.

3.4 - O video e suas derivagoes

. a baixa definicdo do som da midia televisiva considerando-o como inferior, se
comparada as resolugdes da imagem, (....) a superioridade da imagem sobre o som e os
prejuizos que essa forma de conceber o audiovisual acarreta para o resultado final da
obra. (...) fundamentam-se na fragilidade dos equipamentos de audio, na concepg¢ao dos
envolvidos nessa produgdo, na auséncia de estudos e na prépria complexidade da
linguagem musical, gerando um quadro que, sob alguns aspectos, esclarece a grodugao
audiovisual hierarquizada nas diferentes midias (BELLEBONI, 2004, sem. Pg.)

Mestre em Ciéncias da Comunicagdo pela Universidade de Sao Paulo (1994) e doutor em Artes pela mesma
universidade, onde hoje leciona. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase em audiovisual, atuando
principalmente nos seguintes temas: edicdo de som, sound design e cinema. (MENDES, 1993, sem Pg.).

JACOB, Pg. 62 em http://www.bdtd.ndc.uff.br/tde_busca/arquivo.php?codArquivo=907 em 25/09/2008.

*  DOS ANJOS: O Barulho do mundo, 2008, em FERRO: 2008, Pg. 165.

Dissertagdo em: http://www.ufscar.br/rua/site/?p=147, acessado em 25/09/2008
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Notamos entdo que a relagdo som/imagem é uma problematica que vem persistindo
por mais que avancemos tecnologicamente. Ja nos idos de 1960 e 1970, as invengdes do
video-cassete e do videotape influenciaram as artes visuais e audiovisuais como um todo.
Possibilitaram o surgimento de uma criagdo livre e independente do cinema, da linearidade e
das narrativas tradicionais como, por exemplo, os trabalhos de Nam June Paik, que estdo na
genealogia da Videoarte. As inovagdes de entdo foram absorvidas posteriormente pelo universo
da musica, se ramificaram no videoclipe, e, por sua vez, tornaram-se um subproduto da Pop Art,
voltado para a publicidade e o consumo e de massa divulgando bandas e artistas, apropriando-
se de estilos e ideologias que sdo vendidas como mercadorias. Questdes que estao
subliminarmente nas obras de Paik absorvendo os avancos tecnolégicos e a “matéria prima”
disponivel a partir destes novos aspectos criativos possibilitados pela fisica, eletrénica, quimica
e areas que, até entao, salvo experimentos ja citados, comumente, nao tinham aplicagdo como

meio criativo em arte.

Fig. 42 e 43: Techno-Buddha, Nan June Paik, 1994.

Defendemos nesta dissertagdo que as tecnologias digitais e suas contribui¢gdes para
0 campo das artes sugerem mais que uma simples contaminagdo, mas um novo paradigma
produtivo e necessario. E preciso gerar uma “desterritorializacdo” que inverta e subverta o
sistema verticalizante, desconstruindo as praticas instituidas. “Desterritorializacdo” essa

baseada nos pressupostos de Deleuze e Guattari, sendo:

Movimento pelo qual “se” abandona o territério. E a operagéo da linha de fuga. (...) pode
ser recoberta por uma reterritorializagdo que a compensa, com o que a linha de fuga
permanece bloqueada (...) nunca é simples, mas sempre multipla e composta: nédo
apenas porque participa a um sé tempo de formas diversas, mas porque faz
convergirem velocidades e movimentos distintos, segundo os quais se assinala a tal ou
qual momento um “desterritorializado” e um “desterritorializante” (DELEUZE, 1997: 197).
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A partir dessa desterritorializagdo € possivel 0 apagamento dos limites (subjetivos,
mas evidentes) entre imagem e o audio, de forma a potencializar uma obra artistica que nao se
atenha a um ou a outro elemento, mas, que viabilize efeitos sinestésicos e apticos, como
propdem Deleuze e Guattari em seus conceitos sobre o espaco liso. Composi¢des onde audio e
video funcionem e atuem de forma némade e com dimensdes de intensidades variaveis. Como
afirmam os autores: “o espago ndmade é liso, marcado apenas por ‘tragcos’ que se apagam e se
deslocam com o trajeto (...) O némade se distribui num “espaco liso”, ele ocupa, mantém, habita
esse espaco e ai reside seu principio territorial”.®’

Essa produgdo é ao mesmo tempo pertencente e familiar, mas subverte a
linguagem como um “estranho no ninho” tanto no territério da imagem, como também no da
musica. Nao é musica, nao é filme, ndo é video, ndo é imagem e nao é som separadamente,
mas € tudo isso junto e indissociavel.

Com as atuais potencialidades digitais do video, da fotografia e do som, pode-se
extrair fragmentos de imagens filmadas de forma documental, registros urbanos, apropriagdes
de programas e noticiarios de TV, de radio, fotografias, cenas de filmes, videos filmados com

celular, sons gravados de gravadores em fitas e aparelhos de MP3 e softwares “baixados”®

pela
Internet . Assim, abre-se uma infinidade de novas possibilidades que nao implicam mais em
formulas fixas, estaveis e enquadraveis de producgdo e, sim, em alternancia constante entre

essas dinamicas possibilidades técnicas e poéticas dos meios informaticos.

3.5 Multimidia (Som + Video + Computador) - Aproximagdes e Adjacéncias Contemporaneas

Dentre as expressdes artisticas em audiovisual em que o som tem se sobressaido,
comparado a imagem, podemos destacar os Video-clipes, os videos filmados em
apresentagoes ao vivo (unplugged). Mais recentemente, num fendmeno que vem conquistando
espaco e se fortalecendo rapidamente, estdo os artistas que trabalham com a exibi¢do ao vivo
de contetido audiovisual, os Vjs®* Individualmente ou coletivamente realizam performances de

edicdo, fusdes e efeitos em projegcdes de video ao mesmo tempo em que performam os DJs

61

o DELEUZE e GUATTARI, 1997, Pg. 43.

Processo de apropriagdo que copia para o computador variados tipos de arquivos, disponiveis na Internet, de
simples textos e fotos até softwares e videos de grande extensdo e complexidade.

Vijing’s ou “ video jockey é a denominagao geralmente dada aos profissionais responsaveis pela manipulagdo em
tempo real performando ao vivo em eventos, na maioria das ocasides, funciona como uma alegoria as musicas e
relaciona-se com ela via ritmo, clima, assunto mas pode também ser aleatéria.

62



com sampler’s e mixagens de musicas e batidas, geralmente compostas a partir de influéncias
estéticas do universo contemporaneo da “musica eletrénica”’, de massa ou nao.

Embora ndo sejam propriamente objeto dessa pesquisa, constata-se também que
os Vjs, fazendo performances visuais em tempo real e instantdneo no acontecimento, indicam
uma tendéncia voltada para a questdo da imersdo e da experiéncia socializante presencial
compartilhada coletivamente. Nas cidades ou em outras paisagens, apontam também para a
translagcao a outros sentidos alterados, no caso pela vivéncia e presenga no espago fisico,
luminoso e potencializado pelo audio, pela musicalidade do ambiente sonoro e pela imersao
compartilhada no ambiente festivo. Exploram e criam assim situa¢gdes potenciais para a
pesquisa artistica, desterritorializando e reterritorializando-a. Mesmo sendo uma vertente
importante e rica no contexto da analise de nosso campo de investigagao por se desvincular de
linhas narrativas, interlocucdes, representacoes e até conteudos intencionais, sendo por vezes,
também, realizada de forma aleatdria. Decidimos, ndo se aprofundar na analise dessa area de
atuagao devido a sua diversidade e impermanéncia, como veremos brevemente a seguir.

Retornamos entdo para a porgcao sonora que compoe as obras em audiovisual. Ao
longo do século XX, diversas descobertas e invengdes se ocuparam de explorar esse campo
resultando em equipamentos e processos que, atualmente, assim como as producbes
imagéticas concentram-se no uso do computador como principal ferramenta e suporte para a
criagdo. Essa producdo € tdo recorrente nos dias de hoje que podemos considerar o
computador um instrumento (ndo sé musical, visual ou artistico) que contém muitos outros em
si. Vejamos o reflexo disso na opinido clara e simples de Eufrasio Prates®, pesquisador e artista

que produz a partir de tais meios:

Classifico computadores numa categoria instrumental: sdo meios validos como outros
quaisquer, para produzir sons e, conforme a semiose do ouvinte — interprete dos signos
que percebe segundo determinados modelos, experiéncias e critérios — considera-los
musicais ou nao. (...) contemporaneos parecem esquecer: musica € realizagdo de sons
e siléncios, eventualmente até produzidos com ferramentas virtuais, das quais ndo se
pode abstrair a traducdo (seja de MIDI, seja de sintese) e amplificagdo capaz de
movimentar o ar em frequiéncias audiveis (PRATES, 2005: 57).

Como exemplo disso e da hibridagdo som/imagem, que encontra paralelos com os

Vjs, temos o coletivo multimidia inglés Addictive TV formado por Graham Daniels e Nick Clark

64 Eufrasio Prates: E doutorando em Arte na Universidade de Brasilia. Graduado em Mdusica, e Mestre em

Comunicagéo também pela Universidade de Brasilia com especializagdo em Filosofia pela Universidade Catdlica
de Brasilia. Trabalha com Comunicagdo, Novas Tecnologias, Educagdo, Artes e Semidtica, com énfase em
composicéo e Musicologia, atuando em temas como: musica experimental, estética, semidtica, comunicagao,
filosofia e novo paradigma (fisica).
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(Fig. 44 e 45) Um dos mais importantes grupos nessa area, apresenta-se tanto em festas como
em teatros, e que, além disso, produzem material para o Cinema e para a TV inglesa. Ja
remixaram o filme Cidade de Deus, de Fernando Meireles, uma animagao japonesa, Tekkon
Kinkreet e estdo atualmente desenvolvendo um projeto com dangas tipicas do Himalaia. Esse
coletivo utiliza tocadores de CD's e DVD's, a DVJ-1000, por exemplo, que funcionam como
controladores com os quais pode-se interagir, em tempo real, com imagens € sons a0 mesmo

tempo permitindo a manipulaco e edicdo ao vivo entre duas ou mais imagens e sons.®®

Fig. 44 e 45: Addictive TV em Sao Paulo e em Lisboa, 2006.

Segundo o Addictive TV:

A cena inteira pode ser considerada um movimento, talvez o primeiro movimento do
século XXI, mas como néo é facilmente definivel em palavras, as pessoas pensam que
aquilo que os VJs estdo fazendo nos clubes € o mesmo tipo de coisa que Peter
Greenaway esta fazendo no cinema. Acredito que estdo debaixo do mesmo teto, mas é
muito diferente. Ainda nao esta enquadrada em conceitos, é bastante amorfa e esta
em constante transformagao [grifo meu]. Cada um desenvolve um tipo de linguagem,
mas podemos dizer que estdo todos debaixo do teto da musica visiva. (ADDICTIVE TV,
site: http://rraurl.uol.com.br/cena/3596/SB_2007_-
_Addictive_TV_lidera_movimento_dos_VJs).

Poderiamos também relacionar esse pensamento as animacgdes de Oskar
Fischinger® e seu conceito de “musica visual” aproximando-o ao Addictive, mas as outras

relagbes e aproximagdes feitas ja nos sao suficientes.

65 OAU, Photon Shepherds e Jazz Machine s&o outros relevantes grupos que seguem uma linha de trabalho

semelhante ao Addictive TV

Artista plastico e animador (1900-1967) que teve seu interesse voltado para o cinema e a musica, trabalhando
especificamente com estes dois suportes; obras visuais inspiradas em obras musicais, criando o conceito de
Musica Visual (Visual Music).
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Assim como o Addictive TV, existem outros grupos e artistas com iniciativas
semelhantes, possivelmente apontando para a crescente busca de alternativas que tendem
para a essa constante hibridacdo, como por exemplo, o trabalho do coletivo brasileiro Cinema
Cru (RJ). Proposto por Alexandre Gwaz, com formagao em Ciéncias Sociais e Antropologia
Visual, que trabalha também como montador e sound designer para cinema. Tem as
participagcbes de Smael no grafite, Léo Panthera na edicdo e Dario Gularte nas edicoes e
manipula¢des. Como se vé, um grupo com aptiddes multidisciplinares. Misturam performances
em tempo real integrando a musica sampleada por Gwaz, proje¢des audiovisuais de Léo e
Dario, grafitadas ao vivo por Smael sobre uma tela com imagens projetadas. Segundo eles,
fazem uma espécie de “video-instalagdo manipulada ao vivo com a edicdo de elementos
sonoros e visuais sugerindo a construgao de um fluxo cinematografico irrestrito combinando
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elementos de ruidos urbanos, signos do cinema e do grafite executados ao vivo™'. Abaixo um

exemplo de fusao dos grafites e imagens projetadas.

Fig. 46 e 47: Coletivo Cinema Cru, 2008

Outro grupo que vem explorando esses limites € o Mesa de Luz, de Brasilia, que
vem criando uma espécie hibrida de musica. Surgido em 2008, composto pelos artistas
Hierénimus do Vale, Marta Mencarini e Tomas Seferin, todos com formagédo em artes visuais, e
Tomas também em engenharia de som. O grupo realiza apresentagdes audiovisuais
performaticas a partir de remix entre materiais, objetos, imagens e sons, com projegdes em

liveimage (audiovisual ao vivo). Enquanto Tomas trabalha a sonoridade, Marta manipula os

67 . .
Trecho de email encaminhado por Gwaz.
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objetos, materiais e imagens, sobre uma mesa de vidro iluminada ao mesmo tempo em que
Hierbnimus manipula (com software para Vijing) as imagens captadas por trés cameras,
incluindo uma que filma a mesa por baixo. Segundo eles “O som da a métrica onde o video e a

colagem abragam-se”®.

Fig. 48: Ludos, Mesa de Luz, 2008.

8  Extraido de texto deles enviado por e-mail.
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Parte IV — Intersegdes - Arte Sonora, Instalagdes Sonoras, Objetos Sonoros, Intervencoes

Sonoras Urbanas e Arquitetura Sonora - Reverberagdes

Uma das principais propriedades do som é esculpir o espago

(Dominique e Jean-Yeves Bosseur, Revolugbes).

Embora existam variadas nuancas e determinagdes que diferenciem Musica
Experimental, Arte Sonora, Arquitetura e Paisagens Sonoras, Design Sonoro, Instalagbes
Sonoras, Objetos Sonoros e Intervengdes Sonoras Urbanas, trataremos aqui do que é comum e
intrinseco a todos estes veiculos artisticos: 0 som e a exploracédo de suas potencialidades para
além da musica, para além da sua relagdo com a imagem, para além do volume, da forma e de
sua espacializacdo. Aquela porcdo quantica e alquimica que, associada a outros elementos
dispara a completude da obra e nos faz vibrar fisica e psiquicamente na mesma freqiéncia
dela.

Ja citamos e comentamos anteriormente sobre diversas iniciativas, obras e autores
como Varése, Schafer, Schaeffer, Xenakis, Stokhausen e Cage, que estdo na genealogia dessa
arte. No entanto, estes por terem surgido e se dedicarem a um contexto principalmente do meio
musical sdo considerados como proprios a Mdusica Experimental. Artistas como, Oskar
Fischinger, Norman Mclaren, Peter Greenway, os coletivos Addictive TV e Cinema Crd sao
geralmente classificados como artistas audiovisuais pela importancia da imagem em suas
obras. Ja artistas como Russolo, Paik, Cildo Meirelles, NAVE, Grilovsk, Chelpa Ferro e Hapax,
que veremos a frente, nos sdo apresentados, como artistas visuais tanto por emergirem na
cena das artes visuais, como por trabalharem com objetos, espaco, corpo, cidade, meméria e
identidade. Identificamos em todos esses casos, em maior ou menor grau, 0 mesmo tipo de
anseio: o intuito do rompimento de paradigmas, da translacéo e intercambio entre linguagens
para ultrapassar modelos artisticos predominantes a partir da enfatica alquimia em que o
som/musica é agente central, com sua propria constante superagcdo e a expansdo de seus
conceitos.

Para alguns artistas e pesquisadores dessa miscigenagao € evidente que ha um
ramo do trabalho em arte com o0 som que perpassa tanto a musica (em seu conceito expandido)
quanto a performance, agbes e objetos sonoros; intervengdes, paisagens e arquiteturas
sonoras. Analisar essas aproximacoes sob a luz da Arte Sonora nos traz mais clareza sobre o

objeto tratado. Por outro lado exclui e ignora parte essencial na composi¢ao de muitas obras
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desse género, seja sua articulagdo com a imagem, com objetos, com 0 espago ou com 0 Corpo.
Nao nos parecendo satisfatoria tais classificagdes percebemos que, ao tentar investigar e
compreender essas produgbes hibridas somos recorrentemente levados a fazé-lo numa
perspectiva mais abrangente a luz da Arte Contemporanea. Essa produgcdo ultrapassa a
sonoridade, a visualidade, a plasticidade ou musicalidade, sendo estes parametros insuficientes
para que possamos langar nossa especular nogao do ampliado campo artistico que temos
potencialmente a explorar. Sobre as experimentacbes emergentes do meio musical ja demos
um panorama retrospectivo que nos esclareceu questdes como: porque estamos e onde nos
encontramos nesse percurso das experimentacdes artisticas e seus reflexos?®. A seguir
abordaremos parte dessa intercessdo no campo do audiovisual e das artes visuais.

Enquanto escrevemos, muitos artistas iniciam, desenvolvem e aprofundam suas
trajetdrias artisticas que proliferardo em mais obras hibridas e miscigenadas. Seria possivel
enumerar uma grande quantidade de experimentagbes artisticas, grupos e propostas atuais,
algumas mais proeminentes que outras. No entanto, a amostragem quantitativa ndo se adequa
a nossa proposta metodolégica para a analise dessa produgdo especifica. Vamos entao
apresentar a seguir um breve apanhado de obras, com um recorte sobre as artes visuais, que
nos servira de referéncia para observarmos comparativamente algumas das principais vertentes
contemporaneas da producao de artistas que desenvolvem trabalhos a partir dessa hibridacao
criativa: som/musica/espago/imagem.

Temos nogdo das dificuldades em apresentar essa amostragem, nao tanto pelas
especificidades do recorte definido, mas principalmente pelo fato de que nada substitui o
contato com a obra e, nesse caso, a problematica do distanciamento se agrava quando a obra,
descrita em palavras escritas e imagens, é fundamentada no som. Também por isso a idéia aqui
ndo é nos debrugcarmos em uma andlise profunda sobre determinadas obras ou praticas

artisticas e sim demonstrar descritivamente alguns pontos, dentre os quais:

e O quanto essa atividade, baseada na miscigenacdo sonora como protagonista e
agenciadora de outros elementos é diversificada;

¢ O quanto ja foi feito e explorado nesse campo;

e Como os limites dessa atividade encontram-se emaranhados a outros campos artisticos,

urbanos, tecnolégicos, socioldgicos, e filosdficos.

69 I . . =
Como colocado inicialmente, lembremos novamente que consideramos que: na arte, a experimentagao

pratica e conceito ndo antecedem um ao outro, mas influenciam-se intercalada e reciprocamente, alterando-se
constantemente a partir da pratica artistica.
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Por isso optamos em nos concentrar em exemplos que por meio de algumas
estratégias e alternativas de criagdo, experimentadas nas obras selecionadas, questionam os

préprios paradigmas que regem a criagao, seus territorios e seus limiares.

Inclassificaveis Limiares: Video Arte? Audiovisual? Artes Visuais? Performance? Instalagdo?

Intervencao? Arte Sonora?

4.1 Aproximagoes sonoras - Audiovisual e Multimidia

Peter Greenaway

Numa escala internacional e contemporanea ao assunto tratado, além do Addictive
TV dentre outros é relevante o trabalho de Peter Greenway, cineasta e artista multimidia (se &
que ainda podemos fazer esse tipo de classificagdo sem nos contradizer) que vem
questionando os limites do cinema. Sua mais recente obra Tulse Luper Live (ilustrada abaixo)
contém composi¢des cinematograficas em tempo real. Manipulando as imagens ao vivo, cria
um desdobramento do cinema combinando ao roteiro elementos e linguagem de videogame, da
Videoarte e da performance. Podemos considerar essa obra uma modalidade imersiva e digital
de cinema. Para tanto, Greenway utiliza uma interface touch screen” de alta definigdo, com
cinqlenta polegadas, onde performa suas remixagens. Dessa forma, mescla todos esses
elementos tornando-os indissociaveis em sua criagdo hibrida, provocando uma miscigenacao
situada nos limiares entre a musica, imagem, espago, performance e tecnologia além, é claro,

do conteudo narrativo (“assunto”) da obra.

Fig. 49 e 50: Tulse Luper Live , performance de Peter Greenaway com touch screen de 50 polegadas, 2008.

" Monitor de cristal liquido (LCD) sensivel ao toque.
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Marcelo Camelo

Retornando a producdo brasileira € importante ressaltar também, dentre outros,
além do coletivo Cinema Cru’", as recentes experimentagdes de Marcelo Camelo’®. Em seu
projeto Orquestra YouTube, faz um tipo de composigdo em som e video feita na Internet dentro
do site www.youtube.com, com a manipulagao dos videos la postados e disponiveis. O artista
pré seleciona videos postados no site e, de acordo com seu sistema, abre e acessa cada um
dos videos, em diferentes momentos, enquanto registra todo esse processo. O registro dos
experimentos, dessa composicdo, sdo posteriormente postados no mesmo site onde estdo
disponiveis desde o] dia nove de novembro de 2008, em:
http://www.myspace.com/orquestrayoutube, como podemos observar na imagem abaixo. Nos
dois primeiros dias foram acessados mais de mil e quinhentas vezes. Sobre a proposta Marcelo

Camelo comenta:

“O método é novo e ainda descubro coisas a cada segdo. Outro dia botei uma mulher
pra dangar na tela uma danga arabe enquanto fazia sobreposicdo de sanfonas e
clarones e glass harménica, que sdo aqueles instrumentos de vidro. Ficou lindo demais.
Minha vontade ¢ fazer apresentagbes ao vivo no cinema”. (Camelo em:
http://oglobo.globo.com/blogs/mpb)

e i 41 Toatina 50

----- = = U e Al
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Fig. 51: Orquestra YouTube, Frame do video, 2008.

4 Importante observar também a produgéo do coletivo Recifense Recombo utilizando fragmentos televisivos,

projetados, remixados a musica eletronica com uma banda de musicos, em Performances ao vivo, tanto em
Casas noturnas e teatros e espagos publicos onde inserem ai a cidade e a paisagem urbana quase como uma
intervengédo urbana.

Marcelo é ex-integrante da banda pop “Los Hermanos” mas sua produgéo recente nada tem a ver com a musica
Ana Julia, aquela mesma que emplacou nas paradas de sucesso ha alguns anos atras.
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Nesse caso ha também uma abordagem sobre autoria, co-autoria e apropriagéo,
procedimentos e posturas cada vez mais explorados e presentes na arte contemporanea.
Segundo Manovich “fazer algumas afirmacgdes gerais sobre autoria em relagdo ao remix seria

73

uma ilusdo”’”. Mesmo assim declara que “um bom remix € um dialogo entre o autor do remix e

os autores dos trabalhos que estdo sendo remixados. (...) pode ser também com meu préprio

eu antigo”™

referindo-se, nesse caso, a auto-remixagem do artista quando faz releituras de
suas proéprias obras.

Assim como a fotografia provocou uma reavaliagdo nas relagcbes e concepgdes
sobre pintura, desenho e imagem, derivando em outras linguagens como o proprio cinema e
depois o video, o cinema, a TV e a fita K7 revolucionaram também nossas relagdes com o
tempo, o espago, o movimento, as comunicagbes e a informagéo alterando inclusive nossa
percepc¢ao do mundo. Saimos da caverna de Platdo e buscamos entender o que nos cerca a
partir dessas outras lentes e filtros. A sociedade e sua producgado artistica tem sofrido, nas
ultimas duas décadas, uma nova revolucao influenciada e possibilitada pela informatizacéo e a
telematica, que media grande parte de nossas atividades, colocando a disposi¢cao softwares
(aplicativos) e manuais para as demandas técnicas além de uma infinidade de conteudo
informacional, arquivos sonoros e visuais, reais e/ou virtuais, dos mais variados. Para a
producdo sonora, especificamente, essa mediacdo disponibiliza uma infinidade de batidas,
bases e solos dos mais variados instrumentos: vinhetas, ruidos, paisagens, arquiteturas e
objetos sonoros além das ferramentas para processar e recombinar em novas obras essa
“‘matéria prima”’. Essa forma, por sua vez modifica todo o processo criativo e nossas
concepgdes de obra de arte e de artista, aproximando-os ao cotidiano e a vida, que atualmente
se passa em companhia dos computadores e da amada e odiada tecnologia com os quais, sem

que percebamos habituamos-nos a viver intimamente numa relagdo de interdependéncia.

& A era da infoestética - Manovich em entrevista a Cicero Inacio da Silva, 2007, www.uol.com.br/tropico

html/print/2928.htm.
Idem.
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4.2 - Aproximagoes sonoras — Artes Visuais (?), Performance (?) Intervengdes urbanas (?)

Cildo Meireles - Sal Sem Carne, 1975. (Antropologia, artes visuais ou arte sonora?)

Sal sem Carne é o segundo Lp de Cildo Meireles, gravado e produzido pelo artista e
editado pela Galeria Luiz Buarque de Holanda & Paulo Bittemcourt. Realizado com material,
quase todo coletado em uma viajem a Goidnia em 1974, em que entrevista indios
remanescentes de um massacre a uma tribo Krad motivado por disputa de terras entre
indigenas e fazendeiros. O massacre foi investigado por seu pai que, na época, trabalhava no
Servico de Protecdo aos indios. Foi a primeira condenacédo por assassinato de indigenas no
Brasil. A capa do disco abaixo € composta por fotografias de Cildo, seu irmao e seu pai, quando

ainda, no Servico de Protecao . Para Cildo, o disco:

E um Lp gravado em oito canais: quatro ligados a civilizagdo invasora, a cultura dita
ocidental, e os outros quatro ligados a cultura local, indigena. O disco foi gravado de
maneira que, mudando o balan¢go do som, os quatro canais portugueses e os quatro
indigenas pudessem ser ouvidos em Speakers diferentes.

Parte do material para o disco foi gravado em Trindade, durante a Romaria do Divino
Padre Eterno.

Um dos canais dedicados a cultura branca tem como base a radio-relégio, o tempo.
Outro é parte da missa da procissdo. Tem também depoimentos de romeiros miseraveis,
que ndo eram brancos nem indios. A ele eu fazia a pergunta: Vocé é um indio? Vocé
sabe o que é um Indio: Eles respondiam que indio comia carne sem sal. Essa resposta
aparecia como grande diferenciador. Ha também trechos da musica da folia, que é muito
bonita. Acabei também entrevistando um krad, sobrevivente dos massacres, que era um
mendigo em Goiania.(MEIRELLES, 2001, Pg. 66).

Fig. 52, 53, 54, 55 Sal Sem Carne, Cildo Meirelles, 1975.

72



Cildo Meireles — Babel, 2001, (Instalagdo ou arte sonora?)

Ja em Babel (2001), na ilustragdo abaixo, Cildo cria um totem, nave ou torre onde
reproduz a Babel biblica com dezenas de radios. Todos s&o ligados e sintonizados em
diferentes estacbes que ecoam diversas emissoras de diferentes paises. A obra é apresentada
em ambiente com iluminagéo baixa e as luzes do radio/torre/totem/nave que cintilam ao longe
onde se ouve uma massa sonora embaralhada e quase homogénea. A aproximando-se é
possivel ouvir diferentes linguas, sotaques, estilos musicais e também identificar de que é

composta esta Babel.

Fig. 56: Babel, Cildo Meirelles, 2001.
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Chelpa Ferro

Outra producao de repercussao e destaque na cena internacional e brasileira é a do
coletivo Chelpa Ferro, fazendo referéncia a uma moeda sem lastro, feita de um metal pesado e
pouco valioso ironiza o mercado e o valor da obra de arte. Composto por dois artistas plasticos
da Geracao 80, Jorge Barrao e Luiz Zerbini e o artista audiovisual Sérgio Mekler. Desenvolvem-
se em 1995 e ftransitam entre as variagbes deste universo criando performances,
apresentagdes ao vivo, objetos, espacos, instalagbes e videos tendo sempre o som como
elemento central fundamentando suas composi¢des. Segundo Moacir dos Anjos eles provocam
“... uma quase indistingdo entre a arquitetura dos lugares e os sons que os ocupam e moldam
(...) ™ e, em suas obras “(...) 0s sons permitem amalgamar tempo e espaco de forma a ndo se

n76

poder distinguir entre uma dimenséo e outra " como podemos perceber no apanhado de obras

abaixo.

Chelpa Ferro - Paraiba, 1997 (instalacdo ou arte sonora?)

Trata se de uma obra composta por uma Gaiola, canarios belga ou periquitos
australianos, caixas de som, microfones, amplificador, mesa de som e efeitos. O canto dos
passarinhos € processado e amplificado nas caixas de som localizadas nas extremidades da

gaiola.

Fig. 57 e 58 Paraiba, Chelpa Ferro, 1997.

DOS ANJOS: O Barulho do mundo, 2008, em FERRO: 2008, Pg. 171.
Idem.
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Chelpa Ferro - Octopus — Valencia, 2007. (Landart, arquitetura ou arte sonora?)

No Encontro entre dois mares: Bienal de Sao Paulo — Valéncia. Obra de
espacializacdo, arquitetura e paisagem sonora adaptada em uma grande area aberta e livre
com oito caixas de som para cria essa tridimensionalidade. E uma obra que poderiamos

considerar como proxima a landart.
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Fig. 59: Octopus - Valencia, Chelpa Ferro, 2007.
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Chelpa Ferro - Ciclotron, 2001. (instalagdo ou arte sonora?)

Amplificador, oscilador de frequéncia, alto-falante, cuba de acrilico e café. Um
oscilador de frequéncia gera uma frequéncia inaudivel, que cria formas e desenhos organicos e

geomeétricos na superficie do café.

Fig. 60: Ciclotron, Chelpa Ferro, 2001.
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Chelpa Ferro - Water Music, 2001 (instalagdo ou arte sonora?)

Mesa de ferro e madeira, toca discos, amplificadores, CD players, monitores,
cameras de video, alto-falantes, fonte luminosa e suite “musica aquatica’de Hendel. Cameras
de seguranca foram instaladas em pontos estratégicos do local da exposicdo. As cameras
transmitiam imagens ao mesmo tempo em que 4 pickups tocavam a suite “Water Music” de

Handel em momentos diferentes.

Fig. 61, 62, 63: Water Music, Chelpa Ferro, 2001.
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Paulo Vivacqua

Com formagdo em musica contemporanea, passando por composi¢des de trilhas
sonoras e jazz, trabalhado com som no contexto das artes visuais por achar que a criatividade
na musica € insuficiente na sala de concerto, ele prefere abordar o som como espago
imaginario criando do som esculturas, instalacbes ou objetos expandindo a experiéncia do
espaco, com 0 campo sonoro, preenchendo ambientes em que a pega emissora de som, o alto-

falante, tem um lugar determinado.

Paulo Vivacqua - Algas e os Lagos, 2007. (Musica, instalagao, escultura ou arte sonora?).

Esculturas feitas com camadas de vidro, espelhos, alto-falantes e luz fria, uma

espécie de "escultura musical", onde a musica é parte fundamental da peca.

Fig. 64: Algas e os Lagos, Paulo Vivacqua, 2007.

Paulo Vivacqua - Deserto, 2006, (Musica, instalagido, Videoarte ou arte sonora?).
Em Deserto, Vivacqua usa areia como representacdo de um pequeno deserto. Em
video projeta um céu azul que gradualmente se torna branco (em Jloop) e na areia estao

espalhados cinco canais de som. Estas cinco camadas de som funcionam como que cinco
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camadas de memoria que se sobrepdem e vao formando este lugar imaginario. Os sons sao de
ventos que as vezes se tornam vozes sussurradas como pequenas criaturas espalhadas na
areia.

Fig. 65e 66: Deserto, Paulo Vivacqua, 2006.

Marssares

Nas duas obras que se seguem Marssares subverte o uso dos aparelhos de tocar
CD a partir da adulteragao dos préprios CDs. Foi apresentado na exposicao Arte e Musica,
entre outubro e novembro de 2008, no Centro Cultural da Caixa (RJ) é considerado uma
instalacdo mas caso fosse vendido ou distribuido para o publico poder experimentar essa bem

humorada proposta tornar-se-ia um objeto de... arte sonora ou o que?

Marssares - CD da Lixa, 1998/2000, (Objeto, Cd, instalagéo, arte sonora?)

Associagdo de duas imagens: Um CD forrado de lixa e uma gravagéo sonora de um
ponto esticado como uma massa, uma célula sonora de tambores inicialmente com
poucos segundos, depois de esticada passa a ter quatro minutos. O CD gira e produz
arrasto no player, uma metafora, quase real, do atrito ao giro e da danificagdo do
aparelho. A imagem do arrasto arremete a imagem do som, um ponto-motor, referéncia
aos ritmos africanos e ao transe dos rituais. A ilusdo ascende a duvida se o som que
ouvimos é por si ou pela fricgdo da lixa nas entranhas do aparelho. A midia danifica o
meio. O aparelho ‘respira’ e é a sua presenga que sentimos (MARSSARES, 2008: 26.).

Marssares - Sem titulo, 1998/2000, (Objeto, Cd, instalagao, arte sonora?)

“Com o uso de uma furadeira esse CD foi perfurado. Uma broca atravessou diversas
vezes a superficie da midia. Quando /aser do leitor dptico cai em um desses furos, o CD
player se perde e tem que inventar o percurso da leitura.

O som que esta gravado aqui € o ambiente de um espacgo aberto, uma paisagem. Agora
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existem furos na paisagem ligando infinito a infinito.

Para experimentar essa sensagao, transporte-se para o espacgo virtual que essa midia
carrega. O ambiente gravado, capturado e comprimido aqui.

Perceba o espago em sua dimenséo, distante da viséo, imaginando em idéia, sentindo
pelo corpo e ocupado pelo som. Comprima esse espago em um plano, perfure o plano,
em seguida descomprima o espago” (Idem).

Fig. 67: CD da Lixa e Sem Titulo, Marssares, 1998/2000.

Grilo

Conhecido também como Grilowsky, é artista performatico de Recife’” que trabalha
com som, video e também publicagcdes entre CD/livro/Zine onde experimenta fontes e formas
sonoras e poéticas incomuns. Faz também performances catarticas de musica experimental,

como Body Sounds (2008) um trabalho que ele define como uma “performance eletro-organica”.

Grilo - Body Sounds, 2008, (Instalacdo, performance, musica, arte sonora ou arte
tecnoldgica?).

Em um cinema ele usa trés microfones e 12 estetoscépios médicos pregados ao

" Também de Recife podemos citar o extinto coletivo NAVE (Nucleo de artes Visuais e Experimentos), que atuou

até o ano de 2002. Faziam composi¢des experimentais usando a apropriagdo e manipulacdo de Objetos Sonoros
urbanos, depoimentos, etc., além da instrumentagdo com banda, baixo, guitarra e bateria.
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corpo. Sobre ele ha uma proje¢ao de imagens internas do corpo como endoscopia, radiografia,
ultra-som, ressonancia magnética e palavras que vao se alternando durante aproximadamente
vinte cinco minutos de performance. Enquanto ele bate pelo corpo, profere de fases a
balbucios, gritos e sussurros os sons extraidos de seu corpo sdo amplificados e ligados a uma
mesa de som, a pedais e efeitos onde sdo processados e retrabalhados um por um
Musico/técnico/DJ/produtor de musica experimental.

Fig. 68. 69, 70, e 71:Performance Sem titulo, Grilo, 2008.

Hapax

Hapax significa a instantaneidade do instante. Se auto denominam um Coletivo de
Artes, ndo estando restritos a cena das artes visuais, nem a cena da musica ou a qualquer
classificagao limitante. Iniciado a partir de 2001 realizando nas noites de sexta-feira uma
espécie de uma performance-instauragao, no bairro da Lapa (RJ), durante 8 meses seguidos.
Trabalham a partir de restos de ferro, sucata industrial, objetos capazes de criar e apresentar a
sonoridade e os timbres de uma musica urbana, pop e experimental. Realizam entao musicas

feitas com sintetizadores, baterias eletronicas, radios UHF e sampler’'s machados a objetos,
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além de, restos de produtos e maquinas domésticos e industriais que, durante as performances
sdo desconstruidos e reconstruidos com maquinas, esmeris, furadeiras e barras de ago com
que golpeiam e alteram as carcacgas e residuos industriais.

Além desta musica realizada performaticamente trabalham também com
intervencao urbana, com esculturas, objetos e publicam CDs “musicais”. A pesquisa do som,
dos objetos sonoros, que compdéem o ambiente do espago publico, da cidade permeiam as
obras do Hapax.

Formado por Daniel Castanheira, Ericson Pires e Ricardo Cutz, assim como o Chelpa Ferro,
tem formacoes e profissbes diversas, poesia, musica, teatro, cinema e artes visuais, o que

contribui para a hibridez de seus trabalhos. Para Cutz;

Captar a sonoridade que vem da rua, gerada pela cidade com sua cacofonia de
movimentos, de pessoas, de meios de transportes, de ruidos e barulhos muitas vezes
ndo identificados, mas presentes, sempre foi o interesse do grupo (...). E a cidade como
experiéncia. A performance como a experiéncia da cidade. A arte como uma experiéncia
sensorial. (CUTZ, Ricardo [Hapax], em http://hapax.com.br/.)

Hapax —.Transitante, (Instalagdo, performance, musica, intervencdo urbana, arte sonora ou

arte tecnoldgica?).

Transitante € uma pesquisa composta por trés trabalhos que tém em comum o

movimento, 0 som e a cidade: Burro-sem-rabo, Chapa Quente e Virtugravuras.

Hapax — Burro-sem-rabo, 2006/2007:

E um carrinho, desses usados por catadores e recicladores, com uma aparelhagem
de som e ruidos que emite sons criados em estudio. Esse carrinho integra duas ag¢des do
grupo, em 2006, no Rio, e em 2007, em Belo Horizonte, em que realizavam uma deriva pelas
ruas da cidade com o carrinho enquanto captavam outros sons da rua com um pequeno

gravador digital. No final da caminhada fazem uma apresentacdo ao vivo usando som de
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estudio e som capturado, ficando o Burro-sem-rabo como objeto (paisagem) sonoro (a) e

memoria material, da intervencado, performance derivante. O Burro-sem-rabo e todo esse

processo sao bases também para Virtugravuras.

Fig. 72 e 73: Burro Sem Rabo, Hapax, 2006/2007.

Fig. 74, 75 e 76: Burro Sem Rabo, Hapax, 2006/2007.

82



Hapax — Chapa Quente, 2005, (Instalacdo, performance, musica, arte sonora ou arte
tecnoldgica?).

E um objeto performatico e interativo. Formada por trés chapas de ferro no chao
que, a partir de sensores conectados a programas com arquivos e softwares sonoros e de
sampler’s, geram sons misturados ao ruido emitidos pelas préprias chapas de ago quando o
grupo performa, ou o publico que é convidado a participar, dangando, caminhando ou pulando

nelas, ou melhor “tocando” elas.

Fig. 77 e 78: Chapa Quente, Hapax, 2003.

Hapax - Burromobile, (Instalagao, performance, musica, Videoarte, intervengéo urbana, arte
sonora ou arte tecnologica?).

Integram o processo de Transitante videos produzidos pelo Burromobile, um
programa criado pelo grupo com a parceria de um engenheiro cartégrafo. Por meio de suas
interfaces (um celular, um aparelho GPS e um computador) o programa converte em som e
imagem coordenadas do GPS, em derivas do Burro-sem-rabo pela cidade. Segundo eles “A
idéia é criar uma cartografia visual e sonora”’®. Criam entdo, “padrées graficos e sons obtidos
em regides diferentes da cidade (...) por exemplo, mapearam quadras, ruas e pragas com o
formato das letras que compdem a palavra “Pode”. Cada movimento gerou uma interferéncia

sonora e um video-poema””®

I CUTZ, Ricardo (Hapax), em http://hapax.com.br/.

Idem.
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Fig. 79, 80 e 81: Transitante (GPS), Hapax, 2006/2007.

Como podemos perceber nesse breve panorama recortado de alguns dos muitos
limiares sonoros, essa pratica artistica se constréi a partir de inumeraveis variacbes e
possibilidades de articulagbes dos elementos visuais e sonoros, agregados a outros
experimentos, para a criagdo de uma estética multimidiatica. Nossa selecdo e tentativa de
sistematizacdo € proposta pelas aproximacdes na exploracdo de recursos e estratégias
exploradas por esses artistas.

Ao recapitular o sucinto relato sobre o desenvolvimento das produg¢des audiovisuais
e multimidia, nos limiares apresentados, notamos que, dos antigos estudios de Mdusica
Concreta, Laboratérios de Musica Eletronica (pura), da feira de Bruxelas, até as iniciativas
atuais como as propostas pelos coletivos Chelpa Ferro, Cinema Cru e Hapax existe uma
recorréncia crescente de iniciativas artisticas que emergem a partir da interdisciplinaridade na
formagdo do artista ou dos componentes desses grupos que formam colaboragbes
multidisciplinares. Esse outro olhar ou essa diversificagao do olhar e dos agenciamentos sao
também fatores que podemos perceber como essenciais para o enriquecimento e a variagao
das experimentagoes, das pesquisas, dos conceitos e do préprio fazer e viver a arte em busca
de uma expressao mais livre e afinada com o seu tempo. A partir de tais reflexdes é que se
desenvolve a producdo poética, pratica e autoral que é fonte e fim dessa pesquisa, a ser

abordada a seguir.
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Parte V — Condensando Informagdes - Experimentos Poéticos da Pesquisa

O homem, enquanto pessoa € o Unico que pode elevar-se
acima de si mesmo, como ser vivo, e partindo de um centro
situado, por assim dizer, alcanga o mundo tempo-espacial,
convertendo as coisas, e entre elas também a si mesmo, em
objeto de seus pensamentos.

(Max Scheler, Visao Filoséfica do Mundo)

Conforme explicitamos anteriormente esta pesquisa baseia-se em uma producgao
artistica pratica para o desenvolvimento de uma articulagao tedrica e conceitual. Parte dessa
poética autoral pratica sera tratada a seguir. Apés o apanhado histérico, conceitual e
artistico/cientifico apresentado até aqui, chegamos a uma produg¢do que acreditamos oferecer
ao leitor uma nogao mais ampla dos multiplos componentes da complexa equagao que envolve
as praticas hibridas, bem como de sua (des)localizagdo nébmade entre a musica experimental,
as artes sonoras, as artes visuais, a multimidia, as artes digitais e suas variantes que compéem
uma situagcdo, um contexto e uma cena artistica onde os varios recursos de producao estédo
emaranhados e a instabilidade e entropia ja se tornaram processos intrinsecos a arte
contemporanea.

Como bem nos acrescenta Manovich ao abordar esse momento histérico tratando-o
como “era da informagao” e de uma “cultura remix”, segundo a qual:.“Atualmente, varias formas
de estilo de vida, e culturais — musica, moda, design, arte, aplicagdes web, (...) comida estao
cheias de remixagens, fusbes, colagens e mash-ups” B na qual estamos imersos.

Para ele, as novas praticas culturais na “era da informacgao” sdo respostas as novas

prioridades dessa sociedade, que em sintese seriam:

“dar sentido a informacéo, trabalhar com ela e produzir conhecimento a partir da
informacgao. (...) essa aproximagao permite relacionar alguns dos mais importantes e
interessantes projetos numa grande variedade de areas da cultura contemporanea
(cinema, arquitetura, desin de produto, moda, [...] arte, espago etc) como a expressao
de um Unico problema —como mapear a informagéo em formas. (Idem.)

8 MANOVICH, sem Pg.
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Essa producdo autoral que é fonte e fim desta pesquisa retro-alimenta a producao
artistica e reflexao tedrica semelhantes as diversas articulagdes discutidas e demonstradas até
aqui. E uma pratica que reconhece e se apropria de elementos e formas inicialmente externas a
dindmica artistica convencionais propondo infindaveis possibilidades a medida que, partindo
muitas vazes do proprio esgotamento e banalizagdo de algumas linguagens, se vale dessa
saturacado e subverte seus principios iniciais, funcionais e puristas criando processos onde o
que norteia a produgdo € um exercicio composicional livre, solto e apto as demandas da prépria
obra, de sua relagdo com o mundo, do processo, da casualidade e da intuicdo criativa. Para
Basbaum:

Existem circuitos com muitas limitagbes e que € preciso implementar algum
mecanismo que reinvente este circuito, que possa criar um modo de intervir e buscar
brechas para trazer dados novos, para agrupar os artistas e criar experiéncias de
intercruzamento cultural entre esses artistas. (...)...0 melhor lugar para o aparecimento
do trabalho de arte depende de sua prépria estratégia. Quer dizer, uma obra de arte ndo
precisa necessariamente aparecer na galeria ou museu. Ela pode aparecer em qualquer
lugar. Em sua estratégia de aparecimento, ela vai estar ligada a estratégia de linguagem
com a qual esta envolvida. (BASBAUM, 2002: 116)

Como ja demonstramos, de Russolo a Cage, de Cildo Meirelles a Chelpa Ferro,
essa pratica ndo se restringe a si mas € um movimento que se expande as outras esferas,
refletindo em dimensdes que perpassam as formas artisticas extrapolando fronteiras entre as
artes, os campos do conhecimento e seu espaco na sociedade e na cidade. No entanto, o foco
principal, como ja deixamos claro, é a exploragdo do som como protagonista e até veiculo
dessa criacdo que transita entre arte sonora, as demais formas artisticas e suas ramificagoes
tecnoldgicas.

Assim, como pudemos observar nas iniciativas artisticas apresentadas, o processo
criativo das obras que selecionamos a seguir, também emerge de uma formacao
transdisciplinar em um percurso que resulta do aprendizado formal e informal da mdusica
erudita, do audiovisual e das artes visuais, observando também as diversificadas ampliagdes de
seus campos restritos.

Como tratamos aqui de uma producéo artistica autoral e cuja fala sobre a obra é do
proprio artista, especulamos acerca da producao partindo de uma visdo mais parcial e pessoal,
pois é avaliada de dentro para fora. Logo, trata-se de uma analise bem particular revelando uma

visdo singular da qual, talvez, nem os leitores, nem os fruidores das obras compartilhem.
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5.1 - Breve trajetoria — Caminhos e descaminho entre a formagdao do conhecimento e o

direcionamento de interesses:

Essa trajetéria pessoal em arte inicia-se em 1992, estudando musica erudita, mais
objetivamente, percussao sinfénica com todo seu rigor e precisdo. Apds trés anos dedicados a
esse aprendizado desviei-me de seus caminhos por alguns anos, dedicando-me ao estudo do
cinema e video, participando de diversos cursos (tedricos, profissionalizantes e técnicos) e
quatro filmes de curta metragem em 35 mm.

Em 1999, apds cinco anos longe da formagao musical retornei ao caminho do som
e, no intuito de melhor compreender a espontaneidade, inventividade e originalidade, dentre
outros ricos aspectos do universo sensivel de culturas e comunidades que produzem
sonoramente, o que, devido a sua naturalidade, poderiamos comparar as imagens Naiffs nas
artes visuais. Partindo desse interesse lancei-me a campo, de forma autodidata, dedicando-me
& musica regional brasileira, & percusséo popular, aos pifanos® e as rabecas®. Para isso fiz
viagens periddicas, procurando e descobrindo musicos, tradicées e mestres, fazendo gravagoes
e observando atentamente essa pratica me rendeu um video documentério sobre um mestre®
dos pifanos de Caruaru (PE).

Embora eu ainda nao percebesse, nessa época ja estava exercitando e agugando a
pratica de ouvir atento as paisagens sonoras encontradas nesses caminhos. Apds esse periodo
participei de bandas e projetos musicais menos experimentais durante aproximadamente 3 ou 4
anos engquanto comegava a me dedicar academicamente as artes visuais.

A formacdo em artes visuais, devido a sua ampla abrangéncia de suportes e
possibilidades trouxe de volta novamente a pratica e estudo o audiovisual, durante um periodo
de sete anos em que usei basicamente o video, como suporte para minha Videoarte ou incluido
em minhas video instalagdes. Durante essa fase passei a trabalhar profissionalmente, dentre
outras coisas, principalmente com edicdo em video e filmagem, época em que retornei a agugar

os ouvidos e a escuta, experimentando colagens e fusdes sonoras, ensaiando em meus videos,

' Flauta rastica feita de “taboca” (espécie de bambu) tocada junto as Bandas de Pifano, Pife ou Cabagal, que tem

origem da miscigenagdo cultural indigena e européia espalhando-se por diversos estados do nordeste e norte
com uma musicalidade rica e alegre.

Violino rustico artesanal de influéncia ibérica

Mestre Jodo do Pif: pessoa muito importante nesse trajeto, tem em si um manancial de ricos ensinamentos, da
arte dos primitivos pifanos (aprendida com seus antepassados fazendo todos os instrumentos a ferro e fogo) a
arte da vida e ao qual sou um eterno e grato admirador.
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casualmente também em intervencbes urbanas, o retorno e reafirmacdo no territério da
musica/som. Porém, esse interesse ressurgia, agora, dentro de outra légica, com uma
concepgao estética extrapolando a musica mas em intima relagcdo com ela, com um tipo de
sensibilidade e percepg¢ao sonora espacial, de texturas e corpos amadurecidos devido ao anos
de estudo, pratica e observagao atenta as produgbes em artes visuais (?), musica (?) e cinema
(?) que enfatizam o som, dando-lhe privilégio na composicao da obra.

A palavra composicao é tratada aqui fazendo, evidentemente, referéncia ao
processo de criagdo musical, no entanto devemos considerar o termo analogo a construir,
esculpir, reordenar, recombinar e remixar, uma vez que estamos tratando também de espaco,
tempo, cores, objetos, imagens e contextos, para compor esse tipo de obra. Essa concepgao é
clara e evidente inclusive para artistas que ndao se dedicam especificamente a esse tipo de

pratica. Um exemplo disso é a breve e sucinta analise que Vik Muniz faz ao afirmar que:

A consciéncia humana estd cada vez mais complexa e confusa. Nés ndo temos os
compartimentos certos para colocar aquilo que a gente viu num filme, sonhou ou leu
num livro. Entdo vocé hoje tem uma experiéncia, ela esta repleta de referéncias que se
atravessam. (MUNIZ, em entrevista: Programa de TV Conexdo Roberto D'Avila,
17/05/2009, TV Brasil.)

A presente dissertacdo e as obras apresentadas podem ser consideradas também
como fortes indicios dessa complexidade que permeia a cultura e a sociedade contemporanea.
Recortes extraidos formalmente de conceituados livros académicos, remixados a fragmentos de
filmes, entrevistas na TV e e-mails trocados entre artistas. Qualquer semelhanca a um
hipertexto ndo é mera coincidéncia e sim um sintoma do contexto cultural e social de nossos
tempos.

A partir dai sdo possiveis inumeras articulagdes relacionando os pensamentos e
obras tratados até aqui correlacionando-os aos trabalhos e projetos autorais que se seguirdo.
As similaridades para as quais gostariamos de que o leitor atentasse e tentaremos ressaltar
residem em uma aproximagao aos processos criativos e em uma liberdade artistica onde a obra
e pratica ndo se realizam, nem se contentam com o uso de uma unica linguagem ou meio,
exigindo por isso a extrapolagdo e miscigenagao de campos no fazer artistico para sua pratica.
Expandindo-se para outras dimensbdes do conhecimento do fazer e da vida esses artistas
propdem ironias ou desafios despreocupados com o rigor e a delimitagdo desses limiares, pois
consideram esses determinismos ultrapassados e limitantes de sua criatividade, considerando
as formas tradicionais isoladas insuficientes para a criacado estética de seu tempo.

Independentemente de suas abordagens e dos fatores nas matematicas de suas
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equacdes artisticas, testam limites do que & arte ou ndo, de suas fronteiras e possibilidades
alcangando, por vezes, a vida e o cotidiano que avanga sobre o espago urbano, reconfigurando
0s espacos artisticos e propondo alteragdes nas relagdes entre sujeito, obra, tecnologia, meio e
artista na criagao estética.

Da mesma forma que essa produgao autoral assemelha-se também por alternar em

suas praticas:

Criacao poética autoral

Articulacao teorica,
Filoséfica e conceitual; \
Apropriacao dos recursos

e desenvolvimento tecnolégico.

Ou seja, a triade: Arte-Ciéncia-Tecnologia se retroalimentando mutuamente de
forma incessante.

Como pudemos ver essa pratica é bastante antiga e precedida por geragbes de
pesquisa e atualmente sdo cada vez mais exploradas em intersec¢des artisticas hibridas.
Mesmo com o reconhecimento, o respeito e a consciéncia de que nao chegariamos onde
estamos sem os enquadramentos e limites anteriores, hoje tais classificagdes artisticas vém
perdendo o sentido, nos parecendo um tipo de categorizardo que beira a discriminagdo, o que
nao caberia ao sistema artistico atual cosmopolita e rizomatico em que vivemos. Mesmo que
nao sejam antagbnicas nem incompativeis a coexisténcia entre distintas formas artisticas é
preciso ser reforgar essa pratica, como Caca Diegues nos esclarece com a consciéncia de que:

“O mundo mudou, a mentalidade do mundo mudou, a tecnologia aumentou e diversificou as
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possibilidades de criagdo, se vocé ndo acompanhar esse movimento vira peca de museu”®*. Por
isso as propostas e praticas artisticas aqui apresentadas, assim como as concepc¢oes historicas
tratadas, fogem a tais normalizagdes, nomenclaturas e enquadramentos.

A seguir um breve panorama da produgdo autoral pratica resultante de tais
proposicbes e algumas especulagdes relacionando-as as obras, conceitos e principios
apresentados até aqui. A maioria das explicagdes e detalhes das obras encontram-se no corpo
do texto, no entanto, em alguns casos, sera necessario recorrer aos anexos onde se encontram
videos, arquivos de audio e os projetos mais complexos na integra, para assim melhor

aproximar o leitor s propostas artisticas comentadas.

5.2 - Pratica artistica:

Flerte Video e Intervengdes e Som

Como ja indicamos antes o retorno a essa produgao baseada no som se reforgou
com experimentos que tiveram como plataforma o video e também intervencdes urbanas.

Um exemplo de como se iniciou essa pratica pessoal, selecionamos uma
intervencdo sonora que é parte integrante de um projeto mais amplo o “Sec¢do do Descarrego”
de 2003/2005 e de “Videos Punhetados” uma video-arte composta a partir de videos

disponiveis na Internet.

5.21 - Sessao do Descarrego - (fragmento), Intervengdo urbana, Krishna Passos,
2003/2005%.

O projeto Secdo do Descarrego®, é uma obra que se completa iniciando-se com
uma complexa relagao entre: Video instalagdo, intervengdo urbana, documentario, jornalismo
investigativo e antropologia urbana, dentre muitas outras possibilidades de analise. A parte da

obra que nos interessa aqui € a intervengao sonora urbana, feita com bicicleta (vide imagens

Caca Diegues, entrevista no programa 3 a 1, TV Brasil, 10/06/2009.
Video com 8 em DVD e faixa de 2’ no CD anexos.
Projeto detalhado em anexo.
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abaixo) ou carro de som, e acontecia paralelamente arremetendo para exposigdo onde se
situava a instalagdo composta com elementos (objetos, publicagbes, som e imagens) recolhidos
durante investidas & cultos. E uma espécie de contra informagao irdnica que ecoa, no centro

urbano da cidade, pela voz de um pastor evangélico conclamando:

“Vocé que esta sofrendo, esta desesperado: Vive em meio ao vicio e o pecado; esta
desempregado, endividado; esta doente, fracassado; traiu ou foi traido; esta possuido,
emdemonhado; esta deprimido, infeliz e angustiado; vive no homossexualismo, na
prostituicdo, no sexo ilicito; esta com encosto ou foi vitima de emacumbamento? Venha
ter um encontro com deus e encontre a felicidade na “Sesséo do Descarrego”. De 5 de
setembro a 8 de outubro, no Museu Murillo Lagreca ( .... enderego em Recife), de terca
a domingo d as 10as 19 horas.. VENHA PARA A “SESSAO DO DESCARREGO” E
LIVRE-SE DA MISERIA E DA DESGRAQA!!!”87

Para compreender melhor esta parte do projeto Sessédo do Descarrego é necessario

recorrer ao registro em video, a faixa sonora que a bicicleta emitia e/ou ao o projeto anexo.

Fig. 82, 83, e 84: Sessao do Descarrego, Krishna Passos, Recife 2005

5.2.2 - Videos Punhetados — Video/Som, Krishna Passos, 2007%®

Trata-se de um trabalho em Videoarte feito a partir de videos pornograficos
disponiveis na Internet. Os videos sido sobrepostos em diversas camadas, transparéncias,
efeitos e rebatimentos em com diversas velocidades até que ndo se possa mais distinguir com
clareza na imagem as formas humanas criando uma massa disforme conforme podemos
observar nas imagens abaixo.

Essas manipulacbes nos videos resultam paralelamente em alteragcdes sonoras

8 Texto elaborado a partir de expressdes e trejeitos recortados de pastores em cultos e nos programas de TV que

atravessam a madrugada. Depois de redigir ensaiei um ator e gravei nosso pastor.
8 Video de 4’ 48", em DVD anexo.
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aleatdrias que também sobrepostos e com suas velocidades alteradas resultam em uma massa
de sons agonizantes e grotescos que variam de frenéticos, agudos demoniacos, sussurros e
gritinhos até graves e monstruosos rosnados, grunhidos e sons guturais. Embora seja uma obra
em video o som é a parte mais importante dele, pois a idéia se completa mais pela sugestéo

audivel do que pela imagem em si.

Fig. 85 e 86: Frames extraidos de Videos Punhetados, Krishna Passos 2007

5.3 - Amadurecendo experimentos

Mesmo ja trabalhando com o som e usando-o de forma preponderante em algumas
obras um fator foi fundamental provocou um salto propulsor. O mergulho e a navegacgao nesta
producdo predominantemente sonora, que propiciou essa pesquisa e seu aprimoramento
criativo, se reafirmou com a participagdo, em fevereiro de 2008, em uma residéncia artistica de
21 dias, O Interacbes Florestais, em TéralUna, uma ecovila no interior de Minas Gerais, na Mata
Atlantica e na Serra da Mantiqueira. Via Internet as inscricbes eram abertas e gratuitas. Os
artistas propuseram seus projetos abertamente, discutiam e debatiam entre si sobre eles e ao
final escolheram 10 projetos para conviver e se correlacionar nesses 21 dias de isolamento e

imersao.
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5.3.1 - Do som das imagens da experiéncia das imagens dos sons - paisagem-

documentario sonoro musicado®

Motivado por uma forte e antiga ligacdo pessoal a musica, ao cinema documental e
a pratica em edicdo de videos, propus pela primeira vez nesse trajeto: um projeto somente
sonoro desvinculado de outros meios, mas que também nao é especificamente musica. Uma
experiéncia de “Composic¢ao [experiéncia sonora] Imersiva”’ a partir de documentagdes sonoras
em Terra Uma, seu ambiente, seus moradores, visitantes e arredores para gerar uma
composicdo remixando e sampleando musicas, ruidos e sons captados por |4, trazidos da
cidade ou de outros recantos. O trabalho “eleito” € uma recombinagdo, uma espécie de
paisagem-documentario sonoro musicado.

Trabalhando diariamente em meio aos participantes que contribuiram e forneceram
grande parte da “matéria prima” para o processo, foram 21 dias de muita chuva, lama,
experiéncias, descobertas e aprendizados pessoais-coletivos, muito mais intensos do que um
raio que por ventura nos atinja (e realmente atingiu durante uma forte chuva). Ao final surgiu do
Paiol Lounge na ecovila ocupando um velho paiol com uma instalacdo sonora ecoando os
embrides iniciais dessas composicdes. Seu interior foi ambientado com incensos, almofadas,
esteiras, tapetes, luzes azuis e roxas que cintilavam durante a noite para os visitantes
imergirem na composicao colaborativa, documentario do tempo e espago vividos ali na serra da
Mantiqueira com os demais artistas e sua vizinhanca auspiciosa e misteriosa, um verdadeiro
realismo fantastico.

Apoés a residéncia, de volta as suas cidades, os artistas puderam amadurecer e
melhor trabalhar seus projetos para integrar um catalogo-DVD que conteria trabalhos finais
textos impressdes e registros do que foi essa interacdo. Para mim um rico sonho de
aprendizado e compartilhamentos no elo perdido e desfeito no tempo e no espago mas que me
trouxe até aqui.

Inegavelmente com o retorno a cidade o processamento, assimilacéo e a reorgani-
zagao das mais de 80 horas de gravacgoes foi afetado, infelizmente, pelas demandas que a vida
e a rotina impdem. Por outro lado o tempo de maturacdo e composi¢do poderiam se estender

infinitamente com a quantidade de material colhida aleatoriamente, sem conexao clara entre si,

89 Faixas em CD anexo e também disponiveis na Internet em: http://www.myspace.com/krixnahtorrent - Apoio

presenca, e participacdo de: Eduardo Verderame; Elisabete Finger; Floriana Breyer; Guilherme Teixeira; Heléne
Delmonte; Julio Callado; Maicyra Le&do; Manuela Echener; Michelle Moura; Otavio Avancini; Rodrigo Braga; Cris-
tina Ribas; Domingos Guimaraens; Flavia Vivacqua; Nadam Guerra; Roberto; Emanuel; Nana, Parama'; Mathura
e Familia.
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e a infinidade de recombinacgdes possiveis. Com a superinformacao e o caos tornou-se neces-
sario fazer recortes dos registros aceitando a impossibilidade de usar dezenas e até centenas
de situagdes sonoras (falas, musicas feitas la, paisagens sonoras do lugar, seu povo e nos, 0os
forasteiros) optando entdo por partes mais continuas simples e impessoais. Assim aos poucos
concretizou-se em som as associagdes e a sonoridade que ja permeavam minha imaginacéo,
embora n&o fosse muito nitido no inicio. Como comentamos € um processo aberto, colaborati-
vo, intuitivo em que o aleatdrio também é parte dos caminhos e descaminhos criativos.

Como parte desse trabalho produzi a série Dos som das imagens da experiéncia
das imagens dos sons. Sao quatro faixas em audio resultantes da “recombinagédo paisagem-

documentario sonoro musicado, derivados das gravacgdes na residéncia. A faixas sao:

e A Caminho do Véo (1'35”):
e Ares da manha - Catingudo Pra Raio (3'42”):
e Nova Xangrilounge - Mantra a Ghandarva (20'33”):

e Bonus® & Deusa (1'11”)

Fig 87: Paiol Lounge - Audio instalagao, Krishna Passo, Liberdade-MG, 2008.

Para além, da cumplicidade dos que vivenciaram a residéncia, essa combinacao se
tornou também somente musica a ser apreciada através do myspace® por pessoas que nada
sabem sobre aquela vivéncia. Ou seja, uma musica para ser curtida porque nela se percebia

um embrido de compartilhamentos que podem ser acessados sem referéncia anterior indo do

20 o . . . o ~ . A
Bonus track, resumidamente, seria uma faixa que, a principio, nao faria parte de uma compilagdo em um CD,

por ser uma releitura de alguma das faixas desse disco ou por ndo ter nenhuma relagdo consensual com as
demais faixas. Muitas vezes essa faixa encontra-se escondida em um CD que, depois de terminada a ultima
faixa do disco, este continua tocando um espago com minutos de siléncio até chegar no bdnus que toca
repentinamente, muitas vezes surpreendendo o ouvinte que da uma atengéo diferenciada a essa faixa.

Rede social na Internet que possui uma ferramenta possibilitando criar um perfil, semelhante a uma pagina do
artista, onde suas musicas podem ser acessadas, ouvidas e baixadas, vide:
http://www.myspace.com/krixnahtorrent.
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particular ao universal. Tanto € que, passado exatamente um ano na rede e com quase

nenhuma divulgacgao ja teve quase dois mil e quinhentos acessos.

5.3.2 - Clube - VIZI: Composicao de ambiéncia para a exposicao/instalacdo, Krishna Passos,

com colaboracdo de Maicyra Ledo e Gisel Carriconde, Recife, 2008.%

Clube — VIZI € um projeto também colaborativo e complexo. Dentre outras coisas €
um misto de ironia, arqueologia e sociologia urbana. Teve como resultado final uma exposi¢ao
coletiva proposta por mim, Gisel Azevedo e Maicyra Leédo, realizada na cidade de Recife em
setembro de 2008. Correlacionando memodaria, a nogao de vizinhanga (comunidade) e o espago
musicolégico do Museu Murilo La Greca. Foi na verdade uma experiéncia e uma vivéncia no
museu e imediagdes (para melhor compreensao ver o projeto anexo).

Como o que importa para nés aqui € o som nos atenhamos a ele. Durante esse
processo foram feitas gravagbes de depoimentos e entrevistas com os participantes,
convidados a emprestar um objeto a ser exposto, falavam sobre seus objetos de afeto bem
como de suas relagbes com o museu. Esse material, também documental, como na proposta de
TerraUna, foi recombinado a outros objetos sonoros, cangdes nostalgicas e também a ultima
edicdo do “Repdrter ESSO” no reveilom de 1969, fazendo uma retrospectiva de seus 28 anos
de jornalismo. Com diferentes momentos emocionais entre saudosismo e intimidade. Essa
composicdo ambientou a exposicdo dando-lhe unidade ao relaciona-se diretamente aos
objetos, ao museu, aos participantes e suas memorias. O som se fez instalagdo no sentido da
multidimensionalidade espacial (vertical, horizontal, profundidade e memdrias multiplas com
diregdes desconhecidas dentro de cada individuo). Nao se tratava apenas da sinestesia ou
complementaridade sonora, mas de um ataque ao particular e um pertencimento nacionalista, a
forca do que evocamos como nossas preciosidades escondidas e a forca do que
testemunhamos coletivamente enquanto brasileiros desconhecidos e anénimos. Repdrter ESSO
- saudosismo e melancolia na constituicdo de nossas lembrangas pessoais e imaginario de um
povo expandidas ao publico. A midia que em geral nos massifica, nessa ocasiao, nos uniu em
uma situacdo de compartiihamento de emocbes e memodrias o ambiente sonoro se fez
instalacdo no sentido da multidimensionalidade espacial (vertical, horizontal, profundidade e

memoarias multiplas com diregdes desconhecidas dentro de cada individuo).

92 Ambientagdo incidental para Clube VIZI, (11'12”) em CD anexo.
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Fig. 88, 89 e 90: Detalhes e panorama da exposicao Clube VIZI - Para a qual foi composta o ambiente

incidental em anexo. Krishna Passos, Maicyra Leao e Gisel Carriconde, Recife, 2008.

5.3.4 - Cyborg — Um Cara Normal Como Eu! VVideo/Som®®

E uma “Video-audio-arte”, de 8 minutos. Foi concebida originalmente para ser
apresentada numa mostra de Videoarte em um cinema da cidade de Recife. O video nao tem
imagem, somente créditos de inicio e de fim é destinado a exibigdo em sala de projegéao ou
ambiente escuro com boa aparelhagem de som. Assim solicita a n6s humanos ouvir e a criar
nossas imagens na mente com a escuta e nao com olhos. Como enxergar o que nao se vé?

No video/som ha uma parte inicial de 3'40” somente com sons mecanicos que
compus a partir de sons domésticos de uma outra trilha, Industrial Para a Queda, que elaborei
inicialmente para uma exposi¢ao em parceria com Adriana Vignoli, artista também de Brasilia.
Na segunda parte do video/som ouve-se um trecho, extraido de um programa de TV, em que
Kevin Warwick, professor de Cibernética da Universidade de Reading (proximo a Londres)
relata sobre um experimento que desenvolveu em que submeteu-se a uma cirurgia implantando
uma capsula de vidro, contendo uma bobina eletromagnética e um chip, no antebraco
esquerdo. Tornando-se assim, o primeiro ser humano com um circuito eletrénico integrado ao
corpo. Ele conectou seu sistema nervoso a equipamentos espalhados por seu escritério, estes
repassavam o0s sinais a um computador central que coordenava o funcionamento das
maquinas, tudo por ondas de radio. Durante sua fala ele relata também que implantou um chip
em sua esposa a fim de conectar o sistema nervoso de duas pessoas, mediado pelo
computador e pela Internet. Ao fim de sua fala, Warwick faz ainda previsées para o ano de 2020
refletindo sobre um possivel conflito entre maquinas, cyborgs e humanos, concluindo que nés,
futuramente, talvez sejamos dominados pelas maquinas a exemplo do que o humano faz aos

seres supostamente inferiores convidando-nos a projetar um futuro possivel

% Video com 8', em DVD anexo.
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5.4 - Propostas e projetos em andamento:

Aqui trataremos de projetos artisticos que estdo sendo atualmente desenvolvidos,

ou seja, estdo em processo e ainda nao foram concretizados.

5.4.1 - PlastiCidade® -. Ambiente imersivo multimidia interativo e interacdes performaticas ex-

perimentais, Krishna Passos, colaboragao Adriana Vignoli.

PlastiCidade é um projeto que diante de uma situagao inusitada, é elaborado a partir
de idéias antigas em mim, daquelas que vém e se passam mas sempre retornam até que en-
contrar uma forma renovada para poder existir.

A convite extra oficial da FUNARTE (Brasilia) fui convidado a apresentar meu portfo-
lium visando a possibilidade de uma exposi¢céo para ocupagédo de sua galeria e area externa
expositiva enquanto o edital de ocupagdao do mesmo espaco nao € langado e a pauta esta em
aberto. Depois de refletir compreendi que o melhor seria desenvolver um projeto novo para o
contexto. A reflexdo proposta por eles circulava em torno da relagéo arte-cidade, logo, conclui
que isso esta também intimamente ligado a reflexdes sobre o lugar “galeria” e pratica artistica, a
institucionalizacado ou des-institucionalizacao.

O projeto (ou portiféliun) deveria ser apresentado em poucos dias. Elaborar o proje-
to de uma exposicao, ainda mais quando se trabalha com muitas referéncias recursos, tecnolo-
gias e suportes, € uma empreitada que exige grande esforgo e dedicagao e, devido a presente
pesquisa tedrica ndo haveria tempo a perder nem possibilidade dessa investida sozinho nessas
condi¢des. Assim estendi o convite recebido a Adriana Vignoli, artista com a qual eu ja havia
desenvolvido outros projetos em comum e tem colaborado reciprocamente em algumas investi-
das.

Apos uma semana de longas reunides colocando idéias na mesa retornou-me al-
gumas idéias reconfiguradas que debatidas e readequadas foram dando forma ao projeto ela-
borado em menos de 7 dias. Atualmente o projeto esta em fase de negociagdo dependendo a-
penas de ajustes entre detalhes técnicos e viabilidade orgamentaria. Resolvidas as pendéncias

a previsao é para se concretizar em Agosto de 2009.

9 Projeto detalhado em anexo.
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PlastiCidade (Projeto) -

- O Ambiente/Instalagao

Dois espagos, um mesmo tempo. Galeria e cidade. Dentro e fora tornando visitantes
da galeria e transeuntes urbanos elementos integrantes e participantes da cidade e da obra.

Perspectivas da cidade, seu centro urbano em movimento e transeuntes transporta-
dos em tempo real para a galeria. Aproximagdes entre espago urbano cotidiano e espacgo artis-
tico a partir dos impactos dos novos meios e das tecnologias de massa transbordando os meios
e provocando interlocugdes e hibridismo entre linguagens, cidades, espacos.

Na galeria, o visitante é colocado duas vezes no espacgo urbano. Uma, ao ter sua
imagem deslocada e virtualmente inserida dentro da projegao, figurando como se estivesse no
centro da cidade, dentro do ambiente transportado para a galeria. E, a segunda vez, ao posicio-
nar-se presencialmente diante da imagem projetada, podendo inclusive contracenar com sua
prépria imagem que virtualmente esta na cidade.

Propomos, entdo, uma experiéncia de deslocamento virtual em que a cidade e seus
habitantes tornam-se obra ao mesmo tempo em que o0 espaco da obra e os participantes dela
tornem-se centro urbano e seus transeuntes, confundindo-se um ao outro.

Deslocamentos que exploram as possibilidades em que cidade, galeria, cidadaos
comuns, visitantes e suas sonoridades sdo suportes e a propria obra testa os limites e interse-

cbes entre espacos urbanos e artisticos, fundindo um ao outro.

- O Espago sonoro

Ocupando sonoramente o espaco, havera uma paisagem sonora composta de:

- Sons transmitidos em tempo real pela cAmera de seguranca;
- Sons colhidos das paisagens sonoras urbanas, enviadas pela Internet, das seguintes capitais
e pelos seguintes artistas:

- Barcelona (Espanha), Leopoldo Wolf.

- Londres (Inglaterra), Gisel Carriconte e Phililp Jones.
- Aracaju (SE), Maicyra Le&o.

- Brasilia (DF), DJ Quizzik (também é arquiteto)

- Recife (PE), Moa Lago e Aslan Cabral.

- Rio de Janeiro (RJ), Alexandre Gwais e Julio Calado
- Sao Paulo (SP), Eduardo Verderame.

- Florianépolis (SC), DJ Freak.
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PlastiCidade

projetor 4000 ==

 caixa de som

pintura acrilica azul infinito
" (ou outra cor)

_caixa de som

pintura p! piso azul
—— infinito (ou outra cor)

tecido branco
para projecéo

camera digital <~
& computador para
captar imagem dos
visitantes

caixa de som

Fig. 91: Projecéo visual do projeto PlastiCidade, Krishna Passos e Adriana Vignoli, em processo.

- As Interagoes

Explorando a galeria como espago de experimentagao, intercambio, dialogo e en-
contro de idéias que se flexibiliza para se aproximar ao publico e aos artistas, propomos tam-
bém trés situagbes programadas. Serao interagdes performaticas durante o periodo expositivo,
tendo sempre um ou dois artistas — do video e da sonoridade — como convidados a dialogar
COM NOSSO espaco, imagens e sons.

Nesses encontros o publico participara desse ambiente galeria/cidade virtual, simul-
taneamente as performances digitais. Performances de experimentagbes sonoras, executadas
ao vivo com a manipulacdo das paisagens, texturas e ambientacdo sonoras acima descritas.
Também havera performances de Vijjing com os artistas Alexandre Rangel e Hierbnimus do Va-
le, convidados a mixar angulos, quinas, trechos e visdes peculiares de momentos urbanos que
trouxerem, para serem retrabalhados em nosso ambiente e remixados e produzidas em tempo

real, no centro urbano e na galeria, interagindo com nossa galeria/cidade virtual.
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Materiais, equipamentos e especificagdes técnicas para a exposicao e as interagoes:

Tela de projegao:
Tecido Oxford ou semelhante de aprox. 3 x 7 metros.
Metalon 10 x 10 — 14 metros.

Ambiente:
Pintura cor azul infinito (ou outra).
3 Puffs cor branca.

Sistema para som e imagens
- (Camera A) Uma camara de seguranca IP (transmite diretamente via Internet por cabo
rede) para transmissao das imagens do centro urbano para a galeria.

- (Camera B) Uma Filmadora na galeria para imagens a serem fundidas nas imagens da
camera A

- Computador com acesso a Internet para receber a imagem da camera de seguranga
(camera A) e também fundi-las em Chroma key® as imagens da captadas na galeria
(cdmera A + camera B).

- Projetor (aproximadamente 4000 lumens) para projetar imagem virtual em que se mes-
clam imagens da rua e dos visitantes da galeria em tempo real (camera A + camera B).

Sistema de som alto-falantes, amplificador e cabos para a ambientagao sonora.

5.4.2 - S6 Risos — Composicao, execugao e diregdo da ambientacdo sonora incidental para o

Projeto Tubo de Ensaios, em processo.

Neste caso fui convidado para o seguinte desafio: criar, produzir, dirigir € executar
ao vivo uma ambientacdo incidental com duas horas de duracido, uma area de 220m x 37m, ou
seja, 7400m2 na Universidade de Brasilia aonde acontecera sua 82 edicdo o projeto Tubo de
Ensaios que é um evento de performances, instalagbes e encenagbes reunindo
aproximadamente 20 propostas artisticas apresentadas durante duas noites consecutivas.

Esse ano o evento tem como tema o riso, a comicidade e o humor. Pensando nessa

Chroma key é a técnica em video e cinema que, virtualmente, cria um fundo invisivel e infinito permitindo a

inser¢ao de outro video, cenario ou paisagem criando a ilusdo de um mesmo tempo e espago.

100



integragcdo, em uma unidade e na exploragao desse assunto, a idéia até aqui desenvolvida é:
criar uma composigdo com referéncias do nosso imaginario, do nosso inconsciente coletivo
pingando fragmentos de vinhetas, programas de TV, filmes, propagandas, musicas e elementos
que temos em nossa memoéria mesmo que nao saibamos. Os programas e fiimes dos
Trapalhées, Chacrinha, as Chanchadas, as animagdes de Tom e Jery; paisagens sonoras de
parquinhos, escolas durante o recreio, creches e circos sdo exemplos disso. E sé ouvir e
comprovar. Entdo, baseado nesse referencial sonoro conceitual, estou criando uma composicao
que, assim como os roteiros de cinema tradicionais, seguira uma linha narrativa com um
principio, apresentando elementos, acontecimentos que se desenrolam, o apice e um posterior
desfecho final.

Durante a execugdo da composi¢ao pré elaborada, eu e “musicos” convidados,
dentre eles um quarteto de criangas, um percursionista e um clarinetista, iremos interagir com

eventos sonoros executados ao vivo (performados) dialogando com a trilha pré elaborada.

Observagoées técnicas:

Para a espacializacao sonora que ocupe bem o espaco € dé énfase a uma
percepg¢ao sonora ampliada, conforme esboco ilustrativo de estudos abaixo, estou elaborando
um projeto para a instalagdo de 14 caixas de som com 350W (wats) ou mais 4 caixas de sub
grave intercalando o canal direito e esquerdo, possibilitando assim audi¢cdo estérioscdpia com a

circulacao do publico pelo espaco.

S

Fig. 92: Estudos para as instalagao sonora para a ambientagao incidental de S6 Risos - Tubos de Ensaio, a se
realizar no ICC sul (UnB), dias 4 e 5 de julho de 2009.
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5.4.3 - Com Labor @tivo - Composi¢cdo colaborativa via Internet, Krishna Passos e

colaboradores internautas, em processo.

Essa é uma proposta que se da com o seguinte procedimento: enviei uma grande
quantidade de mensagem aos meus contatos de e-mail convidando-lhes a colaborar com a
idéia de criar uma composicido coletiva, selecionando € me enviando por e-mail um trecho
sonoro com até um minuto de duragao.

Esse trecho pode ser parte de uma mdusica, uma frase, um poema, um objeto ou
paisagem sonora gravada, passaros, Instrumentos, depoimentos; em suma, qualquer som
criado ou apropriado. Iniciado dia 29 de maio, foi solicitado que mandassem este material até
dia 25 de junho, podendo este prazo se flexibilizar de acordo com a riqueza e quantidade de
material recebido para a composi¢cdo. Até agora ndo ha como prever qual o tipo nem a
quantidade de material sera encaminhado, mas ja recebi falas, vozes, cantos de cigarra e
trechos de musica. Apos reunir todos estes arquivos iniciarei um complexo processo de
composigdo. Uma pratica mista semelhante a escultura, edi¢do em video, colagens, com filtros
e camadas e sobreposi¢cdes. Uma remixagem que tera por base o material encaminhado
tentando ndo apenas incluir todos eles, mas também, correlaciona-los. Ao final, esta
composicao, além de ser enviada para cada participante sera disponibilizada na Internet com os
devidos créditos aos colaboradores, que nesse caso se equivaleriam aos nossos musicos e

instrumentistas parceiros nessa orquestragao e rearranjo. Abaixo segue o convite encaminhado.
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Convite para colaboracao

- Caros amigos, colegas, parceiros, chegados e colaboradores.

5 mpler, dentre outros
40 da arte contempo-

possivel) um arquivo
e as instrucoes:
: s

Cada participante sera coff
créditos da obra assim co

Essa nossa composicdo sera p
Internet, podendo ser també

Desde ja agradeco a colaboracao!!! Cont
Obrigado pela atencao e interesse, bom t

K
K-Torrent



de nossa composicao.
-agmento de musicas, frases ou
rganicos e residenciais.

5: Celular, aparelho de MP3,

%
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i,

e facil uso e instalaca

Ps.: Quem tiver dificuld

arquivo que gostaria d T



Conclusao

“A cultura de hoje, sendo individualista, substitui a criagcdo por produgéo
artistica, (...) criar € sempre descobrir 0 que ndo se sabe.”

Stewart Home. Assalfo a Cultura: Utopia Subversdo Guerrilha na (anti)
Arte do Século X

Como ja foi largamente demonstrado no decorrer do texto, as obras autorais
descritas acima, assim como 0s pensamentos e as praticas esmiugados, leva-nos a encontrar
multiplos paralelos conceituais, formais e artisticos com reflexdes que perpassam desde
Russolo, em 1913, ao considerar a necessidade na musica da “absorcao dos ‘sons-ruidos’ que
acompanham as mais corriqueiras manifestacdes da vida™®; Vertov com seu processo
composicional de edicdo do mundo; até Cage e seus pressupostos de acaso e aleatoriedade
como formas de composicido; passando pela especial atencdo aos sons do mundo e sua
organizagao propostos por Pierre Shaeffer e Murray Schafer; e, aproximando-se também do
Fluxus ao propor a arte como vida, vida como arte, todos como artistas. Esses principios,
embora possam nos parecer distantes no tempo e no espaco, foram e ainda sao responsaveis
pelo contexto em que produzimos e arte hoje e suas variadas formas. Como vimos, as praticas
e pensamentos que nos precederam sdo muito atuais, presentes e reverberam em unissono
nao s6 com os principios da presente pesquisa, mas também com as idéias Manovich relativas
a uma sociedade da informagao e de uma cultura remix, principios contemporaneos e cada vez
mais hodiernos na sociedade devido ao seu carater inovador de abordar as intertextualidades
gue cada vez mais fazem sentido para arte e vida de nosso tempo.

Embora acreditemos ja ter esclarecido as aproximagdes propostas nessa pesquisa,
os procedimentos inerentes a ela, seus aspectos formais e sua trasdisciplinariedade é
importante frisar ainda que, variando de caso a caso, em resumo, tais paralelos transitam

geralmente entre:

- Protagonismo do Som na obra;
- Translagado entre meios e linguagens (Hibridismo que pode variar do desenho a cyberarte e

suas associagdes para a criagdo — formacao Interdisciplinar de coletivos e/ou artistas.);

% DOS ANJOS,2008, p. 165
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- Criagao Intuitiva;
- Imprevisibilidade e aleatoriedade como parte do processo;
- Contestagao de formas fixas —propondo outras formas ou desviando as existentes;
- Colaboragao, cooperagéao e coaltoria artistica — ninguém faz nada sozinho;
- Dificuldade de acomodacéo e classificagdo e uma unica linguagem artistica podendo sempre
ser associada para outras esferas inclusive para além da arte.;
- Mutabilidade — Variagao de acordo com avangos das formas de produgao, da relacdo entre
arte e tecnologia, tecnologia e as modificagbes sociais que provocam em nossas vidas.
Sobre o topico acima: Colaboragdo, cooperagéo e coautoria artistica — ninguém faz
nada sozinho. Gostariamos de salientar que essa atividade nbmade é também uma forma de se
posicionar no contexto artistico em que nos situamos. Ricardo Basbaum melhor traduz este

pensamento e pratica afirmando:

“Existem alguns artistas que nao se isolam apenas enquanto produtores de seu proprio
trabalho, enquanto criadores mergulhados somente em seu proprio universo poeético e
que também gastam seu tempo, ou melhor, transformam o tempo de produgéo também
em dedicagdo a fomentagdo, a produgdo, ao agenciamento de outros eventos,
envolvendo outros artistas, outros criadores. (...) enfim tudo isso me parece bastante
importante para que a gente fuja do estereétipo dessa imagem tradicional que ainda
vigora do artista isolado na sua criagéo, apenas detentor de uma assinatura e de uma
obra que em fim luta para ser bem sucedida no circuito- como se fosse possivel ser
artista isoladamente. De algum modo, a pratica da arte esta relacionada a construcao de
grupos, a construcdo de certos caminhos para que a obra circule, esta relacionada
mesmo a essa nogdo, que estad tdo em voga ultimamente, de comunidade (BASBAUM,
2002: 98)

Como vemos, mesmo fazendo iniUmeras associacbes e articulagdes, poderiamos
continuar compulsivamente tragcando paralelos histéricos e atuais entre praticas artisticas,
avangos tecnoldgicos, desenvolvimentos conceituais e referéncias que se atravessam, se
cruzam, se interpassam nesse ritual de processamento, tanto teérico quanto pratico. Ou seja,
uma vez que a cada obra, recurso tecnoldgico ou conceito abre-se um universo de
possibilidades infinitas abordagens tornam-se possiveis.

A cada revisao que se fizer, desenganos e novas conexdes possiveis se abrirdo. No
entanto é importante lembrar, mais uma vez, que qualquer tentativa de apreensdo e
cristalizagdo do assunto ndao nos parece condizente com uma arte que tende a se confundir
com a vida e a tecnologia em constante movimento. Esta relagcdo por si s ja é colocada em
contestagcdo com os valores artisticos fixos vigentes e a evidente impermanéncia das formas

artisticas torna inutil qualquer conclusao que nao abarque um presente em fluxo de constante
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atualizagao e cotidiana modificagao das relagdes entre tecnologia-cultura-sociedade-arte.

Lembremos que a fotografia ndo acabou com a pintura. Mesmo com tantas
previsdbes pessimistas a pintura ndo morreu mas se atualizou e conquistou outras formas e
assim acreditamos acontecera com a musica e as praticas artisticas atuais em meio aos
reflexos da tecnologia que se renova diariamente metamorfoseando a sociedade e as praticas
artisticas.

Por isso concluimos que ha necessidade de uma constante atualizagdo que néo se
contente em buscar formas fixas e considere as dindmicas dos diversos fatores envolvidos
compreendendo esta tendéncia amorfa, sua vertiginosa velocidade, impermanéncia e
mutabilidade. E com a tecnologia cada vez mais sera assim! Quanto maior dinamismo do
sistema e numero de elementos envolvidos maior sera a dificuldade de acompanha-lo e
compreendé-lo.

Nos aproximando ao fim de nossas reflexdes, limitadas pelo espaco e tempo que
delimita esta etapa da pesquisa, chegamos até aqui cumprindo o propdsito de todo estudo e
qualquer aprendizado, onde o que se busca & aprimorar o individuo desenvolvendo seu saber,
desvelando parte de um conhecimento, inesgotavel e, até entao, oculto para o aprendiz.

O conhecimento nunca se esgota, ao contrario leva a outro(s) conhecimento(s). A
partir dai instiga novas e incessantes descobertas, possibilitando ndo s6 ao pesquisador, mas
também ao proéprio objeto renovar-se ao indicar e buscar agenciamentos ainda ndo explorados,
€ que nunca se revelaram totalmente, pois, no tocante ao assunto aqui tratado, quando menos

se espera todo o contexto ja se alterou. Para Dias:

A mobilidade dos métodos de trabalho dos artistas, o espago de apresentagédo de sua
obra e até mesmo a forma de fruigdo, conduzem as manifestagdes artisticas a uma
inquietacdo capaz de gerar polémicas e surgir um novo modus operandi e modus
vivendi da arte, onde esta ocupa seu lugar especifico no conhecimento, sugerindo
reflexdes da producao de significados a cada significante hibrido (DIAS, 2004: 247)

No entanto, como vimos, para se alcancar esse novo “modus operandi e modus
vivendi” é necessario antes investigar as possibilidades de desconstrugédo® dos limites e

fronteiras entre essas areas de modo a tornar menos dispar, mais equilibradas,

97 . . o e A = . .
Compreendido aqui como uma reorganizagéo e ressignificacdo dindmica, ‘Desconstru¢do’ tem sido relacionado

com énfase ao pensamento de Derrida, a despeito das restricbes que ele mesmo faz a esse uso indiscriminado,
como um rétulo genérico (...) ndo teremos nenhuma pressa em defini-lo, se € que em algum momento
chegaremos a fazé-lo, ja que o problema filosofico da definicdo atravessa todos os textos assinados por Derrida.”
(NASCIMENTO, 2003: 8).
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interdependentes e harménicas as correlagdes entre as linguagens artisticas. Em que medida
poderiam se enriquecer mais ainda nesse contato e hibridagdo caso ndo se restringissem a
seus campos?

Logo, continua necessaria uma maior investigacdo deste campo na improvavel, mas
rica tentativa de exaurir a distingdo e o descompasso que evidentemente existe entre o uso
auténomo do som que nao é especificamente musica ou seu destaque em obras audiovisuais e
visuais, meio onde geralmente, quando muito, figura como elemento complementar a
instalagdes.

De universos bastante distantes e processos de produgdo mais distintos ainda, tanto
o cineasta, o videomaker, o video-artista, o artista plastico, o diretor de video-clipes quanto o
Vijing tém ou podem ter a sua disposicdo esses elementos constitutivos como base: o audio
(sons) e a imagem estatica ou em movimento (considerando aqui a forma genérica
independente do seu modo de produgdo ou meio de exibicdo). Porém, cada qual desses,
possui suas nuangas e extremos, dando mais énfase a imagem ou mais énfase aos sons e a
musicalidade, com suas categorias, preocupagdes e objetivos, além das questdes conceituais,
econdmicas, técnicas e ideoldgicas que estao implicadas nestas formas de produgao, as vezes,
apropriando-as como linguagem e criando possibilidades do fazer em arte. Dentre outros tantos,
podemos tomar aqui como um exemplo simples e claro disso, a estética criada pelo uso do
video na Internet, especialmente do YouTube®, se ndo criando, transformando a estética, as
formas e meios dessa linguagem.

Hoje se propaga largamente uma idéia, que ganha cada vez mais inser¢gao no senso
comum, de que vivemos na era da convergéncia digital, reafirmado, por exemplo, com a TV
digital. A Cyberarte ja esta transformando nossos paradigmas, o que vira depois da Neuroarte,
da Nanoarte e da Arte Genética? Mesmo caminhando dessa dire¢do, questdes basicas como a
dissolugdo entre essas fronteiras, tdo presentes, ainda ndo foram superadas e talvez nunca
sejam devido as suas especificidades. E uma dificuldade semelhante a que se propdem artistas
que desenvolvem uma arte a partir do olfato ou do paladar.

Como alcangar essa convergéncia técnica, e realmente ultrapassar esses limiares,
fronteiras e barreiras entre as linguagens que cerceiam a arte, sem antes se questionar como
se da essa convergéncia em termos conceituais e estéticos no tocante ao reconhecimento
como linguagem artistica de formas nao tradicionais?

A musica, com sua dindmica, intensidade, penetragdo cultural, rapidez de

98 o . . - _
www.youtube.com, é o site de videos mais popular da Internet. Nele qualquer usuario pode colocar e assistir

seus proprios videos e os de outros usuarios do mundo todo. Foi comprado pela empresa Google em outubro de
2006 por US$ 1,7 bilhdo (Revista Epoca, N°450, janeiro de 2007: 34)
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propagacgao e alcance direto que, devido a fendmenos relacionados aos avangos tecnologicos
tais como difusao pela Internet, barateamento e a facilitacido ao seu acesso, vem contaminando
com essas qualidades o territério do uso das imagens e do espago.

Por fim, além da necessidade de constante atualizacdo e revisdo dos pontos
levantados, fica evidente para nés que a atuacgao artistica hibrida a que nos propomos ainda
nao encontrou uma area do fazer artistico que a acomodasse sem desconforto mesmo que
essa pratica seja cada vez mais comum, em termos de reconhecimento académico e artistico,
ainda nao foi devidamente assimilada nem conceitualmente, nem institucionalmente. Essa
condicdo faz com que visitemos exposigdes, assistamos filmes, shows e concertos mas o que
fazemos quando nos propomos a fruir uma obra que ndo se enquadra em tais nomenclaturas?
Como nos referir e nomear a atividade? Produzir e fruir obras como 3'44” de Cage, ou uma
intervencao sonora ambulante pela cidade? E participando de uma composicéo colaborativa via
Internet? No caso das composicbes sonoras que extrapolem a musica, nos parece que teremos
sempre que buscar refugio nas artes sonoras, artes visuais ou arte e tecnologia. Ora, a medida
que estamos tratando de uma atividade onde o som é uma imaterialidade flexivel agregam-se
valores associados as circunstancias revelados pelo som e sua paisagem constituintes, seria
possivel afirmar que cada som tem uma identidade formada por seus aspectos constitutivos
como, por exemplo, qualidade da gravagao, ruido de fundo, emotividade selecionada dentre
outro elementos que desvendam por tanto um carater pessoal e intimo mas que também
alcanga o universal. Ou seja estamos usando a tecnologia para tratar de cultura, sociedade,
vida e da arte que ha nelas. Podendo até afirmar que fazemos uma curadoria do mundo ao
trabalhar com a seleg¢ado de fragmentos e sua reorganizacao.

Outra importante consideracdo que nao poderiamos deixar de fazer apods
percorremos este caminho € que: embora uma dissertacdo e pesquisa de mestrado tenham
varias fungbes para o conhecimento coletivo de uma sociedade e para o sistema académico,
reconhecemos principalmente, ao finalizar esta etapa, as evidéncias de que, a sua principal
funcdo é nos servir como instrumento, veiculo e suporte para o pleno exercicio e pratica da
reflexao critica, que a tanto enriquece o ser humano.

Como tentamos evidenciar no decorrer da presente pesquisa ha uma crenga em
fatores, idéias, relagdes e casos alheios a uma pesquisa tradicional incorporando em si
abordagens artisticas e de demais areas do saber beirando uma crenga quase ufanista da uma
arte como ciéncia que, além de poder comportar todas as outras areas do conhecimento,
aproxima-se da alquimia propondo uma “quimica” que, a tudo pode incluir como matéria prima,

meio e suporte, sublimando a propria matéria. Uma pratica quase metafisica que trabalha em
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planos sutis invisiveis e inexplicaveis procurando alternativas para existir e amplificar seus
dominios.

Ao buscarmos uma auto-afirmagdo em meio a fluida entropia do mundo; da arte em
gque nos encontramos e a tantos questionamentos que se interpenetram a uUnica e breve
resposta a que nos arriscamos, e ainda nos cabe aqui, para acalentar tais inquietagdes é um
pensamento simples e breve de YoKo Ono nos esclarecendo que: “Na vida, na arte é
necessario criar um caminho proéprio(...) mas isso nao é um estilo, ainda que alguns prefiram
chamar assim, é apenas uma forma de estar no mundo™. Ou seja: a arte e a vida se
complementando e reverberando uma na outra.

Cada pensamento construido é formado por idéias que o precederam e ajudardo a
formulagdo de pensamentos posteriores. Assim, como o presente é resultado do que foi o

passado o futuro sera resultante do que fazemos aqui e agora.

% ONO, 1998, Pg. 48.
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Anexos:

Anexo | - Projeto Sesséo do Descarrego

Anexo Il - DVD Contendo os videos: Secdo do Descarrego (fragmento), (4’ 48™)
Videos Punhetados, (1’)

Cyborg, um cara normal como eu! (8’)

Anexo Il — CD Contendo as faixas: 1 Pastor Sec¢édo do Descarrego (2’)
Série: Dos som das imagens da experiéncia das imagens dos sons
2 - A Caminho do Véo (1°'35”)
3 - Ares da manha - Catingudo Pra Raio (3'42”)
4 - Nova Xangrilounge - Mantra a Ghandarva (20'33”)
5 - Bénus'® & Deusa (1'11”)
6 - Ambientagao incidental para Clube VIZI, (11°12”)
7 - Industrial Para a Queda (7°33”)
Anexo IV — Projeto PastiCidade

Anexo V — Folder da exposig¢ao Clube VIZI

100 o . . . o ~ . I
Bonus track, resumidamente, seria uma faixa que, a principio, nao faria parte de uma compilagdo em um CD,

por ser uma releitura de alguma das faixas desse disco ou por ndo ter nenhuma relagdo consensual com as
demais faixas. Muitas vezes essa faixa encontra-se escondida em um CD que, depois de terminada a ultima
faixa do disco, este continua tocando um espago com minutos de siléncio até chegar no bdnus que toca
repentinamente, muitas vezes surpreendendo o ouvinte que da uma atengao diferenciada a essa faixa.
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Anexo Il - DVD Contendo os videos: Sec¢ao do Descarrego (fragmento), (8')
Videos Punhetados, (1’)

Cyborg, um cara normal como eu! (8’)
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Anexo Il - CD Contendo as faixas:
1 Pastor Sec¢ao do Descarrego (2')
Série: Dos som das imagens da experiéncia das imagens dos sons

2 - A Caminho do Véo (1°'35”)
3 - Ares da manha - Catingudo Pra Raio (3'42”)
4 - Nova Xangrilounge - Mantra a Ghandarva (20'33”)
5 - Bonus™" & Deusa (1'11)

6 - Ambientagéo incidental para Clube VIZI, (11'12")

7 - Industrial Para a Queda (7°33”)

101 o . . . o ~ . I
Bonus track, resumidamente, seria uma faixa que, a principio, nao faria parte de uma compilagdo em um CD,

por ser uma releitura de alguma das faixas desse disco ou por ndo ter nenhuma relagdo consensual com as
demais faixas. Muitas vezes essa faixa encontra-se escondida em um CD que, depois de terminada a ultima
faixa do disco, este continua tocando um espago com minutos de siléncio até chegar no bdnus que toca
repentinamente, muitas vezes surpreendendo o ouvinte que da uma atengao diferenciada a essa faixa.
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Anexo IV — Projeto PastiCidade
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