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Resumo

Na atualidade vive-se uma diversidade sonora. Ao assumir essa pluralidade de referéncias,
busca-se configurar praticas sonoras que reflitam sobre a sociedade em rede a partir do
entrecruzar dos sons com a tecnologia, espaco, tempo e instalacdo; para fomentar por meio
da hibridizacao das interfaces, a fusdo entre o tecnologico (sensores; programacao; artefacto
computacional, instalagdo) e o popular (tradigdo folclorica; paisagens sonoras naturais;
ruidos urbanos e cangdes populares do Vale do Jequitinhonha).

Assente no enquadramento teodrico e respectiva revisao da literatura consubstanciada com o
estudo pratico, a investiga¢ao aqui descrita consiste numa reflexdo sobre Som e a Tecnologia
por meio da instalagdo sonora imersiva “Quintal dos Sons”. Com isso ¢ abordada a
contextualizagdo historico-social que envolve a investigagdo, o processo de criagao artistica,
a metodologia envolvida; os conceitos presentes na Arte Sonora e nogdes referentes ao
artefacto computacional; aliando, desta forma, a pratica artistica e a investigacao teorica.
Para o efeito, levou-se a cabo uma investigacao em pratica aplicada com a criagdo, producao
e exibicao da instalagdo, que teve como objetivo principal questionar, em sua narrativa, sobre
os sons na contemporaneidade, levando o(s) fruidor(es) a ficar(em) sozinho(s) numa sala
escura e interagirem com 0s sons; que apenas sdo executados com a aproximacao deles,
incorporando, assim, 0s sons, imagens € espaco nas vivéncias sensoriais de forma imersiva.
Os sons presentes sao reflexos do conceito de paisagens sonoras, sendo utilizados sons da
natureza e outros produzidos pelo Ser Humano. Pretende-se trazer para o fruidor os extremos
paradoxos da vida em sociedade, como a calmaria e o caos. Em sintese, apresenta-se uma
pratica artistica, proveniente da Arte Sonora Digital, que se expressa em sons, programacgoes
e dinamicas, que contribuem para o despertar de novas vias de reflexdo em uma linguagem

em permanente metamorfose.

Palavras-chave: Arte Sonora. Instalagdo Sonora. Paisagens sonoras.Vale do Jequitinhonha.
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Abstract

We currently live in a diversity of sounds and when assuming this plurality of references,
sought from the intersection of Music / technology / space / time / installation, to configure
new sound practices that reflect on network’s societies, fostering through the hybridization
of interfaces, the search for the fusion between the technological (sensors; programming;
computational artifact, installation) and the popular (folk tradition; natural soundscapes;
urban noises and popular songs from the Vale do Jequitinhonha).

Based on the theoretical framework and review of the literature embodied in the practical
study, the investigation applied here consists of a reflection on Music and Technology
through the immersive sound installation “Quintal dos Sons”. We approach the historical-
social contextualization that involves an investigation, the process of artistic creation, the
methodology involvedu; the concepts present in the Sound Art and notions regarding the
computational artifact; allying, in this way, an artistic practice and theoretical research.

For this purpose, an investigation was carried out into applied practice with the creation,
production and exhibition of the installation whose main objective was to question in its
narrative about sounds in contemporary times, leading the enjoyer(s) to remain alone in a
dark room and interact with the sounds, which are only alternatives with the approach of the
user(s), thus incorporating the sounds, images and space in their own sensory experiences.
The present sounds are reflections of the concept of soundscapes, using sounds of nature and
other resources by the Human Being; it is intended to bring to the enjoyer, the extreme
paradoxes of life in society, such as calm and chaos. Lastly, an artistic practice, derived from
Digital Sound Art that expresses itself in sounds, programs and dynamics that contribute to
the awakening of new ways of reflection in a permanent language in permanent

metamorphosis.

Keywords: Sound Art. Sound Installation.Soundscapes. Vale do Jequitinhonha
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tampouco, proibiu quando eu ingressei na area de Educa¢do e muito menos quando optei

pela Musica. Ela apenas queria uma filha feliz.
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familia, também dedico essa Tese escrita com muita luta, sangue e suor.

VI



Agradecimentos

Agradecgo primeiro a Deus, pois foi através da fé que busquei forgas para superar todos os
obstaculos. Agradeco a minha Familia por todo o apoio. Ao Padre Rogério Augusto, a pessoa
que mais me incentivou na Musica. A Gabriel Duarte, que mais que amigo, foi sempre um
irmao que esteve comigo em todos os momentos. A Inés Regina, minha colega de Mestrado,
umas das responsaveis por eu nio ter desistido do curso. A orientadora Angela Saldanha,
que quando aqui cheguei acolheu-me e ajudou-me imenso no processo de adaptacdo. Ao
orientador José Bidarra, que integrou a meio do processo € que com muita sabedoria e
objetividade orientou-me até aqui. A amiga Sofia Leite, que esteve presente em momentos
muito dificeis e incentivou no decorrer dessa caminhada. A Elaine Soares, amiga e
Coordenadora na Escola Municipal Antonio Gil, nos anos em que atuei em Almenara, por
muitas vezes ser minha presenga nos momentos comemorativos no seio da familia. Ao Hugo
Canossa, colega com o qual escrevi artigos e parcerias artisticas no Porto. A todos os
professores do Doutoramento em Média-Arte Digital da Universidade Aberta em parceria
com a Universidade do Algarve e ao CIAC ao qual fago parte como investigadora desde
2019. Aos professores que contribuiram nesse processo: Noeli Santos, Cristiano Figueiro,
Henrique Guedes e [lmeniz Souza. Enfim, agradeco a todos os amigos que me motivaram
durante todo esse tempo em que sai fisicamente do meu “quintal”, mas que o materializei

em forma de obra artistica e na escrita desta Tese.

VII



VIII



Indice

RESUMO ...ttt ettt e e e et e e e st e e e e e abeeeeennsseeesessseeesnnsaneesannes v
ABSTRACT ...ttt e ettt e e et e e e e sata e e e e s ataeeeeansaeeeesnsaeeesessaeeeanns A%
DEDICATORIA ......oooioiiieiieie et VI
AGRADECIMENTOS ...ttt et e e et e e st e e e sttt e e e e nnaaeeeenenees Vil
INDICE ...t e e ettt e e ettt e e e st e e e satbeeeesnsaeeeeansseeesensseeesannsneeeannes IX
INDICE DE TABELAS......oooiiiieiieieeie s XII
INDICE DE FIGURAS ....oovtuiieioierieeie s X111
LISTA DE ABREVIATURAS E SIGLAS ....ooii e XVIII
I- T.INTRODUGAO ... 17
1.1  JUSTIFICACAO DA INVESTIGACAO. ....uuueeeeeeeeeeeee e eans 18
1.2 QUESTAO DE INVESTIGAGAO.....cccciiiiiitiiiieeeeeeeeeeciitereeeeeeeeesettaveseeeeeeeeeanssaseneaaaeens 20
1.2.1 CONTEXTUALIZACAO DA PROBLEMATICA ....uuuuneieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 20

1.3 OBIETIVOS GERAIS ....eiiiiieiieeitteniieetee sttt e sttt et sit et esite et e site e bt e ssteeseesaneenneenaee 22
1.4 OBIETIVOS ESPECIFICOS ...ceutiutieiiiniteteetesitente ettt sttt sttt st 23
1.5 METODOLOGIA....c.uuttiiiitiaiteeaite ettt ettt et e it e sttt e s bteesabteesabteesbeeesabeeesabeeenas 24
1.6 ESTRUTURACAO E ORGANIZACAO DA TESE ....uuiiieieeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e e eeeans 31
II- 2. CONTEXTUALIZACAO ... 33
2.1  MODERNIDADE, ARTE E TECNOLOGIA: TUDOETEC ........cooovviiiiiiiieeeeeeieeeeee 34
2.2 MODERNIDADE: CRISE DO PASSADO OU EXCESSO DO PRESENTE? .....ccceeeruveenneennne 35
2.3 SER OU NAO SER: TECNO (ARTE) EM QUESTAO.....ccuvieevieerirreerireeenereeeereesnreesivneens 42

24 A CULTURA DA MODERNIDADE: VANGUARDAS E (POS, META OU HIPER)

MODERNIDADE .....vvviiiieiiieiiitireeeeeeeeeeeeiiitreeeeeeeeeeeseeassreeseseeseesitrsseeeseeeeeinsirsrrrereseessesassrreees 48
2.5 O ADMIRAVEL MUNDO, QUASE NOVO, DAS MIDIAS DIGITAIS ....uvvvveeeeeeiiinrrereeeeeenn, 57
2.6 CONTEMPORANEIDADE E PANDEMIA 2020 ......ccoiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 69

IX



[I- 3 ESTADO DA ARTE.....cciiiiiiiiiiiiiiiee e 79

3.1 ARTE(S) SONORA(S)- SONORIDADES LIQUIDAS: TUDO O QUE E SONORO DESMANCHA

NO AR et e e e e e et ettt eeeeeee ettt et ——aaeseeeeetaa i ———esee et ttaa it ttttat————————tttot————— 80
3.2 PERSPECTIVA HISTORICA DA(S) ARTE(S) SONORA(S)...eeeeureerrreenreeenreeenereeenreennnns 83
3.3 PAISAGENS SONORAS ...uutttttee ettt e e eee e e e et eae e e et aeeeeeeaaeeeeeaaeeeenaaeeeennns 100
3.4  ARTE SONORA BRASILEIRA ...coovvuuuueeeeeeeetttteeeeeeeeeerteanaeeseseeesssnnaeesssssssesnnnanness 105

4  AMBIENTES SONOROS IMERSIVOS ...t 128
4.1  IMERSAO E EXPERIENCIA IMERSIVA ...eoiiiiiieieieeeeeeeeeeee e 129
4.2 ATMOSFERA E AMBIENCIA ...uueeeee ettt e e et eeeeeeeeeeeeaeaeeeeeeeeeaeneraaaeeaaeeane 135
4.3 ESPACO-TEMPO.....ccooiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee 137
4.4 INTERATIVIDADE .....oiiiititiiieeeeeeeeeeeeeteeeeeeeeeeeettaaaaeaeeeeeeeeteaaaaeessssseresnnnaeaeseeseeens 139
4.5 A IMPORTANCIA DA PERCEPCAO SONORA ......ccooviiiiiiiiiiiiiiieieieieeeeeeeeee 142
4.6  TRABALHOS RELACIONADOS ..cuuteettee ettt et e e e eeee e e e eeeeeeeeaeeeeeeaeeeeneaaeeeeanans 146

4.6.1 LA SELVATA .o e e et e e e e e e e e e e e eeann 147
4.6.2 ACOUSMATIC PARK ..ottt ettt e e e e e e et taaeeeeeeeeeeeesaaaeeeseeaeenes 148
4.6.3  CAMINHOS DA AGUAS ..ooooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e ees e s e ses e e s s s e s 151
4.6.4 TODOS BUDAS ..ottt e e et e e e e e e eeaaa e 152
4.6.5  ARVORE DOS DESEJOS ...ovvovveeeeeeseseeeeeeeeseseseseeeeseseseses e seseseses e seseseseseseesneas 153
4.6.6 GLASBEAD ...cotttteeee ettt e e e e e ettt aaeeeee e e e e et etaaaeaeeseseeetanaaaaeseseseraasaaaaeees 155
4.6.7 DIALTONES: A TELESYMPHONY .eeeetetee et e et e e et eeeeeeaeeeeeeaeeeeeanaeseenans 155
4.6.8 PARTITURAS E OBIECTOS ..ceeee ettt et ee et e e e et e e e eeeaeseeeaaeseenanaeseenans 156

IV 5 ESTUDO DE CASO - “O QUINTAL DOS SONS” ...ttt 157
5.1  CARTOFONIAS DO QUINTAL .....uuviieeeiiiieeeeiiieeeeeeiieeeeesiereeeeesasaeeeessnseeeeasnsaeeessnnees 158
5.2  POETICAS DO COTIDIANO ... .cettttutneeee e et eeeeeeeeeeeeeeeaeeeeeeeeeaeeaaaeeeeeeereenaaaaaeens 162
5.3  CoMPOSICAO ESPACIAL: EMOCAO E EXPECTATIVA MUSICAL .....uuvveeeeeieeiiiiinnnnnnn. 163
5.4  ENTRE O QUINTAL E A PONTE: A CULTURA DO VALE DO JEQUITINHONHA............ 169
5.5 A MUSICA DO MEU QUINTAL: ALMENARA .....cooeiiuuiiiiieeieieeeeeiiieeeeeeeeeeeeinaeeeeeee s 173



6 INSTALACAO SONORA “QUINTAL DOS SONS”......ceoomrrrerrrrirerrieresienieininen, 186

6.1  DESCRICAO DA INSTALACAO. .. . 187
6.1.1 MUSICA: RUIDO, SILENCIO E VOZ....uuuviiiiiiiiiieeeeieiieeeee ettt 189
6.1.2 PRIMEIRA VERSAO DA INSTALACAO “QUINTAL DOS SONS”....cevveieeeeeerrnneen. 191

6.2 O ARTEFACTO QUINTAL DOS SONS .....cetiiiiuiieeeeiireeeeniereeeeesnreeesessseeeessnsseeesssnsens 199

6.3 ARDUINO E PROCESSING ....uuuuuiieieieeeieieeeieeeeeee e eeeee e e e eeee e nnnnns 206
6.3.1 | o 2001 2] 1. [ 207

6.4 O ARTEFACTO E A GAMBIARRA — OS (X) PLANOS DO ARTISTA (EQUILIBRISTA) DE

MEDIA-ARTE DIGITAL ....cuttiitiiiiiiieieeitenieete ettt sttt sttt ettt ae st ae e i 210
6.5 EXPOSICOES REALIZADAS E RESULTADOS: O QUINTAL NA ESTRADA .................. 213
6.5.1 NOVAS DIRECOES (PROSPECCOES) ..c.vevivievieriieeiereereseseesessessessesessesseseesessesens 223
6.5.2 INSTALAGAO “PONTES SONORAS”......ccvteuiitiieiietinienientereteneesessesesessesseseesesseneas 223

7 CONSIDERACOES FINAIS. ...ttt ettt ettt es e eeenen s 227
8 REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ........ooviiiiiieireioeiiesiseeesisesisssssssesesesenns 234
O ANEXOS ..ttt b ettt sttt ettt neebe s eneeseeaeneas 259
8.1  ANEXO [-ENTREVISTAS E DEPOIMENTOS .....ccuvvteririeenirieeiiieniieenireenieeesneeesneeenns 260
8.2  ANEXO II-CODIGO FONTE ......ciiiiiiiiiiieiieeeete e 280
8.3 ANEXO ITI-PUBLICACOES ...ttt ettt ettt e e e e e e eaaan e e s eeeeeananas 288

X1



Indice de Tabelas

Tabela 5.1 — MME (Model of Melodic Expectation). Criacdo a partir do texto da autora

MaAr@ULLS (2005). ..eieneieiiieieeee ettt ettt et et e et e ettt e et e e b e e ntaeenbeeneeenne 164

Tabela 6.1 — Descri¢do dos varios momentos que definem os quatro eixos conceituais da

Performance “Assum Livie”(2020). ....ooiiiiiiiiie ettt 221

XII



ndice de Figuras

Figura 1.1- A A/R/Tografia no processo de criacdo em arte digital/computacional. Marcos

(20012 T8ttt ettt ettt ettt et e ettt et e e ta e e te et e eab e teenaeeaaeeteenbeerseeaeeneeaseareennaa 27
Figura 1.2- O ciclo de criag@o pds-digital (Pereira e Marcos, 2020).......cccccceeeviervenennennen. 30
Figura 2.1 — “Alimentando o Monstro”. (Holiday, 2012: 7). ....ccccecieiiiniieieeieeieeieeee 64

Figura 2.2 — Imagem promocional da exposi¢do online Re-connecting (Canossa ¢ Rocha,

2020). +ovveeeereeeeeeeeeeees e ee e ee e s e e e e e s et eee s e e e e e s et ee st e et e e s et ee s eees e eee e eeeees 74

Figura 2.3 — Screenshots de conversas de grupo pelo WhatsApp e Plataforma Zoom: Reunido

de estudos, Reunido de amigos e Aula de canto. Arquivo da autora (2020/2021). ............. 75

Figura 2.4 — Screenshot da live stream no Instagram com a cantora Rita Lee. Arquivo da

D LC0) - I 02400 0 ) TSRS 75

Figura 2.5 — Screenshot da live stream musical no Youtube: Live local com a cantora Marilia

Mendonga. Lima (2020). ....veeeieieeiieeeiiee ettt e e aa e e aaeeeens 76
Figura 3.1 — Fonografo criado por Thomas EdiSOn..........cccceveviieeiiiiniiiicieecee e 87

Figura 3.2 — Gramofone- Imagem recolhida pela autora em outubro de 2020 no estudio de

um aluno de canto N0 POTLO. .....cc.eiiiiiiiiiiiiiiieeeee e 87
Figura 3.3 —4'33 (John Cage, 1952)- Performance de William Marx (2011)-.........c..c...... 92
Figura 3.4- Manifesto FIUXUS (1963).......ccouiiioiiiiiie ettt 98
Figura 3.5— Indigenas da Tribo Quarup em Ritual ...........ccccovireiiiieiiieiiiecieeeeeeee e, 108
Figura 3.6 — Samba Pelo Telefone do cantor “Donga’............ccccveevieeiniieenieeeiiee e 110

Figura 3.7 — Instalacdo-Tropicalia- (Hélio Oiticica, 1967). Reprodugdo fotografica César
Oiticica Filho - Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66335/tropicalia......... 113

XIII



Figura 3.8 — Disco-Manifesto Tropicalia- Panis et Circenses (1968). Fonte:

https://www.youtube.com/watch?v=KIWbHQtbTW. ........cccceceriiiniiiiniiiiicneeeeee, 115

Figura 3.9 — Milton Nascimento e L6 Borges, Disco Clube da Esquina I, EMI-Odeon, 1972.
(VLela, 20T0). c.eeiieeeeieeeeee ettt ettt ettt e e et e et ebeesee s bt enseeneesseenteenean 119

Figura 3.10 — Pindorama- Instrumento de sopro para ser tocado por 28 pessoas. (Scarassatti,

20T16). ettt bt h bttt et h et e h e bttt st ae et bt nbeents 125
Figura 4.1 — Instalagcdo Sonora: La Selva. Autor: Francisco Lopez (1998)..........cccuueee..... 147
Figura 4.2 — Sala 01: Cibermusica. Zona de escuta (1). (Francisca Gongalves, 2016). ....149
Figura 4.3 — Sala 02: Foyer ReNascenca. ...........cocuveriieiiienieeiiieeie et 149
Figura 4.4 — Sala 03: Sala Laranja. ........cccceeeeeiieiieeiieie et e 149
Figura 4.5 — Sala 04: Sala Roxa. Zona de escuta (4). (Francisca Gongalves, 2016). ....... 150

Figura 4.6 — Projecao inicial: Excertos visuais da primeira secdo de Caminho das aguas.

(MAMEAES, 2015). ..eiiiiieiieeiieiie ettt ettt ettt et e e et e et e e bt e s saeebeeenbeebeesnbeenseennaaens 151

Figura 4.7 — Proje¢do inicial: Excertos visuais da segunda secdo de Caminho das aguas.

(MameEdes, 2015). .oooeiiieieeeiie ettt e et e e e e et e e et eeeaaeeeaaeennree s 151

Figura 4.8 — Projecao inicial: Excertos visuais da segunda se¢do de Caminho das aguas.

(MamEdes, 2015). ..ottt et et e e et e e e ae e e eraeenaree s 151
Figura 4.9 — Todos Budas- Objeto Sonoro/Interativo. Elen Nascimento (2017). ............. 152
Figura 4.10 — Arvore dos DESEJOS. .......v.vevveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e eees e seese s 154
Figura 4.11 — Glasbead ........cccuoeeiiiiiiiieeieeee ettt et ree s 155
Figura 4.12 — Dialtones (Levin et al., 2001). Publicado por Tribe e Reena (2010). ......... 155

Figura 4.13 — Visita Virtual-Exposi¢cdo Partituras e Objectos (Pedro Tudela, 2021).
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=6aUhvwH2VZ0&t=50s................... 156

X1V



Figura 5.1 — Esquema da Expectativa musical no MME. Criagdo a partir do texto da autora
MaAr@ULLS (2005). .eeeeneieeieeieeee ettt et ettt et et e et e ettt e e beeenbeentaeenbeeneeenne 164

Figura 5.2 — Esquema do modelo ITPRA. Baseado na Teoria de David Huron (2006)....165

Figura 5.3 —  Nuacleo  Accumbens e cortex  pré-frontal. Fonte:
https://pgpneuromarketing.wordpress.com/sabia-que/cerebro-e-a-neurociencia-aplicada-ao-
CONSUMO-TIUCIEO/ ...ttt ettt et et et e st e bt e saeeebeesanean 166
Figura 5.4 — Todo dia € dia de Tuta! ..........ccceeiiieiiiieiieieeeee e 169

Figura 5.5 — Logomarca da instalacdo Quintal dos Sons. Arquivo pessoal da autora. (2019).

Figura 5.6 — QR Code do poema: Rio Jequitinhonha, recitado na entrevista com a autora

Etelcina Mendes em fevereiro de 2020, na cidade de Almenara-MG. Disponivel em

https://vImeo.com/S38207733. ..ottt ettt ettt e 174
Figura 5.7 — Capa do album “Bordados”. Cantor Lima Junior............ccecceeevveeenieeeenneennee. 177
Figura 5.8 — Imagens da cantora Déa Trancoso. Arquivo pessoal da cantora.................... 178

Figura 5.9 — Imagens do poeta, compositor e apresentador de eventos Gonzaga Medeiros.

Arquivo PesS0al dO ArtISTa.......ceuiruiiiiiiienieieeteee e e 179

Figura 5.10 — Imagens do Poeta, escritor e produtor cultural Tadeu Martins. Arquivo pessoal

O ATEISTA ettt e e e e e e e et e e e e e e e et ———aeeee et e a———————————aeroean————— 180

Figura 5.11 — Imagens do Coral das Lavadeiras de Almenara. Arquivo pessoal do artista

(07 1 (o 1SI0 F: 1 b= S 182

Figura 5.12 — Grupo de Folia Santos Reis. Fotografia de Cida Almeida publicada no Blog
http://espacolivre-jopinto.blogspot.com/2016/07/cultura-popular-do-jequitinhonha-

Figura 5.13 — Fotografias de William Frois publicadas no
https://www.almenara.mg.gov.br/noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-

TEStAS-POPULATES. ... .veeeeieieeiiee ettt et e et e et e e e tb e e eaaeeessaeeessaeesssaeesnseeesnsaeenns 184

XV



Figura 5.14 — Fotografias de William Frois publicadas no

https://www.almenara.mg.gov.br/noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-

FEStAS-POPULATES. ...ttt et et et 185
Figura 6.1 — Instalacao “Quintal dos Sons” Exposi¢do em Braga, 2019.............cccoc......e. 186
FIgura 6.2 — SENSOT 2 ....ouiiiiiiieiieeieee ettt sttt sttt et 193
Figura 6.3 — SENSOT 3. ..ottt sttt sttt st 193
Figura 6.4 — SENSOT 4. ...cueeiiiiieieeeteee ettt sttt st 194
Figura 6.5 — Esquema Atual da Instalagao. .........ccccevieniiiiniiniiiiiieecicceceeceeen 196
Figura 6.6 — Versao atual do Artefacto. ........ccecueveeriirieniiniiiienieeieceeceeeeee e 198

Figura 6.7 — Pdster apresentado no Retiro Doutoral em Lisboa (2019) com a 1* Versao do

artefacto: Sala MAZICA. .....oooviiiiieiieie e et 199
Figura 6.8 — Esquisso inicial do artefacto da instalagdo Sala Magica. ......c..cccceeveevvenennne. 200
Figura 6.9 — Esquisso 1 do artefacto “Quintal dos Sons”.........ccceevviieviieecieencieeeiee e, 200
Figura 6.10 — Esquisso 2 do artefacto “Quinta dos Sonsl”.........cccceeevveeviveeniieeeniee e, 201
Figura 6.11 — Esquisso 3 do artefacto. ........ceevieeiierieeiieiieetee et 201
Figura 6.12 — Esquisso 4 do artefacto da Instalagdo “Quintal dos Sons.”.........ccccccevueeee. 203
Figura 6.13 — Esquema dos sensores. Rocha, Saldanha e Bidarra (2020: 8)...........c........ 204
Figura 6.14 — Imagens do sensor desativado e ativo. Teste com os sensores em 2019.....204

Figura 6.15 — Sensores infravermelhos na instalacdo exposta na Artech em Braga, 2019.

........................................................................................................................................... 205
Figura 6.16 — Placa micro-controladora Arduino Uno RV3..........cooiiiiiiniininiiicee, 206
Figura 6.17 — Esquema do Artefacto. .........ccccuieeiiieeiiiieeiie et 208
Figura 6.18 — Trecho da Programagao em Arduino...........cccceeeevieerieeenieeenieeeeeeeeieee e 208

XVI



Figura 6.19 — Trecho da programacao em Processing.........cc.cceceveevverienensieneenenieneenne 209
Figura 6.20 — Primeira montagem-Instalagao “Quintal dos Sons”........cccceceevervenveniennn. 213

Figura 6.21 — Imagens da Exposi¢ao no Retiro Doutoral- Casa de Arte José Saramago, Julho,

2019, ObId0S, POItUZAL ... 215

Figura 6.22 — Video da Exposi¢do no Retiro Doutoral- Casa de Arte José Saramago, Julho,
2019, Obidos, POITUZAL ..........ovveevieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 215

Figura 6.23 - Imagens da Exposi¢ao no #18.Art, Lisboa, outubro/ 2019.............cc.oc........ 216

Figura 6.24 —-Video da Exposicdo no #18.Art, de 17 a 19 de outubro, 2019 na Faculdade de
Belas Artes de Lisboa. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=ShCKRmzpxNo
e https://vimeo.com/manage/videos/53975301 1.....cccooviiiiiiiiiiieieeeeeee e 217

Figura 6.25 — Imagens da Exposicao na Artech, de 23 a 25 de outubro, Braga, 2019......218

Figura 6.26 — Video da Exposicao na Artech, de 23 a 25 de outubro, Braga, 2019. Disponivel
em https://youtu.be/Y 6tcGyO8kZM e https://vimeo.com/53975584 1. .....cccceeevevveenennen. 219

Figura 6.27 — Imagens da Exposi¢cdo na CRIAART, Almenara, 05 de fevereiro de 2020.

Figura 6.28 — Imagem da gravagdo video da cancao "Assum Preto" em janeiro de 2020.222
Figura 6.29 — Ponte da Arrdbida no Porto-PT. ........cccoooiiiiiiiiiiiieeeee e 224
Figura 6.30 — Ponte de Almenara, Minas Gerais-BR ...........cccoociiiiiiiiiniinciiiiecce 224

Figura 6.31 —Réplica em ferro ou madeira com 3 metros de comprimento, 1 metro de largura

€ 1 INELEO A€ AIEUTA. .o e e e e e et e e e e e e e e e e raeaaeeeeeeees 224

Figura 6.32 — Vista do artefacto em perspectiva e vista do Topo.......ccccvveeeveeerieeeineeennee. 225

XVII



DJ

EAD

FESTIVALE

ICC

IFNMG

ITPRA

MAD

MC

MME

MPB

NAc

NICS

NuSOM

OMS

RA

RV

UFBA

UFF

UFMG

UNICAMP

USP

Lista de Abreviaturas e Siglas

Disc-Jockey

Ensino a Distancia

Festival de Cultura Popular do Vale do Jequitinhonha

Interfaces Cérebro-Computador

Instituto Federal do Norte de Minas Gerais.

Imaginagao, Tensao, Predicao, Reacao e Avaliagao.

Média-Arte Digital

Mestre de Cerimodnias

Model of Melodic Expectation

Musica Popular Brasileira

Nucleo Accumbens

Nucleo Interdisciplinar de Comunicagdo Sonora
Nucleo de Pesquisas em Sonologia da ECA/USP
Organizacao Mundial da Saude

Realidade Aumentada

Realidade Virtual

Universidade Federal da Bahia

Universidade Federal Fluminense

Universidade Federal de Minas Gerais.
Universidade Estadual de Sao Paulo

Universidade de Sdo Paulo

XVII



XIX



1. Introducao

17



1.1 Justificacdo da investigacao

“Quintal dos Sons: Um caminho para a imersdo sonora” surgiu como uma oportunidade de
aprofundar a investigacdo realizada no Mestrado em Artes pela Universidade Federal da
Bahia de 2014 a 2016, onde se iniciou um estudo sobre Musica e Tecnologia, voltado para
as paisagens sonoras. Na ocasido, o dmbito da pesquisa era restrito ao ambiente escolar e
limitou-se a investigacdo realizada com alunos do primeiro e segundo ano do Ensino
Secundario no IFNMG - Campus Almenara, onde investigamos sobre as paisagens sonoras

urbanas e a gravagdo musical através de colagens.

Ao iniciar o doutoramento em Média-Arte Digital na Universidade Aberta de Portugal em
parceria com a Universidade do Algarve procurava-se aprofundar o estudo sobre Paisagens
Sonoras, Ecologia Acustica, Arte(s) Sonora(s), ambientes sonoros imersivos € assim
materializar um artefacto digital que crie uma poética com ambiéncia imersiva, que através
da exploracdo sonora estabeleca uma relagdo com os sons e o cotidiano. O que se pretende
¢ uma interacao entre o espaco sonoro € a participacao consciente do fruidor. Acredita-se
que com este processo poderemos exercitar a nossa percepgao sonora e assim apresentar ao

publico soundscapes naturais, ruidos urbanos e can¢des do Vale do Jequitinhonha.

O foco de atengao deste trabalho estd em conformidade com a linha de pesquisa do
doutoramento em MAD, uma vez que ela oportuniza a pesquisa, a experimentacao, a “(re)
criagdo do processo” e criagdo em artes, ressignificando praticas tecnologicas e trazendo
novas interpretacdes nas diferentes midias e Arte-Digital. Segundo Barros (2016) as relagdes
entre arte, tecnologia e ciéncia representam hoje uma frente de ag¢ao e criagao que desperta
cada vez mais interesse nao apenas de pesquisadores/as independentes e artistas multimidia,

mas também de institui¢des académicas e programas de fomento.

A partir da ideia de cartografia sonora e da observagdo dos espacos urbanos como lugares
providos de “mapeamento sonoro” verificou-se, ao longo do processo de investigacao, que
o estudo dos sons presentes deve contemplar mais do que a usual informagao objetiva sobre
elementos auditivos/musicais que os configuram. Neste sentido, as transformacdes
ocorridas, os sinais que neles se deixam (e ou que deles resultam), também contextualizados
por Schafer (2001) como “‘sinais sonoros”, constituiram matéria igualmente estruturante para

0 respectivo questionamento € motivagdo no processo de criacdo. Assim, a investigagdo
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desenvolvida teve em conta estes aspectos de modo coletivo, mas também em particular dos
espacos urbanos através da imersao e experiéncias da autora no Vale do Jequitinhonha. Para
este efeito, recorreu-se a MAD nas gravagoes das paisagens sonoras, metaforas introduzidas
e especificamente na construcao do artefacto materializado na instalagdo sonora “Quintal
dos Sons”. E quando se indica “um caminho para a imersdo sonora”, aborda-se o processo

detalhado tanto da implementagdo da obra quanto das exibi¢des da Instalacao.

As “soundscapes” ou ‘“paisagens sonoras”, termo adotado nos paises latinos e assumido
nesta tese, sdo cada vez mais relevantes na cultura contemporanea, como afirma Gomes
(2015), por tornarem-se uma fotografia do lugar, uma espécie de radiografia que transmite
a impressao sonora de cada ambiente. Assim, evocar paisagens sonoras naturais, ruidos da
vivéncia urbana e gravagdes de cangdes tradicionais do Vale do Jequitinhonha,

proporcionam retratar de modo singular a regido, a sua historia e as pessoas que a habitam.

Pelos quintais do Jequitinhonha mulheres e criangas cantam as tradigdes do povo, cantam
VErsos aos amores que imigraram, cantam os lamentos e as lutas. Para além do canto e do
artesanato, temos os causos € o original “jequitinhonhés”, sotaque particular, também
conhecido no Estado de Minas Gerais-BR como “baianeiro”, uma mistura do sotaque
mineiro com o sotaque baiano. Nos quintais, muito da cultura do Vale foi transmitida entre
as geracdes; ainda de forma muito rudimentar e baseada na tradi¢ao oral, com ainda poucos
escritos, sendo somente em 1996 criado o Polo de Integracio da UFMG' no Vale do
Jequitinhonha onde realizam investigacdes e exposicdes presenciais e digitais sobre a cultura
do Vale. Especificamente sobre a cidade de Almenara, temos poucos registos, de modo que
os textos presentes sdo resultados de entrevistas e gravagdes realizadas, o que justifica a
necessidade de retratar uma cultura tdo pouco difundida. Visto isso, ao longo do
aprofundamento das problematicas elencadas na Tese, reflete-se no “Quintal dos Sons” o
espaco externo do interior das casas e sitios (quintas), onde as criangas cresceram a apreciar
sons naturais, principalmente advindos do Rio Jequitinhonha. Muitas delas sairam de suas
cidades para estudar; os filhos do Vale saem para continuar os estudos, como seus pais
outrora sairam para trabalhar e deixaram os filhos a cargo das mulheres que criaram seus
filhos sozinhas enquanto os maridos estavam longe a trabalhar para sustentar a familia.

Desse €xodo, ficam as lembrancas da terra.

! https://www.ufmg.br/polojequitinhonha/o-polo/sobre-o-polo-jequitinhonha/
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Quando propomos uma instala¢do sonora, que apenas acontece com a presenca do individuo,
reforgamos a importancia do fazer musical enquanto atividade humana. Nao ha musica sem
o ser humano. “A musica [...] ¢ uma atividade essencialmente humana, intencional, de
criacdo e significagdes.” (Penna, 2014: 22). Nesse sentido, os sensores de presenca utilizados
no sistema computacional captam a presenga através do calor humano e emitem os sons do
“Quintal”, numa narrativa que inicia nos primeiros sons que ouvimos desde o nascimento,
depois os sons que nos conectam com a natureza, os ruidos urbanos ¢ a sele¢do de algumas

cancdes que lembram o Vale do Jequitinhonha.

Das memorias e transi¢des da cidade pequena para as metropoles retratamos o paradoxo dos
sons naturais e dos ruidos da cidade grande. E nesse caminho o “ouvir” os sons nos permite
descobertas e novas significagdes. Assim, as vivéncias neste espaco geografico sao
associadas ao patrimonio cultural e fisico (natural e urbano), estabelecendo-se como
substrato-teste para a conformagao de um conjunto de atividades cientifico-artisticas sonoras

interligadas com a investigacgao.

1.2  Questdo de Investigacio

Como o individuo reage aos estimulos sonoros da(s) instalacdo(des) propostas e de que
forma artefacto(s) tecnologico(s) pode(m) contribuir através de sons, imagens e espago nas

proprias vivéncias sensoriais de forma imersiva?

1.2.1 Contextualizacdo da problematica

O som faz-se presente na vida da humanidade desde a antiguidade. A sonoridade sempre
teve um espaco de reveréncia seja na imitagdo dos sons da natureza, nos rituais e na propria
inveng¢ado dos primeiros instrumentos ou artefactos sonoros. Entretanto, com o advento da
gravacdo musical e o progresso tecnoldgico, tornou possivel escutar musica onde
estivermos, das mais variadas formas e estilos. Conforme Negroponte (1996: 234) “A

tecnologia da gravag¢do de musica mudou as coisas.”

Através das mudangas na escuta sonora e produ¢do musical provocou-se uma abertura “para
um ‘novo’ mundo de sons, ruidos e siléncios.” (Santos, 2013). Com todas as transformagdes

que ocorreram e que estdo continuamente em andamento, o universo sonoro ampliou-se e
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com ele a polui¢cdo. Segundo Schafer (2011), o mundo contemporaneo estd se tornando cada
dia mais barulhento devido a multiplicagdo continua de maquinas e tecnologias, o que resulta
em uma paisagem sonora mundial, cuja intensidade aumenta irrestritamente. Assim, o
ambiente sonoro de uma sociedade para além da ligagao com o individuo ¢ uma importante

fonte de informagao e estudo.

Os sons ¢ a tecnologia t€ém uma forte ligacdo. Numa escala de evolucao tecnoldgica, Ross
(2009) destaca como avangos importantes: a gravagao eletronica, a radio e a criagao das
bandas sonoras para os filmes de cinema. Comum a essas trés inovagdes temos a invengao e
o aperfeicoamento do microfone. Dessa forma, percebemos que a importancia do microfone
e do fondgrafo, para além da ampliagdo do som ou simplesmente a realizagdao da gravacao,
traduzem-se em oportunidades de acesso. As culturas de tradi¢ao folclorica ganharam mais
contornos nos estudos da etnomusicologia, por poderem gravar as canc¢des € assim eternizar
memorias, que jamais poderiam ser registradas, por ndo possuirem partituras. A “gravagao
toma assim a seu cargo € a sua maneira o arquivo e o registo historico de musicas” (Lévy,

1997: 147).

Ao unir musica e tecnologia temos como interface os sistemas multimidia interativos que
assumiram uma importancia crescente em todas as areas da atividade humana. De acordo
com Ribeiro (2007), a multimidia ndo pode ser experimentada sem a tecnologia, pois, nesse
caso, ¢ a tecnologia que cria a experiéncia. Desse modo, para a definir, ¢ preciso conhecer

as tecnologias que lhe ddo forma.

Neste quadro, principalmente nas tltimas décadas do século XXI, justifica-se uma inter-
relacdo cada vez mais profunda entre a musica, a Média-Arte Digital e as problematicas
sociais relevantes para as atuais sociedades urbanas. A convergéncia destes multiplos
ambitos tornou possivel o desenvolvimento de investigacao cientifica plural, entrecruzando
a arte, a sociologia urbana, a ecologia sonora, etnomusicologia, antropologia do espago, entre

outros campos de estudo.

Ao assumir essa diversidade de referéncias a partir do entrecruzar da
musica/tecnologia/espaco/tempo/instalagdo, configuram-se novas praticas sonoras € sociais
que refletem sobre as sociedades em rede, afetando formas de sociabiliza¢do e buscando

através da hibridizacdo das interfaces fundir o tecnologico (sensores; programagao
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computacional; artefacto e instalacdo) com o popular (tradicao folclorica; paisagens sonoras
naturais; ruidos urbanos; cangdes populares do Vale do Jequitinhonha). E nesse universo de

pesquisa que a Tese se posiciona.

A investigagcdo teve como problemadtica central a aproximacao da MAD ao ambito das
paisagens sonoras, procurando acrescentar desdobramentos subjetivos (pessoais, musicais €
de memorias individuais) a apreensdo dos espagos sonoros. Ao longo da pesquisa através da
instalacdo sonora “Quintal dos Sons”, a luz de artefactos tecnoldgicos buscaram-se
contribui¢des para a reflexdo a partir da exploragdo da sonoridade, imersdo e percep¢ao

sonora.

Partindo da contextualizacao dessa problematica, percebe-se o quao importante ¢ sensibilizar
o individuo para abordagens do processo de escuta das paisagens sonoras que o rodeiam, de
modo a ampliar a sua consciéncia auditiva. A instalacio sonora desenvolvida, a partir do
nosso processo criativo, tenta responder de modo questionador a como o individuo
reage aos estimulos sonoros e de que forma artefacto(s) tecnolégico(s) podem
contribuir através de sons, imagens e espaco nas vivéncias sensoriais de forma imersiva.
O questionamento esta ocasionalmente no plural, ndo por ter a ambigdo de analisar diversas
instalagdes/artefactos, mas por abarcar a instalacao proposta, seus desdobramentos e projetos

futuros relacionados a essa tematica.
1.3 Objetivos gerais

No ambito da musica e novas tecnologias envolvendo a MAD o primeiro objetivo geral ¢
verificar o contributo para a imersao sensorial obtido através de paisagens sonoras e
ambientes imersivos sonoros em instalagoes artisticas de Média-Arte Digital, através

da execucido de uma instala¢io desenvolvida para o efeito.

Em busca de aliar arte e ciéncia, teoria e pratica, o segundo objetivo geral ¢ desenvolver
uma instalacio sonora, tendo como suporte tecnoldgico artefacto(s), constantemente
(re)criado(s) e revisitado(s), que incorpora(m) sons e espacos em vivéncias sensoriais

de forma imersiva.
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1.4 Objetivos especificos

Elaborar e desenvolver a instalagdo sonora “Quintal dos Sons™ a luz de artefacto(s)
interativos, com o uso de sensores de aproximacao; criar uma instalacao que através
de narrativas envolventes contenham sons em contextos reconheciveis e assim

possibilitem maior imersividade sonora.

Investigar os principios e tendéncias que contextualizam a sociedade contemporanea,
tracando um panorama histérico sobre a pds-modernidade e alteragdes que
sucederam nas Arte(s) Sonoras(s) e consequentemente na escuta € percepcao sonora

das pessoas.

Estudar e enquadrar o conceito de instalacdo, especialmente no contexto de
instalagdes sonoras digitais relacionando as referéncias entre Musica, Arte(s)
Sonora(s) e imersao no contexto da Média-Arte Digital. Identificando, dessa forma,
vias de trabalho que consistam no potencial poético e tecnoldgico do desafio do

desenvolvimento de instalagdes artisticas.

Refletir sobre a liga¢do entre espacgo, virtualidade e mensagem, abordando de modo
especial o Vale do Jequitinhonha, a partir das poéticas que permeiam o cantar do

povo e a importancia da gravagdo para a cultura de tradig¢ao oral.

Os objetivos gerais e especificos da Tese resultam de uma inquietagdo sobre como abordar

a complexidade dos fendmenos contemporaneos que interferem tanto no espago sonoro,

quanto nas vivéncias artistico-sociais, sem, contudo, perder a leveza do “quintal”, o lugar de

intimidade e de tradicao, que aqui ¢ potencializado por via do acesso a meios digitais, no

cruzamento entre novas tecnologias e o espago sonoro urbano e virtual.

Tendo como hipoteses:

A partir de paisagens sonoras ¢ possivel proporcionar aos individuos uma imersao
sensorial por meio de uma instalacdo que provoque reflexdes contemporaneas

relacionadas a percepcao sonora.

A Luz de artefacto(s) tecnoldgico(s), com o uso de sensores de aproximagdo e
programagao, pode-se gerar uma instalacdo que contenha narrativas envolventes e

sons em contextos reconheciveis, possibilitando, assim, maior imersividade sonora.
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1.5 Metodologia

A investigacdo baseada na pratica artistica ndo se trata apenas de uma pesquisa “sobre a
arte”, mas sim “através da arte”. Em Média-Arte Digital o processo criativo ¢ entendido
como um percurso de criagdo estético-conceitual que se centra na transmissao de uma
mensagem através de artefactos, numa dialética permanente de fazer, refazer e pensar. A
MAD, depende da tecnologia, seja como via de criagdo, transformagdo, mutacdo ou como

matéria-prima.

Ter um problema, formular hipdteses e tragar objetivos, costuma ser o mapa para se
encontrar o caminho, “a metodologia” que podera levar-nos a chegada, o “Quintal dos Sons”.

Sobre o processo de investigagdao Saldanha (2014: 31) relata que:

Investigar em artes transcende o material, o visivel e até o invisivel. Vai para além dos sentidos,
centrando-se na hibridez das entrelinhas, dos entre-lugares e até na pluralidade do Eu. A linguagem das
artes ndo se encerra na palavra escrita, ultrapassa-a ou agrupa-a com a imagem, com 0 som, com a
matéria, com os cheiros, com os sabores, com a poética... criando multiplos sentidos e novas formas de
vida. A arte ndo se centra s6 nas ciéncias sociais, nas ciéncias ditas “exatas”, nas ciéncias experimentais,
nas ciéncias politicas, na linguistica ou na poesia, mas percorre todos estes espacos, de forma organica
e fluida, recriando-se constantemente nas vivéncias do seu autor.

Como cita a autora Saldanha, a reflexdo em artes € por si s6 complexa e envolve muitos
aspectos e experiéncias. Quando nos referimos a Arte Digital, a essa complexidade somamos
a técnica e o constante refazer de um mesmo objeto artistico (o artefacto), assim, o “refletir”
faz parte da dialética do processo do proprio desbravador desse “Quintal dos Sons” — o artista
de Média-Arte. Um equilibrista que simultaneamente estd no limiar entre a fronteira do
desconhecido (na procura de meios informaticos/fungdes matematicas, sensores, algoritmos,
...) € as trilhas dos vdrios saberes para consubstanciar a mensagem que deve estabelecer-se
nao somente de novos significados, mas de novos discursos estéticos, narrativas, poéticas
nesse desabrochar de produgdes inéditas dos seus artefactos, que serdo eleitos como

simbolos dessas mesmas experiéncias.

A investigacdo aqui descrita assenta-se em tecnologia computacional, tendo-se produzido
um objeto simbodlico, denominado de “artefacto”. Podemos assim afirmar que esta Tese ¢
conduzida por uma via de investigagdo baseada na pratica artistica (4rts Based Research),
teoria proposta por Candy (2006), uma vez que a criacao do artefacto ¢ a base da contribuicao

no dominio do conhecimento.

24



Para além de uma pesquisa bibliografica e qualitativa que traga linhas conceituais,
contextuais e técnicas, a contribuicdo materializa-se na apresentacao do artefacto digital que
culmina, neste caso, em instalacdes sonoras. O artefacto origina outros artefactos e
experiéncias resultantes da intersec¢do, interagdo e intervencao do artista em colaboragao

com o publico.

Conforme o autor Scrivener (2000) citado por Greennan (2015), o artefacto faz parte de uma
producdo criativa, que exige a representacao da jornada pessoal do pesquisador na pratica
como um modelo descritivo e ndo analitico, delineando os métodos de producao como um
complemento aos resultados da pesquisa, que permanecem sendo os proprios artefactos. O
pesquisador de "producdo criativa" ¢ motivado pela pratica em si, e ndo pelo desejo de
enquadrar e resolver problemas para um modelo padrao a fim de apenas comunicar

resultados.

Outra abordagem metodoldgica centrada na pratica artistica ¢ o Design-Based Research.““A
pesquisa baseada em design nao ¢ tanto uma abordagem, mas uma série de abordagens, com

2 Por

a intencao de produzir novas teorias, artefactos e praticas. (Barab e Squire, 2004: 3).
conseguinte, o objetivo da pesquisa baseada em design ¢ problematizar a arte/design e
implementagao resultante dessa experimentacdo de uma forma que fornega uma visao sobre
a dinamica local. Isso envolve ndo apenas compartilhar o artefacto projetado, mas fornecer
descricoes ricas de contexto, teoria orientadora e emergente, caracteristicas da intervencao e
o impacto desse artefacto. A narrativa, como forma de dar sentido a pesquisa baseada na
pratica artistica, ¢ um historico método que envolve a transmissao de uma série de contetidos

relacionados e a descricdo do desdobramento do artefacto, bem como as performances,

exposicoes e instalagdes desenvolvidas a partir do mesmo. De acordo Marcos (2001: 17):

O processo de criacao em arte digital/computacional transforma-se num processo de investigacdo em
arte e tecnologia quando propicia a criagdo de novos discursos estéticos, novas experiéncias artisticas,
novas aplicagdes ¢ significagdes da tecnologia, em suma, permite ampliar significacdes e sentidos que
se revelam através de sucessivas interpretacdes das relagdes complexas que sdo continuamente criadas,
recriadas e transformadas.

Criar significados e transcender a realidade em busca de novas respostas e reflexdes € situar-

se e posicionar-se “Contra uma homogeneidade metodologica que ¢ historica, € necessario

2 “Design-based research is not so much an approach as it is a series of approaches, with the intent of producing
new theories, artifacts, and practices” (Barab and Squire, 2004:3)
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pensar em redes, em rizomas brotados do tempo e espalhados no espaco para explorar a

profusdo de temporalidades][...]” (Dias, 2013: 95).

Também com investigacdo baseada na pratica artistica temos a A/R/Tografia. Iniciou-se na
Faculdade de Educag¢dao da University of British Columbia (UBC), em Vancouver, no
Canad4, por meio do monitoramento de dissertacdes e teses, entre 1994 e 2009. (Oliveira,

2013; Dias, 2013; Sinner et al., 2013).

De acordo com Irwin (2013: 28) “A/r/tografia [...] ¢ uma pesquisa viva que reune elementos
para criar novas compreensdes, experiéncias e representacdes artisticas e textuais”. Nessa
perspectiva, Marcos (2001) diz-nos que a a/r/tografia se deixa instanciar como uma meta-
metodologia de investigagdo em MAD por ter a propensao de levar o artista a imergir em
momentos de intensa reflexdo na fase da meditagdo estética e ainda em ciclos que se
retornam a sua visdo primordial, amadurecendo-a e reintegrando-a na atividade de criagao.
Nesse caso, o processo de criacdo em arte digital/computacional ¢ atravessado
horizontalmente por ciclos geralmente longos de uma profunda reflexdo sobre o processo
em si e a criacdo em curso, “onde o artista se questiona continuamente (sentido para o interior

“eu”) sobre a sua visdo primordial e os conceitos/ideias iniciais a luz do “outro” (sentido
para o exterior — “outro”) seja este o processo de criacdo, os materiais, as tecnologias e
ferramentas, os artefactos em prototipo”. Sendo que, durante esse processo existe um
continuo repassar pelas trés formas de pensamento/conhecimento artistico/ filosofico de

Aristoteles em que se fundamenta a a/r/tografia:

1. A visao primordial do artista (theoria) que evolui ao longo do processo de criacao,
que sustenta a obra desde o seu primeiro ato de criacao;

2. A experimentacdo pratica com as tecnologias e os materiais (praxis)

3. A construgcdo/materializacdo efetiva do artefacto (poesis), onde varios protdtipos
podem ser concretizados, que se refinam e adotam ou abandonam, enquanto se vai

redefinindo o seu significado e forma.

Essas trés formas sao traduzidas paralelamente nas seguintes fases do processo criativo em
MAD: Desenho da mensagem, Meditagao estética e Desenho do artefacto, exploradas logo

a seguir.
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A ciéncia dos artefactos, ou “arteologia” (da expressdo inglesa arteology), que recorre a
conjugacao de “ars” do latin (arte, técnica) e do grego “logos” (trabalho, conhecimento) nos
¢ apresentada por Routio em 2003. A “arteologia” estuda a semiotica dos artefactos, de
qualquer natureza, sua funcionalidade e usabilidade, beleza, a mensagem e a envolvéncia,
processos de investigacdo e categorizagdo, entre outros. Marcos (2017) propde o estudo
comparado de varios artefactos no sentido de ajudar a compreender a atividade inerente a
sua producdo, os seus processos de criagdo e os seus criadores, promovendo assim o

desenvolvimento ¢ o avango do estudo dos artefactos latu sensu.

Pereira e Marcos (2020) consideram como artefactos de MAD os objetos artisticos (que
podem ser conteudos, suportes, dimensdes estéticas, matérias e conceitos) criados por meio
de tecnologias digitais/computacionais, em especial, as midias digitais, que em seu ambito
de criagdo nao podem ser apreciados/experimentados/fruidos sem recurso as tecnologias
digitais. Os artefactos possuem um ciclo de produgdo e, sobretudo, um processo criativo que

lhes ddo vida.
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Figura 1.1 — A A/R/Tografia no processo de criagdo em arte digital/computacional. Marcos (2001: 18).

A imagem acima resume o processo criativo em Média-Arte Digital, sendo:
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Desenho do conceito: O conceito da obra ¢ aprofundado a partir da ideia inicial.
Esta ¢ uma fase que tem carater exploratorio por potencializar a real necessidade da
investigacao e experimentagdo onde sao produzidos desenhos, diagramas, esquissos
e apontamentos que ajudam o artista a dar forma ao seu objeto artistico e revelar a

sua inten¢ao.

Desenho da narrativa: No seguimento ao conceito pré-desenvolvido, nesta fase ¢
elaborada a composicao do cenario e poética da obra; cria-se uma ligacdo com a
mensagem que o artista deseja transmitir e as partes conceitualmente previstas.
Resultam desta atividade descri¢des, roteiros, guides e diagramas que apoiem o

potencial narrativo.

Desenho da Experiéncia: Procura instalar uma interconexao do conceito com a
narrativa, de modo a envolver elementos tais como interfaces, mecanicas e
abordagem tecnoldgica, buscando como principal foco a figura do publico e a

experiéncia que o artefacto proporcionara a este.

Meditacao Estética: E o elo entre o dominio da mensagem e o desenvolvimento do
artefacto (técnica); integra caracteristicas conceituais, sensoriais e significantes na
obra. E vista sob forma de contemplacdo e revisdo do artefacto por parte do artista

garantindo, por conseguinte, coeréncia, fundamento e unidade.

Inovacio Tecnolégica: Consiste na integragdo da novidade tecnoldgica, apropriacao
da técnica de forma inovadora ou inesperada. Nesse processo, € valida a iniciativa de
explorar novas técnicas, linguagens e meios que ajudem o artista a potenciar o grau

de originalidade tanto da interface utilizada como da experimentacao proposta.

Desenho do Artefacto: Esta ¢ a fase do processo que especifica a produgdo e
detalhamento do sistema. Tendo em vista a vertente tecnologica, sdo realizados testes
e revisitas que permitem ao artista afinar o dialogo entre a intengao do artefacto e a
possivel experiéncia a ser proporcionada ao publico. Também nesse momento sao
realizadas as experimentacdes que antecipam eventuais defeitos e dificuldades na
fase de implementacao, ajudando o criador a intensificar a eficiéncia do seu resultado

final (o artefacto).
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7. Implementacio do Artefacto: Produgdo propriamente dita. Neste momento,
realiza-se a concretizagdo efetiva do artefacto: estética, programacgao, eletronica, etc.
Todavia, esse processo ¢ dialético, pois podem surgir obstaculos, novas ideias,
dificuldades com a interface, equipamentos e especificacao técnica ou conceitual
que, porventura, obriguem o artista a uma constante reformulagdo e alteracdes em
qualquer uma das fases anteriores, justificando a mencionada ‘meditacdo estética’,

que provoca a reflexdo, revisita, reverberacao, num ciclo continuo.

8. Planeamento da Exibicao do Artefacto: Instalacdo efetiva no espago de exibigao.
Este pode ser considerada a fase final. O artefacto ja estd implementado e agora faz-
se o planejamento logistico relacionado com o reconhecimento e condi¢des do local,
montagem, acustica, iluminacao, entre outras especificagdes que a obra exige em sua
exibi¢do. Na falta das devidas condigdes para a exibi¢cdo, ha sempre a decisdo do

artista em adaptar a obra.
9. Artefacto Final: O resultado, a obra em exibicao ao publico e aos pares.

Nessa abordagem metodologica apds a conclusao do constante didlogo entre as todas as fases
entre revisitas, reflexdes e meditacdo estética permanente sobre a obra “Quintal dos sons”, a
culminéncia do processo acontece sob a forma do artefacto apresentado detalhadamente no
capitulo 6, sendo este implementado e exibido junto do publico que sera o espetador/fruidor

da obra.
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Figura 1.2 — O ciclo de criagdo pos-digital (Pereira e Marcos, 2020).

Pereira e Marcos (2020: 133), na figura acima, apresentam uma atualizagcdo do ciclo de
criacdo do artefacto, frente as novas demandas. Assim, acrescentam-se formas de exposigoes
possiveis: “A ‘Construcdo e Implementacao do artefacto’ inclui tanto a (re)materializagdo
digital do artefacto, como a programacao, integracdo da tecnologia e concepcao/integragao
no espaco expositivo tangivel e no espaco expositivo online.” Os autores justificam a
atualizagdo principalmente pela intensificacdo da vivéncia em rede, nesses tempos de
pandemia, onde, tendencialmente, as exposi¢des tornam-se online ou hibridas (em espagos
fisicos e online), o que tornou urgente repensar e adaptar também o processo de criagdo
artistica.

Esta metodologia ¢ expandida com a apresentacdo detalhada do Artefacto “Quintal dos
Sons”, a obra artistica desenvolvida em forma de instalacio Sonora. Sao dissertados
conceitos que personalizam e contextualizam a atividade pratica na inten¢do de demonstrar
a reflexdo realizada durante esta investigacdo, bem como a pratica desafiadora e os
resultados da instalacdo. Outro recurso metodolégico utilizado foram “entrevistas” que
permeiam o Estudo de caso e ajudam a compreender um pouco sobre a cultura sonora do

Vale do Jequitinhonha.
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1.6 Estruturacio e organizaciao da Tese

A Tese encontra-se estruturada em 5 capitulos, além da Introdugdo e Consideracdes finais.
Estando os mesmos agrupados em 4 partes: I- Introdugado, II-Contextualizagao, III- Estado
da Arte, IV- Estudo de Caso. No primeiro capitulo, apos a Introducdo, realizamos a
contextualizagdo histdrico-social, de modo a apresentar o cenario Arte-Tecnologia/Média-
Arte Digital, assim descreve-se sobre a modernidade, pés-modernidade e a relagdo Arte-
Tecnologia, criando dessa forma uma ligacao sobre a origem das instalagdes e hibridizagoes
artisticas, além de entender a Arte enquanto ferramenta de poéticas e narrativas criticas para
também situar o nosso caminho sonoro. No ultimo subtitulo ¢ apresentada a
contemporaneidade e a pandemia da Covid-19, sendo que esse tema ndo ¢ abordado na
instalacdo, todavia, a obra em si foi afetada por ele, a partir do momento que nao pode ser
apresentada em dois Congressos previstos em 2020 e a artista também teve limitada a sua
liberdade de criagdo, uma vez que, mesmo nos eventos hibridos (presenciais e online) ndo
aceitam artefactos que tenham interacdo com fruidores. Ou seja, ao longo da investigagdo

um novo cenario se apresentou e também fez parte dessa escrita.

ApoOs contextualizar a época vivida, apresentamos o Estado da Arte, que traz
especificamente a linguagem artistica em que a instalacdo esta inserida, que neste caso ¢ a
Musica, todavia voltada para a Arte Sonora. E entfio inserido um panorama sobre a(s) Arte(s)
Sonora(s) numa perspectiva historica mundial e brasileira. Posto isto, no decorrer da
pesquisa, atentou-se para a lacuna existente no tocante a produgdo académica da Arte Sonora
brasileira e regional. No Brasil poucos autores elencaram esse titulo e para além disso, apesar
do volume de trabalhos desenvolvidos, muitos deles sequer foram documentados. Nessa
circunstancia, diante dos desafios e minuciosa procura por documentos, esse tema tornou-se
importante na investigacao pelo seu contributo. Na sessdo seguinte, indicou-se — de maneira
mais direcionada — sobre os ambientes sonoros imersivos e todos os conceitos que ajudam a
explanar o tema: a experiéncia imersiva, ambiéncia e atmosfera, espago/tempo e

interatividade.

O quarto capitulo introduz o Estudo de Caso sobre a instalagao “Quintal dos Sons”, ou seja,
0s conceitos que construiram e fundamentaram a narrativa, tais como as “cartofonias”; as

poéticas do cotidiano; a composicdo espacial e os elementos historicos representativos. E,
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por fim, no capitulo 5, explicita-se todo o descritivo da instalagdo e faz a articulacdo entre
MAD e conceitos musicais presentes na narrativa da instalacdo, analisa-se o artefacto,
planejamentos e o detalhamento da tecnologia utilizada em sua produgdo; ha em seguida
dois subtitulos para discorrer sobre os desafios do processo da criacdo e exibi¢do da obra,
relatorio descritivo com as exibigdes da instalagdo e os resultados obtidos em cada uma. Em
seguida, nas “Consideragdes finais” sintetiza-se o contributo cientifico da Tese através da
resposta a questdo de investigacdo e objetivos, propdem-se caminhos futuros da

investigacao. Ao final segue-se a listagem de fontes, bibliografia consultada e anexos.
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2. Contextualizacao
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2.1 Modernidade, Arte e Tecnologia: Tudo é TEC

Contar as historias, (re)descobrir e olhar para o passado de modo reflexivo. O voltar atras
pode parecer pouco criativo, mas nos tempos atuais, exatamente por ndo conhecer a historia,
¢ que a humanidade teima em repetir os mesmos erros do passado. Berman (1986) revela
que “pode acontecer entdo que voltar atrds seja uma maneira de seguir adiante: lembrar os
modernistas do século XIX talvez nos dé a visdo e a coragem para criar os modernistas do
século XXI”. Nessa visdo, relembrar as raizes ajuda os movimentos a nutrirem-se €
renovarem-se; a criar uma critica as modernidades de hoje, mas também produzirem um ato
de fé nas modernidades e nos humanos modernos de amanha e nos dias que seguem, por pior

que estes se apresentem...

A modernidade traz consigo a transgressao e a desobediéncia as tradigdes instauradas em
diversos setores. Musicalmente, segundo lazzetta e Campesato (2018), a ideia do
experimentalismo coloca-se como trago essencial da modernidade. O experimentalismo do
pos-segunda guerra mundial ¢ imediatamente associado a efervescéncia e densidade que o
espirito modernista apresenta entre o século XIX e XX; podendo ser assim verificado nas
mais diversas esferas da cultura: nas artes, com as vanguardas historicas; nas ci€ncias com
as descobertas da fisica e as teorias quanticas, a relatividade, o principio da incerteza de
Heisenberg; a compreensdao de uma nova subjetividade a partir do trabalho de Freud e na
aceleracdo tecnoldgica, que transformou de modo vertiginoso as comunicagdes, 0S
transportes, as guerras e, consequentemente, as nossas formas de representagdo do mundo.
Por essas razdes ¢ de vital importancia a vertente tecnocientifica para a formagdo de um
pensamento musical no século XX. Esse ambito da histéria moderna tem sido amplamente
discutido em diversos contextos, referindo-se especialmente as mudangas sociais, politicas

e culturais que ocorreram nesse periodo.

Ser moderno ao longo dos tempos, conforme Menezes (1994), ¢ ter a consciéncia do presente
como momento de substancial distingdo entre os periodos antecedentes; essa distingao tanto
pode levar a um notavel desenvolvimento como também a uma ruptura radical com o
passado. Contudo, o moderno de nossa época apresenta-nos uma nitida reconfiguragdo que
certamente o difere de muitos momentos modernos. Entre essas caracteristicas, distinguem-

se: a consciéncia critica das mudangas no ambito politico, social, cultural e as conquistas
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cientifico-tecnoldgicas da era digital que abrem perspectivas de avangos continuos que

apontam sempre para a figura do futuro.

Nesse segundo capitulo, a partir dos conceitos de “moderno”, pds (meta, hiper)
modernidade, arte e tecnologia, busca-se refletir do ponto de vista histdrico e evolutivo sobre
a sociedade moderna, a contextualizagdo da arte, cultura e tecnologia. O autor Rodrigo Pinto
(2016: 63) afirma que a “Modernidade estabelecera um dos paradigmas fundamentais para
pensar a relagcdo tdo necessaria quanto ambigua entre a arte e critica social.” Nesse sentido,
para se chegar aos debates do nosso “Quintal dos Sons” questiona-se a nossa histdria e os
fatores que fizeram com que o “eu” ouga e enxergue esse espago sonoro, como ¢ apresentado

na instalagdo proposta nesta tese.

A analise inicia-se com 0 questionamento sobre o que ¢ ser moderno e o surgimento da
modernidade; traca-se uma linha do tempo do séc. XX até os dias atuais, investiga-se 0s
conflitos em relacao a defini¢dao de “pds-modernidade”; a era digital; a Média-Arte Digital
e a estética pos-digital em tempos da COVID-19, pandemia que fez todas as pessoas ficarem
em confinamento na maior parte do mundo em 2020 e que afetou também a nossa produgao
e, por consequéncia, as exposicdes da instalacdo, que estavam previstas para o ano, mas

acabaram sendo canceladas ou adiadas.

2.2 Modernidade: crise do passado ou excesso do presente?

O termo modernidade hoje nos ¢ tdo natural que, por vezes, confundimos com tudo o que
achamos evoluido, a frente do tempo e por isso denominamos como “moderno”, tal como
fosse um sinonimo. Contudo, ha de se considerar as diferengas entre o conceito de moderno,

modernidade e modernizagao.

Para Menezes (1994), o conceito de moderno, seja qual for a situagdo empregada, traz
consigo a no¢ao de consciéncia do presente e ruptura total com o passado. Ou seja, ndo esta
ligado a uma época especifica. Em cada época existem os “modernos”. Berman (1986: 328)
define que ser moderno é: “experimentar a existéncia pessoal e social como um torvelinho,
ver o mundo e si proprio em perpétua desintegragdo e renovagdo, agitacdo e angustia,
ambiguidade e contradi¢do: € parte de um universo em que tudo o que ¢ s6lido desmancha

no ar.” Ser moderno em cada uma das perspectivas dos dois autores perpassa pelo paradoxo.
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O mundo transformou-se radicalmente e as intensas novidades nas formas de producio,
social e cultural, obrigou a adaptacdo, seja para quem era saudosista com o passado, vivia o

presente de modo excessivo, ou para quem vislumbrava o futuro.

A modernidade, por sua vez, refere-se a um complexo ideal de uma sociedade composta por
fatos culturais e sociais relativamente novos. Baudelaire (1996: 25), afirma que “a
modernidade ¢ o transitorio, o efémero, o contingente, ¢ a metade da arte, sendo a outra
metade o eterno e o imutavel”. Para o autor existiu uma modernidade para cada pintor antigo
e a maior parte dos belos retratos das épocas passadas trazem os costumes do proprio tempo

vivido, sendo eles perfeitamente harmoniosos; assim, as roupas, o penteado, o gesto, o olhar

e o sorriso (que refletem cada tempo histérico) formam um todo de completa vitalidade.

Hall (2006: 14) afirma que em esséncia a “mudanca” na modernidade tardia tem um carater
muito especifico. Reforca a ideia baseada no Manifesto Comunista em que Marx e Engels
(1973: 70) defendem a modernidade como sendo o:
[...] permanente revolucionar da produ¢do, o abalar ininterrupto de todas as condigdes sociais, a
incerteza e o movimento eternos ... Todas as relagdes fixas e congeladas, com seu cortejo de vetustas

representagdes e concepgdes, sdo dissolvidas, todas as relagdes recém-formadas envelhecem antes de
poderem ossificar-se.

Em relagdo ao modernismo, Menezes (1994) destaca que estd relacionado ao periodo
histérico. E no modernismo que encontramos as vanguardas e um esfor¢o escritural de
diferenciagdo do comum, das formas populares da cultura de massa e da tentativa de fixacao
de individualidades estéticas que neguem a fusdo da arte com objetos industriais de

consumeo.

Habermas, em seu discurso “Modernidade um projeto inacabado” pronunciado em 1980 em
Frankfurt, ao qual foi ganhador do prémio Adorno (1970), destaca que o modernismo ¢ o
conjunto de transformagdes estéticas realizadas a partir da metade do século XIX, quando se
institui a instancia da autonomia na arte, separando-a da vida social e mostrando a natureza
irreconciliavel da estética com os mundos sociais. Enfatiza-se neste cendrio o pensamento
de Hegel, descrito por Habermas (2000), que emprega o conceito de modernidade, antes de

m

tudo, em contextos histéricos, que traduzem a época: os "'novos tempos" sdo os "tempos

modernos". Esses termos correspondem ao uso contemporaneo do verbete em inglés e
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francés: por volta de 1800, modern times e temps modernes designam, dessa forma, os trés

séculos precedentes.

Enquanto Habermas (2000) apresenta manifestacdo de apoio ao modernismo, apesar que
com uma dose de ceticismo quanto as metas, a relacdo entre os meios/fins e certo pessimismo
no tocante a possibilidade de realizar tal projeto nas condi¢des econdmicas e politicas da
época, Harvey (2008) faz uma critica ao pensamento filos6fico modernista em nome da
emancipagao humana e um clamor pelo abandono por inteiro do projeto Iluminista. Para tal,
utiliza de analises dos fatos e desse "lado sombrio" da histéria moderna, danos atribuidos

aos defeitos da razdo iluminista e ndo a falta de sua correta aplicagao.

O autor Beck (2010) define a modernizagao como o processo em que o salto tecnologico de
racionalizacdo, as transformagdes do trabalho e da organizagdo englobam a mudanga nos
caracteres sociais e nas biografias padrao; dos estilos e formas de viver; das formas politicas
e sociais de opressdo e participagdo seja na concepgao de realidade e/ou das normas
cognitivas. Nesse contexto “o arado, a locomotiva a vapor e o microchip sao, na concepgao
socio-cientifica da modernizagdo, indicadores visiveis de um processo de alcance muito mais

profundo, que abrange e reconfigura toda a trama social”. (Beck, 2010: 23).

Tendo em consideracdo o que seja moderno, o processo de modernizacao e fase modernista,
Berman (1986) traz-nos uma reflexao sobre as fases da modernidade, definindo que até o
século XX tivemos trés fases, sendo elas: a primeira fase no inicio do século XVII até o fim
do século XVIII, com a Revolucao Industrial e os avangos em termos de comodidade social,
tempo em que as pessoas estao a experimentar a vida moderna. Na segunda fase, com a onda
revolucionaria de 1790, a Revolu¢do Francesa e suas reverberacdes, onde alguns
especialistas indicam que ¢ quando comega a época contemporanea, essa sociedade partilha
de uma era de convulsdes em varios niveis da vida pessoal, social, cultural e politica. No
século XIX, as pessoas ainda vivem com a dicotomia de estarem em dois mundos
simultaneos: um moderno, voltado para os ideais de liberdade e outro que ndo consegue sé-
lo, nem do ponto de vista material, nem espiritual. Desse conflito emerge a ideia de
modernismo e modernizagdo. No século XX, o processo de modernizagdo se expande
globalmente e, na cultura mundial, atinge triunfos na arte e no pensamento. A medida em
que o publico moderno aumenta, multiplica-se uma multidao de fragmentos, o que culmina

na perda da nitidez sobre a ideia de modernidade na vida das pessoas.
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Para Oliveira (2018), tivemos duas revolugdes industriais muito bem definidas e na
atualidade vive-se a terceira. A primeira revolu¢do industrial (no final do Séc. XVIII)
caracterizou-se pelos téxteis e a metalurgia; a segunda centrou-se em um grande esfor¢o na
construgdo de vias férreas, uso generalizado de maquinas no fabrico de produtos, maior
utilizagcdo da energia a vapor, inicio da utilizagdo do petroleo, descoberta e utilizagdo da

eletricidade e pelo desenvolvimento das telecomunicagoes.

Tendo em vista as transformagdes e mutacdo da modernidade, Lipovetsky (2004: 23) faz

0 seguinte questionamento:

Como explicar a mutagdo da modernidade? Sera que precisaria ver ai a tradugdo no real de discursos
teodricos que celebram a autonomia individual e o desaparecimento das estruturas de controle social?
Embora seja possivel que este ou aquele escrito tenha desempenhado um papel, que o modernismo na
arte ou o advento da psicanalise tenham exercido influéncia, que a a¢do da igualdade tenha produzido
efeito, o essencial ¢ algo de outra ordem. Na realidade, sdo antes de tudo o consumo de massa e dos
valores que ele veicula (cultura hedonista e psicologista).

Ao falar sobre a mutagao da modernidade e a influéncia da arte, refletimos sobre o poder
artistico de questionar sobre os conflitos do seu tempo. Decerto, os pensadores modernos
somente 0 sdo por questionarem o presente e buscarem, a partir de suas obras, reflexdes
sobre o passado, os dramas da sua contemporaneidade e as melhorias para o futuro. No
tocante ao ponto de vista da influéncia artistica, Berman (1986) afirma que a arte moderna
participa ativamente na obra de renovagdo; comprometem-se com o passado, mas limpam o
terreno a fim de que o eu (individual) e 0 mundo possam ser novamente criados. A primazia
do didlogo modernista o estimula a jamais romper com o passado, porque precisam
desenterrar seus fantasmas e recria-los a medida que refazem o mundo e constroem suas
individualidades. E mantendo vivo os lagos que os ligam as modernidades do passado, que

podem auxiliar os modernos do presente e do futuro a serem livres.

A crise em relagdo ao passado leva o individuo a buscar a intensidade do presente. Nesse
ambito, Morin (1997) reitera que o novo individualismo, emergido do individualismo do
pequeno-burgués, diferencia-se do hedonismo classico. Este, voltado unicamente ao gozo
do instante, ignora o que talvez seja a contribui¢do mais nova da cultura moderna, também
conhecida em sua segunda fase como cultura de massa: a participagao do presente no mundo.
Para Baudrillard (1995: 45) a cultura de massa ¢ representada pela sociedade do consumo,

resultante do compromisso entre principios democraticos igualitarios, fundados sobre o mito
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da abundancia e do bem-estar; e o imperativo da manuten¢dao de uma ordem de privilégio e

de dominio:

A “Revolugdo do bem-estar” ¢ a herdeira, a testamenteira da Revolucdo burguesa ou simplesmente de
toda a revolugdo que exige em principio a igualdade dos homens sem a poder (ou sem a conseguir) a
fundo. O principio democratico acha-se entdo transferido de uma igualdade real das capacidades,
responsabilidades e possibilidades sociais, da felicidade (no sentido pleno da palavra) para a igualdade
diante do objeto e outros signos evidentes do éxito social e da felicidade.

Essa sociedade, conforme Baudrillard, ndo ¢ fundamentada no progresso tecnoldgico, mas
na visdo ingénua de abundancia futura e felicidade. Ou seja, para ser feliz ¢ preciso atingir
tal cargo, ter esse ou aquele bem de consumo, padrdes impostos e propagados por essa
sociedade do consumo como ideias de uma “vida feliz”. Essa dupla determinagdo (mito da

abundancia e do bem-estar) ¢ que cimentam a possibilidade do progresso tecnologico.

Em contraponto com as teorias afirmativas dos avangos dos tempos modernos, temos os anti-
modernistas; criticos que questionaram o pensamento moderno e seus efeitos. O autor

Harvey (2008: 22), por exemplo, reflete que:

Se a vida moderna esta de fato tdo permeada pelo sentido do fugidio, do efémero, do fragmentario e do
contingente, hd algumas profundas consequéncias. Para comegar, a modernidade ndo pode respeitar
sequer o seu proprio passado, para ndo falar do de qualquer ordem social pré-moderna. A transitoriedade
das coisas dificulta a preservacao de todo sentido de continuidade historica. Se ha algum sentido na
historia, ha que descobri-lo e defini-lo a partir de dentro do turbilhdo da mudanga, um turbilhdo que
afeta tanto os termos da discuss@o como o que estd sendo discutido. A modernidade, por conseguinte,
ndo apenas envolve uma implacavel ruptura com todas e quaisquer condigdes historicas precedentes,
como ¢ caracterizada por um interminavel processo de rupturas e fragmentagdes internas inerentes.

Nesse seguimento, o autor escreve sobre esse embate historia X ruptura e os acontecimentos
que sao ponderados ao longo do seu livro: “A condi¢ao pés-moderna: uma pesquisa sobre
as origens da mudanga cultural”. Para Harvey (2008), importa saber se o projeto do
[luminismo estava fadado a nos mergulhar num mundo kafkiano, se tinha que levar a
Auschwitz e Hiroshima, se tinha ou ndo poder para informar, inspirar e influenciar os

pensamentos € acdes na contemporaneidade.

Jameson (2000: 85) cita Manfredo Tafuri, historiador veneziano, como um dos mais
contundentes anti-modernistas. Por meio do seu repudio a ideologia moderna e a reificacao
da vida social capitalista, condenava os impulsos protopoliticos do alto modernismo, entre
eles: a substituicdo da utopia politica pela politica cultural, a vocacdo de transformar o

mundo, pela transformac¢do das formas, do espago ou da linguagem. O autor 1€ as fungdes
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dos modernistas como um tipo de “ardil da historia”, através das tendéncias
instrumentalizadoras e dessacralizadoras do proprio capital; sdo, em ultima analise,
realizadas através deste trabalho de demoli¢ao dos pensadores e dos artistas do movimento
moderno. Desse modo, seu “anticapitalismo” acaba por lancar as bases para a organizagao e
controle burocratico “total” do capitalismo tardio. Tafuri acredita na impossibilidade de
qualquer transformagdo radical da cultura antes de uma transformagao radical das proprias

relagdes sociais.

Krenak (2019) salienta o desconforto que a ciéncia moderna e as tecnologias causaram com
as “revolucdes de massa”. Todas as movimentacdes ndo ficaram numa sé regido, mas
espalharam-se por todo o planeta e culminaram no século XX, em situagdes como a Guerra
Fria, em que tinhamos a humanidade separada por um muro. Cada uma das partes pronta
para puxar o gatilho. O autor questiona ainda o mito da sustentabilidade; a ambicao das
grandes corporacdes e das descobertas cientificas planejadas consoante as tendéncias do

mercado.

Com relagdo a produgdo artistica, vamos pontuar os momentos marcantes da arte moderna
que alteraram a vis@o e a forma de produgao artistica. Canton (2009), destaca que “uma das
novidades surgidas no século XIX e que teve impacto fenomenal sobre a arte foi a fotografia.
Inventada em 1820 e aprimorada em 1839, a partir de experiéncias de Niépse, Talbot e
Daguerre, ela se torna um dos principais inventos do inicio era moderna.” A fotografia, para
além de revolucionar o autorretrato (self-portrait) e os registos do cotidiano, proporcionou
que os pintores ficassem mais livres para criar e recriar novas experiéncias € assim
ultrapassar a fungdo de registrar pessoas, paisagens ¢ fatos historicos; a fotografia poderia
ficar incumbida dessa fun¢do. Nesta rota de libertacdo e autonomia, surgem procedimentos,
todavia, reveladores. Os artistas impressionistas abandonam as li¢gdes académicas, deixam
seus ateli€és e comegam a pintar ao ar livre, em busca de captar as luzes naturais, as suas

impressoes pessoais de paisagens, pessoas, objetos e cenas cotidianas.

Costa (2004) define outro momento importante da arte moderna como passagem da imagem
realista para a abstrata. De acordo com a autora, chama-se Abstracao toda representagdao nao
figurativa, ou seja, que nao apresenta figuras reconheciveis de imediato, buscando através
de formas, sejam elas geométricas ou com diversos formatos, cores, composi¢des, texturas,

sombras e relevos. Essa forma de criagdo vale para a pintura, escultura, desenho, gravura,
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fotografia, cinema, video, musica e todos os meios possiveis. A autora aponta a obra
Aquarela de Kandinsky (1910) como um destaque desse movimento, por propor uma pintura
que desvincule “a necessidade de representar algo para além da propria arte. ” O deixar

sentir, a sinestesia e a liberdade de expressao fazem parte dessa utopia moderna.

Menezes (1994) evidencia a linguagem dos artistas modernos, que busca aproximar a
comunicac¢ao com a realidade. Assim a simultaneidade das informag¢des no mundo, a técnica
da comunica¢do de massa (jornal, rddio), a velocidade e a eletricidade, os ruidos da nova
cidade, sdo representados nas obras de autores como Mallarmé, Joyce ou John dos Passos.
A linguagem artistica nesse momento nao ¢ apenas um campo de media¢ao, mas um material

emanado da prépria realidade que o artista s6 faz captar.

Nessa perspectiva, no final do século XIX, segundo Canton (2009), alguns artistas
envolveram-se na criacdo de pinturas, desenhos e gravuras que abandonavam radicalmente
a imagem realista. Buscavam expressar através da arte a esséncia da vida espiritual e
sentimental, abordando de modo particular as emog¢des, como medo, horror, solidao, a
doenca e morte; sentimentos que acompanhavam o ser humano. Esse movimento foi
denominado Expressionista, sendo que, em 1919, o filme “O gabinete do dr. Caligari”,
direcdo de Robert Wiene, representa uma importante mudanca cinematografica, porque nao
mais busca reproduzir a realidade: os cenarios sdo claustrofoébicos, os personagens mais
parecem caricaturas, de tdo carregada que lhes ¢ a maquiagem e as expressdes dos atores.
Os artistas expressionistas ndo precisavam mais escolher as cores de acordo com a realidade.
Poderiam recriar, refazer. “Era como se a arte quisesse transformar a realidade e ndo apenas

reproduzi-la.” (Canton, 2009: 25).

Benjamin (2017: 88), nessa perspectiva, realga que a controvérsia travada entre a pintura e
a fotografia, relativamente ao valor artistico dos seus produtos, hoje nos parece complexa e
confusa. Entretanto, ndo invalida o seu significado, podendo, por esse angulo, sublinha-lo.
Afinal, essa polémica foi expressdo de uma transformacdo historica mundial, da qual os
intervenientes ndo tiveram consciéncia.
Na medida em que a era da reprodutibilidade técnica da arte a desligou dos seus fundamentos de culto,
extinguiu para sempre a aparéncia da sua autonomia. Mas a alterag@o da fungdo da arte, que com isso

se verificou, deixou de existir na perspectiva do século. O mesmo aconteceu no século XX que assistiu
a evolugdo do cinema.
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A controvérsia citada por Benjamin ndo ¢ a Uinica dentre os movimentos ¢ manifestos que
fizeram parte das vanguardas artisticas do século XX. Foram vistas varias correntes
sistematizadas pelos criticos, como 0s ismos: impressionismo, poOs-impressionismo,
expressionismo, fauvismo, cubismo, futurismo, surrealismo... De acordo com Canton
(2009), a nova classe social burguesa necessitava de uma nova forma de arte para se legitimar
culturalmente. A arte académica e as belas-artes, com suas regras impostas pela Academia e
talhadas dentro dos moldes da antiga aristocracia, passam a dar lugar a propostas de artistas

que surgem em movimentos diversos € com contextos singulares.

2.3 Ser ou nao ser: tecno (arte) em questio

“O homem conhece o mundo, ndo pelo que dele subtrai, mas pelo que a ele acrescenta de si mesmo. ”’

(Morin, 1997: 21)

Para além das transgressoes, dos manifestos e de todas as questdes sociais envolvidas nessa
sociedade moderna que tem a necessidade de deixar as feridas expostas, pontuar os seus
erros € seus preconceitos, temos também os avangos da tecnologia e as hibridiza¢des nas
artes. A tecnologia, nesse cenario, ndo ¢ apenas um suporte ou midia. Ela faz parte da propria
concepgao do objeto artistico. “O artista de hoje nao se baseia s6 numa técnica herdada dos
seus antepassados: ele ¢ o criador da sua propria técnica e assume por vezes um destino
desesperadamente individual ao provocar fracturas no discurso que o sistema adoptou.”

(Sousa, 1992: 19).

Heidegger (1995) esclarece que o termo «técnica» derivado do grego fechnikon, designa o
que pertence a techne. Este termo, desde o comego da lingua grega, possui 0 mesmo
significado que episteme- que quer dizer: velar sobre uma coisa, compreendé-la. Techne quer
dizer: produzir qualquer coisa. Para apreender verdadeiramente a techné pensada a maneira
grega, bem como para compreender a técnica moderna, € preciso pensar o termo grego no
sentido e evitarmos projetar sobre este termo representacdes posteriores ou atuais. “Techne:
conhecer-se no ato de produzir”. Conhecer-se nesse contexto &, por si s6, um género de
conhecimento, de reconhecimento e de saber. O fundamento do conhecer repousa, na
experiéncia-grega, sobre o fato de abrir e de tornar manifesto o que ¢ dado como presente.
Todavia, o produzir pensado a0 modo grego nao significa fabricar ou manipular, esta ligado

ao termo alemao herstellen, que significa literalmente: stellen, por, fazer levantar e her,
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fazendo vir para aqui, para o manifesto, aquilo que anteriormente ndo era dado como

presente.

De acordo com Oliveira (2018), a palavra “tecnologia” ¢ relativamente nova. Foi criada por
Johann Beckmann em 1772 e significa “ciéncia dos oficios”. Anteriormente a Beckmann, os
muitos aspectos da tecnologia eram conhecidos como ferramentas, artes e oficios. A palavra
tecnologia integrou muitas das obras desse autor, incluindo o Guide to Technology, or to the
knowledge of crafts, factories and manufactories. Todavia, o termo raramente foi utilizado

na linguagem antes do século XX.

De acordo com Morin (1997), a técnica, no seu conceito atual, transforma potencialmente as
relagdes entre os homens e entre o homem/mundo; ela objetifica, coisifica, racionaliza,
despersonaliza. Tudo nos aparece reduzido a algarismos e algoritmos. Existe uma
coisificacdo tecnicista onde observa-se a necessidade de possessao e alienagdo propriamente
moderna nascida da quantificacdo e abstracao. Para Milton Santos (2006: 16), “as técnicas
sd0 um conjunto de meios instrumentais € sociais, com os quais o homem realiza sua vida,
produz e, a0 mesmo tempo, cria espaco.” Nessa perspectiva, “o confronto do homem com a

técnica consiste no confronto do homem consigo mesmo” (José Pinto, 2019: 19).

Ainda no tocante a técnica moderna, Heidegger (1995: 15-16) acrescenta de modo detalhado:

1. A técnica moderna é um meio inventado e produzido pelos homens, isto é, um instrumento de
realizagdo de fins industriais, no sentido mais lato, propostos pelo homem.

2. A técnica moderna ¢, enquanto instrumento em questao, a aplicacdo pratica da ciéncia moderna da
natureza.

3. A técnica industrial fundada sobre a ciéncia moderna ¢ um dominio particular no interior da
civilizagdo moderna.

4. A técnica moderna ¢ a continuagao progressiva, gradualmente aperfeigoada, da velha técnica artesanal
segundo as possibilidades fornecidas pela civilizagdo moderna.

5. A técnica moderna exige, enquanto instrumento humano assim definido, ser igualmente colocada sob
o controlo do homem - e que 0 homem se assegure do dominio sobre ela assim como da sua propria
fabricacao.

Para Lévy (2000: 156), “como a linguagem e a religido, a técnica ¢ um ponto de apoio para
uma espiritualizagdo do humano” ou seu controle. Nesse ambito, técnica e ciéncia estdo
profundamente ligadas. Nicolescu (1999), no que diz respeito ao nascimento da ciéncia,
reitera que a ciéncia moderna nasce de uma ruptura brutal em relacdo a antiga visdo de
mundo. Ela, de certa forma, fundamenta-se num ideal fortuito ¢ considerado revolucionario

para a época: a separagao total entre o individuo conhecedor e a Realidade, tida como
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completamente independente ao individuo que a observa. Mas, ao mesmo tempo, a ciéncia
moderna estabelecia trés postulados fundamentais, que prolongavam, a um grau supremo,
no plano da razdo, a busca de leis e da ordem: “1. A existéncia de leis universais, de carater
matematico; 2. A descoberta destas leis pela experiéncia cientifica; 3. A reprodutibilidade

perfeita dos dados experimentais.”

Para José Pinto (2019), a técnica constitui-se como uma forma de exteriorizagdo do Homem,
onde ao mesmo tempo consegue unir o recolhimento e o reconhecimento, ganhando assim
consciéncia de si mesmo. O autor destaca José Ortega y Gasset (1994) como um dos
pensadores que propds o pensamento sistematico sobre a técnica, afirmando de forma clara

que “nao ha homem sem técnica”.

A verdade citada por Heidegger (1995) de modo questionador, nos convida a refletir sobre
a tecnologia e os seus avangos neste mundo poés-moderno. Didi-Huberman (1998) afirma
que o ato de ver em suma se transforma numa experimentagao tatil: do que esta ao nosso
redor, do que nos ¢ visivel, palpavel, tocavel, como se existe diante de n6s um obstaculo,
talvez perfurado e feito de vazios. “Devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver
nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos

constitui.”

O autor Nicolescu (1999) traz a luz uma outra visdo sobre a “verdade”. A verdade ligada a
logica e as normas de regulagdo. Segundo o mesmo, “a logica € a ciéncia que tem por objeto
de estudo as normas da verdade (ou da ‘validade’, se a palavra ‘verdade’ for forte demais
em nossos dias). Sem norma, nao ha ordem. Sem norma, nao ha leitura do mundo e, portanto,
nenhum aprendizado, sobrevivéncia e vida.” Fica clara a preocupagdo com a logica e sua
verdade, que para o autor, mesmo que de modo inconsciente, 16gica, verdade e visdo de

mundo estdo por tras de cada acado, seja individual ou coletiva.

Diante desse cenario da busca da verdade, da pesquisa e das aspiracdes modernas, varios
artistas comegaram a trabalhar em parceria com as maquinas ou, indo mais além,
trabalhavam a partir das maquinas. Se os gregos falavam sobre a beleza e sobre a técnica,
para denominar o que hoje chamamos de Arte, foram criados cdnones; manuais. E a partir
deles tracamos um percurso até ao momento em que a techné passou a ser chamada de ars
pelos romanos. ARS/ Arte — palavra latina que significa articulagdo. De acordo com Tavares

(2016: 105):
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Arte era vista como a capacidade de articular ideias com suportes e materiais diversos bem como a
capacidade de resolver tecnicamente um problema que a matéria propunha. A necessidade de criar,
dentro do vasto campo das “artes”, um campo especifico para as Belas Artes deu-se, precisamente,
porque aquilo a que convencionou-se denominar Arte, pertence a um universo mais vasto e, como tal,
os artistas queriam encontrar a sua especificidade e destaca-la.

A autora Tavares (2016) fala sobre arte enquanto capacidade de articulagdo. Os artistas
modernos buscam articular, mobilizar e transgredir os limites da arte, representando e
aceitando novos materiais e formas de apresentacdo. A representacdo estende-se para além
da materialidade do objeto, ou seja, o discurso sobre a obra também se inclui no contexto,
seja ele escrito pelo artista, especialista ou curador. No tocante a essa questao, para além das
transgressoes, dos manifestos e de todas as questdes sociais envolvidas nessa sociedade

moderna, temos também os avangos da tecnologia e as hibridizagdes nas artes.

Menezes (1994) destaca a unido da estética com a técnica, que potencializou a obra de arte
exprimir-se enquanto mercadoria de consumo, projetou-a como fonte de apreciagao sensorial
associada, em ultima instancia, & ocupacgdo do tempo ocioso e diversao do consumidor. Ja
para Didi-Huberman (2011) que faz uma reflexdo entre o pensamento de Heidegger e
Blanchot. A arte, para Heidegger além de toda a significacao estética, proporcionava luzir a
“a verdade do ser”. Para Blanchot, a arte ¢ vocacdo sem par. Mas acima de tudo, o ato de
escrever ndao conduz a verdade do ser. Poder-se-ia dizer que ela leva ao erro do ser, ou seja,

direciona o ser como lugar de errancia, ao inabitavel.

As questdes que se colocam nessa sociedade moderna sdo inquietantes e perturbadoras.
Nicolescu (1999) afirma que o desenvolvimento da complexidade ¢ particularmente
espantoso nas artes. Aponta uma interessante coincidéncia, em que a arte abstrata aparece
a0 mesmo tempo que a mecanica quantica. Entretanto, no seguimento, temos um
desenvolvimento cada vez mais cadtico que sobrepde pesquisas mais formais. Tendo
algumas excecdes notaveis, o sentido desaparece em proveito da forma. O rosto humano,
representando de modo tdo belo na arte do Renascimento, decompde-se até desaparecer
complemente naquilo que o autor denomina como absurdo e feiura. “Temos entdo uma nova
arte — a arte eletronica — que aparece para substituir gradualmente a obra estética pelo ato
estético. Na arte, como em outros campos, o bastdo sempre tem duas extremidades.” A fusdo
da arte e tecnologia evidencia a arte conceitual marcada pelo conhecimento do complexo.
“O tema da obra conceitual ¢ a arte que se expoe como totalidade. A obra ndo ¢ um fim em

si: existe como um meio para a realizagao da arte como conceito.” (Costa, 2004: 30).
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O que anteriormente chamamos de conceitual na Arte ¢ também denominado por Eco (1991)
em um sentido semelhante, como “Poéticas”. O autor declara que entende-se como "poética"
o conceito ligado a acepg¢ao classica, ndo como sistema de regras restritas e coercitivas (a
“Ars Poética” como norma absoluta), todavia como programa operacional, projeto artistico
em que o artista se propde realizar tal como ¢ entendido, explicita ou implicitamente. Vemos
dessa forma como a poética em torno da obra ¢ importante, pois retrata os conflitos da sua

época e, para além da técnica, centra-se em reflexoes.

E como a arte busca o questionamento, Bairon (2005) questiona as relagdes entre arte e
ciéncia por delimitar para ambas: formas, lugares e instituigdes apropriadas. O sujeito artista
na Historia moderna ¢ um “puro vazio de expressividades-nao verbais, uma solidao que
ainda est4 presente na margem da escritura cientifica, pois, ao friccionar um sujeito abstrato,
o racionalismo ndo o constroi, dissolve-0.” A provocacao de Bairon ¢ pertinente por trazer
os meandros da relagdo entre arte x ciéncia e os aprisionamentos metodologicos a que o

artista que se envereda pelos campos técno-académicos se sujeita.

Giannetti (2012) afirma que a polémica entre arte e artesanato, ou arte e tecnologia, polariza-
se, sobretudo, com o aparecimento € o uso na arte de maquinas como fotografia e
cinematografia. Sdo vistas posturas radicais contrarias a jungao entre arte e técnica, como a
dos decadentistas John Ruskin e William Morris, que se confrontam com as ideias da
vanguarda. O caso da fotografia ¢, nesse aspecto, paradigmatico. Pintores realistas, como
Millet e Coubert, utilizam a imagem fotografica como modelo de referéncia desde a segunda
metade do século XIX. A aceitacdo da imagem técnica, porém, ndo ¢ unanime. Baudelaire
nao aceita a fotografia, por ser o “refugio de todos os pintores frustrados, mal dotados ou

demasiado preguicosos.” (Baudelaire 1859, apud Giannetti 2012: 19).

Sontag (2004) realga que a fotografia tem a reputacao pouco atraente de ser a mais realista
e, por conseguinte, a mais facil das artes miméticas. De fato, ¢ a arte que conseguiu registrar
as ameacas bombadsticas e guerras, datadas de um século, de um dominio surrealista sobre a

sensibilidade moderna.

Quando falamos em ser ou ndo Técno-Arte ou Média-Arte, refletimos sobre a fusdo da arte
com a tecnologia. Menezes (1994) realca que pela incorporacdo da arte a técnica e nao pela

incorporacdo da técnica a arte ¢ que o artista busca reintegrar a arte a vida, encontrando, ao

46



mesmo tempo, o papel do artista na sociedade ao determinar a natureza utilitaria da criacao

artistica. Mas para além da utilidade, temos as experimentagdes e a construgao diaria.

A partir desses dialogos entre Arte e Ciéncia, temos a Média-Arte, que uniu a Arte e
Tecnologia. Consoante com Tribe e Reena (2010), a arte dos anos 1970 foi definida por
movimentos distintos: Arte Conceitual, Arte Feminista, Land Art, Média-Art, Performance.
Os anos 1980 deram origem ao Neo-Expressionismo ¢ Neo-conceitualismo, recuperagoes
pos-modernas de momentos da histéria da arte. Depois da queda do mercado da arte que se
seguiu a “Segunda-feira Negra” (19/10/1987, quando o mercado bolsista dos EUA entrou
em colapso), estes movimentos perderam o seu impulso e no inicio dos anos 1990 tinham
terminado o seu percurso. A arte contemporanea surge alimentada pelo crescimento dos
programas dos mestres de Belas-Artes e suportada pela expansdo dos museus, sendo que as
praticas artisticas ndo se consolidaram em movimentos definiveis. A Pintura foi declarada
morta por criticos, colecionadores e artistas, enquanto o video, performance, intervengao e
a instalagdo chegavam para dominar as exposi¢des nos museus € nas bienais internacionais.
E nesse pano de fundo intensamente fragmentado que surge a New Media Art, no final do

século XX.

Na perspectiva de Giannetti (2012: 20):

Tomando as devidas precaucdes de nao cair no determinismo tecnolégico, podemos constatar que os
avangos da técnica tiveram consequéncias relevantes para a linguagem artistica. Desde o emprego da
cdmara obscura no Renascimento, que possibilitou novo enfoque optico da realidade, até a utilizagdo
do computador que transformou de maneira radical o fazer artistico, as tecnologias progressivamente
assimiladas pela arte incidem ndo somente na linguagem, mas na propria aparéncia estética das obras.
No século XX a aceitagdo desse processo conduz, sobretudo a partir dos anos 1950, as pesquisas
realizadas por artistas e por grupos de artistas no que conduz a utilizagdo das chamadas novas
tecnologias, gerando, assim, o aparecimento da arte eletrdnica ou média art.

Nesta abordagem da autora, a tecno-arte deixa de ser uma alternativa e passa a ser uma
condi¢do de inovagdo. “Uma arte que trabalhe esses meios nao deve, portanto, limitar-se a
adaptar e ajustar modelos do passado ou de outros meios - estratégia muito apreciada pela

retdrica pds-moderna -, mas deve ser capaz de criar novos modelos.” (Giannetti, 2012: 83)

Heinich (2014) relembra sobre a expressao do artista, onde, na arte moderna, o artista ¢
obrigado a expressar sua interioridade, o que sobremaneira evidencia a necessidade de
ultrapassar os padrdes figurativos da arte classica. Ja a arte contemporanea exige que o artista

ultrapasse os limites da propria arte, da no¢ao do que seja arte para o senso comum. A autora

47



reflete sobre a arte contemporinea e suas rupturas; alerta que “trata-se de um novo
paradigma, que transforma completamente o mundo da arte”. Retoma o termo “paradigma”,
utilizado por Thomas Kuhn, para ressaltar que a arte contemporanea representa um sistema
especifico, uma revolucao na arte; o termo ja era usado nas ciéncias para descrever conceitos
de inovacgao cientifica que ndo se encaixavam dentro das normas compartilhadas, ou seja,
tudo que era novo ou tido como inovador representava um novo paradigma e assim se fez na

arte contemporanea.

2.4 A cultura da modernidade: vanguardas e (pos, meta ou hiper) modernidade

A arte moderna vem para contestar os valores "cldssicos" de "acabado" e "definido",
propondo uma obra indefinida, pluricultural, hibrida, aberta, cheia de resultados possiveis,
norteada e governada pelas leis que regem o mundo fisico no qual estamos inseridos.
Umberto Eco, em seu livro “Obra aberta” (1991), reflete sobre a novo carater interativo da
obra. O artista moderno busca alternativas "abertas", inacabadas, em constru¢do, que se
configuram como um feixe de possibilidades moveis, flexiveis e intercambiaveis que melhor

se adaptam as condi¢des nas quais 0 homem moderno desenvolve suas acdes.

Trazer para a discussdo a sociedade, as inten¢des e a cultura moderna, para além das
contradi¢des, nos leva a contextualizar os movimentos, em especial as Vanguardas do Século
XX. E o que significa o termo Vanguarda? Canton (2009) esclarece que o termo vem do
francés avant-garde, “a frente da guarda”, ou seja, um termo de guerra que se baseia em
duas ideias bésicas: estar a frente (fazer algo novo) e guarda (luta, ruptura). Essas duas
proposicdes traduzem as aspiragdes dos artistas de vanguarda, pois, independentemente de

suas singularidades, propunham o novo e a ruptura.

Menezes (1994) cita a definicdo de Russel (1989, XI), que apresenta a vanguarda como o
termo que acaba por definir escritores e artistas que afirmam nao s6 que seja necessario achar
uma linguagem estética para exprimir este sentido de novidade, mas também encontrar, de
algum modo, a vanguarda de uma situacgdo futura da arte e da sociedade cujas obras ajudarao
a fazer nascer. Apesar da incompletude dessa definicdo, como o sdo todas as amarras que
tentam encaixotar conceitos, ela nos possibilita identificar duas caracteristicas da busca

estética do movimento vanguardista: uma ¢ a criagdo de uma linguagem que expressa o
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presente da modernidade e a outra ¢ a interferéncia na obra, associada a um futuro utopico,

que visa distanciar-se de forma radical do passado.

Nesse conceito de rompimento, surge um novo individuo com necessidades atuais em um
mundo moderno e, em resposta as angustias da humanidade diante dos novos suportes, das
leis da Fisica, do mundo que se (re)configurava diante de todos, surgem os movimentos de
vanguarda. Alguns dos movimentos eram profundamente antitéticos, mas todos se
debrucaram sobre questdes fundamentais que refletiam sobre a concepgao do ser humano e

da historia, sobre a criagdo e o desenvolvimento vertiginoso da tecnologia.

As vanguardas também ficaram conhecidas como movimentos, correntes ou tendéncias.
Costa (2004), evidencia que o termo “movimento artistico” tenta dar ideia da modificacao
incessante dos processos de criagdo, assinalando as faixas de tempo em que determinados
valores predominaram na arte. Menezes (1994) salienta que o movimento d4 vazao a estética
grupal; ¢ uma espécie de agrupamento, uma adaptacao a antiga nocao de escola. Entretanto,
no movimento de vanguarda ndo ha o mestre, mas o lider, que ¢ aquele que exerce o papel
de agente e animador, e parte da sua atuagdo se fundamenta na criacdo do elemento
“manifesto”. O manifesto possuia func¢ao dupla: reunir em pequenos apontamentos as ideias
principais do movimento e colocar-se como elemento que enfrenta o resto da produgao

cultural, bem como a tradi¢do, de modo provocativo.

No tocante a estética, alguns autores criticam severamente as vanguardas, entretanto, no que
diz respeito a linguagem e as tendéncias, cada uma a seu modo, representavam a nova vida
moderna. Dessa maneira, a linguagem ¢ enaltecida no Futurismo ou ironizada no Dada, mas
assimilada como dado fundamental da estética, como inscricdo da realidade no corpo da
obra. Canton (2009) enfatiza que os vanguardistas haviam vivido um momento historico
muito intenso: As maquinas da Revolucdo industrial que urbanizaram as cidades
promoveram diversas inovagdes tecnologicas; duas Guerras Mundiais; Revolucao Russa;
mundo separado em capitalismo e socialismo. Nesse cenario, era preciso que “A arte se

tornasse tao inovadora ¢ radical como a vida”. (Canton, 2009: 19).

Sandra Dias (2017: 35) afirma ndo ser redundante realgar que o impulso inicial do futurismo
derivou de uma reflexdo ontologica e performativa sobre a linguagem; revolucionaram a

“arte da declamagdo e propunha uma arte das palavras em liberdade.”
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Giannetti (2012: 71) ressalta que Marcel Duchamp deixa claro que “a arte é colocar a arte
em questdao”. Isso significa que a ndo-arte ¢ também uma forma de arte. Por meio de um
processo de recontextualizagdo, os objetos trouvés e os ready-mades propdem a
transformagao dos objetos de uso em obras de arte. Para Benjamin (2017) o dadaismo nao
tinha em vista a mercantilizagdo de suas obras, seu objetivo era torna-las menos
contemplativas, de modo a satisfazer uma exigéncia basica: suscitar somente o escandalo e

a indignacao publica. Tal como um tiro, atingia o espectador pela agressao.

Menezes (1994) analisa as vanguardas e o mito da maquina, ou seja, a forma como cada
movimento representa a tecnologia. No Futurismo, o culto da maquina ¢ visto desde o
Manifesto de Marinetti: “a Maquina anula todo velho mundo espiritual e humano para iniciar
um outro superumano e mecanico, onde o HOMEM perde a propria superioridade individual
fundindo-se com o0 AMBIENTE”. (Menezes, 1994: 106). O Futurismo enaltece a maquina
como elemento principal e representativo das novas tecnologias da sociedade industrial. Ja
o Dada utiliza a maquina como elemento de ironia, metafora do caos e da desordem da vida
moderna; propde a anti-maquina, a satira e instala o humor como negacdo do presente. No
Construtivismo russo a maquina instaura-se como elemento técnico que se transforma em
formas de elaboragdao das obras. Para o surrealismo, a maquina ¢ apresentada como um
elemento catastréfico, simbolo de desumanizagao e alienacdo do homem moderno. Seja
como exaltacdo ou negacao, utilizando criticas positivas ou ndo, as maquinas eram temas

recorrentes na arte de Vanguarda.

Alguns criticos intelectuais tinham resisténcia a experimentacao das vanguardas e buscavam,
com sua estética racionalista, metaforizar um mundo sem crises. Nesse contexto, Adorno
(1970) revela que a critica ao modernismo em favor do verdadeiro moderno serve para
alimentar a arte moderada, por trads da qual a razao se curva a resquicios da racionalidade
trivial, e que ¢ melhor que o modernismo radical. Assim, aos poucos, as vanguardas
progressivamente comecam a associar-se mais aos ideais modernistas de reconstru¢do da
sociedade e esvaziam-se de sua faceta utdpica que buscava transformar radicalmente o
mundo. A partir dessa fase, surgem as vanguardas tardias e o aparecimento da pos-

modernidade.

Berman (1986) declara que a visdo afirmativa do modernismo foi gradualmente

desenvolvida por volta dos anos 1960 com grupo heterogéneo de escritores, que reunia entre
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eles: John Cage, Lawrence Alloway, Marshall Mcluhan, Leslie Fiedler, Susan Sontag,
Richard Poirier, Robert Venturi. Esse momento coincide com o surgimento da Pop-art no
inicio da década. Os principais temas desse grupo era que nos devemos “despertar para a
verdadeira vida que vivemos” (Cage) e “cruzar a fronteira, eliminar a distancia” (Fiedler).
Esses pensamentos significaram eliminar as fronteiras entre a arte e as demais atividades
humanas, tais como o entretenimento comercializado, a tecnologia industrial, a moda, design
e a politica. Paralelamente encorajou também escritores, pintores, dangarinos, compositores,
musicos € cineastas a romper os limites de suas especializagdes e trabalhar juntos em
produgdes, instalacdes, happenings e performances interdisciplinares, que tinham como
objetivo criar formas de arte mais ricas e polivalentes. Alguns desses modernistas

comecaram a designar-se como “pos-modernistas”.

Cage, como afirma Javier (2018, tradugdo nossa)’, ndo se limitou a estender as
potencialidades artisticas do som ao uso de meios eletronicos, como aconteceu na musica
Paisagem Imaginarian® 1. Prova disso € o aparecimento da obra “piano preparado”, proposta
nascida de uma necessidade pontual: “A falta de espaco no palco para localizar o grupo de
percussao de Sylvilla Fort em um balé” levou Cage a transformar o som de um piano para
um som percussivo, incluindo varios objetos, tais como porcas, parafusos, pedacos de
borracha ou madeira. A composi¢do dancada foi eventualmente intitulada Bacchanale
(1940). Embora um critico chocado tenha descrito o novo instrumento como “um pica-pau
dentro de um sino”, a vocagdo percussiva do piano se expande para uma configuragdo
multitimbristica, onde convergem a linguagem de Cowell e o desejo de expandir os
elementos sonoros tipicos da escola experimental norte-americana. “A musica de percussao
¢ uma transi¢do contemporanea da musica influenciada pelo teclado para a musica de todos
os sons do futuro”, afirmou o autor em “Credo”, seu famoso texto de 1937. Nessa fase, temos

também o Grupo Fluxus, do latim Fluxo, que, na fala de Zanini (2004: 11), “configurou-se

3 Cage no se habia limitado a extender los potenciales artisticos del sonido al empleo de médios electronicos,
como acontecia em sua ya referido Paisaje imaginario n° 1. Prueba de ello es la aparicion de su “piano
preparado”. Esta propuesta nacié de una necessidad pontual. La falta de espacio en um escenario para ubicar
el grupo de percusion em um ballet de Sylvilla Fort impeli6 a Cage a transformar el sonido de um piano
mediante la inclusion de diversos objetos, tales como tuercas, tornillos o trozos de goma o madera. La
composicioén danzada finalmente se tituld Bacchanale (1940). Aunque um impactado critico describi6 el nuevo
instrumento como “‘um pajaro carpinteiro dentro de uns campana” la vocacion percussiva del piano se expande
hacia una configuracién multitimbrica donde convergen el lenguaje de Cowell y el deseo de expandir los
elementos sonoros proprios de la escuela experimental norteamericana. “La musica de percusion es uma
transicion contemporanea de la musica influenciada por el teclado a la musica de todos os sonidos del futuro”
afirmaba el autor en “Credo”, su famoso texto de 1937. (Javier, 2018: 83).
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como uma comunidade informal de musicos, artistas plasticos e poetas radicalmente
contrarios ao status quo da arte.” Com fontes complexas no futurismo italiano, no Dada
(Marcel Duchamp, essencialmente), no surrealismo, no construtivismo soviético da “Levyj
front iskusstv”’ (LEF) - “Frente de Esquerda das Artes”, em Erik Satie e John Cage, na
filosofia Zen, a que se associam os estimulos protoconceituais de Yves Klein - a alternativa
anticulto que o movimento revelou no inicio da década de 1960 foi largamente contagiante,
proporcionando, em sua trajetoria, consciente ou inconscientemente, o acatamento de muitos
artistas espalhados pelo mundo. Liderado por George Maciunas, o Grupo pretendia, acima
de tudo, que a atmosfera poética do trabalho partisse de uma arte realizada na simplicidade,
anti-intelectual, que desfizesse a distancia entre artista e ndo-artista, uma arte em estrita
conexdo com a normalidade da vida, segundo principios coletivos e finalidades
visceralmente sociais. Ao longo de suas reunides, promoveram a Revista Fluxus, realizaram
Festivais, multiperformances. Seu aparecimento surge como o “fruto de uma
internacionalizagdo de propositos. As performances tinham sua base na ‘musica’ ou
‘antimusica’ que criavam com revolucionario carater teatral, visual e sonoro.” (Zanini, 2004:

13).

Ainda através do ponto de vista artistico, Giannetti (2012) afirma que nesse periodo, que
engloba a segunda metade dos anos 1950, os artistas empenham-se em transgredir as
fronteiras das artes, inter-relacionando os mais diversos campos: musica, teatro (happening,
performance), danga, cinema (audiovisuais), artes plasticas, etc. e empregavam, para tal,
meios insodlitos, mecanicos, tecnoldgicos e eletronicos (radar, laser, televisores, cameras).
“Minutiae, uma apresentacao no Black Montain College, em 1955, com objetos de Robert
Rauschenberg, danca de Merce Cunnnigham e musica de John Cage ¢ um modelo

paradigmatico e precursor dessa proposta de hibridismo™.

Kristeva (1969) criou o termo “intertextualidade”, baseado no discurso dialogico de Bakhtin.
Nesse seguimento, a palavra literaria nao seria um ponto final, um sentido fixo, mas um
cruzamento de superficies textuais. E nesse pensamento podemos visualizar a inspiragdo

para as inter-relagdes artisticas nas transgressdes apontadas por Giannetti (2012).

Diante das fronteiras e limites que foram sendo ultrapassados, vemos elementos que se
colocam pouco a pouco em cena e que depois explicardo o surgimento da pds-modernidade.

Lipovetsky (2004), enfatiza que sdo eles: o aumento da produg¢do industrial (taylorizagdo), a
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difusdo de produtos em virtude do progresso dos transportes, da globalizacdo da
comunicagdo e, posteriormente, o aparecimento dos métodos comerciais que caracterizam o

capitalismo moderno (marketing, marcas, grandes lojas, publicidade).

Em 1979, o termo “Pds-Modernidade” foi popularizado pelo pensador francés Jean-Frangois
Lyotard. Este é considerado o periodo em que todas as grandes narrativas (visdes de mundo)
entram em crise ¢ os individuos, por sua vez, estdo livres para criar tudo novo. Conforme
Lipovetsky (2004), embora o termo “pos-modernismo” seja problematico por parecer indicar
uma grande ruptura na historia do individualismo moderno, o fato ¢ que ele ¢ adequado para
demarcar uma mudanga de perspectiva nada negligencidvel nessa mesma historia. De inicio,
pensa-se a modernidade por meio de dois valores (a saber: a liberdade e a igualdade) e numa
figura inédita, que ¢ o individuo autbnomo em ruptura com o mundo da tradi¢ao. Mas vai

muito além desse viés.

A Pos-modernidade pode ser definida como condicdo sociocultural e estética do
capitalismo contemporaneo. Menezes (1994) atirma que “o termo pdés-modernidade surge
para designar a cultura produzida numa sociedade cuja evolucdo tecnoldgica se pde além
da producdo industrial de bens materiais”. Tendo a economia capitalista baseada na
industrializagdo como cenario da modernidade, a superagao dela da vazao ao surgimento
da cultura pds-moderna. O autor também denomina este periodo da contemporaneidade

como “metamodernidade”.

Bauman (2001), no livro “Modernidade Liquida”, utiliza esse termo para definir o tempo
presente (a forma como vivemos). Selecionou a metafora do “liquido” ou da fluidez como
sendo o principal aspecto do estado das mudangas. Um liquido sofre a todo o momento

muitas mudangas e a toda a hora se adapta a novas formas.

Para Lipovetsky (2004: 23):

A pés-modernidade representa 0 momento historico preciso em que todos os freios institucionais que
se opunham a emancipag@o individual se esboroam e desaparecem, dando lugar & manifestagdo dos
desejos subjetivos, da realidade individual, do amor-proprio. As grandes estruturas socializantes perdem
autoridade, as grandes ideologias ja ndo estdo mais em expansdo, os projetos historicos ndo mobilizam
mais, o ambito social ndo ¢ mais que o prolongamento do privado — instala-se no vazio, “sem estratégia
e sem apocalipse”

Independente do eixo dos sistemas sociais, de acordo com Menezes (1994), a pos-

modernidade define-se pelo eixo da tecnologia. Defende este periodo como a quarta fase da
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revolucdo industrial, que se caracteriza pela era da informatica e do advento de avangos

técnico-cientificos que alcangam as formas de produgao.

Harvey (2008), de modo critico, aponta que o sentido do termo "pds-modernismo" representa
alguma espécie de reagdo ao "modernismo" ou de afastamento dele. Tendo em vista que o
sentido de modernismo ¢ muito confuso, a negacao ou distanciamento conhecido como "pos-
modernismo" o ¢ duplamente. O autor cita o critico literario Terry Eagleton (1987), que tenta

definir o termo da seguinte maneira:

Talvez haja consenso quanto a dizer que o artefato pés-moderno tipico é travesso, auto-ironizador e até
esquizodide; e que ele reage a austera autonomia do alto modernismo ao abracar imprudentemente a
linguagem do comércio e da mercadoria. Sua relagdo com a tradicdo cultural ¢ de pastiche irreverente,
e sua falta de profundidade intencional solapa todas as solenidades metafisicas, por vezes através de
uma brutal estética da sordidez e do choque.

Para Harvey, o pdés-modernismo assinala a morte dessas "metanarrativas" abordadas por
Eagleton. Afirma que as mesmas tinham a funcao terrorista secreta de fundamentar e
legitimar ilusoriamente uma histéria humana "universal". Define a pds-modernidade como
um processo de despertar do pesadelo da modernidade, repleta de razdo manipuladora e
fetiche da totalidade. Mas esse despertar ndo ¢ para uma realidade dos sonhos, pois, o pos-
modernismo prega a aceitacdo das reificacdes e parti¢des: “celebrando a atividade de
mascaramento e de simulagdo, todos os fetichismos de localidade, de lugar ou de grupo
social, enquanto nega o tipo de metateoria capaz de apreender os processos politico-

economicos” (Harvey, 2008: 111-112).

Jameson (2000) realca que o problema do poés-modernismo s3o suas caracteristicas
fundamentais. Ele existe de fato? O seu conceito serve para alguma coisa? Ou, ao contrario,
¢ uma mistificacdo, ou seja, representa apenas um tempo estético e politico? O autor alerta
que ¢ possivel demonstrar que as varias posicoes do ponto de vista 16gico sobre o assunto,
mesmo que sejam apresentados em qualquer termo, articulam visdes de histdria nos quais o
momento social vivido € objeto ou de rejei¢ao ou de uma ramificacdo, ambas essencialmente
politicas. Nessa premissa, o que torna o debate possivel baseia-se em uma pressuposi¢ao
estratégica inicial em relagdo ao sistema social: “dotar a cultura pdés-moderna de qualquer
originalidade historica equivale a afirmar, implicitamente, que hd alguma diferenca
estrutural entre o que se chama, muitas vezes, de sociedade do consumo e momentos

anteriores ao capitalismo de que esta emergiu”.
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Quanto a ciéncia e a filosofia, Harvey (2008) enfatiza que “devem abandonar suas
grandiosas reivindicacdes metafisicas e ver a si mesmas, mais modestamente, como apenas
outro conjunto de narrativas”. Para além da tecnologia, temos também a corrente ideologica
das discussoes sobre meio-ambiente, questoes de género, sociedade e os sonhos dessa época.
A utopia, o sonho, o devaneio, a leveza... sdo aparentemente contrarias a essa esquizofrenia
da contemporaneidade, mas € justamente nesse espago paradoxal em que a arte cria o seu
lugar. Nesse cenario, Tavares (2016) afirma que muitas utopias que porventura poderiam ser
localizadas em futuros brilhantes ou passados bucdlicos foram perdidas. O ser humano
caminha no hoje em um tempo esquizofrénico, onde passado, presente e futuro se

confundem.

Morin (1997) argumenta que, no decorrer do século XX, a segunda industrializagdo
transformou-se em industrializag@o do espirito e a segunda colonizacdo, a da alma. Por meio
delas, opera-se esse vertiginoso progresso ininterrupto da técnica, ndo mais voltado apenas
a organizacdo exterior, mas adentrando o dominio interior do humano e despejando as
mercadorias culturais. O livro e o jornal ja eram mercadorias, mas a cultura, os sonhos, os
murmurios do mundo e a vida privada entraram no circuito comercial e industrial. “Essas
novas mercadorias sdo as mais humanas de todas, pois vendem a varejo os ectoplasmas de
humanidade, os amores e os medos romanceados, os fatos variados do coracdo e da alma”

(Morin, 1997: 14).

Poés-modernidade, modernidade liquida, modernidade fluida, metamodernidade ou
hipermodernidade, muitas sdo as denominagdes. Lipovetsky (2004: 52) reflete que o
neologismo de pos-moderno tinha um mérito: acentuar uma mudanca de direcdo, uma
profunda reorganiza¢ao do modo de funcionamento social, politico e cultural das sociedades
democraticas avancadas. Desde a rdpida expansdo do consumo, progresso da comunicagdo
de massa; surto de individualizag¢ao; consagracao do hedonismo e psicologismo; perda da fé
no futuro revolucionario; era imprescindivel dar um nome a transformag¢do que se
desdobrava no cendrio das sociedades abastadas, livres, porém, das protuberantes utopias
futuristas da primeira modernidade. Contudo, a expressao pos-moderno era ambigua e vaga.
Ela ndo representava uma superacao da anterior, mas uma modernidade de novo género. Ha

vinte anos o conceito de pos-moderno, sugeria o novo, hoje, entretanto, ele esta desusado.

55



O ciclo pos-moderno se deu sob o signo na descompressdo cool do social; agora, porém, temos a
sensacao de que os tempos voltam a endurecer-se, cobertos que estdo de nuvens escuras. No momento
em que triunfam a tecnologia genética, a globalizagdo liberal e os direitos humanos, o rétulo pos-
moderno ja ganhou rugas, tendo esgotado sua capacidade de exprimir o mundo que se anuncia.

Quando Lipovetsky fala em globalizagdo, nos leva a pensar também sobre o paradoxo entre
o global e o periférico citado por Baumam (1999), que salienta a realidade do mundo pos-
moderno consumista/desregulamentado/privatizado. Este mundo globalizante e localizante,
em detrimento de um outro universo paralelo e alheio a essas tecnologias, que apenas
encontra um inexpressivo reflexo unilateral e proporcionalmente distorcido na narrativa pos-
modernista. “A hibridizagdo e a derrota dos essencialismos proclamadas pelo elogio pds-
modernista do mundo ‘globalizante’ estao longe de expressar a complexidade e as agudas
contradigdes que dilaceram esse mundo”. Para o autor a globalizacao ¢ contraditoria, pois ¢
benéfica para uns poucos mais ricos, no entanto marginaliza dois ter¢os da populagdo

mundial.

O conceito de pés-modernidade ja nao ¢ capaz de explicar os avangos sociais da era digital,
onde tudo ¢ hiper, desde o hipertexto, hipermidia, hiperlink, hiperconsumismo,
hipermercado. Percebemos que, enquanto as vanguardas eram marcadas pelos “ismos”, a
pés-modernidade em sua fase mais avangada ¢ assinalada pelo prefixo “hiper”, isto ¢, a

modernidade ¢ elevada a maxima poténcia superlativa.

Lipovetsky (2004), aponta que na hipermodernidade ndo ha outra alternativa, sendo evoluir.
Acelerar significa ndo ser ultrapassado pela “evolucdo”. Dessa forma, o culto da
modernizagao técnica prevalece sobre os fins e os ideais. O futuro, quanto menos previsivel,
mais necessita ser mutavel e sempre pronto a mudar. A utopia da ruptura radical foi
substituida pela cultura do mais rdpido e do sempre mais: mais rentabilidade, mais

produtividade e mais inovagao.

Oliveira (2018: 2-3) destaca a espera da mudanga como algo que se naturalizou na vida das

pessoas neste mundo contemporaneo:

Com a tecnologia surgiu a ideia de que a inovagdo e a novidade sdo componentes intrinsecos da
civilizagdo. As mudangas constantes nas tecnologias, na sociedade ¢ na economia estdo tdo arraigadas
nas nossas vidas quotidianas que nos € dificil compreender que antigamente esse estado de coisas nao
era regra. Ha algumas centenas de anos, a mudancga era tdo lenta que a maioria das pessoas esperava
que o futuro fosse muito parecido com o passado. [...] Tudo isso se alterou quando as mudangas
comegaram a ocorrer com tal frequéncia que passaram a ser ndo apenas claramente perceptiveis, mas
esperadas.
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Contrariamente as questdes criadas pelo acesso a tecnologia e a ambicdo estimulada nos
homens, Krenak (2019) traz-nos uma visao indigena, afirmando que a humanidade esta se
distanciando do seu lugar e, dessa forma, as corporacdes “espertalhonas” estao a tomar conta
da Terra. Prevé que “Nos, a humanidade, vamos viver em ambientes artificiais produzidos
pelas mesmas corporagdes que devoram florestas, montanhas e rios”. Essas corporagdes sdo
as donas “da grana do planeta”, ganham mais a cada minuto, espalhando o mesmo modelo
de progresso que somos incentivados a entender como bem-estar no mundo. Inventam kits
(entretenimento) para manter-nos quietos, alienados de tudo e de preferéncia a tomar muitos
remédios. Como salienta o autor, com a sobra do lixo que as corporacgdes produzem, sao

produzidos remédios. Remédios e um monte de parafernalias para nos entreter.

2.5 O admiravel mundo, quase novo, das midias digitais

“O tema do Admiravel Mundo Novo ndo ¢ o progresso da ciéncia propriamente dita; é o progresso da
ciéncia no que diz respeito aos individuos humanos. ”

(Huxley, 1932: 12)

De acordo com Lévy (2000) o mundo humano ¢ “virtual” desde a sua origem e muito antes
das tecnologias digitais. Por todo lado hd sementes de futuro e de conhecimento,
possibilidades nunca exploradas, formas por nascer e serem ainda criadas, que a nossa
atencao, as nossas percepgdes, 0s N0ssos pensamentos, as nossas agdes € as nossas invengdes

nao param de atualizar.

Nicolescu (1999) afirma que a Revolucdo informatica se desenrolou diante de nossos olhos
maravilhados e inquietos, que esperavam por uma grande libertacdo do tempo e tiveram
apenas a utilidade e praticidade consagrada a nossa sobrevivéncia; esta revolugdo poderia
levar a uma partilha de conhecimentos e uma riqueza planetaria compartilhada. Mas, ai
também, nada aconteceu. Os comerciantes do mundo globalizado apressaram-se para
colonizar o espago cibernético e muitos profetas surgiram a falar dos perigos iminentes. O
autor faz-nos um sério questionamento: “Por que somos tao inventivos, em todas as situagdes
[...] mas tdo pobres quando se trata de propor, de construir, de erguer, de fazer emergir o que
¢ novo e positivo, ndo num futuro distante, mas no presente, aqui ¢ agora?” (Nicolescu,

1999: 1)
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Guerras mundiais, catastrofes historicas, Auschwitz, Hiroshima, Nagasaki, Vietnam, Haiti,
Venezuela, refugiados de diversos lugares do mundo sem abrigo politico, guerra ecologica
com herbicidas, grande escala do “stock” mundial de armas nucleares. Harvey (2008)
salienta que “o século XX com seus campos de concentragdo e esquadroes da morte, seu
militarismo e duas guerras mundiais, sua ameaca de aniquilagdo nuclear e sua experiéncia
de Hiroshima e Nagasaki” acabou com o otimismo das luzes. Rompimento da barragem de
rejeitos em Mariana (2015) e novamente em Brumadinho (2019), ambas cidades localizadas
em Minas Gerais-BR; queimadas desenfreadas na Amazonia (2019); tantos outros crimes
ambientais causados pela ambi¢do desmedida e descomprometida do capitalismo feroz.

Seidensticker (2006: 163) afirma que:

A tecnologia tem exercido um impacto alargado e consistente sobre o ambiente. Os leitos de agua
servem ha milhares de anos para depdsito das descargas e s6 recentemente adquirimos consciéncia de
que a natureza tem limites, no que toca a sua utilizagdo para o vazamento de matérias de poluigdo. A
poluicdo do ar tem também sido uma consequéncia da tecnologia, por vezes de um modo fatal.

Segundo Bachelard (1996), o elétron existia antes do humano do século XX. Todavia, antes,
o elétron nao cantava. Ele canta na lampada de trés eletrodos e essa realizacao
fenomenoldgica apenas produziu-se num ponto preciso da maturidade matematica e técnica.
Tentar uma realiza¢do prematura teria sido inutil, tendo em vista que uma astronomia que
tivesse, anteriormente, procurado realizar a musica das esferas teria fracassado. “Era um
pobre sonho que valorizava uma pobre ciéncia. Porém, a musica do elétron num campo
alternativo foi realizavel. Esse ser mudo nos deu o telefone. O mesmo ser invisivel vai nos
dar a televisdo. O homem vence assim as contradi¢des do conhecimento imediato”. Para
Bachelard, as invengdes tecnologicas necessitam de maturidade. Seidensticker (2006), por
sua vez, afirma que a tecnologia do momento foi construida sobre uma base da tecnologia
do passado e ¢ preciso que seja analisada com cautela, pois uma tecnologia pode até ser
revolucionaria, mas o produto construido a partir dela possivelmente ndo o ¢. Diariamente

sdo criadas novas tecnologias para produzir as mesmas coisas que ja existem.

Ferrés (1998) afirma que a televisdo € o fendmeno social e cultural mais impressionante da
histéria da humanidade. Era considerado até entdo o maior instrumento de socializagao,
sendo que, até a invencdo da TV, nenhum outro meio de comunica¢do, durante tamanha

quantidade de horas, ocupava tanto tempo na vida cotidiana dos cidadaos.
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O autor Brandao (2016: 59) cita Fernandes (2001), referindo que a televisao “promove um
quadro de referéncia coletivo funcionando como um ‘grande templo da ritualidade moderna:
templo de representacdo da verdade e da legitimidade social’.” Destaca, ao citar Wolton
(1994: 269-344), a funcionalidade da TV como um auténtico “espelho da sociedade” com
um importante papel de “vinculo social” que dita o ritmo da vida quotidiana. De modo mais
preciso, o “ritmo imutavel” que envolve os cidaddos diariamente. Acrescenta ainda que:
Hoje ndo ¢ facil conceber a nossa existéncia individual, no que ela tem de social, sem estarmos atentos,

ou desligada da televisdo e suas imagens. A Televisdo funciona como um dos mais importantes elos
sociais da sociedade e afigura-se como principal atividade partilhada por todas as classes sociais e

grupos etarios.

Mesmo em um espaco de 20 anos entre as opinides de Ferrés (1998) e Brandao (2016) acima
citadas, percebe-se a dimensdao do impacto social que a TV tem na vida das pessoas. Da
revolucdo da TV para a evolugdo do computador temos mudancgas na forma de apresentacao
e interagdo. Para Lévy (2000: 30) “um aparelho de televisdo ¢ um receptor passivo, uma
extremidade da rede, uma periferia. Um computador ¢ um instrumento de intercaimbio, de
producdo e de armazenamento de informagdes”. O autor afirma ainda em outro livro que:
“No século XX, a maquina por exceléncia ¢ o computador, € 0 mecanismo supremo, o que

regula todos os outros, ¢ o processamento da informagao”. (Lévy, 1987: 147).

O computador pode ser considerado a maquina por exceléncia, mas a inven¢ao da internet
revolucionou a forma de comunicagdo. A internet surgiu no inicio da década de 1970 na
tentativa de interligar computadores e, nesse processo, “um grupo de investigadores propds
um conjunto de protocolos de comunicag¢ao conhecidos como TCP/IP e criou as primeiras
redes experimentais que interligavam computadores de diferentes instituigdes.” (Oliveira,

2018: 41).

De acordo com Holiday (2012) a televisao ha algum tempo ndo ¢ mais o principal cenario
da cultura, agora ¢ a vez da internet com seus Blogs, YouTube e Twitter. E acrescentamos,
como grifo nosso de atualizacdo, o Facebook, Instagram, Tiktok (a cada ano surge uma nova
moda enquanto utilizacdo de redes sociais). E as exigéncias das midias controlam nossa
cultura do mesmo modo que a Televisdo ja o fez. SO que a internet adora um Deus diferente:
o trafego. Ela vive e, da mesma forma, morre por cliques; ¢ o que gera receita através da
publicidade e influéncia. A questdo central da internet ndo € “isto ¢ entretenimento?”’, “Mas

isto vai atrair atencao? Vai viralizar?”
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Essas tecnologias mencionadas fazem parte do que ¢ denominado “medias”ou “midias” no
Brasil. O termo midias ¢ o plural da palavra latina medium, substantivo que significa “meio”,
“centro” ou “intermediario”. Temos como palavra mais completa a multimidia ou
multimédia (termo utilizado pelo autor), que designa uma forma de comunicagdo que
engloba varios meios para transmitir uma mensagem. Etimologicamente ¢ composta por
duas partes: o prefixo multi e a raiz media. O prefixo multi vem da palavra latina multus e
significa “numeroso” ou “varios”. Assim, pode-se concluir que a palavra multimédia

significa “multiplos intermediarios” ou “multiplos meios.” (Ribeiro, 2007: 2).

Segundo Brandao (2016) “hoje os media, ndo transmitem apenas ideias, sugestdes ou pontos
de vista mas sim, sobretudo, estruturam novas concepgdes de encararmos a vida social, a sua
interpretacdo, a sua legitimagdo, os seus valores e condutas.” Ou seja, as midias trazem
concepgoes e reflexdes sobre diversos campos sociais. Essas experimentagdes sao realizadas
a partir de um meio tecnologico. A multimidia ndo pode ser experimentada sem a tecnologia,
pois nesse caso, especificamente ¢ a tecnologia que cria a experiéncia. Dessa maneira, a
multimidia ndo se limita a mensagem, posto que ¢ igualmente uma funcao do meio, ou
melhor, da tecnologia. O que significa que para se definir o que ¢ multimidia, ¢ necessario
obter conhecimentos sobre as tecnologias que lhe ddo forma. (Gonzales, 2000, apud Ribeiro,

2007).

O autor Ribeiro (2007) define, para além do conceito de multimidia, cinco caracteristicas
principais associadas aos sistemas, no contexto da informag¢ao manipulada por computador

(digital):

1. A informacdo manipulada pelos sistemas multimédia representa-se sob a forma
digital, mas os médias sdo independentes entre si.

2. Os sistemas multimédia combinam obrigatoriamente pelo menos uma média
estatica com uma média dinamica.

3. Os sistemas multimédia s3o controlados por um computador.

4. Os sistemas multimédia sao integrados.

5. A interface oferecida pelos sistemas multimédia ao utilizador final pode permitir

interactividade. (Ribeiro, 2007: 11).

Essas caracteristicas estdo relacionadas aos sistemas multimidia que utilizam midias digitais.

A digitalizacdo mudou consideravelmente a forma de transmitir as informagdes. Conforme
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Holiday (2012), houve um tempo em que radialistas e ancoras de TV liam as reportagens e
noticias dos jornais em suas transmissdes; hoje repetem o que leem nos blogs (sites e redes
sociais). Artigos de blogs entram em conversas no mundo real e se espalham entre as pessoas
pelo boca-a-boca. De modo que o autor indica que os blogs sdo veiculos pelos quais os
jornalistas dos meios de comunicagdo em massa descobrem as noticias. Esse processo faz
parte de um ciclo oculto que esta na origem dos “memes” (gestos, imagens, sons e frases),
que se se tornam “nossas referéncias culturais, das estrelas em ascensao que se tornam nossas
celebridades, dos pensadores que se tornam nossos gurus € das noticias que se tornam nossas

noticias”. (Holiday, 2012: 4).

Para além da manipulagdo dos contetudos, hd todo um estudo de algoritmos que personificam
as navegacdes na internet. Pariser, no livro “O filtro invisivel — O que a internet esta
escondendo de vocé”, publicado em 2012, afirma que “vivemos em uma sociedade cada vez
mais algoritmica, na qual nossas funcdes publicas, desde registros policiais até as redes
elétricas ou matriculas em escolas, sdo controladas por codigos™ (Pariser, 2012: 201). As
midias, na era digital, generalizaram o pressuposto de audiéncias informadas, o acesso
popularizado a internet e o envolvimento dos utilizadores. (Papacharissi, 2010, apud Amaral

e Santos, 2019).

Em conformidade, Oliveira (2018: 6) explica que os algoritmos sdo sequéncias de instrugdes
abstratas que descrevem como atingir um determinado resultado, sdo implementados nos
computadores com a utilizagdo de uma linguagem de programacdo especifica. Cada
algoritmo ¢ sempre criado para um fim especifico:
Existem muitas areas de aplicag@o dos algoritmos, e duas delas irdo desempenhar um papel fundamental
no desenvolvimento das tecnologias futuras: a primeira delas ¢ a aprendizagem automatica. Os
algoritmos de aprendizagem automatica permitem que os computadores aprendam com a experiéncia.
A segunda dessas areas € a bioinformatica, a aplicacdo dos algoritmos & compreensdo dos sistemas

biolégicos. A bioinformatica (também conhecida como biologia computacional) utiliza algoritmos para
processar os dados biologicos e clinicos obtidos pelas tecnologias modernas.

Giannetti (2012) aponta o algoritmo como um conceito essencialmente novo na Estética
Informacional. Compara-o a uma ‘regra de jogo’ com uma lista finita de instru¢des muito
bem definidas, onde cada problema de uma classe de problemas ¢ uma solucdo através de

varios passos finitos que executam as instru¢des uma apos a outra. O autor aponta o sistema
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de algoritmos como sendo especialmente util para artistas que trabalham com sequéncias de

imagens por terem vasta aplicagdo nos programas informaticos.

A partir dos algoritmos temos o desenvolvimento de diversas aplicacdes, entre elas, os
filtros. Pariser (2012: 32) apresenta o historico dos filtros de personalizagdo, sendo que quem
iniciou foi a Amazon, em 1994, quando o presidente da entidade, Jeff Bezos, comecgou a
utilizar a relevancia para personalizar o atendimento ao cliente a partir de filtros que
indiquem o gosto do cliente e lhe dé sugestdoes. Essa estratégia garantiu o sucesso do

langamento da empresa em 1995:

Na Amazon, a busca de mais dados sobre ¢ interminavel: Quando vocé 1€ um livro em seu Kindle, os
dados sobre as frases que realgou, as paginas que virou e se comegou a leitura do inicio ou preferiu antes
folhear o livro s3o todos enviados de volta aos servidores da Amazon, sendo entdo usados para indicar
quais livros vocé talvez leia a seguir.

Outro site que revolucionou os filtros de personalizacdo foi o Google, em 2009, quando
publicou cinquenta e sete sinalizadores para efetivar uma busca personalizada para todos os
seus usuarios. Esses filtros, conforme Pariser (2012), permitiam que o mecanismo tivesse
informacdes sobre o lugar de onde o usuario estava conectado, os termos que havia
pesquisado e assim padronizar resultados que mostrem paginas que o usudrio teria mais
probabilidade de visitar. Apds a criacdo desses sinalizadores, passou a ser gerada uma
classificacdo a partir dos links mais acessados por cada usudrio, de modo que, mesmo
pessoas que morem numa mesma regiao, sejam de um mesmo status social, ao realizar uma
pesquisa sobre 0 mesmo assunto, terdo resultados diferentes, uma vez que o historico de
cliques ¢ diferente para cada usudrio. Ainda de acordo com o autor, a bolha dos filtros, tal
como esta construida, tende a amplificar de modo drastico o viés da informacao. O consumo
de noticias que se ajustam as nossas ideias sobre o mundo ¢ facil, tem um cunho de prazer e
corroboram com o que identificamos como verdade; o consumo de informacdes que sdo

contraditdrias, que nos desafiam a pensar, questionar, ¢ frustrante e por isso evitado.

A base das duas empresas, Google e Facebook, ¢ a publicidade direcionada. Essa ¢ a fonte
significativa de lucro. O comportamento do usudrio no mundo virtual se tornou uma
mercadoria que ¢ utilizada como plataforma para a personalizacdo de toda a rede. Holiday
(2012) reitera que a ideia de que a internet ¢ um meio de participagao € ilusoéria. Tudo o que
se consome online foi “otimizado” para criar dependéncia no usuario. Os conteudos sao

produzidos para serem clicados, como uma armadilha projetada para a distragcdo. Os blogs
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(referidos pelo autor como todas as formas de publicacdo online) querem enganar, roubar o

tempo e vendé-lo para os anunciantes.

Diante das bolhas dos filtros, temos a oportunidade para as empresas buscarem contagiar
suas marcas. Berger (2014: s/p) diz que:
De iniciantes a estrelas, as pessoas adotaram a midia social como a onda do futuro. Facebook, Twitter,
YouTube e outros canais sdo vistos como formas de cultivar seguidores e atrair consumidores. Marcas
postam anuncios, musicos em inicio de carreira postam videos e pequenas empresas postam ofertas.
Companhias e organizagdes atiraram-se com tudo, afobadas para pular no vagdo do buzz marketing. A
logica ¢ direta e reta. Se conseguirem fazer com que as pessoas falem de sua ideia ou compartilhem seu

conteudo, isso ird se espalhar pelas redes sociais como um virus, tornando o produto ou ideia
instantaneamente popular ao longo do processo.

Conforme Berger anuncia, essa busca por seguidores nas redes sociais ¢ sindnimo de status
e de negocio, mas ¢ preciso foco e execu¢dao. Hoje, muitas de nossas criangas quando
perguntadas sobre o que querem ser quando crescer dizem que querem ser “youtubers” e
“influencers digitais”. Influencer digital é a nova carreira dos sonhos dos ltimos anos. E
aquele que, através das experiéncias do cotidiano e da partilha didria de videos no Instagram
e demais redes sociais, pode impactar as praticas e ideias de outros usuarios a partir de uma
mensagem transmitida. Celebridades do ambiente fisico ou digital, por exemplo, sdo
convidadas para representar uma marca pela capacidade que apresentam em chamar atengdo
para os anuncios e pela influéncia sobre as atitudes dos consumidores e inten¢des de compra
(Coelho, 2017). Essas parcerias nem sempre sao remuneradas com saldrios, mas com bens
de consumo, tal como a “mais-valia”, tipo de negocio realizado no periodo da Idade Média,
onde os pagamentos eram realizados através da troca de mercadorias. Muitos cantores, atores
e apresentadores famosos sdo grandes influencers; ao partilhar videos ou mesmo comentar
em posts de anonimos para a grande midia, contribuem para dar visibilidade a esses novos

artistas.

De acordo com Schinaider e Barbosa (2019), as redes sociais tornaram-se um meio de
trabalho e os Influenciadores Digitais utilizam as midias sociais como um novo modelo de
negocio. O mercado dos influenciadores digitais se encontra nas redes, como na plataforma
do Instagram, Facebook e Youtube, onde os usuarios tem perfis e seguem influencers em

busca de entretenimento e dicas de conteudos diversos.
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Entretanto, a mesma midia que eleva também condena. Holiday (2012) cita Oscar Wilde,
em uma célebre frase: “Antigamente os homens tinham a tortura, hoje eles t€ém a imprensa.”
Nesse cendrio de manipulacao de noticias, fake news e acesso a internet em todo mundo,
passamos a ter sumariamente muitos juizes, milhares de opinides cheias de verdade e

universos muito polarizados.

Figura 2.1 — “Alimentando o Monstro”. (Holiday, 2012 :7).

Holiday (2012) traz essa uma imagem adaptada de uma caricatura de 1913, publicada no
Leslie’s llustratred Weekly Newspaper. A versao original mostrava um executivo jogando
moedas na boca de um monstro que se erguia com as presas de fora e muitos bragos a sua
frente; possuia muitos bragos tentaculares, que destruiam as coisas ¢ a cidade ao redor; trazia
consigo dizeres como: “Cultivar o 6dio”, “Distorcer fatos” e “Difamar para inflamar”. O
homem representa um publicitario, e a boca pertence a maliciosa imprensa marrom que
precisa do dinheiro dele para sobreviver. Na nova adaptacdo da imagem, atualiza as midias

e deixa evidente que mudaram-se os meios, mas as estratégias continuam iguais.

O autor Keen (2008), por sua vez, relembra a teoria de Huxley, que propunha o cendrio de
darmos “maquinas de escrever infinitas a macacos infinitos” e a probabilidade de algum
macaco em algum lugar poder criar uma obra-prima. Na época anterior a Internet, esse
cenario dos macacos infinitos com o poder da tecnologia infinita soava distopico. Todavia,
0 que outrora parecia uma piada, agora ¢, segundo o autor, uma demonstra¢do das

consequéncias do nivelamento cultural na web. A tecnologia liga os macacos a todas essas

64



maquinas de escrever, sO que as maquinas sdo computadores pessoais em rede € 0s macacos
sdo utilizadores da Internet, tidos como amadores que publicam, desde comentarios politicos
desinformados, a repostarem noticias falsas e, mais recentemente, blogs diarios de tudo o

que fazem.

Nesse ambito temos a “Cibernética” que ¢ a ciéncia do controle. Giannetti (2012) destaca
que, de acordo com a Cibernética, a informagao significativa ¢ aquela que consegue passar
através dos ‘filtros’, e ndo a totalidade da informagao transmitida. Cita como exemplo um
ouvinte de um fragmento musical. A maior parte do som chega aos seus sentidos e ao
cérebro. Se este ouvinte carece de percepcao sonora para o entendimento estético da melodia,
essa informag¢ao encontrara um obstaculo (‘o filtro’). Contudo, se o ouvinte ¢ um musico
preparado, esse fragmento encontrara uma organizagao interpretativa plena de significado.
Desse modo: “A informacdo semanticamente significativa define a quantidade de

significado e regula a sua perda nos sistemas de comunicagdes. ” (Giannetti, 2012: 26).

Fiske (1993: 38-39) salienta que o termo “Cibernética” ¢ derivado da palavra grega que

designa timoneiro e a sua origem pode ser esclarecedora:

Se um timoneiro quiser rumar em dire¢do ao porto, ele move o leme para estibordo. Depois observa a
proa do navio para ver a extensdo em que ela rodara na direcdo do porto, e em seguida ajustara a forca
com que empurrara o leme para estibordo de acordo com essa extensdo. Os seus olhos permitem-lhe
receber o feedback, ou seja, a reacdo da proa a sua primeira movimentacdo do leme. [...] O mesmo ¢
verdadeiro para a comunica¢ao humana. O feedback permite ao orador adaptar o seu desempenho as
necessidades e reagdes de uma audiéncia.

Por esse ponto de vista, a personificacdo e a utilizacao dos filtros ndo soam tao invasivas e
manipuladoras. Assim, o contetido digital estd interligado a informacdo, mas a internet,
segundo Tribe e Reena (2010: 6) “significa coisas diferentes para pessoas diferentes”. No
campo da Arte Multimidia, também conhecida por Artemidia, por exemplo, ndo ¢ apenas

um meio de publicar informagao, mas também um meio artistico. Os autores indicam que:

Em 1993, no inicio do boom do “.com” dois artistas europeus Joan Heemskerk e Dirk Paesmans,
visitaram Silicom Valley, na Califérnia. Quando regressaram a casa criaram o jodi.org, um Web-site-
as-art-work (Web-site-como-obra-de-arte) cujo texto verde encriptado e imagens intermitentes
pareciam desconstruir a linguagem visual da Net. Heemskerk e Paesmans remisturaram as imagens e
os scripts HTML que encontraram, tal como os artistas Dada brincaram com a imaggética fotografica e
topografica das revistas e jornais. Jodi.org mudou a forma como as pessoas pensam acerca da Internet,
demonstrando que ndo era apenas um novo meio de publicar informagdo; podia ser também um meio
artistico, como a pintura a 6leo, a fotografia ou o video. Tal como outros trabalhos de New Media Art,
jodi.org explorou uma tecnologia emergente com fins artisticos.

65



“Na era progressiva a intromissao dos meios de comunicac¢do de massas em todos os ambitos
sociais passa a ser também uma parte da cultura dos media. ” (Giannetti, 2012: 72). E preciso,
entdo, refletir sobre a arte multimidia enquanto fazer artistico; requer que se pense sobre uma
movimentag¢do fluida de um meio para o préximo, buscando dizer a mesma coisa de maneiras
diferentes, adaptadas a um ou varios dos sentidos humanos. E pensar a multimidia como
algo mais do que um parque de diversdes privado ou um <<son et lumiere>> (em francés:
espetaculo de som e luz) de informagdo resultante da mistura de pedagos fixos de video,
imagem, audio e dados. “A traducao livre de um para outro ¢ realmente para onde aponta o

caminho do multimédia.” (Negroponte, 1996: 80).

Projetos que fazem uso das tecnologias emergentes sao considerados New Media Art. Dentre
outros nomes utilizados, tais como: Arte Digital, Arte de computador, Arte Multimidia, Arte
interativa e Média-Arte Digital. Tribe e Reena (2010) complementam que o termo New
Media Art se refere a trabalhos como as instalagdes multimidia interativas, ambientes de
realidade virtual e arte baseada na Net. Utiliza tecnologias que desempenham papéis
importantes, como a internet, jogos de computador e video, cameras, telefones,
computadores portateis e sistemas de posicionamento global (GPS). Entretanto, a New
Media Art ndo se define apenas pelas tecnologias, mas pela utilizagdo destas com fins criticos

experimentais; “os artistas da New Media Art redefinem-na como arte dos media.”
Manovich (2001) define a Nova Média-Arte a partir de cinco caracteristicas fundamentais:

1. Representacio numérica: E o “essencialmente novo” presenteado pelas novas
tecnologias. Sensivelmente, os objetos das referidos midias sdo compostos de
codigos digitais, sendo, consequentemente, representagdes numéricas. Assim, tudo €

considerado como bit € pode ser representado por nimeros e fungdes matematicas.

2. Modularidade: Atesta que todos os elementos se integram, sem perder, entretanto,
a sua individualidade. Ou seja, os objetos das midias digitais sdo compostos de
particulas independentes entre si, que podem conter partes menores e igualmente
independentes, assim como os proprios objetos podem fazer parte de objetos/obras

ainda maiores, sem, contudo, perderem sua independéncia.

3. Automacio: Ainda que a atuacdo humana seja indispensavel, parte dessa agdo pode

ser substituida por processos automatizados através de rotinas desempenhadas pelo
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computador. Pode ser de “baixo-nivel”, como por exemplo os templates presentes
nos softwares, acionados automaticamente por eles, onde os editores de texto fazem
corregdes e possibilitam a criagdo do /ayout de um documento. E tem a automacgao
de “alto-nivel”, presentes em jogos de realidade virtual, que possibilitam que

personagens tenham inteligéncia e habilidades programadas.

4. Variabilidade: Também conhecida como mutabilidade, significa que um mesmo
elemento pode existir de varias formas. Os objetos das midias digitais nao sdo fixos,
mas podem ser convertidos/transformados em diferentes versdes, potencialmente
infinitas. Exemplo: a pluralidade de caminhos que uma hipermidia apresenta, a partir

de seus links, que possibilitam diferentes versdes do mesmo arquivo.

5. Transcodificacdo: Uma vez que tudo € bit, pode ser transformado e convertido em
distintos formatos. Os objetos produzidos nesta nova midia podem sofrer continuas
alteracdes em sua organizagdo estrutural. Dessa maneira, ao transcodificar
informagdes, o computador altera a estrutura organizacional, adequando-as as midias

digitais.

Segundo Negroponte (1996: 115) “O Bit ¢ o elemento atdémico da informagdo.” Apesar de
ndo ter cor, tamanho, nem peso, pode viajar a velocidade e é a particula subjacente
consagrada da computagdo digital. Todavia, o autor realga que, na arte das midias, quem
revelou-se como uma das mais importantes forcas modeladoras na informatica foi a
“musica”. Pode ser considerada a partir de trés perspectivas poderosas e complementares,

como real¢ca Negroponte,:

1 - Do ponto de vista do processamento do sinal digital - separagdo dos sons (tal como por
exemplo retirar de uma grava¢do musical o ruido produzido pela queda de uma lata de

refrigerante).

2 - Na perspectiva da cogni¢do musical - ao proporcionar os questionamentos sobre como
interpretamos a linguagem da musica, em que consiste a sua apreciagdo e de onde ¢ que nos

chega a emog¢ao?

3 - A musica pode ser vista como expressao artistica e narrativa - uma historia a ser contada

e os sentimentos que dai resultam. Desse modo, todas as trés sdo importantes por si proprias
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e ddo ao dominio musical a possibilidade de construir um panorama intelectual ideal para
alternar agradavelmente entre a tecnologia e a expressado, a ciéncia e a arte, o privado e o

publico.

J4 a autora Giannetti (2012: 82) avalia a evolugdo das midias e ressalta os sistemas de

comunicagdo interpessoal por exceléncia na altura:
As plataformas participativas da chamada Web-2.0 e o telemovel forjam o novo tipo de relacdo do
utilizador com os meios. Partindo do conceito de Web-2.0 vinculado a determinadas praticas em
Internet, interessa-nos sublinhar, sobretudo, a diferenga de estratégias entre a primeira etapa de Internet
e a etapa atual. Enquanto na etapa da Web 1.0 a informagdo estava, em grande parte,
unidireccionalmente disponivel ao utilizador, na Web-2.0 o utilizador colabora na geragdo da
informago e a ‘sua’ informagdo passa a estar disponivel para o mundo. Junto com o telemovel, as

plataformas colaborativas sdo paradigmaticas da necessidade, hoje quase obsessiva, de telecomunicar e
estar telecomunicado. O ‘estar-conectado’ passa a ser sinénimo de ‘existo-no-mundo’.

Esse “existir no mundo” digital revolucionou a vida das pessoas e os habitos das relagdes
interpessoais - o celular ou telemovel - hd muito deixou de ser mero terminal de ligagdes e
passou a ser uma extensao de inimeras atividades humanas. O equipamento converte-se na
sintese de todos os demais meios: o computador, o radio, o mp3, a televisdo e internet- e das
diferentes fungdes: agenda, reprodutor de musica, chat, correio eletronico, camara
digital...com a diferenca ser Gnico e reunir em si todas essas funcionalidades. Contudo, ¢

indispensavel que esteja conectado a internet.

Nesse sentido, Leonhard (2017) afirma que tudo ¢ movel: A musica, os filmes, os livros, os
bancos, os mapas... A mobilizacdo significa igualmente que a tecnologia se aproxima cada
vez mais de nds (e, em breve, estara em nos). Uma evolugdo que partiu do computador de
secretaria para a mao e para o pulso, através de dispositivos portateis como os reldgios,
depois no rosto em 6culos ou lentes de contato (RA ou RV) e, ndo tarda, a estar diretamente
no cérebro, através de interfaces cérebro-computador (ICC) ou implantes. Assim a
tecnologia “sugere, sincroniza-me, conhece-me, localiza-me, vé-me, ouve-me, compreende-
me... sé eu”. (Gartner, 2013 apud Leonhard 2017: 66). E ai que a mobilizagdo nos esté a

levar.

Por esse angulo, enfatizando as conexdes e avangos tecnoldgicos, o autor Figueird (2019: 6)

faz-nos boas consideragdes sobre o desenvolvimento da internet nos tltimos tempos:

No final da segunda década do século XXI, a internet atinge um nivel alto de disseminagdo e
popularizagdo, por um lado possibilitando e facilitando a interagdo instantanea entre as pessoas. Por
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outro, padronizando e formatando a expressividade dessas interagdes em ambientes ultravigiados onde
os dados sdo coletados e usados para publicidade ostensiva e controle social. Esse estado de
transformagao da ordem social, onde a internet e as novas midias desempenham um papel central, exige
uma atitude de reflex@o para as construgdes coletivas. Artistas que estdo atravessando esse periodo sdo
protagonistas que estdo construindo o préximo momento, o alicerce das proximas cenas.

Ao falar em protagonismo do artista de Média-Arte, ou o artista que apenas usa a tecnologia
como ferramenta de trabalho, é preciso pontuar e evidenciar todas as armadilhas a que
estamos sujeitos nesse meio que estd diariamente em evolugdo. Um dos pontos debatidos no
livro “Desobediéncias sonoras”, organizado pelo autor Cristiano Figueird (2019), ¢ como a
internet, que chegou a representar uma utopia de horizontalidade, onde supostamente todos
poderiam ter voz, hoje transformou-se em um territorio controlado por algoritmos que
demarcam o alcance e a relevancia dos contetudos a serem divulgados. Percebe-se que cada
vez mais a experiéncia da internet esta proxima dos antigos canais de televisao. As grandes
companhias de servigos gratuitos na internet, tais como Google e Facebook (j& anteriormente
citadas), demonstraram nitidamente, ainda consoante Figueir6 (2019: 8), “seus interesses no
vazamento de dados para controle social em eventos de larga escala como o referendo do
Brexit em 2016, as elei¢des norte-americanas em 2017 e as elei¢cdes brasileiras em 2018.”
Assim, € necessario que os artistas menos consagrados € com poucos recursos financeiros
imaginem mercados de atuagdo e formatos de partilha de conteudos com propostas

tecnoldgicas que utilizem a internet sem contemplar os grandes canais de compartilhamento.

Allado-McDowell (2020) afirma que podemos especular sobre o futuro da arte e da
tecnologia, todavia a melhor maneira de lhe dar entendimento deve ser diretamente através

da criacdo artistica.

2.6 Contemporaneidade e Pandemia 2020

Um dos fendmenos mais falados da contemporaneidade ¢ a aceleragao do tempo; a perpétua
incitagdo a consumir ¢ a mudar (publicidade, influencers digitais, moda, marketing), o
intenso fluxo dos flashes conjugam-se em, como diz Morin (1997), um ritmo acelerado em
que tudo se usa muito depressa e se substitui na mesma velocidade. Isso serve para cangdes,
filmes, amores, carros... Um incessante esvaziamento opera-se pela renovagdo diaria do
inovador. Ao tempo considerado eterno da arte, sucede o tempo fulgurante dos sucessos e

do fluxo torrencial das atualidades. De acordo com Morin (1921) citado por Cerqueira (2009:
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27) “um presente sempre novo ¢ irrigado pela cultura de massa. Presente estranho, por ser,
ao mesmo tempo vivido e ndo vivido”; nesse sentido, ¢ vivido mentalmente enquanto os
corpos sofrem a ditadura da vida quotidiana, das imposi¢des do humano de sucesso, da busca
incansavel para estudar mais, trabalhar mais, ser mais produtivo durante o maior tempo

possivel.

Oliveira (2018: 5) declara que vivemos sobre o efeito da Rainha Vermelha, inspirado pela
personagem da obra “Alice do Outro lado do Espelho” do autor Lewis Carrol: “Estas a
perceber, ¢ preciso correr-se 0 maximo possivel, para se ficar no mesmo lugar.” Este efeito
resulta do fato de que, a medida que a evolucdo acontece, os individuos e organizagdes
necessitam tornar-se cada vez mais sofisticados e estarem constantemente em busca de
novidades, ndo para adquirirem uma vantagem competitiva, mas apenas para se manterem
na mesma posicao e vivos enquanto os outros organismos presentes no sistema evoluem
continuamente e se tornam mais competitivos. Esse sistema e forma de viver em sociedade
espalharam-se em grande parte do mundo. Assim, a globalizagdo das formas de producao,
das empresas multinacionais e da tecnologia trouxe avangos no conforto social, no acesso a
informacgao e expansdo de grandes marcas, mas também globalizou de modo nunca antes
visto doengas e desigualdades. De acordo com Bauman (1999: 79) a globalizacdo deu mais

oportunidades aos extremamente ricos de ganhar dinheiro mais rapido:

Esses individuos utilizam a mais recente tecnologia para movimentar largas somas de dinheiro mundo
afora com extrema rapidez e especular com eficiéncia cada vez maior. Infelizmente, a tecnologia nao
causa impacto nas vidas dos pobres do mundo. De fato, a globalizagéo ¢ um paradoxo: ¢ muito benéfica
para muito poucos, mas deixa de fora ou marginaliza dois tercos da populacao mundial.

Em um cenario de teorias da conspiragdo; debates continuos sobre politicas afirmativas,
aumentos significativos de governos autoritarios e extremistas devido a polarizagdo politica
e a ameaga iminente de guerra bioldgica, uma globalizacdo digital que encurtou distancias
entre os que estdo longe e aumentou o distanciamento entre os que vivem perto. A essa
evolugdo, Lipovetsky (2005: 15) destaca que “as formas do aniquilamento assumem
dimensdes planetarias, o deserto, fim e meio da civilizagdo, designa essa figura tragica que
a modernidade substitui a reflexdo metafisica sobre o nada”. O deserto cresce, temos a

impressao de uma involu¢do humana, em seu sentido mais humano da palavra.

Seidensticker (2006) afirma que a evolugdo tecnoldgica tem efeitos sobre a satde.

Exemplifica quando a peste negra invadiu lentamente a Europa e levou varios anos entre o
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inicio, a oeste do mar Negro, e a chegada ao norte, matando, no ano de 1353,
aproximadamente um ter¢o da populagdo do continente; nos tempos modernos, uma pessoa
contagiada pode ser transportada através dos avides para qualquer ponto do mundo num s6
dia. Em 2006 o autor ja indicava que corriamos o risco do EBOLA, o SARS (Sindrome
Respiratorio Agudo Severo) ou um novo surto virético nos baterem a porta; por conseguinte,

trazidos pelo nosso proprio sistema de transportes.

E de repente temos a COVID-19, pandemia que fez o mundo da aceleragdo capitalista viver
em periodo de isolamento. Se os humanos ndo conseguiam proativamente parar, neste ano
de 2020 um Virus fez o homem parar, ao menos por breve periodo. Basar (2020: 107) afirma
que com o inicio da pandemia, o filme Contagio (2011) esteve na moda, pois, subitamente,
aquela fic¢do via-se como um documentario realista por conter a historia do que estava a
acontecer na ‘“nossa vida diaria e nos nossos newsfeeds.” O autor descreve as falas do autor
Kim Stanley Robinson* “O virus estd a reescrever nossas imaginagdes. [...] O que parecia
impossivel tornou-se concebivel. [...] Parece que estamos a desbravar o caminho de uma

nova estrutura no sentir.”

A pandemia afetou a vida e os planos de todos. Nesta investigacdo, por exemplo, nao
conseguimos concluir todas as exposi¢des previstas no cronograma do projeto e tivemos que
nos adaptar, tanto no ponto de vista pratico como teérico. A mutacdo do SARS-CoV-2
surgiu em dezembro de 2019 na cidade de Wuhan na China, ao qual deram o nome de
COVID-19. Conforme as investigacdes realizadas, a origem do virus vem de morcegos e
outros animais selvagens e as secre¢des respiratdrias foram consideradas o principal meio
de propagacao do virus (Belasco e Fonseca, 2020). Para Braidotti (2020: 85) “a pandemia
de Covid-19 ¢ uma calamidade originada pelo ser humano, causada por uma indevida
interferéncia no equilibrio ecoldgico e na vida de multiplas espécies.” A autora frisa que o
contagio resultou em um uso acrescido da tecnologia e da mediagao digital. Por um lado
potencializou a esperanga em vacinas e solu¢des biomédicas, por outro lado, ironicamente,
gerou uma intensa dependéncia humana da economia das tecnologias do capitalismo

cognitivo. Desta combina¢do de elementos considerados pela autora como ambivalentes,

4 Autor de ficgdo cientifica. Fala descrita em “The Coronavirus Is Rewriting Our Imaginations”, in The New
Yorker (01.05.2020) citado por Basar (2020:107).
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podem estar relacionados efetivamente a Quarta Revolucdo Industrial e a Sexta Extingdo’,

marcas da condi¢do pds-humana.b

Mesmo com as noticias da rapida transmissividade da doenga, a maioria das regides
subestimou a capacidade de transmissao do virus e quando menos se esperou ele chegou em
praticamente todos os paises. A forma de combate proposta pelos governos foi o isolamento
das pessoas em suas casas, tendo sido decretado em forma de lei um periodo de
“quarentena”, que apelou ao “confinamento”. O confinamento espacial, ou mesmo o ato de
encarcerar sob variados graus de severidade, tem sido em todas as épocas o método
primordial de lidar “com setores inassimildveis e problematicos da populagdo”, os
considerados “dificeis de controlar”. Os escravos eram confinados as senzalas. Foram
isolados também os leprosos, os loucos e os de etnia ou religido diversas das predominantes
ou por serem consideradas inferiores. O significado mais profundo da separagdo espacial
era, dessa maneira, a proibicdo ou suspensdo da comunicacdo e, portanto, a perpetuagao
forcada do isolamento, que ¢ a fun¢do essencial da separacdo espacial (Baumam, 1999).
Nesse contexto, a obrigatoriedade do confinamento social foi adotada como forma de conter
0 virus, uma vez que as empresas € a economia, de modo geral, ndo tomariam essa decisao
de modo proativo, entdo coube aos governos estabelecer leis para se cumprir o “isolamento”

das pessoas em casa.

Conforme Fihn (2020), alguns dos ajustes sociais a crise podem permanecer durante muito
tempo, entre eles o uso de mascaras, que inclusive tornou-se oportunidade no campo da
moda, que iniciou producdes de vestuario com mascaras de tecido em cores, estampas e

modelos variados. O distanciamento que comegou como imposi¢ao aos poucos foi tornando-

5 Conceito descrito no livro "A sexta extin¢do" de Elizabeth Kolbert (2019) que se fundamenta na ideia de que
o planeta caminha para uma nova extingao em massa, tal como as outras cinco que ja aconteceram no passado,
a primeira no periodo Ordovicico Superior, ha 450 milhdes de anos; a segunda no Devonico Superior, a terceira
no final do periodo Pérmico, a quarta no Tridsico Superior, ha 200 milhdes de anos e a quinta no final do
periodo Cretacico, quando um asteroide colidiu com a Terra. Isso devido as taxas de extingdo elevadas em
todas as espécies "provavelmente mais altas do que em qualquer outro momento desde a morte dos dinossauros,
ha 66 milhdes de anos". Entrevista de Elizabeth Kolbert a Agéncia Lusa. (17.03.2019). Consultada em
https://www.dn.pt/lusa/era-uma-vez-o-homem-a-sexta-extincao-num-livro-de-elizabeth-kolbert-
10689991.html.

® Ndo vamos aprofundar o conceito, contudo, a condi¢do pds-humana estd associada ao movimento pds-
humanista que em sua complexidade integra o homem-maquina, numa 6ptica de ciborgues, maquinas de Al
uma visdo robotica que busca ver os humanos enquanto “maquinas processadoras de informacgao, significa
nossa subjugacdo ao pensamento tecnoldgico da atualidade, o pensamento cibernético.” (Riidiguer, 2007: 10).
Riidiguer, Francisco. (2007). Breve historia do pés-humanismo: Elementos de genealogia e criticismo.
Compos- Revista da Associagdo Nacional dos Programas de Pos-Graduagdo em Comunicagdo. Abril-p.2-17.
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se parte do cotidiano das pessoas que ja durante o confinamento ndo se abracavam ou se
tocavam. Moreira et al. (2020: 96) reitera que: “A emergéncia da Covid-19 mergulhou-nos
a uma densa materialidade dos nossos corpos mortais. Trouxe de volta as raizes profundas
da nossa dependéncia de um ambiente partilhado-natural e social- que temos negligenciado

e, na verdade, devastado.”

Basar (2020: 109) salienta que “uma pandemia alimentada pela desinformagdo acelerou a
paranoia para novos niveis de popularidade entusiatica.” Nessas paranoias, tivemos centenas
de teorias da conspiragdo das quais ndo iremos nos ater, mas que preocupam efetivamente
porque de fato muitos acreditam ser reais. O que, infelizmente, mata muito mais. Ainda na
fala do o autor: “Muitos haverd que, quando ficar disponivel, escolherdo nao tomar a vacina
contra Covid-19. Poderdao ser os mesmos que afirmam taxativamente que os postes das
telecomunicagdes 5G sdo os culpados da disseminagdo do virus. Os mesmos que queimaram

0s postes.”

Johnson (2001: 158) indicava que, pelo fato de nossa cultura estar “se tornando rapidamente
eletronica, somos cada vez menos o que éramos, uma sociedade de individuos isolados™.
Completa ainda que estamos correndo para entrar em rede e com o tempo vamos todos viver,
pelo menos em parte, dentro de uma espécie de consciéncia de rede. E de certa forma foi
assertivo em sua previsao do isolamento e da vivéncia em rede. Uma vez que mesmo com a
pandemia que obrigou a maioria das pessoas a estarem isoladas, a tecnologia e a consciéncia

de rede fez com que as pessoas estivessem mais conectadas. Nesse sentido, Canossa e Rocha

(2020: 217-2018) afirmam que:

Ap6s determinagdo global do confinamento obrigatorio, com um numero bastante significativo de
pessoas a ver a sua realidade fisica reduzida a presenga em casa, em regime de layoff ou teletrabalho, e
esporadicas saidas ao exterior, para realizagdo de compromissos inadidveis, observou-se uma profusao
de live streams, as novas ‘selfies’, com diretos de artistas de diferentes seguimentos (musicos, DJs,
atores, apresentadores dancarinos, comediantes, artistas de média-arte) em atuagdes ao Vvivo,
cozinheiros a prepararem receitas, maquilhadoras com dicas de maquilhagem, treinadores com
exercicios desportivos, influencers com conversas mais ou menos (f)tteis.

Podemos considerar a transferéncia para uma nova revolucao industrial um trafego que
temporariamente desapareceu das ruas e passou para as vias de comunicacao digital, para a
Internet. Nessa nova normalidade, tivemos reunides em video—conferéncia através de
aplicagdes como o Zoom ou Teams, /ives-show, congressos on-line e lives stream sobre

conteudos diversos. Diante dessa nova realidade mundial, os artistas de Média-Arte, como
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em tantos outros setores, tiveram que reinventar-se. Assim surgem exposi¢des com
artefactos a distancia; constituem uma nova forma de produzir instalagdes, intervengdes e
performances. Muitas Universidades e escolas passaram a ter aulas on-line. A palavra
seminario foi substituida por “webinar” ou “webinario”. Encontros que seriam presenciais
foram cancelados, adiados ou realizados on-line, como é o caso do curso do Doutoramento
em Média-Arte Digital da Universidade Aberta de Portugal em parceria com a Universidade
do Algarve, que realizou o Retiro Doutoral de 20 a 24 de julho / 2020 de modo virtual e a

exposicao Re-connecting, onde cada aluno expds seu artefacto on-line:

resscemnecting

Figura 2.2 — Imagem promocional da exposi¢do online Re-connecting (Canossa e Rocha, 2020).

Giannetti (2012), salienta que nesse novo network social ou communities — conceitos em
voga hoje em dia — s3o um reflexo de sua dinamica: estdo estruturados segundo o principio
do excesso; participar nao significa dialogar com o ‘outro’, sendo jogar e assumir diferentes
papéis, interagir superficialmente, sentir-se participante do evento aqui e agora. Evita-se

estabelecer vinculos sociais duradouros ou comprometidos.

As redes sociais, tais como WhatsApp, ampliaram, durante a pandemia, o numero possivel
de participantes nas chamadas de video e as lives no Instagram passaram a ter mais do que

um participante, o que possibilitou entrevistas e duetos.
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Figura 2.3 — Screenshots de conversas de grupo pelo WhatsApp e Plataforma Zoom: Reunido de
estudos, Reunido de amigos e Aula de canto. Arquivo da autora (2020/2021).
Nas lives as audiéncias passaram a ter disputas acirradas, uma vez que aconteciam inumeras
lives a0 mesmo tempo e ndo apenas dos artistas, mas individuos de modo geral que também
queriam integrar essa nova realidade mediatica. As /ives do Youtube passaram a atingir
milhdes de espectadores a visualizarem ao vivo, o que gerou nova fonte de renda para o
artistas, que deixaram de ter a bilheteria dos shows. Conforme Perez (2020) a faixa etéria de
usudrios com mais crescimento foi a dos 18-34 anos, com WhatsApp, Facebook e Instagram
a crescer 40% nesta faixa etaria. O tempo despendido nestas aplicagdes aumentou 70% e o
tempo nas chamadas de grupo (3 ou mais participantes) subiu mais de 1000%, em margo de
2020’. Como novidade nas redes surgiu o TikTok, uma aplica¢do de dublagens e videos,

com mais de 300 milhdes de downloads no primeiro quarto de 2020.

Figura 2.4 — Screenshot da /ive stream no Instagram com a cantora Rita Lee. Arquivo da autora (2020).

7 https://techcrunch.com/2020/03/26/report-whatsapp-has-seen-a-40-increase-in-usage-due-to-covid-19-
pandemic/?guccounter=1
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Em relacdo as lives streams sem a bilheteria dos concertos, os artistas comegaram a tentar
monetizar as trasmissdes ao incluir um /ink de uma caixa de gorjetas digital para doagdes via
PayPal, depositos bancarios, além da divulgacdo de grandes marcas patrocinadoras. Numa
sequéncia disputada por audiéncia, o duo musical brasileiro Jorge e Mateus, com a “Live na
Garagem”, fez uma /ive de 4 horas e atingiu o pico de 3 milhdes de visitantes (Spangler,
2020)%, seguidos do cantor Gustavo Lima e Marilia Mendonga que protagonizou em abril de
2020 a maior transmissao ao vivo até entdo com 3,3 milhdes de usuérios simultaneos. (Lima,

2020).° Ainda durante a escrita dessa Tese a cantora faleceu num acidente de avido.

#LivelocalMariliaMendonca
l@“ll ! Fiaue EACSAEQNTE | 1Y

MARILIA =
MENDONGA

A SUA DOACAO VAI DIMINUIR A DOR
DE MUITAS FAMILIAS BRASILEIRAS!

Figura 2.5 — Screenshot da live stream musical no Youtube: Live local com a cantora Marilia Mendonga.
Lima (2020).
Este novo formato de entretenimento ganhou destaque com a quarentena imposta pela
pandemia do Coronavirus. Lima (2020) pontua que ¢ um “caminho sem volta”, de acordo
com executivos de empresas patrocinadoras e especialistas em midias e marketing digital. O
formato de antincio em transmissdes ao vivo ¢ bem visto pela audiéncia e aumenta a sensagao
de proximidade do publico com os artistas. As marcas também ganham muito com a
divulgacao dos seus produtos. Foram realizados nesta altura festivais com edi¢des de videos
no formato "watch party”, como por exemplo One World: together at home, com Lady

Gaga, Paul McCartney e Elton John — todos se apresentando de suas proprias casas.

Gomes (2020) afirma que a pandemia e o consequente confinamento for¢garam-nos a lidar
com situacdes atipicas que resultaram em epifanias sonoras surpreendentes, tal como voltar

a olhar para a paisagem sonora que nos rodeia e as transformagdes que ocorreram durante o

8 https://techcrunch.com/2020/03/26/report-whatsapp-has-seen-a-40-increase-in-usage-due-to-covid-19-

pandemic/?guccounter=1
° https://www.cnnbrasil.com.br/business/2020/04/17/lives-musicais-sao-caminho-sem-volta-na-relacao-entre-
marcas-e-consumidores
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confinamento. O autor revela que comegou a notar que ouvia menos carros, mais passaros,
os vizinhos comegaram a aprender a tocar um instrumento musical e ouvia mais “bons-dias”
entre as varandas. O siléncio também foi condutor de mais auséncia, menos movimento €
menos vida. Eu, da minha janela, também observava que os péassaros cantavam mais; um
vizinho trompetista comecou a dar concertos, nunca o ouvira tocar. Quando passava um
carro pela rua, aquele ruido, logo destacava-se. Percebi a presenca de vizinhos por meio de
conversas e festas familiares, as quais era possivel ouvir a vibragao das dangas e dos cantares
de cada um. O que nos faz perceber que nosso espago sonoro ¢ sempre presente, mas muitas
vezes ignorado. A maioria dos textos que compdem esta Tese também foram elaborados

nesse tempo.

Nesse contexto, Herschmann e Trotta (2021) observam as varias ocorréncias envolvendo a
iniciativa de atores a cantar, tocar e dancar reproduzindo musica nos balcoes e varandas de
suas casas em diversas cidades pelo mundo, promovendo verdadeiras interagdes sonoras.
Assim, janelas e varandas se tornaram plataformas de onde conversas, disputas, concertos
e insatisfagcdes diversas foram sonorizadas. As paisagens sonoras nesse periodo emergiram
e criaram um ponto de acesso ao mundo privado dos atores. Dessas mesmas janelas fisicas

vimos essas vivéncias sonoras transportarem-se para as plataformas digitais.

Gongalves (2021) relata que a sua vivéncia durante a pandemia foi recheada de uma série de
novas situagdes acusmaticas, que enquadram-se no modo como o autor vinha a se preocupar
mais recentemente com o som: “pensa-lo como extensao do raio de ac¢ao da visdo, como
possibilidade de significagdo, como promotor de incertezas e/ou manipulagdo de
espectadores (ou jogadores)”. Verbaliza que, desde hé alguns anos, residia no andar de um
prédio e antes da pandemia, mais habituado a estar somente a noite em casa, estranhava a
auséncia de barulhos, o que era contraditorio com os multiplos cruzamentos que aconteciam
com vizinhos, no elevador ou nas escadas. Estando mais tempo em casa, foi possivel
constatar uma série de realidades proximas, através dos sons. Em algum dos andares, alguém
fazia sopa todos os dias, por volta das 12:00, o som do triturar era pontual proximo a esta
hora. No andar de baixo havia um neto, que perto do jantar costumava pedalar no que parecia
ser um triciclo, pelo som. Em um ou outra noite, fazia birras e dormia na casa dos avos, o
que pode ser sinal de que os pais tinham uma profissdo por turnos, por vezes a noite. E assim

o autor reconhece novas rotinas através dos sons, paisagens sonoras do confinamento.
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Seja num cendrio historico, de relatos de caso ou mesmo de formas de lidar com a rotina
durante o confinamento, Braidotti (2020) alerta que teorias pos-coloniais, decoloniais e
indigenas tem muito a nos ensinar. Entre esses ensinamentos esta o fato de ndo haver a
distingdo entre Natureza-Cultura, o medo da morte e da extingdo ser uma parte integrante do
cotidiano das culturas colonizadas. Para muitos povos indigenas, por exemplo, as epidemias
e devastacdo ambiental foram as marcas da conquista colonial e da destrui¢do de suas tribos.
Catastrofes, como as provocadas pela pandemia Covid-19, sdo para muitas pessoas a
realidade de todos os dias, sejam relacionadas as consequéncias de desastres ocasionados
pelas alteragdes climaticas ou provocados pela negligéncia humana. E num sentido de propor
solucdes, a autora afirma que: “Apenas podemos intervir nisso como conjuntos transversais,
agindo coletivamente: “nds-que-nao-somos-todos-iguais-mas-estamos-juntos-nesta-

convergéncia.” (Braidotti, 2020: 92).

De um novo espago social e tecnologico as adaptacdes a uma crescente e inovadora estética
digital, percebe-se que a pandemia trard contornos diversos na sociedade. Sem duvida quem
sobrevive da arte do espetaculo teve que se reinventar no mercado digital. Para os artistas de

Média-Arte tounou-se uma oportunidade.

Apos esta contextualizagdo que buscou situar o cendrio social que impulsou as novas formas
de criacdo artistica, a evolugdo tecnologica, as complexas relacdes e reflexdes que estdo
envolvidas, apresentamos nos capitulos seguintes o Estado da Arte, onde detalhamos sobre

as Arte(s) Sonora(s).
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3 Estado da Arte

J3J “Tudo em vorta é s6 beleza
Sol de Abril e a mata em fro,
Mas Assum Preto, cego dos 6io
Num vendo a luz, ai, canta de dor
Tarvez por ignoranga
Ou mardade das pid
Furaro os 6io do Assum Preto
Pra ele assim, ai, canta de mio”

(Gonzaga e Teixeira, 1950)
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No capitulo anterior apresentamos uma contextualizacdo sobre a contemporaneidade e as
complexas relagdes entre arte, sociedade e tecnologia. Relacdes estas que ndo se reduzem ao
tecnicismo que reduz e separa linguagens, mas a compreensao desse novo ser e estar artistico
que une ¢ agrega. Neste Estado da Arte percebemos que o consumo artistico mudou.
Instalagdes, performances, espetaculos multimidia interativos, entre tantas outras novas e
criativas formas de expressdo artistica, que envolvem o som no contexto das Arte(s)
Sonora(s) surgem e ganham forma. Ao iniciar este capitulo com o trecho da musica “Assum
Preto”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1950), pensamos na metafora do passaro que
tem os olhos furados para ficar cego, objetivando assim, cantar melhor e em todo o tempo;
uma vez que so cantava a noite e, ao ficar cego, a noite seria eterna. De certa forma, um ato
cruel em prol da “beleza”, do aprimoramento do “talento”. Quantos atos cruéis foram
realizados em prol do virtuosismo classico? Quantos bons cantores antes da invengdo da
amplificacdo sonora foram excluidos por ndo terem poténcia vocal e nessa condi¢do nao
puderam atuar? Quantas pessoas na musica ndo foram reprovadas em conservatorios por nao
terem técnica ou saberes em teoria musical? Muitas! E a arte sonora vem para quebrar com
esses paradigmas. A seguir relatamos um pouco desse processo do ponto de vista historico
no contexto mundial e brasileiro, com atencdo especial a arte de Almenara, no Vale do

Jequitinhonha.

3.1 Arte(s) Sonora(s)- Sonoridades Liquidas: Tudo o que é sonoro desmancha no ar

Tudo o que ¢ sonoro desmancha-se no ar? Ao parafrasear os célebres termos “Modernidade
Liquida” de Bauman (2001) em ‘Sonoridades liquidas’ e “Tudo o que ¢ s6lido desmancha
no ar”’ (Marx e Engels, 1988), em “Tudo o que ¢ sonoro desmancha no ar” busca-se associar
esses conceitos com a materialidade volatil do som e apresentar ao longo desse capitulo a

evolugdo das Arte(s) Sonora(s).

De acordo com Carrilho (2019), o som esta em uma area de fronteira. Esta na fronteira entre
0 pensar e o sentir; o conhecer e imaginar. Sua natureza intrinseca ¢ de uma “caleidoscépica
diversidade de saberes”, de modo que o som requer um “corte diagonal” por meio do
pensamento, criando um combo das ideias que convergem nas fungdes da psique. O autor
cita Varese (1966), ao falar em musica como Arte-Ciéncia, que por um lado, “recorre a mais

avangada tecnologia - o computador como maquina universal que tudo formaliza, derradeiro
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sonho do racionalismo ocidental -, por outro reencontra uma sabedoria ancestral, que se

perde nos tempos...: a realidade ¢ um refugio da imaginagao.”

Martins (2016) cita o Pianista italiano Feruccio Busoni em seu Manifesto Futurista, citado
anteriormente, o qual propunha um rascunho para uma nova estética da arte sonora,
publicado originalmente em 1977, onde ele descreve que a musica (ou o seu estudo) era
ainda muito recente, quando se comparava as outras formas de arte, tais como poesia e
escultura, entretanto, diferentemente das irmas mais velhas, ela: flutua no ar! Ela nao toca
a terra com seus pés. Ela ndo conhece as leis da gravitacdo. Ela é praticamente
incorporea. Seu material é transparente. Ela é ar sonoro. Ela é quase a propria

natureza. Ela é livre!

Para além da imaterialidade fisica, da fluidez e da leveza, o conceito de liquidez sonora liga-
se a nova estética musical e a efemeridade dos hits cada vez mais passageiros. Conforme
Solomos (2015), da poluicdo sonora a que somos submetidos a musica cuidadosamente
escolhida para ser escutada em nossos fones de ouvido; da musica de supermercado aos mais
belos momentos de um concerto; de um som inconveniente de um celular a um intervalo de
siléncio conscientemente almejado como uma possibilidade entre outras, os sons sao
“despejados” continuamente, mixando-se uns com os outros, produzindo efeitos de
mascaramento ou se multiplicando. A musica, em particular, se transformou numa imensa
inundagdo sonora. Vivemos assim, numa ubiquidade musical e sonora que solicita uma

escuta continua.

De acordo com Javier (2018: 11, traducdo nossa)'’ “O cosmos ndo ¢ uma maquina perfeita,
mas um processo de desintegragdo e, a0 mesmo tempo, de organiza¢do”, destaca o filosofo
francés Edgard Morin, que também apela ao “carater multidimensional da toda a realidade.”
A autora distingue a Musica também ¢ como um ‘“cosmos multidimensional”, um cosmos

que o etnomusicélogo Timothy Rice aborda por meio da pergunta: “Como os seres humanos

10°El cosmos no es uma maquina perfecta, sino um proceso em vias de desintegracion y, AL mismo tiempo, de
orzanizacion”, sefiala El filo6solo francés Edgard Morin, El cual asi mismo apela AL “carater multidimensional
de toda realidad”. La musica también es um cosmos multidimensional, um cosmos al que el etnomusic6logo
Timothy Rice, a la hora de reformular los principios de La de su disciplina, intenta acercarse a través de la
pregunta: “? Como construyen histdricamente , mantienen socialmente y expermentan individualmente la
musica los seres humanos?” Em cualquiera de las posibles respuestas que intentemos encontrar, nos topamos
com la maquina imperfecta que se desintegra al paso que se reoganiza. La mu musica de los seres humanos del
siglo XX es um artefacto sensible multidimesional, desintegrado, reorganizado y, mas que nada, complejo.
(Javier, 2018: 11).

81



constroem historicamente, mantém socialmente e experimentam a musica individualmente?"
Ainda em concordancia, Javier salienta que em qualquer uma das muitas respostas possiveis,
encontramos a musica enquanto uma maquina imperfeita que se desintegra a medida que se
reorganiza. A musica dos seres humanos do século XX ¢ um artefacto multidimensional,

desintegrado, reorganizado e, acima de tudo, complexo e sensivel.

A Arte sonora tem como material primario o som, e pode ser conectada a muitas areas, tais
como: acustica, psicoacustica, eletronica, noise, paisagens sonoras, exploragcdes do corpo
humano, escultura, arquitetura, filme ou video e outros aspectos do discurso atual da arte
contemporanea. Segundo Morais (2014: 8), “A arte sonora ¢ a mescla de manifestacdes
artisticas, nas quais o som ¢ referéncia, que gere um processo de unido entre o som, imagem,

espaco e tempo. Esta toma o som como elemento essencial de uma criagdo”.

De acordo com Campesato (2007), a forma hibrida da arte sonora pode ser associada a
multiplas raizes, que incluem os happenings'’ do Grupo Fluxus; a proposta Intermédia que
desencadeou na realizagdo do Pavilhdo Phillipes, por Xenakis, Le Corbusier ¢ Varese; a
musica dos futuristas, tendo como principal autor Luigi Russolo; os trabalhos audiovisuais
pioneiros de Nam June Paik; as animagdes sonoras de cunho experimental de Normam
MClaren; a “musica visual” das animacdes de Oskar Fischinger; o Hdospiel e a arte
radiofonica; as montagens em laboratorio de dudio de Dziga Vertov; a musica de mobilia de
Erik Satie; a musica ambiente de Brian Eno; a Plunderphonic’’s de John Oswald; a
exploracdo das potencialidades do fonografo feitas por Lasl6 Maholy-Nagy; as
experimentacdes de Pierre Shaeffer; a nova conceitualizacdo musical promovida por John
Cage; as paisagens sonoras de Murray Schafer; a musica minimalista de Steve Reich, entre
outros tantos artistas que simultaneamente ou em espacos muito curtos de tempo

contribuiram intensamente para repensar a forma de criar, produzir € consumir musica.

! Performance que ndo se repete, acontece no momento; O conceito de efémero era importante para os
happenings pois entendiam a performance como uma experiéncia temporaria; A arte agora era definida pela
acdo, atividade, ocasido e / ou experiéncia que a constituia; tudo era fundamentalmente passageiro ¢ imaterial.
Disponivel em https://www.theartstory.org/movement/happenings/. Consultado em 02/11/19, as 1:00.

12 Em tradug@o Plunderphonics quer dizer: “pilhagem sonora”. O termo foi proposto pelo compositor canadense
John Oswald no seu artigo, Plunderphonics, or Audio Piracy as a Compositional Prerogative. (Oswald [s.d.]).
Oswald (2000) define plunderphonics como “a transformagao radical de musica familiar”. Ou seja, o autor
através de uma ou mais musicas realizava colagens, montagens buscando manter no plunderfone uma forte
assinatura autoral, seja a sinfonia de um grande compositor, a voz, a cangdo de um conhecido cantor pop, o rap
do grupo mais influente etc. (Paulino, 2017: 55).
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3.2 Perspectiva historica da(s) Arte(s) sonora(s)

“Musica reduzida a nada e nada elevado a musica. Nao pode ser ouvido e é ouvido em qualquer lugar
por qualquer pessoa a qualquer momento. E a extingdo do pensamento que mais despertou o
pensamento em torno da musica durante a segunda metade do século XX. ”

(Javier, 2018: 2, tradugdo nossa)'3

O primeiro documento que traz o termo “Arte sonora” ¢ de um catalogo para um programa
chamado "Sound / Art", no The Sculpture Center, em Nova York, criado por William
Hellerman em 1983. O som passa a ser utilizado nas artes plasticas, conceituais e
performativas. Ross (2009: 72) destaca Ferrucio Busoni ao escrever: “Luto por libertagao
completa de todas as formas, de todos os simbolos de coesdo e l6gica.” Busoni estava em
busca de uma musica que misturasse cores, ruidos, luzes, sons, movimentos, olhares e gestos.
Essa nova forma de produc¢ao ja ndo era s6é musica; era Arte Sonora, porque envolvia som,

mas nao se restringia aos elementos musicais.

Nesse contexto, Campesato e lazzetta (2006) afirmam que a Arte Sonora pode ser entendida
como “a reunido de géneros artisticos que estdo na fronteira entre musica e outras artes, nos
quais o som ¢ material de referéncia dentro de um conceito expandido de composicao,

gerando um processo de hibridizacdo entre o som, imagem, espago e tempo”.

Compreende-se que muitos foram os movimentos, manifestagdes, manifestos e artistas que
promoveram o processo que culminou no que aqui chamaremos de Arte(s) Sonora(s).
Decidiu-se por utilizar o termo no plural por entender a diversidade e pluralidade de
influéncias de campos artisticos e historicos distintos que dialogaram e constituiram papel
de vanguarda e experimentalismo na explora¢do do som. Entendo-o como elemento de

criacdo artistica e gerador de significados.

Ao tracarmos uma linha do tempo nas Arte(s) Sonora(s), tendo como base o Século XX,
temos o ruido como principal transformagdo na musica. O Ruido ¢ definido no dicionario

Priberam!* como “som desarmédnico; som com vibracdes irregulares; som de muitas vozes:

13 “Msica reducida a nada y la nada elevada a muisica. No puede ser oida y se escucha en qualquer lugar por
cualquiera em cualquier momento. Es la exticion del pensamiento que mas pensamientos ha provocado em
torno a la musica durante la segunda mitad del siglo XX.” (Javier, 2018: 2).
4 "ruido", in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2021,
https://dicionario.priberam.org/ru%C3%ADdo (consultado em 05-05-2022).
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alvorogo, gritaria, tumulto.” De uma forma geral o ruido ¢ concebido como um som
indesejavel. Carrilho (2019) diz que o ruido ¢ metafora de imprevisibilidade, sendo
subjetivamente qualquer som nao intencionado: metafora da ndo-organizacao, da confusao,
da incerteza e do caos. Na actstica, o ruido ¢ uma medida do grau da aleatoriedade inerente
a onda, ou espectro sonoro. O autor afirma que Cage (2004) defende os sons ambientes como
essencialmente ruidos: “Onde quer que estejamos, o que ouvimos ¢ principalmente ruido.

Quando o ignoramos, perturba-nos. Quando o ouvimos descobrimos que ¢ fascinante.”

Conforme Bairon (2005), no inicio do século, o artista futurista Luigi Russolo propos a ideia
de que toda defini¢do de musica ndo poderia estar imune diante da influéncia do ruido. Para
Russolo, o ruido deveria ser percebido como componente de uma composi¢do com a mesma
naturalidade da expressividade cotidiana. O pensamento de Russolo vem para quebrar com
paradigmas que durante dezenas de anos a musica sofreu; tendo excessiva carga retdrica e o
velho preceito de que so6 poderiam estudar, praticar, produzir musica os virtuoses, as pessoas
que “nasceram com talento musical”. Pensadores como Russolo, Satie e Varese, trouxeram,

cada qual ao seu modo, grandes contribui¢des para a libertagao da produgdo musical.

Ross (2009) evidencia que os futuristas promoviam uma arte da velocidade, da luta, da
agressdo e da destrui¢do. Nesse contexto, o manifesto de Luigi Russolo é por uma MUSICA
DO RUIDO, que o compositor descreveu em seu livro/manifesto e através do qual construiu
instrumentos ruidosos que produziam sons de rugidos, assovios, chiados, murmurios,
gemidos e pancadas. Nos Estados Unidos, Charles Ives, influenciado pelo
transcendentalismo, escreve musicas em varias tonalidades ou em nenhuma. E Busoni, em
seu “Esboco de uma nova estética da musica”, de 1907, criou teorias sobre experiéncias extra

tonais colocando em pratica algumas delas em suas obras.

Carrilho (2019: 202) apresenta a maxima de Victor Hugo: “a musica € ruido que pensa. [...]”.
O autor refor¢a que durante o século XX o “Ruido” autonomizou-se:
A concepg¢do de ruido tornou-se apanagio da desconstrucdo e da polissemia, da filosofia as ciéncias
positivas e a arte, permeando a situacdo poés-moderna da musica. Da plurivocidade estética do século
XX pode isolar-se uma tendéncia que se expressa num elogio da abertura: “forma aberta” (Boulez,

Stockhausen, E. Brown), “indeterminagdo” (Cage), “musica estocastica” (Xenakis), “musica intuitiva”
(Stockhausen) ou free improvisation, todas germinam das consequéncias da autonomia do ruido.

Em 1923, Arnold Shoenberg cria o dodecafonismo, o sistema de doze notas. O serialismo

de Shoenberg tinha como objetivo retardar o maior tempo possivel o retorno a um som ja
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executado. Segundo Bairon (2005: 29) “A ndo-linearidade do serialismo apresenta-se como
uma eterna exploragdo de ambientes sonoros, que pretendem descentralizar qualquer

sequéncia de notas”.

Siléncio. Ruido. Som. Menezes (1994: 74) destaca que uma das ricas contradi¢des do
modernismo (abordado no capitulo anterior) sdo o siléncio e o dizer nada, contidos na singela
intencao de falar tudo. Essa metafora pode ser entendida no percurso musical, onde a “utopia
total dos doze tons, no dodecafonismo de Shoenberg, resolve-se nas estruturas de siléncios
do serialismo weberniano.” Javier (2018, tradugdo nossa)'> destaca 0 método dodecafonico
como um universo em que o aparente foi reorganizado. Nas palavras da autora, essa
reorganizacao buscava uma alternativa sistematica ao desaparecimento, ou forte alteragao,
como no caso dos principios harmonicos do passado. O uso das séries pode ser visto no
trabalho de autores como o americano Charles Ives. Nesse sentido, o austriaco Josef Mattias
Hauer sempre reivindicou a paternidade do dodecafonismo, ja que seu sistema de “tropos”,
desenvolvido a partir de 1919, ¢ praticamente um sistema serial completo. Alguns
especialistas acreditam que essa afirmagao soa como pretensiosa, uma vez que o que sistema

de Hauer ndo ¢ um serialismo perfeito.

Nessa mesma época temos Claude Debussy, com sua sonoridade metaforica. Zuben (2005)
declara que Debussy traz o som-igual-cor; sua musica nasce em meio a um ambiente de
cores: impressionismo, fauvismo e os coloristas holandeses. Nesse ambito torna-se
relativamente mais facil falar em cor do som, apesar de ser uma ideia imaginada desde o
Renascimento. Em conformidade, Ross (2009) completa que Debussy cercou-se de pintura
e poesia, de modo a elaborar analogias musicais para suas mais agudas impressoes estéticas.
Posteriormente, o compositor foi denominado de “impressionista” musical, influenciado por
elementos como as imagens da poesia de Verlaine: a cor do luar, a musicas das folhas, da
chuva caindo, a beleza do mar, o movimento de dangas ancestrais, as almas das marionetes;
além da influéncia de pintores anglo-americanos e do instrumento musical mandoline

(bandolim), com qual compos acordes arpejados desobedecendo aos manuais ao criar um

15 El método dodecafdonico es um universo em el que se ha reorganizado la aparente Parecia que se buscaba
uma alternativa sistematica a la desaparicion, o alteracion extrema, segun los casos, de los principios armdnicos
del pasado. Se puede rastrear el uso de series em autores como es estadounidense Charles Ives (1874-1954).
Em este sentido, el austriaco Josef Mattias Hauer (1883-1959) siempre ha estado em la pugna atribuirse la
paternidad de la dodecafonia, puesto que su sistema de “tropos”, desarrolado a partir de 1919, es virtualmente
um sistema serial em toda regla. (Javier, 2018: 51-52).
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caleidoscopico de sons numa escala de tons inteiros, uma de suas marcas registradas, no

limiar do atonalismo.

Zuben (2005) frisa que, desde as ideias semeadas pelos manifestos futuristas, percebe-se nas
obras musicais do século XX a progressiva ampliagdo do ambito sonoro por meio da
utilizacdo de enarmonias, microtons ¢ ruidos. Nesse cendrio, a obra de Varése, com
composi¢des cheias de planos espaciais, linhas, massas, volumes, traz para a musica

agregados sonoros provenientes dos dominios das ciéncias matematicas, quimica e fisica.

Nos anos 1920, trés grandes avangos tecnologicos alteraram o panorama musical. Ross
(2009), acentua que o primeiro avanco tecnoldgico foi a gravacao eletronica, pois
possibilitou qualidade de som e alcance dinamico sem precedentes. O segundo, o radio, que
realizava a transmissdo musical e foi palco de grandes festivais e nomes artisticos. E o
terceiro foi o acréscimo de som aos filmes de cinema. Sendo que, comum a essas trés

inovagoes, tivemos o aperfeigoamento do microfone.

Em consonancia com as ideias de Ross, Morin (1997: 176-177) afirma que:

A camara e o microfone captam e transmitem o instantdneo sdo como os instrumentos predestinados de
uma cultura que adere a realidade imediata. Em principio, portanto, cdmara e microfone sdo também
destinados ao registro e a conservacgao, isto ¢, memoria coletiva. Mas essa funcdo foi atrofiada pelo
desenvolvimento prodigioso da fun¢ao imediata, sob a pressdo de uma civilizagdo do presente que, por
sua vez, se acha sobredeterminada pela camara e o microfone.

A importancia do microfone e do fonografo!®, para além da amplia¢io do som ou realizar a
gravacao, traduzem-se nas oportunidades de acesso. Antes da amplificacdo sonora, apenas
os cantores com muito potencial vocal tinham oportunidades na carreira. Antes do fonografo,

apenas as musicas com partituras ficavam registadas para a posteridade.

16 O fondgrafo € um aparelho que foi criado no ano de 1877 nos EUA por invengdo de Thomas Edison. Tinha
como objetivo principal a gravacgdo e reproducdo de sons através de um cilindro. Foi o primeiro aparelho capaz
de gravar e de reproduzir sons.
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Figura 3.1 — Fonografo criado por Thomas Edison.
Fonte: https://fahrenheitmagazine.com/life-style/life-style-tecnologia/el-fonografo-una-revolucion-en-el-
sonido.
De acordo com Sastre e Martel (2016), a partir da data de criagdo do fondgrafo, primeiro
aparelho de reproducao musical, inventado por Thomas Edison em 1877, iniciou-se uma
nova fase no entretenimento e criagdo musical. Trés anos mais tarde, em 1880, Alexander
Graham Bell apresentou o Gramophone, aparelho que possuia agulhas flutuantes no
processo de gravacdo. Apesar dos sucessivos aparelhos que foram criados a seguir e dos
mais diversos suportes (disco de vinil, cassette, CD...), alguns se mantém vivos até a
atualidade (2020). O vinil, por exemplo, nunca foi extinto, os colecionadores mantiveram
vivo o mercado e ainda hoje cantores lancam edi¢des limitadas dos albuns em vinil. E as

empresas criam modelos vintage de novos gramofones com tecnologias atuais.

Figura 3.2 — Gramofone-Imagem recolhida pela autora em outubro de 2020 no estudio de um aluno de canto
no Porto.
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Nesse ambito, Ross (2009) evidencia que, com o advento do cilindro de gravagdo, os
pesquisadores ndo dependiam mais do papel para a preservacdo das musicas. Era possivel
gravar as melodias e estuda-las até entender seu funcionamento. A maquina mudou o modo
como as pessoas ouviam a musica folclorica, por exemplo, pois, era possivel tomar
consciéncia de suas profundas diferengas. O proprio fondgrafo ajudava a eliminar tais

diferencas.

Bairon (2005) destaca que, nas décadas de 1930 e 1940 do século XX, propagou-se a
utilizacdo de ferramentas eletronicas e, a partir disso, comegaram a surgir diversas
montagens e gravagdes, que varios autores e compositores generalizaram como “pensamento
sonoro”. Um dos mais significativos a abordagem das texturas sonoras na hipermidia ¢
encontrada em 1948 na obra de Pierre Shaeffer, criador da musica concreta. Para o autor
Lévy (1987: 67):
Toda uma vertente da arte contemporanea quis explorar o limite entre o ruido e a mensagem,
averiguando o que faz com que uma pintura seja um quadro, uma sequéncia sonora musica, um conjunto
de caracteres um texto literario. O protesto dadaista, a escrita automatica, as artes nao figurativas, em
bruto, informais, pontilhistas, as telas completamente brancas de Rauschenberg e¢ os concertos

silenciosos de John Cage levaram ao extremo esta interrogagdo: a partir de que limite a mensagem se
dissipa no siléncio ou no ruido?

Nesse cenario de limites e experimentagdes, entre a criacao a partir dos sons do ambiente de
Pierre Schaeffer e os ruidos e siléncios ao acaso de John Cage, temos um aprofundamento
dos sons ambientais. Shaeffer valoriza a utilizagdo e participacdo desses sons em suas
criagdes, principalmente no que diz respeito a utiliza¢do de praticas eletroacusticas. Cage,
por sua vez, transforma o ruido do ambiente na préopria esséncia conceitual de suas
composigdes. Valorizava a concepgao da musica sem propositos como uma ideia da escuta
em si numa finalidade estética. Além dessa composicdo despretensiosa, o indeterminismo
inerente a participacdo do espectador na obra ¢ uma das questdes primordiais para varios

artistas contemporaneos de diferentes areas.

De acordo com Simon (2018, tradugdo nossa).)!” a divisdo classica (europeia) de

elektronische musik (alema) e musique concrete (francesa), junto com a ‘musica de fita’

17 Thus the classic (European) division of elektronische Musik and musique concréte, along with American
‘tape music’, was the basis of a foundational history. Musique concréte has been largely mis-summarised in
earlier Englishlanguage writings — its key tool is écoute réduite (reduced listening), that is removing from our
considered perception all notions of source and cause to focus on the quality of the sound in itself. Indeed its
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americana, foi a base de uma historia fundamental das Arte(s) Sonora(s). A ferramenta
principal da musica concreta é a “écoute réduite’ (escuta reduzida), que considera a
percepcao de todas as nogdes de fonte e causa para focar na qualidade do som em si. Na
verdade, seu fundador, Pierre Schaeffer, acentuou a rica natureza do som gravado e declarou
sua total aversdo a pobreza do som eletronico da época. Musica concreta ¢, portanto, uma
descricao de uma atitude de escuta (e consequente abordagem de composi¢ao), nao a propria
fonte de som. Por outro lado, a Musica eletronica criada por Stockhausen, tinha uma
ideologia muito diferente. Uma combinacao de uma abordagem atomistica aditiva a partir
de ‘Particulas elementares’ - tons sinusoidais, impulsos - foram complementadas por uma
rota subtrativa baseada na filtragem de frequéncias de bandas de ruido. O fato de seus
praticantes originais defenderem principios organizacionais derivados do serialismo, em

todos os niveis de trabalho, foi, talvez, uma causa de confusao posterior na terminologia.

Para Carrilho (2019), a arte sonora, ao contrario da ciéncia, que busca a generalizacdo, foca-
se no singular, na particularidade, que, para Deleuze, ¢ a esséncia da repeticdo. Assim, a
escuta reduzida de Pierre Schaeffer ndo visa somente a repeticdo, mas a continua descoberta

de” novas perspectivas do mesmo objeto sonoro”. Sobre esse tema Marco Dias (2020: 25)

diz:

Pierre Schaeffer, inventor desse termo (/‘object sonore), descreve-o como um “objeto acustico para a
perce¢dao humana e ndo um objeto matematico ou eletroactstico para sintese”. O objeto sonoro ¢, entao,
definido pelo ouvido humano como a menor particula independente de uma paisagem sonora e ¢
analisavel pelas caracteristicas do seu invélucro. Embora possa ser referencial (isto é, um sino, um tambor,
etc.), o objeto sonoro deve ser considerado basicamente como uma formagao sonora fenomenologica,

independentemente das suas qualidades de referéncia como evento sonoro.

Quando se fala em Pierre Schaeffer, ¢ preciso falar sobre o seu Tratado dos Objetos Sonoros

218

presente em “Traité des objets musicaux”'°, sua obra mais representativa, na qual podemos

founder, Pierre Schaeffer, focused on the rich nature of sound recorded and declared his total dislike of the
poverty of the electronic sound of the time. But as synthesisers became more sophisticated (and produced
greater complexity and interest) they could be (and were) installed in the Paris studio and included in source
sound production in this field.

Musique concrete is thus a description of an attitude to listening (and consequent approach to composition),
not the sound source itself — any sound can be perceived as concréte in the right circumstances. Elektronische
Musik on the other hand had a very different ideology, what we might call hardcore synthesis. A combination
of an atomistic additive approach starting from ‘elementary particles’ — sine tones, impulses — was
complemented by a subtractive route based on the filtering out of frequencies from noise bands. The fact that
its original practitioners advocated organisational principles derived from serialism4 at every level of working
was perhaps a cause of later confusion in terminology. (Simon, 2018: 2).

18 Obra que demorou 15 anos a ficar pronta e é dividida em 7 livros, sendo eles: Livro I, “Faire de la musique”;
Livro II, “Entendre”; Livro 111, “Corrélations entre le signal physique et I’objet musical”; Livro IV, “Objets
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identificar trés momentos importantes: no Livro 1 o autor explica o que o objeto sonoro nao
¢ : “O objeto sonoro ndo ¢ o instrumento que o tocou” (Schaeffer, 1966). No Livro II, ele
esboca a nocao de escuta reduzida, definindo o objeto sonoro como resultante de uma
intencao de escuta. E no Livro IV, inspirado na Fenomenologia de Husserl, o objeto sonoro
aparece como “correlato” da escuta reduzida. Melo e Palombini (2006) realgam que por
analogia com a reducdo fenomenoldgica, Schaeffer (1966) chama de escuta reduzida a
atitude em que percebemos um som por ele mesmo, como objeto, sem relaciona-lo com sua
procedéncia real ou imaginaria e tampouco com um sentido que ele pode ter assumido em
determinado contexto. Esta atitude ou intencdo de escuta ¢ antinatural, uma vez que ¢
contraria aos condicionamentos das escutas cultural, natural e comum. Por meio dessa escuta
podemos chegar as qualidades proprias da percepgao transcendente e intersubjetiva do
fenomeno sonoro. No livro Solfege de I'Objet Sonore, Schaetfer (1967) detalha que um
objecto sonoro ¢ delimitado pela sua coeréncia causal; o que coincide com a curta histéria
de um acontecimento acustico, que exemplifica o som advindo de uma chapa sonora: a chapa
ndo € o objeto, mas o corpo sonoro que produz o som, que € o objeto sonoro. Entdo, os
critérios do objeto ndo poderao ser relacionados com os do instrumento (corpo sonoro); um
som ndo pode ser qualificado de forma alguma apenas porque provém das vibragdes da
madeira, do metal, de uma corda ou de uma membrana. O interesse principal ¢ de comparar
objetos (sons) que se assemelham, mesmo que provindos de corpos sonoros diferentes. E
para tal, ¢ imprescindivel apreciar o som na sua variedade, estudar as diferengas de forma,
de matéria e de produgdo sonora. O exercicio consiste em nao recorrer as causas para

confrontar os efeitos, mas descobrir nos efeitos da sonoridade os critérios do objeto.

Em relagdo a Acusmatica, o uso do conceito “acusmatico” surge em meados dos anos 1950,
aproveitado por Jérdme Peignot e Pierre Schaeffer para explanar a nova situagdo de escuta
que a musique concrete reivindicava. Nessa conjuntura, Gongalves (2021) indica que um
cortinado de altifalantes nos apresenta variados sons, eventualmente e/ou intencionalmente
irreconheciveis; organizados conforme as intengdes estéticas dos compositores, nao
precisando, dessa forma, de ninguém no palco. Partindo de gravagdes ou de sons criados de
modo artificial, para o que se considere ser musica electroacustica, qualquer tipo de

montagem musical pensada para ser emitida em colunas de som pode ser, assim, entendida

et structures”’; Livro V, Morphologie et typologie des objets sonores™; Livro V1, “Solfége des objets musicaux”
e Livro VII, “La musique comme discipline”.
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como musica acusmatica. O “Acousmonium”, foi inaugurado, em Paris, em 1974, por
Francgois Bayle. Este compositor de musica acusmatica foi fundamental para estabelecer uma
estética de concerto, distinta, sobremaneira, de uma mera emissao radiofonica deste tipo de
musica, tornando-se exemplo para multiplas outras estruturas de espacializacdo do som em

concertos de musica acusmatica.

Gongalves (2021) defende ainda que o termo “acusmadtico” ¢ para ele um adjetivo. Nao
sendo, por si s6 uma unica hipdtese de enquadramento — terdo supostamente existido
discipulos de Pitdgoras que eram apelidados de acusmaticos — o que remete de forma mais
direta para o som. Som este cuja fonte ndo esta visivel. A voz de Pitagoras escondida atras
de uma cortina (a “cortina acusmatica”) seria uma voz desimpedida de distragdes visuais.
Certamente, esses mesmos discipulos estariam focados no ensinamento, ndo tendo levado
com eles objetos que os impedissem de ouvir atentamente o seu mestre. Uma atengao deste
nivel talvez esteja descuidada nos dias de hoje, situacdo pontuada no capitulo 6- Estudo de
caso, onde exemplificamos sobre as distragdes visuais da primeira versao da instalacao
“Quintal dos Sons”. Ainda nesse ambito, o autor cita sua experiéncia como professor de som
em que sua aten¢do tem estado, em parte, direcionada para como certos tipos de “acuidade
técnica” que ndo estdo desenvolvidas nos jovens e da como exemplo o fato de poucos alunos
ouvirem a propria voz gravada; ou terem experimentado um equalizador, nem que seja num
auto-radio, o que reflete muito como o atual facil acesso as tecnologias pende mais para o
lado da estimulagdo visual e de como o trabalho com a audi¢do, nas escolas, ¢ quase sempre

nulo.

Ao falarmos de escuta, Carrilho (2019) relembra sobre John Cage e indica que quando o
compositor escuta o siléncio, ou simplesmente considera musicais sons ndo contidos na
partitura musical, ele descobre que o siléncio das cidades contemporaneas era de fato o ruido
do transito. Nesse pensamento, o siléncio absoluto s6 pode existir conceitualmente. Os
“siléncios” sdo, na verdade, ruidos que ainda nao foram pensados composicionalmente.
Gianetti (2012: 47) acrescenta que:

A proposta de Cage ¢ abrir caminho para uma nova maneira de captar a muisica pela unido entre ruido,

texto, ac¢do e imagem. Neste sentido, ele cria uma série de composigdes que introduzem elementos

técnicos ou humanos, que potenciam ou provocam o indeterminismo, como na peg¢a para 12 radios,

Imaginary landscape N°4 (1951), executada por dois participantes, ou Music Walk (1958), para distintos
espagos, nos quais o publico pode circular e escolher o que escutar.
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Santos (2013) aponta que, com a poética composicional que se estabelece a partir de Cage,
traz a cena o som ‘em si mesmo’, propiciando um jogo de relagdes sonoras onde o acaso, o
indeterminado e o imprevisivel ocupam lugar de honra. “A musica de Cage, ao lidar ‘com
sons’ e ndo ‘com propdsitos’, torna possivel o acontecimento de um jogo que vai além do
sonoro, consistindo na afirmag¢do da vida e de seu entorno sonoro, a partir de uma escuta que

age espontaneamente, compondo o que ouve.”

P P ¢ 051/744 o 20 I O

Figura 3.3 — 4'33 (John Cage, 1952) - Performance de William Marx (2011) - Fonte:
https://www.youtube.com/watch?v=JTEFKFiXSx4.

Giannetti (2012) destaca que John Cage propde a inser¢do do indeterminismo no processo
sonoro, com um método que consiste em introduzir na criagdo musical todo o tipo de agdes,
gestos fisicos, sons, inclusive o siléncio como fragdo de som, destruindo a continuidade
sonora convencional e a estrutura harmoénica direcional. Pereira (2016: 253) refor¢a que o
compositor ‘intenciona a ndo inten¢do’ por meio do alto grau de indeterminagdo da partitura
que orientava o performer, neste caso o proprio autor Cage, a apenas manter-se em siléncio,
deslocando, dessa maneira, a inteira responsabilidade da realizacdo/execucdo da obra para o
ouvinte através do seu ato de escuta. “Assim 4’33 questiona a possibilidade da continuagao
de se fazer musica apds delegar a atividade musical para a escuta da estética da vida.”

Chinnery (2018: 26, traducio nossa)'’ por sua vez afirma que:

19 John Cage's revolucionary work 4'33 made us aware of environmental sound as part of our embodied
consciousness, and sound art has been shaping the experience of our sound environment ever since. While we
undstand our experience of music or arte comes from historical background of formal creation, what is our
drop of our everyday existence, an amorphous history that is hard to categorise but rich in hidden detail
precisely because this sound as such is embodied: so my term is "temporally embodied sound"
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A obra revolucionaria 4'33 de John Cage nos tornou conscientes do som ambiental como parte de nossa
consciéncia corporificada, e a arte sonora vem moldando a experiéncia de nosso ambiente sonoro desde
entdo. Enquanto entendemos nossa experiéncia de musica ou arte vem do pano de fundo histérico da
criagdo formal, qual ¢ a nossa gota de nossa existéncia cotidiana, uma histoéria amorfa que ¢ dificil de
categorizar, mas rica em detalhes ocultos precisamente porque esse som como tal esta corporificado:
entdo meu termo ¢ "som materialmente incorporado”.

Enquanto Chinnery (2018) traz uma vertente ligada a consciéncia sonora, Deleuze e Guatari
(1997) abordam a obra de John Cage da perspectiva do tempo/ritmo e evidenciam que Cage
foi o primeiro a desenvolver mais perfeitamente o plano fixo sonoro: tempo flutuante contra
o tempo pulsado. Esse pensamento traz uma visdo do tempo como uma experimentagao
contra toda interpretagdo e € onde o siléncio, como repouso sonoro, marca igualmente o

estado absoluto do movimento.

Safatle (2015) defende que gracas a poténcia critica de experiéncias composicionais como
as de John Cage, tendo em vista sua for¢a de pensar orginalmente em uma musica que ndo
representava ou reduzia-se a um desdobramento das formas de producdo vanguardista
europeia (geralmente centrada no serialismo), inaugurou a Escola de Nova York e estimulou
um tipo especifico de reagdo a tradi¢do. Esta reacdo foi capaz de pensar nas especificidades
da musica norteamericana (estruturas formais e estratégias de composi¢do) no caso, em

especial, do minimalismo de Steve Reich e John Adams.

Se Cage propde a escutar musica, Murray Schafer, compositor canadense, trata a paisagem
sonora do mundo como uma “enorme composi¢ao macrocosmica. O homem ¢ seu principal
criador. Ele tem o poder de fazé-la mais ou menos bela” (Schafer, 2011: 277). Ou seja, ele
v€ os seres humanos como “orquestradores’ nesse campo de infinitas possibilidades situadas
dentro do dominio da musica. Nos anos 50, Murray Schafer iniciou uma série de obras que
exploram a escuta das paisagens sonoras que nos rodeiam, criando, dessa forma, relagdes
entre sonoridades e o imaginario (Bairon, 2005). Schafer (2011: 108) declara ainda sua
inspiracdo em John Cage e ressalta que “Quando Cage abre a porta da sala de concerto e
encoraja os ruidos da rua a atravessar suas composigoes, ele ventila a arte da musica com

conceitos novos e aparentemente sem forma”.

Em termos tradicionais, a realidade sonora ¢ a composi¢ao musical que pode ser perturbada
por sons ambientes. Cage investe na relagdo: o ambiente ¢ que ¢ a realidade sonora, e
qualquer interven¢do sobre o ambiente constitui uma intromissdo, que ¢ o verdadeiro

trabalho de um artista (Carrilho, 2019).

93



Campesato e lazzetta (2019) trazem uma reflexao sobre a importancia da produgdo musical
de uma vanguarda do pos-guerra, sendo John Cage e Pierre Schaeffer recorrentemente
tomados como referéncias para essa “nova” perspectiva de fazer musica em oposi¢cdo a uma
tradicdo moderna ja consolidada. Contudo, apontam o carater hegemonico que essa musica
assume e acaba “ofuscando” outras praticas e saberes que constituiram a produg¢do musical
e que ndo estdo registradas ou catalogadas na historia da Arte Sonora, mas que foram
contemporaneas. Os autores salientam que o termo “ofuscar” estd ligado nao a supressao,
mas ao ato de impedir que outros movimentos musicais tenham visibilidade e sejam
reconhecidos em detrimento das praticas hegemodnicas e bem consolidadas dos brancos euro-

americanos.

Nao buscamos aqui pontuar as criticas em relagdo a musica tradicional e a oposi¢cdo ao
experimentalismo; ou mesmo as criticas e polémicas que foram criadas em ambito
académico a essa nova estética sonora. Mas sim, analisar outros pontos de vista sobre essa
produgdo que supostamente rompe com o sistema vigente, contudo, universaliza uma outra
forma musical, que também expde uma imposicdo de “novidade” e genialidade em
detrimento de outras. Adota-se nessas circunstancias o termo experimentalismo, configurado
por Figueirdo (2019: 6) como a producdo musical que “anda de mados dados com a
inquietacdo, com a inven¢ao, o rompimento com modelos arcaicos € 0 compromisso com a

liberdade criativa.”

Nesse sentido, ¢ inegavel reconhecer a criatividade e a ousadia tanto de Cage quanto de
Shaeffer, todavia, Thompson (2017)* reitera que o discurso do “som em si” esvazia o
sentido cultural da musica, perde-se o “de onde”, o pertencimento, e transforma-se apenas
em uma posi¢ao sem sujeito, a partir do qual o mundo pode ser observado de qualquer lugar

e de nenhum; onde as tendéncias sdo removidas por meio da ofuscacdo. Torna-se, entdo,

20 The racialized dynamics of Cage’s self-abnegation are reiterated apropos of Cage’s criticisms of jazz. In his
essay on Afrological and Eurological improvisation, George Lewis describes how whiteness enables Cage to
become na objective arbiter of aesthetic value, and subsequently deem Afrological improvisation in need of
improvement by becoming more ‘free’ in accordance with Eurological musical values. Importantly, Cage
criticizes jazz for its maintenance of personality; Lewis cites the composer’s remarks that ‘the form of jazz
suggests too frequently that people are talking — that is, in succession — like in a panel discussion [...] if  am
going to listen to speech then I would like to hear some words’.In other words, to Cage’s ears, jazz fails to
sufficiently abandon the self. Here, there are traceable echoes of Cox’s aforementioned comments about the
‘richest’ sound art: it can be inferred from these remarks and (the selective interpretations of) his artistic
examples that the richest sound art does not tell stories but is avowedly depersonalized in its disclosure of the

materiality and ontology of sound. (Thompson, 2017: 272).
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uma fala embasada em formulagdes hegemonicas carregadas de branquitude, masculidade e
eurocentrismo. Pois ¢ o lugar de fala de quem tem poder para isso. A autora reforca o estudo
de George Lewis sobre o jazz, bebop e free jazz que tanto contribuiram para a formagao da
musica em tempo real quanto para a improvisagao na cultura norte-americana, entretanto,
por serem de origem “Afroldgica”, eles foram excluidos do contexto da miisica experimental

institucionalizada.” (Thompson, 2017 apud lazzetta e Campesato, 2018: 6).

No que diz respeito a escuta musical, Chion e Murch (1994) apresentam importante obra
sobre os modos de escuta, bem como a obra Le son, Chion (1998) em que o autor compara
o processo de espelhamento abordado pelo psicanalista Jacques Lacan e sua concepcao de
estadio do espelho com a audi¢do. Ainda nesse processo de escuta, Levy (1997) compara
os discos do inicio do século XX e século XXI e aponta que quando se estudam os
primeiros catalogos de discos, do principio do século XX, descobre-se uma paisagem
musical mais fragmentada e estatica em relacdo ao que nos ¢ hoje familiar. Trata-se de uma
época em que as pessoas nao tinham o ouvido preparado para ouvirem musicas distantes
de sua realidade e queriam ouvir o que era conhecido. Cada pais tinha os seus cantores e
cangdes no seu dialeto proprio. Um século mais tarde, a situagdo mudou radicalmente, pois

a musica popular gravada ¢ geralmente “mundial”.

Segundo Ross (2009: 478), nos anos 60, “a vanguarda europeia entrava em um periodo
carnavalesco, confuso e dissociado. Foram anos de grande rebelido do rock’n’ roll, da
libertagdo sexual, da cultura das drogas e do psicodélico.” Uma época turbulenta marcada
pelas composi¢des ao acaso e producdes musicais voltadas para a indeterminagdo e a

nota¢ao musical nao convencional.

Conforme Lévy (1997), a escrita musical levou a tradi¢do oral para um outro ciclo cultural.
Tal como gravacdo, que toma a seu estilo o arquivo e o registo historico de musicas que
estavam na orbita da tradig¢do oral (etnografia musical). Alguns géneros musicais, como o
. 14 : : 113 N ~ 9
jazz ou o rock, por exemplo, sé existem gragas a uma verdadeira “tradi¢ao de gravacao”.
Em finais dos anos 1960, o estudio de gravacdo de multiplas pistas torna-se o grande
integrador da criagdo musical. A datar dessa época, para um numero crescente de pegas, a
referéncia original torna-se o disco gravado em estudio, em que a execugdo em concerto

nem sempre era possivel de reprodugao.
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No que diz respeito aos suportes tecnoldgicos da gravagdo, Seidensticker (2006) sublinha
que os rolos deram lugar aos discos de 78 rpm, o quais foram substituidos pelos LPs, discos
de 45rpm e gravacgdes de bobinas, os quais deram lugar aos CDs e as gravagdes em cassete.
Os gravadores foram desalojados pelos leitores (de MP3) e estes ocuparam o lugar dos CDs.

Agora as pessoas tém aplicagdes de stream online, onde criam suas proprias playlists.

Deleuze e Guatari (1995) ao falar dos suportes dessa nova musica revelam que o sintetizador
ocupou o lugar do antigo "juizo sintético a priori", todavia, com isso todas as fungdes se
modificam. Ao colocar em variacdo constante todos os componentes, a musica transforma-
se em um sistema sobrelinear, definido pelos autores como um “rizoma” que se estabelece a
servigo de um “continuum césmico virtual”, onde os buracos, os siléncios, as rupturas, os

diversos ruidos e at¢ mesmo os cortes fazem parte.

Nos anos 1980, de acordo com Jhally (1995), a evolu¢ao mais importante registrada no reino
da cultura de massas no decurso da década foi, sem duvida, o aparecimento do fendmeno
denominado “videoclipe”, que também era denominado de “videomusic” ou “teledisco". Os
videoclips “sdao bocados de filme em suporte video e com a duragdo temporal correspondente
a uma cangao, que usam como banda sonora uma das faixas de um album musical. A sua
funcao principal ¢ servir de publicidade ao album.” (Jhally, 1995: 127). Foi criada na altura
a MTV (Music television), formada em 1981, que era dirigida como uma esta¢do de radio,

sO que transmitia os videoclips.

Coube inicialmente ao video registrar os eventos realizados pelas performances e instalagdes
nos anos 1970. Muitos artistas que adotaram o video nesta fase foram atraidos pelo meio,
precisamente porque ele ndo tinha uma histéria ou um discurso critico identificavel como
meio de arte. O escritor americano David A Ross viu essa falta de posi¢ado critica como um
“Puro deleite...” (Meigh-Andrews, 2014, traduco nossa)?!. A responsabilidade pelo termo
¢ atribuida a Nam June Paik (integrante do Grupo Fluxus), quando este mostra um video a
amigos, em 1965, no Café a GoGo. Nesse ambito, R. Ribeiro (2013) pontua que nascimento

da Videoarte coincide com uma operacdo comercial, mais do que com uma descoberta

21 Many artists who took up video in the early 1970s were attracted to the medium precisely because it did not
have either a history or an identifiable critical discourse as an art medium. American writer David A Ross saw
this lack of a critical position as a “Pure delight...” (Meigh-Andrews, 2014: 9)
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técnica: o lancamento no mercado, por parte da SONY, da telecamara portatil (Portapak) e

do video gravador.

Aparentemente, Paik pegou a fita com imagens do Papa, filmadas de um taxi, e naquela noite mostrou
os resultados em um ponto de encontro com os artistas, o Café a GoGo, concretizando assim a primeira
apresentacdo de videoarte. O que leva a filmagem do Papa, por Paik, ser classificada como videoarte?
Basicamente, considera-se que ela seja arte porque um artista reconhecido (Paik), associado a
performance e & musica experimental, fez o video como uma extensdo de sua pratica artistica. Ao
contrario de um jornalista fazendo seu trabalho com o Papa, Paik criou um produto tosco, ndo comercial,
uma expressao pessoal (RUSH, 2006: 76 apud Ribeiro, 2013: 92).

A autora afirma ainda que a promogao da videoarte se deu por meio de duas vertentes: a
primeira, tornar a obra performatica, em algo passivel de ser documentado, registrado apos
a sua realizacdo e a segunda, voltada a linguagem do video, que se soma a linguagem do
corpo, aos processos de producio e manipulacao do audiovisual. J4 a videoinstalagdo, como
bem conceitua Mello (2007), compreende um momento da arte em que ela expande o plano
da imagem para o plano do ambiente, onde h4 aqui a supressao do olho como tnico canal de
apreensao sensorial para a imagem em movimento. Nesse ambiente, insere-se a ideia do
corpo que dialoga com a obra; a obra de arte como processo ¢ do ato artistico que nao
necessariamente precisa do objeto. A videoinstalagdo integra, sobremaneira, a busca da arte
e do artista pela reorganizacao do espacgo sensorial. Uma dessas manifestacdes, a da arte
ambiental, ¢ muito conceituada por Hélio Oiticica (1960), ainda citado por Mello (2007),
que diz respeito a saida do plano meramente material para o plano vivencial, do plano

pictdrico e escultorico para o plano da acdo artistica.

Nesse periodo temos ainda o Grupo Fluxus, que tem sua origem em torno das aulas de
musica experimental ministradas por John Cage, na New School for Social Research. No
Fluxus, os artistas Nam June Paik e Wolf Vostell foram os primeiros a usar o video, abrindo
o caminho a Videoarte. Soares (2011) reitera que o Fluxus foi um dos grupos artisticos mais
complexos e mais proficuos, sendo constituido por um grupo de artistas influentes (Nam
June Paik, os alemaes Wolf Vostell e Joseph Beuys; o francés Bem Vautier e a japonesa
Yoko Ono, além de representantes de outros paises) que pretendiam revolucionar o discurso
artistico com uma abordagem conceitual que valorizava, sobretudo, a criacao colectiva e
multidisciplinar explorando os novos midia transversais a fotografia, ao video, sons e as
praticas performativas, integrando diferentes linguagens tais como Musica, Cinema, Artes

Cisuais, Plasticas e Danga. Manifestavam-se principalmente por meio de performances,
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happenings, instalagdes, entre outros suportes, condiderados inovadores para a época. Tendo
como objetivos: Desmistificar o objeto artistico; eliminar a diferenca entre a vida e a arte,
apreciando esteticamente o cotidiano; trabalhar tematicas que englobassem a ecologia, a
politica, a cidadania e a sociedade de consumo. J& nessa época lutavam pela quebra de
rotulos e ainda hoje nos vemos presos em conceitos € denominagdes pseudo-artisticas

quando apenas queremos apresentar uma obra de arte.

Figura 3.4 — Manifesto Fluxus, 1963.

De acordo com Ross (2009), nos ultimos anos do Século XX, o minimalismo ganhou
popularidade. Tendo em vista que, desde o inicio da revolugcdo de Schoenberg, as plateias
vinham pedindo que os compositores contemporaneos retornassem aos velhos acordes

maiores e menores. Os minimalistas agora lhes davam mais tonalidade e repeticao.

A geragdo eletrOnica, por sua vez, aspira ao ritmo, a uma participagdo de todo o corpo e de
todos os sentidos, participagdo possivel através da estereofonia, do walkman, dos sons
cosmicos ou alucinantes das musicas da idade eletronica. De acordo com Lipovetsky
(2005:09):
As realizagdes técnicas da estereofonia, os sons elétricos, a cultura do ritmo inaugurada pelo jazz e
prolongada pelo rock, permitiram a musica tornar-se esse inedium privilegiado do nosso tempo, porque
em consonancia estreita com o novo perfil do individuo personalizado, narcisico, sedento de imersdo

instantdnea, sedento de «descarregar» ndo apenas ao ritmo dos ultimos éxitos, mas das mais diversas
espécies de musica, das variedades mais sofisticadas, atualmente postas a sua constante disposicao.
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No inicio do séc. XXI temos a hipermidia e as texturas sonoras com seus ambientes
interativos. Bairon (2005), real¢a que sdo composi¢des repletas de montagens e sampleagens
que co-participam dos processos tedricos de criagao de ambientes digitais hipermidiaticos.
Tal como a soundscape de Schafer, a textura sonora pode ser apreciada separadamente do
ambiente no qual ¢ originada. Entretanto, ao contrario da paisagem sonora ela pretende estar
em ambientes interativos hipermididticos e conviver com a remixagem e ressampleagem
chegando por vezes a se transformar em algo ndo previsto no processo de composicao e

autoria inicial.

Ao chegar ao final desse topico, tenho a sensagao de estar a reproduzir um pequeno historico
de “mais do mesmo”, em que tentamos ao maximo e de todas as formas encontrar novas
fontes e outros nomes e acabamos por chegar as mesmas conclusoes, isso porque, conforme
lazzetta e Campesato (2018), os termos € movimentos esconderam-se atras de uma suposta
diversidade de propostas sonoras, quando eram um territério de dominagao, pois, toda a
musica seja de vanguarda e/ou experimental € pensada a partir de determinadas referéncias
académicas e institucionais como os cursos dos Festivais de Darmstadt, de revistas como
Die Reihe, Gravesaner Bldtter e Musique en Jeu que disseminaram o pensamento musical
daquele periodo, de uma mesma geragdo “emblematica de compositores”, nascidos entre
1910 e 1930 (Boulez, Stockhausen, Schaeffer, Maderna, Nono, Berio, Ligeti, Xenakis e
Cage) e, especialmente, de uma dimensao geografica Euro-Americana centrada na produgao
de paises como Alemanha, Franca, Italia, Reino Unido e Estados Unidos. Ou seja, todos
homens brancos localizados no "norte" do mundo e que se tornaram referéncia para as

criagdes musicais em outras partes do planeta.

Dessa forma, ndo nos causa estranhamento que muitos compositores Brasileiros e Latino-
Americanos, respectivamente atuantes nas décadas de 1960 e 1970, tenham buscado uma
formacdo no exterior, validando e reproduzindo a sua producdo a partir das musicas de
matriz europeia, o epicentro mundial. Ainda segundo lazzetta e Campesato (2018) a
competéncia estética ¢, nesse sentido, imposta por uma agdo politica: o Norte impde
culturalmente os modos validos de produgdo e o Sul submete-se a eles. Neiva (2018)
acrescenta que, em virtude dessa submissao, ha tdo poucos registos que deem visibilidade as
outras criagcdes musicais que estavam a ser produzidas no Oriente e tantas outras regides

mais periféricas, como também relacionadas as questdes de género, uma vez que pouco
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temos acesso as produgdes femininas desse periodo. Nas tltimas décadas tem havido um
esfor¢o pelos estudos pos-coloniais no sentido de lancar um olhar critico ao desequilibrado

contexto global de dominagao do Ocidente sobre o Oriente e do Norte sobre o Sul.

3.3 Paisagens Sonoras

A palavra Soundscape ¢ um neologismo criado por Schafer com a unido das palavras Sound
e Landscape — Soundscape — o termo vem sendo traduzido como “paisagem sonora” nos
paises latinos. A paisagem sonora, de acordo com Schafer, ¢ qualquer campo de estudo
acustico. “Podemos referir-nos a uma composi¢ao musical, um programa de radio ou mesmo

um ambiente aclistico como paisagens sonoras” (Schafer, 2001:23).

Conforme Santos (2006:35), ao citar Truax (1996), paisagem sonora ¢ “a presenca de sons
ambientais em contextos reconheciveis”, cujo proposito € “invocar associagdes, memorias €
a imaginacao do ouvinte relacionadas a paisagem”. Revela que a inten¢do do compositor ¢
conscientizar o ouvinte em relagdo aos sons do ambiente. Dessa forma, a composi¢ao bem-
sucedida tem a capacidade de transformar as ideias do ouvinte referentes a utilizagdo dos

sons ambientais e o fazem refletir sobre o ambiente em que esta vivendo.

De acordo com Gomes (2015), a Soundscape ¢ cada vez mais relevante na cultura
contemporanea, por ser uma fotografia do lugar que representa, se apresentando, assim,
como uma radiografia ao seu carater e atividades, simultaneamente disforme, amorfa e
repleta de significados e sutilezas. Ainda nesse contexto, o autor afirma que a paisagem
sonora ¢ uma impressao unica do lugar a que pertence, da sua histéria e das pessoas que o
habitam, tornando-se assim, ‘“uma transmissao complementar a0 que a imagem retém e

transporta” (Gomes, 2015:10).

Pudemos constatar uma abertura para um novo mundo de sons, ruidos e siléncios, e,
consequentemente para outras atitudes de escuta que langaram autores e compositores em
encontros inusitados, “possibilitando tanto o desvelamento de outras escutas e
materialidades sonoras, quanto a formalizacdo de novos procedimentos e poéticas
composicionais”. (Santos, 2013:35-36). Essa busca por uma nova atitude de escuta foi um

dos objetivos a serem alcangados ao longo desse processo de investigagao.
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Segundo Schafer (2011) o ambiente sonoro de uma sociedade ¢ uma fonte importante de
informac¢do. O mundo moderno estd se tornando cada dia mais barulhento e ameagador,
devido a multiplicacdo irrestrita de maquinas e tecnologias em geral, o que resulta em uma
“paisagem sonora mundial, cuja intensidade cresce continuamente”. Schafer (2011:277). No
livro Afinagdo do mundo (1993), traduzido para o portugués em 2001, o autor define que a
paisagem sonora pode ser composta essencialmente de trés elementos: sons fundamentais,
sinais e marcas sonoras. Os sons fundamentais de uma paisagem sao os sons que surgem da
geografia e clima: agua, vento, animais, recursos naturais e fontes de energia. Para Schafer,
esses sons podem ser imprimidos tdo profundamente nos habitantes que fazem parte dos seus
habitos auditivos, a vida sem eles seria sentida como um empobrecimento. Um exemplo € o
som do mar para quem mora perto da praia. Outro exemplo, dessa vez de cunho pessoal:
Estive dois anos fora da minha cidade, Almenara, em Minas Gerais ¢ em janeiro de 2020,
quando 14 estive, em todos os lugares ouvia-se um som de fundo, que ¢ o som dos pardais
(passaros que estdo por toda parte). Enquanto estava a morar na cidade, talvez pelo héabito
de ouvir diariamente, nunca havia percebido a intensidade e frequéncia constante daquele
som. Nessa conjuntura, Schafer destaca que raramente esses sons sao ouvidos
conscientemente por quem vive no meio deles, “pois sdo o fundo contra o qual as figuras
dos sinais se tornam evidentes” (Schafer: 2001:26). Eles s6 sdo notados quando desaparecem

ou quando as pessoas se ausentam.

Os sinais sonoros sao sons que tem destaque e sdo ouvidos conscientemente. Sdo recursos
de avisos acusticos, tais como sinos, buzinas, apitos e sirenes. Em uma comunidade crista
um sinal sonoro bastante significativo € o sino da igreja. Ja o termo marca sonora “‘se refere
a um som da comunidade que seja unico ou que possua determinadas qualidades que o
tornem especialmente significativo ou notado pelo povo daquele lugar” (Schafer, 2001:27).
Ap6s a identificacdo da marca sonora € necessario protegé-la, uma vez que as marcas sonoras

tornam singular a vida acustica da comunidade.

Nesse encadeamento, torna-se importante falar um pouco sobre Soundscapes composition,
tendéncia composicional que surgiu em meados dos anos 1970 no ambito do movimento
World Sound Project (WSP), em portugués: “Projeto Mundo do som”, liderado por Murray
Schafer. Projeto este que foi desenvolvido em varias partes do mundo e na atualidade ainda
retne pesquisadores para o que tem sido chamado de Ecologia acustica. Nessa perspectiva,

Schafer (2001:287) explica que “Ecologia ¢ o estudo da relagdo entre os organismos vivos e
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seu ambiente. A ecologia acustica ¢, assim, o estudo dos sons em relacdo a vida e a
sociedade”. Em todo esse estudo, a audi¢do tem papel preponderante sendo a escuta
entendida como ““a interface crucial entre o homem e o meio ambiente” (Santos, 2013:38
cita Truax, 1996). E quando se coloca a escuta nesse patamar, busca-se a interagdao e

integragdo do humano com o meio ambiente.

Embora o WSP tenha tido como principal trabalho documentar, arquivar, descrever e
analisar as paisagens sonoras, com a inten¢ao de aumentar a consciéncia publica dos sons
do ambiente através de uma escuta que possibilitasse o pensamento critico, a Soundscapes
composition era uma atividade reconhecida como paralela a esse movimento, abrangendo
diversos compositores e/ou artistas sonoros. Conforme Santos (2013), as composicoes de
paisagens sonoras, de acordo com os principios do WSP, sdo composi¢des que se baseiam
na nog¢ao de “reeducacdo da escuta”, viabilizadas pelos meios tecnologicos, produzidas com
sons ambientais, pretendendo colocar em evidéncia problemas referentes a polui¢ao desse
ambiente acustico, ressaltando, contudo, a relagao de referéncia que o objeto sonoro possui

com seu contexto auditivo, social e cultural.

Para Obici (2008: 39) o WSP foi criado na tentativa de unir arte e ciéncia para o

desenvolvimento interdisciplinar do chamado “Projeto Acustico”. Os objetivos eram:

1) realizar um estudo interdisciplinar a respeito de ambientes acusticos e seus efeitos sobre o homem;
2) modificar e melhorar o entorno sonoro;

3) educar estudantes, pesquisadores e publico em geral;

4) publicar materiais que servissem de guia a estudos futuros.

Dessa forma o WSP tinha como finalidade descobrir os principios estéticos que regiam o
ambiente acustico e, por conseguinte, a influéncia dos sons na vida das pessoas. O
pensamento de M. Schafer, transcrito por Obici (2008) associa-se a tentativa de restaurar
uma relagao equilibrada entre o0 homem e o ambiente e que para o autor, foi de certa forma,

desintegrada ap6s a Revolugao Industrial.

Para se compor na perspectiva de uma paisagem sonora, ¢ inerente que a composi¢ao surja
da propria paisagem sonora gravada; “€¢ como se 0s materiais sonoros revelassem as

estruturas essenciais ao desenvolvimento sonoro da pega.” (Santos, 2013: 39).

Pinto (2001), por sua vez, afirma que a paisagem sonora pode ser de dois tipos: natural e

cultural. Timbres caracteristicos e maneiras proprias de entoar a voz, tudo isso ¢ responsavel
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por sonoridades locais, que se mesclam com outros sons, ruidos, falas e fazem surgir
verdadeiras “paisagens sonoras”. Neste caso, trata-se da contraparte acustica da paisagem
que circunda os seres humanos. A paisagem sonora natural envolve sonoridades que provém
de atividades ou agdes fisicas de fendmenos naturais. As paisagens sonoras culturais
resultam das atividades humanas. Marcam, especialmente, o potencial comunicativo,
emocional e expressivo do som. Chegar-se a musica através das paisagens sonoras ¢ sempre
um trajeto complexo, pois, elas sdo em si tdo diversificadas quanto sao diversos os ambientes
que a produzem. Ela destaca a primeira impressao que se tem em campo, € que se manifesta
independente, se hd ou ndo discernimento prévio ou consciéncia daquilo que o

acontecimento sonoro significa.

Para Camargo e Fornari (2017) existem dois tipos de paisagem sonora: topica e atdpica. Os
autores as associam aos jogos eletronicos e caracterizam para os sons gerais. A paisagem
sonora topica € aquela que vinculamos a um elemento grafico/sujeito/objeto que assume a
funcdo de fonte sonora, e, dessa forma, possui localizagdo definida, o que torna natural o
reconhecimento de suas caracteristicas e a causa de sua existéncia. Por exemplo, ao observar
um cdo a latir. O som ¢ imediatamente relacionado ao elemento grafico (animal) do qual
reconhecemos o som. Paisagem atdpica acontece quando ndo identificamos exatamente a
fonte sonora e criamos suposi¢des conforme o ambiente em que estamos, tal como estar em
uma floresta e ouvir animais, movimentagao dos galhos e vento entre arvores. Podemos nao
identificar a origem, a localizacdo, mas sabemos que pertencem a fauna e a flora daquela

paisagem.

K. Pereira (2019) destaca a diferenciacao realizada por Schafer (1997) em que ele distingue
a paisagem sonora hi-fi (alta fidelidade em inglés), na qual pode-se escutar e destacar
perfeitamente todos os sons em analise. J4 na paisagem sonora lo-fi (baixa fidelidade), o
detalhamento ¢ consequentemente mascarado pelo excesso de ruidos. Krause (2013) no
Livro “A Grande Orquestra da Natureza” partilha descobertas sobre a importancia do
ambiente auditivo para a sobrevivéncia animal e os efeitos nocivos do ruido sobre o
equilibrio entre presa e predador. O ecologista sonoro dedicou-se a gravar sons naturais em
ambientes selvagens, dizia em entrevistas que sua missao era gravar o maior numero de sons
naturais, antes que desaparecessem, compara os sons da natureza, profundamente
interrelacionados como os arranjos de uma orquestra. O autor ¢ um dos fundadores da

Soundscape Ecology e definiu trés fontes principais para as paisagens sonoras: geofonia,
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biofonia e antropofonia. Mariana Dias (2020) destaca que a primeira fonte sonora, a
geofonia, ¢ classificada por Krause (2013) como a primeira expressao acustica da terra (sons
da natureza: mar, rio, vento,...) ; a biofonia corresponde aos sons dos organismos vivos (sons
dos animais e das plantas) e a terceira fonte sonora, a antropofonia, consiste nos sons
produzidos pelos seres humanos (sons dos objetos produzidos ou a propria comunicagao

humana).

Até o momento, os autores supracitados, cada um a seu modo, tem influéncia direta nos
estudos e teorias defendidas por Schafer. Todavia, o autor Obici (2008) discorda do
pensamento Schaferiano e dos desdobramentos dessa teoria. Realiza uma critica sobre a
perspectiva que a paisagem sonora nos permite vislumbrar; onde a sensag@o que se tem ¢ de
que o som estd dominado por aquilo que a produgdo sonora assume. Segundo o autor, essa
¢ a primeira impressao, mas as vezes torna-se a Unica. A esquizofonia, denominada por
Schafer (2001), vem do prefixo grego schizo (cortar, separar) e da palavra grega phone
(som/voz), ou seja, a separagdo do som original e sua transmissdo ou reprodugdo
eletroacustica. Enquanto Schafer cria a esquizofonia para indicar o deslocamento do som de
seu contexto original, como uma palavra que soa de modo nervoso e descontrolado.
Paradoxalmente, Obici (2008: 47) afirma que o oposto também pode ocorrer: € em meio a
balbtrdia, um fio de melodia pode possibilitar aconchego e seguranga. Nessa diregado:
Habitar territérios-midiaticos-polifénicos-desfragmentados representa colocar a subjetividade para
trabalhar. Tendo que inventar estratégias diante do mundo proposto, a tendéncia ¢ cada vez mais a
criagdo de subjetividades flexiveis. O que parece estar em jogo ¢ a maneira de ocupar e transitar por
esses terrenos, de como se vestir-proteger-estimular os ouvidos, consumir estratégias de circulagdo
diante dos territorios sonoros propostos. Em virtude dessas caracteristicas a escuta desliza, o territorio

sonoro se torna movel, nomade. Esse funcionamento flutuante produz sentidos em velocidade, se
articula com a producdo e consumo de mercadorias.

O autor, ndo obstante, assume a expressao territorios sonoros em contraposicao a paisagem
sonora, por seu carater transitério, efémero e moével. E sob o aspecto acima descrito, a
esquizofonia pode ser desassociada desse perfil de loucura e pensada enquanto maquina

produtora de sentido.

104



Voeglin (2010, tradugio nossa)*? argumenta que a composi¢io da soundscape evoca uma
escuta em algum lugar entre a fantasia estética e a demanda estético-politica por um mundo
ouvido. O projeto de ecologia actstica persegue o assunto diretamente, desejando-nos ouvir
e nos envolvermos. As composicdes da soundscape sao obras sdnicas que buscam um tom
investigativo e orientado a pesquisa, onde ouvir ¢ uma solicitacdo em vez de um convite

ambiguo.

Todavia, interpretar uma paisagem sonora requer uma escuta relativa. Conforme Fortuna
(1998), decifrar uma paisagem sonora, seja qual for o seu grau de resolugdo acustica, traduz
certamente um ato de atribuicdo de sentido. Assim, o significado de um som ¢é sempre
relativo. Esta, todavia, relacionado com a singularidade da fonte que o origina, a situagdo
perante a um significado denotativo do som que esta a ser interpretado e a situacao frente a
outros sons com os quais combina, autorizando que se fale, dessa maneira, de um significado
sonoro conotativo. Ainda de acordo com o autor, este relativismo sonoro, diz respeito a nossa
experiéncia social e biogréafica, porque tanto pode revelar uma memoria, € por conseguinte,
uma identidade vivida, como igualmente, pode enunciar um estado de estranhamento e certo
desconforto diante das sonoridades desconhecidas (ou ausentes) em que se pretende decifrar

seu significado ou sentido abstrato.

As paisagens sonoras como visto até aqui tornaram-se importantes em todos os cenarios,
posto que, para além da composicao sonora com aspiragdes artisticas, do retrato social e da
analise da escuta contemporanea, também contribuem para a observagdo, preservagdo do
meio ambiente e registros que nos permitem refletir e comparar as nossas escutas ambientais

em diferentes tempos e espacos.

3.4 Arte Sonora brasileira

Falar de uma arte sonora genuinamente brasileira ¢ colocar um holofote em nosso quintal e
trazer a luz figuras que criaram, desafiaram e propuseram uma nova forma de producgdo

sonora. Catanzaro (2015) compara o Brasil e a América Latina a uma casa mal-assombrada,

2 Soundscape composition evokes a listening somewhere inbetween the aesthetic fantasy proposed by Arn
and Lane's work, and the aesthetico-political demand of sound lobbying for a world heard. The project of
acoustic ecology pursues the subject directly, willing us to listen and to engage. Soundscape compositions are
sonic works that pursue an investigative, research-driven tone, where to listen is a request rather than an
ambiguous invitation.
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pois sdo habitados por fantasmas que ndo se cruzam. Seus habitantes miram sempre para
fora, onde supostamente estd toda a riqueza por eles almejada. Certamente, uma das
principais causas desse fendmeno esteja arraigada nos resquicios dos nossos processos de
colonizagdo, onde nada na colonia poderia ser realmente valioso ou valorizado enquanto
bem da propria colonia. Tudo o que tinha valor era nos retirado. “Os olhos estdo sempre

voltados para as tendéncias e as ideias que vém das metropoles”.

Nesse historico, sair da coldnia, atravessar a janela dessa casa mal-assombrada nao ¢ de todo
mau, pois nos proporciona enxergar a Arte Sonora brasileira e todo o seu hibridismo por
outro viés e, assim, nos motiva a dar visibilidade a essa “casa” para entao representa-la como

um espaco com pessoas vivas, produtivas e conscientes de suas conquistas.

A autora Neiva (2018) questiona sobre o pouco material registado que temos sobre a historia
da musica nativa brasileira. A musica produzida pelos povos indigenas, por exemplo, nao
chega as nossas instituigdes de ensino. Nao existe em nenhum momento da historica musical
do pais a interagdo com essa cultura. Cabe sublinhar que, apesar de termos uma musica
popular reconhecida internacionalmente, a mesma apropriou-se e ressignificou imensos
elementos musicais trazidos pelos africanos escravizados no pais e também essa cultura ¢
desvalorizada nas instituigdes de ensino musical, prevalecendo o ensino e reproducdo da
musica de concerto de tradigdo europeia-ocidental, também conhecida como musica erudita.
Outra critica pertinente que a autora faz ¢ sobre o papel da mulher nas Arte(s) Sonora(s).
Todo o pouco histérico que se tem comega a ser registado somente em 1970 com 3
publicacdes e “sao focadas em biografias de mulheres icones, tais como Chiquinha Gonzaga

e Carmen Miranda.” (Neiva, 2018: 117).

Pierro (2020) apresenta trabalho de Iazzetta e Chaves (2019), investigadores do NuSom-
USP, que publicaram o livro “Making it heard — A history of Brazilian sound art” pela
editora britanica Bloomsbury, em dezembro de 2019, uma pesquisa realizada na tentativa de
preencher a lacuna bibliografica que existe sobre a América Latina em trabalhos dedicados
a Arte Sonora. O livro discute as especificidades das Arte(s) Sonora(s) no Brasil, langando,
dessa forma, luz sobre personagens que escapam do cinone europeu e norte-americano. “E
grande a falta de representatividade de paises da América Latina na histéria da musica e nos

estudos do som”, afirma Fernando lazzetta, pesquisador do NuSom citado por Pierro (2020).
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Diante dos poucos registos escritos encontrados e dos livros recentemente langados serem
economicamente ainda de dificil acesso, utilizaremos nesse topico, em sua maioria, teses;
dissertacdes; artigos cientificos publicados em congressos e revistas de pesquisa. Buscando
dessa forma, contribuir com essa area institucionalmente tdo recente na historia sonora
brasileira, e que de fato, necessita de ecos que possibilitem construir bases solidas e acervo

consistente.

Antes de pensar nas Arte(s) Sonora(s) enquanto inter(arte), bem como movimentos hibridos
que integraram diversos estilos e linguagens artisticas, ¢ preciso contextualizar de modo
breve os géneros que contribuiram para a formacgdo musical no pais e dos atores que
vivenciaram e promoveram esta Arte Sonora brasileira. No Brasil existem milhares de
géneros musicais € ndo vamos nos ater em medidas comparativas de modo a pontuar os que
foram mais ou menos importantes, tendo em vista que, nesse legado temos a musica dos
primeiros habitantes: os indigenas e a musica nascida da fusdo entre eles, a musica
portuguesa e a musica africana, ou seja, a historia sonora do pais desde a invasao portuguesa

nunca foi pura, nasceu na mistura. A. Souza (2013: 16) indica que:

Em nossa mais importante manifestacdo artistica nacional, desde Caldas Barbosa, Ernesto Nazareth e
Chiquinha Gonzaga, passando por expoentes da Epoca de Ouro como Pixinguinha, Noel Rosa, Carmen
Miranda, Ary Barroso, Caymmi, Luiz Gonzaga, até a Bossa Nova de Jodo Gilberto ¢ Tom Jobim, a
MPB modernizada de Chico Buarque, Milton Nascimento e Elis Regina, os revolucionarios
tropicalistas, a Jovem Guarda, os roqueiros dos anos 70 e 80, a musica sertaneja, e finalmente nas
manifestagdes musicais contemporaneas dentre muitos outros exemplos, os ritmos se renovam, surgem
novas tendéncias, mas sempre com a criatividade musical brasileira caracteristica.

Simples ou sofisticada, erudita ou popular, actstica ou eletronica, urbana, suburbana ou rural. No Brasil,
a musica brasileira ¢ uma das mais importantes manifestagdes da arte e da cultura nacional, respeitada
também internacionalmente.

Quando A. Souza (2013) refere que a importancia da Arte Sonora brasileira evoca, ndo
apenas a tradicdo, mas a inventividade que sempre estiveram presentes desde os primeiros
ritmos genuinos nas terras tupiniquins. E nessa sequéncia, o primeiro componente a ser
considerado ¢ a musicalidade dos povos indigenas. Segundo Andrade (1976: 20) a musica
indigena estd associada ao universo transcendente e magico. Produziram, ao longo dos
tempos, uma musica de encantamento: “magia, religiosidade, rito propiciador de espiritos,
defuntos e trabalhos coletivos”. A sua composi¢do estética é mais ritmica que melédica. E
pautada por instrumentacao simples, tendo a base de percussao e sopros rudimentares. Desde

suas origens, a musica indigena ¢ utilizada com fins de socializa¢do, culto, ligacdo com os
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seus ancestrais, rituais de guerra, comemoracdo e cura. Demonstram musicalmente uma

profunda ligacdo com a natureza e a espiritualidade.

Conforme A. Souza (2013), na musica popular brasileira ha pesquisas que apontam poucos
indicios da musica indigena na corrente principal do que veio a ser chamada musica popular
brasileira, com exce¢do de alguns géneros do folclore, sendo, grosso modo, um participante
passivo nas imposi¢des da cultura colonizadora. O autor fala sobre a exclusao da musica
indigena enquanto género, contudo, € preciso também perceber a inser¢cao dos instrumentos
como os chocalhos?’, paus de chuva, flautas, entre tantos outros que foram utilizados em
outros contextos da cultura elitista no periodo denominado “nacionalista”. Gaspar (2013)
afirma que todo o corpo do indigena pode se tornar uma fonte sonora: O bater de pés, serve
para ordenar e animar os movimentos das dangas; as palmas (ndo tao frequente como a batida
de pés) tem fun¢do disciplinadora; os chocalhos (em seus variados modelos) podem ser

presos aos tornozelos, coxas, bragos, pescoco e cintura. Para o indigena o corpo ¢ um

instrumento musical. Exemplo de musica indigena:

> Pl ) 002/845

Figura 3.5 — Indigenas da Tribo Quarup em Ritual
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=Vb4cgmlszOM.

As influéncias sonoras vindas de Portugal com suas polcas, xotes, valsas ¢ modinhas que se
abrasileiraram, foram igualmente importantes na formacdo musical brasileira, pois
trouxeram o sistema tonal; os instrumentos de corda e a no¢cao harmonica. Desde os canticos
dos padres jesuitas aos bailes da corte vimos a celebracdo da letra e da melodia. A. Souza

(2013: 86), citando Vasconcelos 1991 reitera que:

2 Arakuaa, Arandu. (2014). A musica indigena.
https://fansaranduarakuaa.wordpress.com/category/instrumentos-indigenas/ O autor fala sobre tipos de
instrumentos indigenas.
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De Portugal, recebemos todo sistema harmonico tonal que é o proprio fundamento de toda musica do
Ocidente. Vieram, com os portugueses, todos os instrumentos musicais basicos como a flauta, o
cavaquinho e o violdo, que irdo desempenhar, quase meio século mais tarde, um papel preponderante
na formagdo do choro e em toda musica instrumental executada por pequenos grupos.

Do expoente da musica africana, temos o lundu*, que era uma danga tipica africana derivada
dos “ca-lundus”, dancas realizadas nos terreiros, movimento semelhante a musica do
trabalho dos negros americanos. A. Souza (2013) afirma que o lundu se tornou em meados
de 1800 o género musical mais famoso no Brasil, apesar da resisténcia que a sociedade
colonial oferecia as manifestacdes artisticas dos negros. Como caracteristicas principais,
tinha a comicidade e a referéncia a sensualidade; textos cantados sexualmente; os amores
(entre senhores e escravos) € a louvagao, sobretudo da mulata. Estes tracos tao distintos dos
géneros importados da Europa foram o diferencial para que o lundu conseguisse penetrar na

sociedade brasileira, ainda que designado como “coisa de negro”.

Para Mario de Andrade (1962) citado por Napolitano e Wasserman (2000: 169) “a
preocupacdo em encontrar uma identidade musical e nacional para o Brasil vai remeter a
fixacdo dos tragos da musica popular desde finais do século XVIII, quando ja podiam ser

notadas ‘certas formas e constancias brasileiras’ no lundu, na modinha, na sincopag¢ao.”

Da mistura entre lundu, maxixe®’, modinha, entre outras influéncias temos o samba e sua
primeira gravagao ¢ o “Pelo telefone” em 1917 do autor Donga. (A. Souza, 2013). Segundo
Ricci (2015) o samba tem a sua configuragdo no Rio de Janeiro e sua origem emerge nesse
didlogo de diferentes ritmos presentes no territorio brasileiro no inicio do século XX. Apesar
de ter iniciado no Rio, tem liga¢do direta com a Bahia, pois os sambistas reuniam-se nas
casas das "tias baianas", sendo a casa mais famosa, a casa da “Tia Ciata”. Essas casas eram
pontos de encontro de imigrantes baianos, onde havia musica de estilos diversos, separados
por classes, contudo, ndo existia uma divisdo rigida, o que proporcionou um intercimbio
cultural que permitiu o surgimento do samba, primeiro estilo tipicamente brasileiro de
sucesso. As mulheres impulsionaram o movimento, mas s6 os homens registraram e

gravaram as musicas.

24 https://www.youtube.com/watch?v=XH2XkZUM7BM&list=RDZerW2K Wp5sM&index=2- Lundu por
Mario de Andrade.

%5 - Na época conforme A. Souza (2013) o maxixe mais famoso foi “Corta-Jaca” de Chiquinha Gonzaga por
ter sido interpretada por Nair de Tefé, esposa do presidente Hermes da Fonseca, em 1914, numa audi¢éo no
Palacio do Catete. https://www.youtube.com/watch?v=FbjxquKXEJo .
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Figura 3.6 — Samba Pelo Telefone do cantor “Donga”.
Em entrevista o autor reafirma que o samba “veio da Bahia para o Rio”.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=X99 DMzHPNg.

De acordo Napolitano e Wasserman (2000: 170) o movimento trouxe a “roda de samba”,
que “seria o lugar de uma fala musical coletiva, ‘pura’, ‘espontidnea’, onde a criatividade
daquele grupo social que estaria na origem do samba, era recolocada, quase como um rito
de origem.” Nesse panorama percebe-se uma frequéncia de rituais nas Arte(s) Sonora(s) que

se iniciam no pais.

Ricci (2015) afirma que ainda no século XX, os musicos do choro, também conhecidos como
“chordes” ja escreviam partitura e assim possuiam um método seguro de documentacao de
suas musicas e a gravacdo ndo era uma necessidade pungente. Por outro lado, ha os
sambistas, que tinham na oralidade fator essencial para caracterizar suas musicas, sambistas
esses que viram na gravagao uma oportunidade Uinica de eternizar sua arte. (Tatit, 2008, apud

Ricci, 2015: 17).

Chega de saudade, a realidade € que sem ela
Nao ha paz, ndo ha beleza, ¢ so tristeza
E a melancolia que ndo sai de mim
Nao sai de mim, ndo sai

Jodo Gilberto (1958)
Conforme Saraiva (2013), ao longo de toda a década de 1950 artistas do Rio de Janeiro e em
Sdo Paulo trabalham (sem intencdo). Esses, transformaram-se musicos e/ou criticos

musicais, contribuindo para “a modernizacdo da musica brasileira”. Esse “novo estilo” ¢ a

Bossa Nova, que tem inicio em 1958 com o langamento do LP de Jodo Gilberto “Chega de
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Saudade”®. Saraiva (2013) ao citar Napolitano (2007) destaca que é atribuido ao trabalho
de Jodo Gilberto e a sua nova “bossa” o papel de um possivel sintetizador das principais
influéncias musicais dentro do cenario cultural da época no Brasil, pois, ao dialogar com a
tradicdo da musica brasileira, Joao Gilberto, de forma inusitada, incorpora a bateria das
escolas de samba no momento em que o seu polegar reproduzia a marca¢do do surdo,
tangendo assim, a primeira corda do violdo, enquanto os trés dedos médios “batucavam” as
cordas inferiores como se as mesmas fossem um tamborim. Dessa forma, a orquestra do
samba, produto ancestral advindo das senzalas, passara pelo morro e chegava ao disco, uma
transformagdo que resulta em um material de performance minimalista que, em principio,

era sua negacao, mas, a0 mesmo tempo, sua continuidade.

A autora Ricci (2015) afirma que apds longo periodo de valorizagdo de cantores com vozes
mais potentes, principalmente advindos da Era do Radio e mesmo no Samba, devido ao
sucesso do samba-cangao nas décadas de 1940 e 1950, com a bossa nova é retomada a énfase
na coloquialidade do texto cantado. Num breve resumo sobre o trajeto da musica popular
brasileira, a autora afirma que a bossa do baiano Jodao Gilberto neutralizou a poténcia da voz
até entdo exigida e exibida pelos intérpretes, “o efeito da batucada que, por tras da harmonia,
configurava o género samba em boa parte dos anos trinta e quarenta, [...] dissolveu a
influéncia do cool jazz nos acordes percussivos estritamente programados para o

acompanhamento da cangdo...” (Tatit 2008, apud Ricci, 2015: 21-22).

De acordo com Pierro (2020) a musica experimental brasileira tem sua origem a partir da
década de 1950, com a ascensao do grupo Musica Nova, liderado pelos compositores de Sao
Paulo: Rogério Duprat, Julio Medaglia e Gilberto Mendes. Esse grupo tinha como inspiracao
ideais cosmopolitas do movimento concretista. Nos anos 1960 outro movimento que se
destaca ¢ o Tropicalismo, que explorou a criagdo de conexdes entre as tendéncias
internacionais e a MPB. E notavel em toda a produgéo dessa época o desejo de espelhar as
producdes estrangeiras, todavia, era destacado o sotaque local. Arranjos de Duprat, por

exemplo, mesclavam sons de guitarra, berimbau e ruidos eletroacusticos.

26 https://www.youtube.com/watch?v=Fum0TM-PAfM- LP Chega de Saudade- A musica principal que da
nome ao LP ¢ da autoria de Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
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Resende (2016: 83) acrescenta que nos anos 1970 “houve uma proliferacdo de bandas de
rock no pais, que se apropriavam de varios estilos e combinavam diversos instrumentos em
sua producao musical, apresentando formas diferenciadas de cantar e tocar sua musica.” Cita
como exemplo o trio S4, Rodrix e Guarabyra, que combinou violas, violdes, guitarras, além
de varios instrumentos tradicionais € modernos e criaram o conceito de rock rural (LP’s
Passado, Presente e Futuro de 1972 e Terra de 1973). O Trio cantava o transito entre cidade
e campo. Também nesse periodo surgiu o grupo “Matuskela” (1973) com uma sonoridade
folk e psicodélica, que combinava samba, baido e bossa-nova. Os “Novos Baianos” (album
Acabou Chorare, de 1972) surgem com uma mistura de rock, baido, frevo, samba e suas
vivéncias contraculturais no periodo. A banda “Casa das Maquinas” trouxe uma sonoridade
mais hard rock (Disco a Casa das Maquinas, 1974), com visuais vistos como extravagantes

e performances ousadas para o contexto de repressao social e cultural da ditadura militar.

“Eu organizo o . Eu oriento o Carnaval”?’

Caetano Veloso (1968)

O movimento tropicalista foi uma ruptura aos modelos musicais existentes que sacudiu o
ambiente da musica popular brasileira entre 1967 ¢ 1968. Foi considerado um movimento
de contracultura que expressava rebeldia nas vestimentas, discursos e na postura dos seus
integrantes, assim, significou muito além de uma mera reunido de sons dissonantes, criando
uma verdadeira revolucdo em toda a cultura nacional. Goulart et al. (2013: 2) afirma que o
movimento tropicalista “desenvolveu-se em paralelo e, de certa forma, seguindo os passos
da Bossa Nova, que tinha como icones Jodao Gilberto e Nara Ledo. O primeiro ¢ apontado
por Caetano Veloso como uma de suas principais influéncias musicais, com o qual teve

contato quando ainda morava em Salvador.”

Segundo Favaretto (2007: 19), ao citar a fala do préprio Gilberto Gil “O tropicalismo surgiu
mais de uma preocupacdo entusiasmada pela discussao do novo do que propriamente como
um movimento organizado”. O termo “Tropicalia”, de acordo com a Enciclopédia Itau-
Cultural Tropicalia (2020), nasce como nome da obra de Hélio Oiticica exposta na mostra
Nova Objetividade Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM/R]J), em abril de 1967. O ambiente criado nessa obra era tropical possuindo um fundo

natural que reproduzia uma chacara (quinta) com areia, araras, plantas; a sensac¢do de se estar

27 Trecho da musica Tropicalia: https://www.youtube.com/watch?v=CFC9ceKUm5Y
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pisando na terra; poemas-objetos; estandartes; capas de Parangolé e um aparelho de TV. Um
ambiente que "ruidosamente apresenta imagens" e que estimula no fruidor a necessidade da
utilizagao dos sentidos (visao, audi¢ado, olfato, tato), convidando-o ao jogo e a brincadeira.

Caetano Veloso (2017: 23) no livro Verdade Tropical destaca que:

O nome “Tropicalia”, veio, via Luis Carlos Barreto, da instalagdo de Hélio. Minha recusa inicial em
manter esse titulo perdeu o sentido diante da admiracao e interesse do artista pelo que eu fazia no &mbito
da musica popular. Os cinema-novistas foram os mais frequentes e ardorosos espectadores do nosso
show na Sucata. Minha amizade com essa turma dura até hoje e, na época, eles estavam em grande
sintonia conosco, ao contrario da turma da mpb do Rio. Z¢ Celso tornou-se meu amigo na noite mesma
em que vi O Rei da Vela. Quanto aos poetas concretos e os musicos da Musica Nova, nao preciso dizer

que eles foram, respectivamente, apoiadores criticos e colaboradores dos tropicalistas.

Figura 3.7 — Instalagdo-Tropicalia- (Hélio Oiticica, 1967). Reprodugédo fotografica César Oiticica Filho-
Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66335/tropicalia
A. Souza (2013) completa que, para além a influéncia do projeto de arte ambiental do
Oiticica, o Tropicalismo misturava o pop internacional, especialmente os Beatles, com a
utilizacdo instrumental eletroeletronico; varias vertentes da musica brasileira; o cinema de
Glauber Rocha; a antropofagia de Oswald de Andrade; a poesia concreta dos irmaos
Campos, Augusto e Haroldo, e de Décio Pignatari, sendo estes intelectuais que se
entusiasmaram com o movimento, dando-lhe suporte tedrico. Granato (2016: 267) acentua
que o movimento significava, no dizer do proprio Caetano Veloso, a retomada da “linha
evolutiva da tradi¢ao da musica brasileira”, o termo “linha evolutiva” nesse contexto foi
utilizado pela primeira vez por Caetano em 1965. O autor Pedro Martins (2016: 271) pontua
que a singularidade do movimento Tropicélia ¢ entendido como um fendomeno que da

margem para que consideremos a possibilidade de intengdes criticas e estéticas se
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comprimem em meio as predominantes exigéncias da industria musical. “O transito popular-

erudito ¢ um dos motes para a aproximacao da estética tropicalista.”

Naves (2000) complementa que os tropicalistas possuiam a ideia de inclusdo. E alerta para
a convergéncia com a obra de Oswald de Andrade, dispondo-se a “devorar” pegas, as mais
“dispares do repertério cultural”, tornando-as consonantes, tal como no processo de
colagem. Um trabalho de bricoleur. Os baianos assumem, entdo, a maneira oswaldiana, a
atitude antropofagica ao devorar elementos arcaicos, estes vinculados a tradicdo, aos
modernos, relacionados as inovagdes tecnoldgicas. De igual modo, “as importacdes culturais
sdo incorporadas sem qualquer temor de descaracterizagdo de uma suposta pureza nacional,
j& que a cultura brasileira € vista como rica e pujante o suficiente para deglutir tudo que possa
vir de fora: Nunca fomos catequizados. Fizemos foi carnaval.” (Andrade, 1972 apud Naves

2000: 42).

Favaretto (2007) acrescenta que o0 movimento surgiu como uma moda, abrangendo a classe
média universitaria, dando forma a sensibilidade moderna, com ar de deboche e critica.
Associava-se, de um lado, ao psicodélico, mistura de comportamentos hippie € musica pop,
sentenciada pela sintese de som e cor; de outro lado, a uma memdria de arcaicos brasileiros,
que se nomeou de “cafonismo”. E destaca a versao do nascimento do Tropicalismo dita por

Gilberto Gil:

Na verdade, eu ndo tinha nada na cabega a respeito do Tropicalismo. Entdo a imprensa inaugurou aquilo
tudo com o nome de Tropicalismo. E a gente teve que aceitar, porque tava 14, de certa forma era aquilo
mesmo, era coisa que a gente ndo podia negar. Afinal, ndo era nada que viesse desmentir ou negar a
nossa condigdo de artista, nossa posi¢do, nosso pensamento, ndo era. Mas a gente ¢ posto em algumas
engrenagens e tem que responder por elas. (Favaretto, 2007: 24).

Para Ana (2007) o tropicalismo foi um movimento transformador da musica popular e da
cultura brasileira. Os participantes formaram um grande coletivo cujos destaques foram,
sobretudo, os cantores-compositores Caetano Veloso e Gilberto Gil. Além dos dois, outros
artistas estiveram envolvidos, tais como: a cantora Gal Costa; o cantor-compositor Tom Zg;
a banda Os Mutantes (Rita Lee, Arnaldo Baptista e Sérgio Dias) e o maestro Rogério Duprat.
Completam o grupo a cantora Nara Ledo e os letristas José Carlos Capinam e Torquato Neto,
que teve ainda o designer grafico, poeta e compositor Rogério Duarte, sendo um dos seus

principais mentores intelectuais. J4 Goulart et al. (2013: 3) enfatiza que:
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Tanto a Bossa Nova como o rock dos Beatles, na Inglaterra, ¢ de Roberto Carlos, no Brasil, foram
influéncias musicais fortes para a Tropicalia. Os tropicalistas procuravam uma forma de fazer musica
que fosse a mais brasileira possivel. Também sofreram influéncia do programa do Chacrinha, que
consideravam uma mistura tipicamente nacional. Na arte, as obras contemporaneas de Andy Warhol e
Hélio Oiticica foram importantes diretrizes estéticas para os integrantes do movimento.

A influéncia dos Beatles vinha da aprendizagem em transformar lixo comercial em criagao
livre e inspirada. A. Souza (2013) realca que além da explosao de “Alegria, alegria” e
“Domingo no parque”, sucesso no III Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record,
¢ importante para a histéria do Tropicalismo a gravacdo em 1968 dos albuns fonograficos
“Caetano Veloso”, o primeiro LP individual de Caetano, “Gilberto Gil”, o segundo LP de
Gil, e “Tropicalia” ou “Panis et Circensis”, um Disco-Manifesto que retne Caetano,
Gilberto Gil, Nara Ledo, Gal Costa, Tom Z¢ ¢ Os Mutantes. Nestes albuns encontram-se
cangoOes das mais representativas do Tropicalismo, como € o caso de “Tropicalia”, “Alegria,

alegria”, “Panis et circenses”, “Parque industrial” e “Baby”.

Figura 3.8 — Disco-Manifesto Tropicalia- Panis et Circenses (1968). Fonte:
https://www.youtube.com/watch?v=KIliwbHqtb7w.
No livro “Verdade Tropical”, Caetano Veloso (2017) disserta no capitulo 7ranse a ligacao
com o filme Terra em transe, de Glauber Rocha. O cantor lembra que assim que foi morar
no Rio de Janeiro assistiu ao filme e a obra do cineasta foi fundamental para a escolha da
estética tropicalista. “O Cinema Novo se caracterizou por imagens chocantes, feitas com
poucos recursos, que podiam até ser chamadas de feias. Para o musico, aquele era o
pensamento que levaria o movimento para frente, que faria o Brasil se mostrar da forma

como era visto pelo resto do mundo (feio, precario, chocante).” (Goulart et al., 2013: 3).

Verifica-se que os tropicalistas propunham a ideia de “possibilidade seletiva”, somando os

ganhos trazidos pela Bossa-nova com as inovacdes técnicas e musicais desenvolvidas no
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plano das Arte(s) sonora(s) internacionais. Nao se trata apenas do culto aos elementos
populares ou folcléricos, mas sim, de uma selecdo de modo consciente, onde o artista
procuraria estar alinhado também com as produgdes culturais mundiais, sem contudo deixar
os elementos regionais. “A proposta de Caetano apontava para o inicio de uma seletividade
entre os novos elementos da modernidade urbano-industrial e a sofisticac¢do ritmica, musical
e poética iniciada com Jodo Gilberto, presentes no nacional-popular, frutificada no III

Festival, em 1967”. (Milani, 2018: 184).

A Tropicalia mudou em definitivo a sensibilidade, mentalidade estética, social, politica e
comportamental, derrubando muros entre o urbano e o rural, o popular e a vanguarda, o
berimbau e a guitarra; entre o que seria brega e sofisticado. Sendo que, para Naves (2000),
a sofisticagdo aparece no processo bem elaborado das composi¢des, nos arranjos muito
meticulosos, nas performances e capas dos LPs com trabalho de design grafico em total
correspondéncia com musica, letra e imagem artistica. Os tropicalistas assumem
radicalmente o palco, encarnando publicamente, através de diversas mascaras e coreografias,
o sincretismo que realizam entre os varios géneros musicais. Naves (2000: 43) cita Ribeiro

(1998) reforcando que:

Os arranjos interferem com o mesmo peso. Guitarras elétricas, incorporadas do rock, convivem com a
sonoridade kitsch dos violinos e com o berimbau da musica regionalista. A guitarra elétrica, retirada do
universo do rock e incorporada a cena tropicalista, aparece como simbolo de movimento cultural. Este
instrumento ajuda a compor o espetaculo de roupas coloridas, cabelos encaracolados e apresentacdo
cénica movimentada e parodistica.

O movimento foi intenso e de curta duracdo. O deboche anarquista estava a incomodar o
Regime militar. Nessa época o Brasil ainda sofria com a censura da Ditadura militar e os
Tropicalistas com sua musica de protesto estavam a incomodar o sistema vigente. Vilela
(2010: 19) refere que “na época o movimento reconhecido como musica de protesto chamava
a atencdo de todos as agruras do regime autoritario que se instalara no Brasil desde 1964.”
A tropicélia resgatou e utilizou o romance, enquanto narrativa, como forma poética;
utilizaram o ruido (musica concreta) como recurso sonoro; promoveram o confronto entre
tradicdo/modernidade e buscaram deslocar a discussdo entre arte-engajada e versus arte-

alienada para um outro espaco. No final da década de 1960 “com o recrudescimento do
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regime militar apés o AI-5%%, em 1968, e o esmaecimento do horizonte revoluciondrio,
assistimos a um declinio do nacional-popular enquanto sistema de representacdes
predominante nos debates politico-culturais”. (Cunha, 2019: 154). E em 1968, “a Tropicalia
chegou ao fim, quando Caetano Veloso e Gilberto Gil foram exilados do pais. Uma
efemeridade justificada na esséncia do movimento em si, cujo inicio ja oferecia pistas de seu

término”. (Goulart et al., 2013: 13).

Eu sou da América do Sul
Eu sei, vocés ndo vao saber
Mas agora sou cowboy
Sou do ouro, eu sou vocés
Sou do mundo, sou Minas Gerais.?

( L6 Borges, Marcio Borges e Fernando Brant, 1970)

“A tropicélia abriu caminho para que diversas tendéncias presentes na musica brasileira
ocupassem o seu lugar no cenario musical, de modo que tudo passou a fazer parte do novo
conceito de MPB”. (Vilela, 2010: 19). Em consequéncia desse fendmeno, artistas e estilos
antes chamados de regionais ganharam status nacional e passaram a ser, perante a critica,
MPB. Todavia, outro movimento que misturou rock, jazz, bossa, musica regional e que

despontou nessa época foi o “Clube da Esquina”.

Borges (2011) menciona no livro “Os sonhos ndo envelhecem” que o Clube da Esquina ¢
uma entidade imaginaria, lidica e composta por meninos mineiros que se reuniam numa
esquina perto do bairro de Santa Tereza em Belo Horizonte, capital do Estado de Minas
Gerais. Ou seja, formavam um grupo de amigos, musicos e letristas reunidos em torno de
Milton Nascimento, o “Bituca” e mesmo ndo chegando a formar um conjunto musical
possuem produgdes importantes de carater fortemente coletivo, dentre elas, encontramos

discos como Milton (1970), Clube de Esquina I (1972), Milagre dos Peixes (1973), Clube

28 Ato Institucional n°5. Conforme Junior (2013) trava-se de uma emenda a Constituigdo Nacional brasileira.
Um instrumento juridico que supostamente era baseado na liberdade, no respeito a dignidade humana, no
combate a subversdo, as ideologias contrarias as tradi¢des do povo, na luta contra a corrup¢do. Mas que na
verdade outorgou poderes para abusos do Executivo, ou seja, poder centralizado na figura do Presidente; abusos
estes que juridicamente estavam fora do controle do Judiciario € que, na pratica, ficaram e ficardo impunes. O
AlI-5 deu aparéncia de legalidade e legitimidade a uma série de perseguicdes e medidas que violaram direitos
fundamentais, tudo isso acompanhado da previsdo expressa de que os Atos estariam fora do controle judicial.

2 Trecho da musica “Para Lennon e McCartney” dos compositores Lo Borges, Marcio Borges e Fernando
Brant (1970) interpretada por Milton Nascimento. https://www.youtube.com/watch?v=e9-c8b760Mk
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de Esquina II (1978)... Dentre outros, sdo considerados “membros” do Clube da Esquina:
Marcio Borges, Lo Borges, Fernando Brant, Beto Guedes, Wagner Tiso, Ronaldo Bastos,

Tavinho Moura, Toninho Horta, Novelli, Nivaldo Ornelas. (Diniz, 2012 apud Cunha, 2019).

Vilela (2010) esclarece que diferentemente dos outros movimentos que aconteceram no €ixo
Rio-Sao Paulo tais como: a bossa nova, a jovem guarda e a tropicélia, o Clube da Esquina
ndo obteve respaldo e nem projecdo na grande midia, tampouco, foi aceito como um
movimento musical. Ja a autora Cunha (2019) apresenta uma investigacdo que aponta o
Clube da Esquina e a producao do Milton Nascimento como responsavel pela construgdo de
um elo entre o Brasil e a América Latina na década de 1970. Refere que Milton Nascimento
¢ um dos poucos artistas e o principal dentre os nomes consagrados da MPB que teve uma
expressiva atuagdo musical que articulou o discurso latino-americanista. “E nesse sentido
que apontamos o disco Clube da Esquina I como um marco na constru¢do de uma ponte

latino-americana. (Cunha, 2019: 110).

Do ponto de vista da composicao: “Os jovens do Clube vao criar um novo conceito de
acompanhamento da canc¢ao, diferente do usual de melodia, harmonia e ritmo. Aos poucos
vao alcancar uma sonoridade que se parece mais com uma massa sonora que ganha contornos
e corpos inusitados.” (Vilela, 2010: 23). Neste sentido, Nunes (2005) explica sobre a
complexidade do trabalho musical do Clube da Esquina, pois envolvia letras que reuniam
um conjunto de questdes sociais, politicas e historicas reveladas pela combinagio de sons,
instrumentos, interpretagdo e timbres. A particularidade sonora do grupo mesclava as
experimentacgdes; o didlogo politico através de letras subjetivas que escondiam protestos
contra a censura do periodo de ditadura militar no Brasil e a situagao politica da América

Latina. Dessa mistura de matrizes musicais temos um grande hibridismo cultural.

Para Vilela (2010) o Clube da Esquina foi o movimento na MPB que mais levou a sério a
utilizacdo e a expansdo de elementos composicionais como a polirritmia; compassos
hibridos; a busca por um timbre diferenciado resultante normalmente da mistura de outros
timbres; a utilizacdo da voz enquanto instrumento, sendo explorada em seus limites com a
insercdo de falsetes; o violdo (guitarra acustica) enquanto instrumento harmdnico-
percussivo; a percussao como um evento de vida propria com um volume maior que o dos
instrumentos melddicos harmoénicos. O caminho harmoénico intuitivo envolto em

informagdes processadas e expostas de maneira singular. Milton se referia a santissima
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Trindade do jazz como uma de suas bases de conhecimento harmdnico, mas em nenhum

momento percebemos na harmonia de Milton Nascimento uma cdpia de suas referéncias.

Figura 3.9 — Milton Nascimento e L6 Borges, Disco Clube da Esquina I, EMI-Odeon, 1972. (Vilela, 2010).

Eu so6 quero ¢ ser feliz
Andar tranquilamente na favela onde eu nasci, ¢
E poder me orgulhar
E ter a consciéncia que o pobre tem seu lugar

(Cidinho e Doca, 1994)

O Funk carioca Rap da Felicidade, langado por Cidinho e Doca em 1994, produzido pelo DJ
Marlboro, ¢ uma das primeiras musicas coreografadas de que tenho lembranga na Escola
Estadual Olindo de Miranda, no ano de 1995, quando cursava o Primeiro ano do 1°cicloe a
professora Lamonia, dividiu a turma entre meninos € meninas: as meninas dancaram a

musica Splish Splash®® e os meninos, o Rap da Felicidade?! «

verdadeiro hino das periferias
cariocas” naquele momento. (Pimentel, 2017: 98). Com muita dedicacdo, a professora nos
ensaiava na escola e em sua casa, no horario pos-laboral. As duas musicas fizeram parte da
memoria de todos os alunos daquele ano, fez com que as maes participassem com o figurino
e sugestdes para a apresentagdao, nos motivou a ter uma relagao extra comunidade escolar,
nos envolveu de modo muito intenso e também foi marcante, porque no ano seguinte a

professora foi brutalmente assassinada pelo esposo, apenas mais um caso de feminicidio,

todavia, o lago que ela nos proporcionou com a musica € o ensino, fez com que a sua

30 Versdo de Erasmo Carlos da musica de Bobby Darin, gravada por Roberto Carlos em 1963, a musica também
deu nome ao seu segundo album. https://www.youtube.com/watch?v=Wi0U6SkUDg4
31 https://www.youtube.com/watch?v=7pD8k2zaLqk

119



memoria se tornasse eterna. Descrevo um exemplo presente no meu percurso, a partir de
uma escola publica, do interior do Brasil e isto apenas mostra o quanto o funk, em suas varias
vertentes, desde o surgimento em meados dos anos 1970, influenciou ndo somente a

populacdo da favela carioca, mas diferentes geracdes em todo o territorio brasileiro.

Ao pensar a Arte Sonora brasileira, ndo podemos ignorar o fendmeno funk, principalmente
por ser um ritmo que surge de misturas, totalmente emergido da “batida eletronica”. Segundo
Palombini (2009: 50) “o funk carioca, no qual o morador da favela pode ser, a0 mesmo
tempo, violento e muito criativo, constitui o primeiro género brasileiro de musica eletronica
dancante”. A autora Claro (2017: 23), informa que o termo funk, deriva da giria americana
“Funk)y”, surgida nos Estados Unidos na década de 60 “como um simbolo de orgulho negro,
algo que antes era pejorativo e ofensivo se referindo ao cheiro do corpo durante o ato sexual,
classificando-o como odor ruim e fétido, passa por uma ressignificagcdo.” Nessa conjuntura,

Pimentel (2017: 94) cita que o:

Funk € um estilo musical oriundo das favelas da cidade do Rio de Janeiro e sua Regido Metropolitana. Com
forte influéncia de ritmos norte-americanos, teve origem nos bailes black realizados na periferia carioca nos
anos 1970. Como o hip-hop, esta baseado nas performances dos DJs (os responsaveis pela mixagem das
composicdes e pela produgdo das bases da musica eletronica) e MCs (os intérpretes que quase sempre sdo
também os autores das letras). Em 1989, foi gravada a coletanea Funk Brasil, produzida pelo DJ Marlboro.
Com faixas que traziam letras em portugués, o disco foi responséavel pelo inicio da nacionaliza¢do do funk,
momento em que o género passou a ser feito no Brasil e a dialogar diretamente com a realidade do publico que
o consumia e produzia nas periferias do Rio de Janeiro e de outras capitais brasileiras.

O género musical, principalmente por ser oriundo da periferia e do movimento negro, passou
pela demonizagdo, consagracdo e até mesmo glamourizagdo, fases estudadas por diferentes
pesquisadores, tais como: Vianna (1990); Palombini (2009); Rosa (2016) e Pimentel (2017).
Posto isto, Vianna (1990) afirma que a pesquisa realizada em 1987 apontava que os bailes
funk atraiam um publico de mais um menos um milhdo de pessoas por fim de semana, sendo
considerado na época uma das diversdes mais populares da cidade, perdendo apenas para a
praia. Segundo os estudos, o ritmo, naquela circunstancia, ndo era imposto pela industria
fonografica, pois nao passava nos programas de radio, a televisao ndo dava espago para o
Funk e tampouco os jornais anunciavam os bailes. Nas palavras do autor: “O desejo por funk
parece algo interno a comunidade carioca que o consome, sem depender da ajuda ou do
incentivo de institui¢des externas.” (Vianna, 1990: 247). O autor revela ainda a dificuldade

que os organizadores tinham de conseguir importar os discos de Funky americano, ritmo
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marcado pela fusio do Hip Hop, Rap, Jazz, Soul e Miami Bass®’ (ritmo que apresentava
maior velocidade na “batida” e mais erotismo nas letras) em Nova lorque ou Miami, sendo
na maioria das vezes compras clandestinas ou “pirateadas”. As duas maiores equipes de som

e promotoras dos bailes daquele momento eram o Furacao 2000 e Soul Grand Prix.

Laignier (2011) refor¢a que os frequentadores dos Bailes funk por ndo saberem falar inglés,
como a maioria da populagdo de classe pobre no Brasil, comegaram a criar versdes em
portugués para as cangdes do Miami Bass, ndo eram tradugdes, mas aproximacodes das
sonoridades, que foram chamados de meld*?, por exemplo: o refrdo da musica “You talk too
much3* transformou-se em “Taca tomate” e a musica recebeu o nome de ‘Mel6 do tomate”,

35 sucesso do album Funk Brasil

neste mesmo seguimento, tem o “Mel6 da mulher feia
(PolyGram, 1989) do DJ Marlboro. Em meio a criatividade espontanea (o humor, a pobreza,
a violéncia nas favelas, o deboche e boas doses de erotismo) os funkeiros apenas criavam
musicas para o lazer. O elemento definidor desse ritmo ¢ a “batida”, também denominada
de “batidao” ou “pancaddo”. Para Viana (2010) as batidas tém forte influéncia africana,
também sendo chamadas de “tamborzao”, o que deu uma caracteristica Unica ao Funk
brasileiro. Em relagdo a caracterizagao do ritmo, Laignier (2011) define trés fases histoéricas

da trajetoria do Funk.

1- A primeira fase advinda dos festivais promovidos pelas equipes de som em bailes, onde,
sobretudo, consolidaram-se com as producdes do inicio dos anos 1990, em que as letras eram
vinculadas a questdes de lazer, romanticas (funk melody) ou conscientes/politizadas (funk
consciente), que também sao considerados como funk antigo, ou funk de Raiz (Moretto, 2015),
predominio das duplas de MCs, como Junior e Leonardo, William e Duda, Cidinho e Doca,

Claudinho e Buchecha.

2- A segunda fase inicia-se na metade dos anos 1990 e ¢ caracterizada por um predominio

de montagens sonoras de carater semantico non sense com o crescimento dos DJs e

32 Miami Bass ¢ um subgénero do Hip Hop que surgiu nos anos 1980 em Miami nos EUA, que incorporou uma
batida eletronica nitidamente inspirada no funk dos anos 70. As letras falam do cotidiano de forma engragada
e “picante”. No Brasil foi executado principalmente no Rio de Janeiro, onde influenciou e deu origem ao
conhecido funk carioca. (Moretto, 2015:23).

33 Mel6s sdo adaptagdes das musicas em inglés para o portugués através de palavras que soem parecidas,
popular na década de 80, também sdo conhecidas como “samplear” por outros géneros musicais. (Moretto,
2015:30)

34 Musica langada em 1985 pelos Run-D.M.C, https://www.youtube.com/watch?v=Ehe LN-MDzrA.

350 Mel6 da mulher feia, foi langado em 1989, uma versdo da misica Do wah diddy diddy (1964), de Manfred
Manné, interpretada por Abdullah, https://www.youtube.com/watch?v=ZnidODyv0cY.
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produtores musicais em detrimento dos MCs; esvaziamento do discurso politizado,

romantico, crescimento do género nas obras fonograficas e apresentacdes para as midias.

3- O terceiro momento estd relacionado as vertentes tematicas ligadas ao erotismo,
pornografia e as questdes relativas as fac¢des do narcotrafico. Ha aqui o surgimento do Funk
Proibidao, também nascido no Rio de Janeiro, “aquele conhecido por suas letras explicitas,
que trazem muitos ‘palavrdes’, ‘putaria’, que muitas vezes retrata ou engrandece o trafico
de drogas e a vida no crime.” (Moretto, 2015: 35). Também ha o Funk ostentagcdo ou funk
paulista (com letras que valorizam camarotes de festas, carros importados € uma vida de
luxo.) Nessa fase, Viana (2010) real¢a que na virada do ano de 2001 foi percebida uma nova
fase do funk, quando surgem os “Bondes”, grupos formados por uma geragdo que cresceu
nos bailes. Arnoldt (2019) e Moreira (2016) relatam que o Grupo “Bonde do Tigrao”, com
o hit “Cerol na mao”, obteve grande destaque; além do Bonde das maravilhas; Bonde do faz
gostoso; Gaiola das Popozudas; MC Beth com a musica Tapinha e Danca da Motinha, em
parceria com 0 MC Naldinho; MC Serginho com o dangarino Lacraia, MC Catra e outros

bondes.

Dentro dessa linha do tempo criada por Laignier (2011), acrescentamos uma quarta fase que
compreende a década atual e estd ligada ao funk pop, funknejo e o eletro funk. Cantores
como Anitta, com a musica o Show das Poderosas (2013), incluiram elementos pop no funk,
Arnoldt (2019) afirma que “especialmente em ‘Show das Poderosas’, percebemos que esse
esforco para a transformacao estética e musical da cantora ¢ algo muitas vezes imposto pelo
mercado fonografico e midiatico para tornar o funk mais socialmente aceito”. Assim, o estilo
sai da periferia e atinge grandes mercados nacionais e internacionais; ha ainda uma mudanca
nas letras, no sentido de empoderar as mulheres, que deixam de ser apenas objetos passivos
e submissos e também expoem seus desejos. Rosa (2016) defende que nesse periodo, o Funk
se tornou um fendmeno midiatico mundial, deixou de ser marginalizado e de ser vinculado
apenas as favelas, tornando-se também “de elite”, fazendo jus a letra: “E som de preto, de
favelado, mas quando toca, ninguém fica parado", composta por MC Almilcka, MC Baby e
MC Chocolate. Hoje o género ¢ tocado em festas jovens de todas as classes e muitas criangas
em varios paises que falam portugués sabem cantar as letras. Eu, inclusive, fiquei impactada
ao chegar a Portugal e dar aulas de musica em escolas de ensino regular e criangas entre 5 e
10 anos saberem todas as letras da Anitta, Ludmilla, Kevinho, entre outros. Viana (2010:

s/p) destaca: “Assim surgiu a verdadeira musica eletronica brasileira, defendida das
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influéncias estrangeiras pela tampa do preconceito que permitiu que o peixe do funk

cozinhasse com tempero totalmente brasileiro.”

La vai o trem com 0 menino
La vai a vida a rodar
La vai ciranda e destino
Cidade e noite a girar’

(Heitor Villa-Lobos, 1930)

No cenario da musica de concerto temos Carlos Gomes e Heitor Villa-Lobos com a inclusao
de instrumentos de origem na cultura indigena, ato significativo ndo apenas em termos da
sonoridade alcangada, por profanar a sagrada orquestra de tradicdo europeia, com a
integragdo de tdo “primitivos” instrumentos, mas também por um detalhe, pois o utensilio
indigena era utilizado para a caga, ou seja, nem na cultura de que era originario era
considerado um instrumento. Villa-Lobos d4a a ele esse estatuto ao inclui-lo numa
orquestrag¢ao. O compositor ¢ assim conhecido com o “Patriarca do nacionalismo brasileiro”.

Scaratti (2015a).

Crepalde (2012) indica que pode-se notar que Villa-Lobos utilizou ricamente do argumento
“antropofagico” abundantemente difundido na época por Mario de Andrade e Oswald de
Andrade. Em obras como como Uirapuru’’, a série Choros e a Floresta Amazénica, sio
visiveis as apropriagdes da cultura indigena (do qual foi pesquisador); dos ritmos e estilos
populares, valsinhas, cantigas de roda e de diversas outras manifestacdes culturais. Ainda
conforme Crepalde, esta estética sonora resulta de um processo iniciado anteriormente, na

obra de Carlos Gomes e de seus contemporaneos.

Conforme Martinnelli (2015: 193) “as poucas cronologias e esbogos historiograficos
disponiveis sobre a trajetoria da musica eletroacustica no Brasil sdo unanimes em identificar
“Si bemol” como seu marco inicial.” A peca foi composta em 1956, na cidade de Paris, por

Reginaldo Carvalho, compositor paraibano que residia na capital francesa. Para 14 chegar

36 Trecho da musica “O trenzinho carioca”, composta em 1930 por Villa-Lobos é parte integrante da pega
Bachianas Brasileiras n® 2, caracteriza-se por imitar com os instrumentos da Orquestra os sons de uma
locomotiva, anos mais tarde em 1976, a melodia recebeu a letra de Ferreira Gullart, presente em Poema Sujo
e gravada  por Edu  Lobo. Retirado da  entrevista de Gullar em  2009.
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0612200923.htm, = Versdio de Edu Lobo  (1978):
https://www.youtube.com/watch?v=TQVyz3d Er0.

37 Pega musical presente no album: Choros No. 8 (1988). https://www.youtube.com/watch?v=HOwkQrgVPsc
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teve o apoio de Villa-Lobos e durante o tempo que 14 esteve foi discipulo do compositor
Olivier Messiaen e um dos primeiros pupilos de Pierre Schaeffer, a quem as origens da
musica eletroacustica estdo diretamente atreladas. Ao retornar ao pais em 1966, assumiu o
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, transformou-o no Instituto Villa-Lobos,
criando o primeiro estiidio de musica eletroacustica do pais “Centro de Pesquisa do Som e

da Imagem”.

Ja no campo da musica experimental, um dos artistas de destaque ¢ Walter Smetak e suas
“plasticas sonoras”. Smetak € sui¢o, naturalizado brasileiro e movido pela ideia de que "um
novo mundo requer homens novos e uma musica nova e para isso, instrumentos musicais
diferentes". (Smetak, 1980: 184). O artista uniu musica e escultura, produziu diversos
instrumentos a partir da jungdo de objetos diversos e ficou conhecido como o “alquimista

dos sons”. De Paoli (2009: 3) real¢a que:

Smetak veio para a Bahia em 1957, a convite de Hans-Joachim Koellreutter, para lecionar nos
Seminarios Livres de Musica da Universidade da Bahia. A mudanga para a Bahia e o contato com o
cendrio cultural de vanguarda que ali se delineava constituiram uma virada na carreira de Smetak, pois
¢ neste momento que sua obra distancia-se definitivamente da “grande tradigdo” européia na qual fora
formado, para assumir a fei¢do de experiéncia musical de vanguarda. Na Bahia, Smetak construiu uma
obra extremamente peculiar, que conjugava a composi¢ao de musica erudita de vanguarda, baseada no
improviso e nas sonoridades indianas dos microtons, com a constru¢do de instrumentos musicais
experimentais, que apresentam uma hibridagdo com o campo das artes plasticas, numa criagdo
multidisciplinar.

Para Scarassatti (2015: 67) as Plasticas Sonoras de Smetak também possuiam uma forma
silenciosa, uma categoria de instrumento (instruir + mentes, segundo o compositor). Nessa
categoria, “todo o espaco interior e exterior expressaria o SOM, isto é, teria a poténcia de
afec¢do para atuar na enunciagcdo de um momento em que aquele que esta diante desse objeto
tridimensional conseguiria abstrair a quarta dimensao, que para o compositor suico, seria o
SOM.” O autor cita em um capitulo do livro “Cem anos da musica brasileira” a fala do
proprio Smetak, quando recebeu o convite para criar os primeiros novos instrumentos em
terras baianas: “Na estréia da musica concreta por H.J. Koellreutter na Bahia, surgiu a idéia
de criar novos instrumentos. A mim coube a parte dos instrumentos de cordas, tanto os de
arco como os de pizzicato. Naquela vez alguma coisa vindo do abstrato se fez de concreto.”

(Smetak, 2001: 41, apud Scarassatti, 2015a: 114).

Chagas e Storino (2014) defendem que o termo indicado por Scarassatti trata-se de uma

equagao criada para todos os instrumentos criados por Smetak e todos eles partem dessa
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equacdo (instruir + mentes = instrumentos) que indica que arte, ciéncia e técnica andam
juntas na vida e no cotidiano. E assim, a plena compreensio dos instrumentos criados pelo
compositor exigem associacdo de conhecimentos: espirituais, sensibilidade artistica e
interesse no mundo contemporaneo em movimento. Os titulos de cada obra sdo expressivos
e contém significados que estdo ligados as suas experiéncias espirituais e a Eubiose.
Scarassatti (2016: 17) relata: “Num primeiro momento, estar diante da obra plastico-sonora
de Smetak, deu-me a sensagdo de estar frente a algo atemporal, mitico. Esse sentido de

transitoriedade se relaciona também a sonoridade a visualidade e o préprio convite a

interatividade, inerente aos objetos.”

Figura 3.10 — Pindorama- Instrumento de sopro para ser tocado por 28 pessoas. (Scarassatti, 2016).

De acordo com Chagas e Storino (2014), enquanto professor na UFBA, Smetak contribuiu
para os estudos de improvisagdo, som e acustica; rompeu preconceitos e paradigmas, além
de colaborar com a renovagao do panorama artistico e musical de Salvador, desenvolvendo
consistente programa de investigacdo sonora em sua oficina, onde criou cerca de 150
instrumentos, nos quais utilizava materiais diversos como: cabacas, cascas de coco, bambu,
arames, cordas, madeiras, isopor, tubos de PVC, etc. Para além de musico, luthier e
professor, foi também escritor, escultor, filésofo e dramaturgo. Sua excentricidade e

experimentalismo atraiu a aten¢ao de artistas visuais € musicos. A oficina do Alquimista do
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Som, a partir de 1969 passou a ser frequentada por Gilberto Gil, Rogério Duarte, Tom Z¢,
Marco Antonio Guimardes (criador do UAKTI), Tuzé de Abreu, entre outros grandes
artistas. Hélio Oiticica ao eleger a vanguarda artistica brasileira, inclui o Smetak com seus
instrumentos de cor “musicais”. Em 1975 com a produgao de Caetano Veloso ¢ Roberto

Santana gravou o disco Smetak.

Dentre os seus seguidores em termos de criagdo de instrumentos temos o grupo instrumental
mineiro UAKTI, que, em sua formag¢dao mais duradoura, possuia quatro integrantes
instrumentistas € o compositor € mentor Marco Antonio Guimaraes. O grupo existe desde
1978 e apesar de atuarem em uma linha musical distinta do que Smetak propunha, Artur
Ribeiro, flautista do UAKTI, pontua: "Sem duvida alguma, a busca de novos sons, por meio
da criagdo de novos instrumentos, foi a mais marcante influéncia exercida por Smetak na

obra de Marco Antonio Guimaraes". (A. Ribeiro, 2000: 252).

A busca por novos sons, novos instrumentos e produ¢des hibridas constituiu o cerne da Arte
Sonora brasileira, que se apropriou de varios conceitos em suas criagdes voltadas para a
musica experimental. Consoante a esta afirmagao, Nogueira e Zannata (2019: 75) definem a
musica experimental no Brasil “como um alargamento do campo da musica de concerto
através de diversos procedimentos, questionamentos e contraposi¢des [...] integram assim, a
“ética do faca voc€ mesmo e do trabalho colaborativo, produzindo camisetas e fanzines,
valorizando tecnologias tidas como ultrapassadas (como a fita cassete) e técnicas de
hackeamento, circuit bending ou a constru¢do de equipamentos a partir de componentes
eletronicos.” Em termos de didlogos estabelecidos temos a cultura da festa e do beat, musica
eletronica de pista, DJs e organizagao de trabalhos coletivos, selos; elaboragado de /ives, onde
as técnicas de apropriagdo, modificagdo e remix por meio de samples redefinem as nogdoes

de obra, peca e autoria.

Gazana et al. (2013) acrescenta a Glitch music e sua estética do erro, ou nesse caso o som
danificado, e a Glitch music, observamos que o ruido ¢ a peca-chave da composi¢ao sonora
na Glitch music, arranhdes, estalos, pulos, rachaduras, fitas adesivas, quebram a alta-
fidelidade do audio digital dos CDs por meio desses artistas que buscam novos sons €, por
meio de erros e falhas for¢adas nos equipamentos eletronicos, expandem as praticas de
composi¢ao sonora contemporaneas. Pierro (2020) destaca nesse cenario ainda a Gambiarra

(falaremos desse conceito de modo aprofundado no capitulo 6). O musico e pesquisador
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Giuliano Obici, professor da UFF nas tltimas décadas, argumenta que o termo Gambiarra
tem sido usado para descrever também a producdo sonora brasileira, que pode ser
caracterizada pelo método improvisado de trabalhar com materiais e dispositivos
tecnologicos. De modo quase artesanal, tendo em vista a falta de recursos investidos na
educacdo e cultura no pais, destacam-se ao longo da histéria a influéncia dos nucleos
estudantis das universidades, que mantiveram pesquisa e extensdo universitiria no campo
da Musica e Tecnologia. Atualmente o trabalho do prof. Cristiano Figueir6, na UFBA;
Marco Scarassatti na UGMG, do Fernando Iazzetta e Campesato no NuSOM-ECA/USP,
Jonatas Manzolli, NICS- UNICAMP, entre tantos outros professores vém desenvolvendo

investigagdes que mapeiam e potencializam as Arte(s) sonora(s) no Brasil.
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4 Ambientes Sonoros imersivos

Qualquer coisa que se mova, em nosso mundo, vibra o ar.
Caso ela se mova de modo a oscilar mais que dezesseis vezes por segundo, esse
movimento ¢ ouvido como som.
O mundo, entdo, esta cheio de sons. Ouga.

(Schafer, 2011: 11)
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4.1 Imersio e experiéncia imersiva

O ser humano, desde os primérdios, sempre esteve imerso em ambientes sonoros. Schafer
(1993) afirma que a imersao do ser humano em ambientes sonoros influenciou bastante o
seu comportamento, a forma de ser e estar, criando fortes lacos com certos elementos, sons
de grande escala de intensidade, como € o caso de trovdes, temporais, ou mesmo o som do
proprio mar, que eram impossiveis para o ser humano perceber, mas que aprendeu a temer e
a respeitar. Eventualmente, tentou captar estas caracteristicas através da construcio e
utilizacao de instrumentos que lhe permitiam replicar estes atributos que temia na Natureza,
de modo a conceder este carater titdnico a situacdes ou individuos particulares, como ¢
possivel visualizar por meio da utilizagdo de sinos para indicar eventos religiosos ou de
canhdes para contextos bélicos. Outro exemplo de uma caracteristica de cariz sonoro que
prevaleceu desde os exérdios da humanidade foi a conotagao negativa associada ao siléncio,

estando, inconscientemente, muitas vezes associado a perigo ou morte.

Conforme Miguel Gongalves (2013), a forte relagdo com os ambientes sonoros que nos
rodeiam foi desde sempre um importante objeto de estudo, impulsionando investigacdes ao
nivel da psicoactstica, para compreender a forma como o som nos chega aos ouvidos e a
maneira como o interpretamos. Com a evolucdo das tecnologias surgiu também a
necessidade de captar e reproduzir sons naturais em espacos artificiais com o intuito de

imergir um ou mais espectadores, estimulando as suas capacidades sensoriais.

Segundo Francisca Gongalves (2016) desde o século XIX, temos assistido a uma
consideravel transformacao do nosso ambiente sonoro. A industrializacao e a urbanizagao
foram as principais responsaveis por essa transformacao e vieram alterar consideravelmente
os sons do cotidiano. Nesta perspectiva, Luigi Russolo (2004), criador do manifesto The Art
of Noises, afirma que na vida antiga tudo era siléncio e o som era considerado dos deuses.
Russolo afirma que s6 mais tarde, com o aparecimento das maquinas no século XIX, surgiu
uma palete de sonoridades bastante disruptivas em comparagdao com os sons que habitam as

cidades até entdo.

Magalhaes (2010) frisa que um ambiente sonoro compreende um cenario que pode ser visto
a luz da experiéncia teatral como um repositorio de componentes que se articulam e lhe dao

vida através de um processo ativo que ocorre dentro deste mesmo espaco. Isto implica a
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compreensdo do conceito de espago acustico, decompondo alguns dos seus elementos e

tentando explicar a sua importancia no processo imersivo.

Para além do estado de imersao, Moreira et al. (2020: 96-97) nos situa sobre os ambientes

sonoros € como eles permitem com que fagamos coisas essenciais:

Em primeiro lugar, expressam a pura intensidade do afeto de um modo pré e pos-pessoal. Composi¢oes
musicais sdo geradas por todo o tipo de entidades, ndo apenas humanas - desde aves, insetos, motores
maquinas, harpas e computadores. Os sons vibrantes de organismos e tecnoartefactos ao vivo sdo
ensurdecedores.

A segunda vantagem dos ambientes sonoros ¢ da miisica em geral é que nos permitem ouvir o tempo.
Esta é uma qualidade rara e preciosa. Ritmos, refries, intervalos e sequéncias captam o fluxo do tempo,
enquadram as suas aceleragdes e efeitos retardantes e aproximam o siléncio. Creio que isso € magico.

Dessa maneira, o conceito de espago simbolico e ambientes sonoros, no dmbito da ecologia
acustica, integra elementos que fornecem caracteristicas imersivas que podem ser
relacionadas com locais, periodos e fatores de indole socio cultural que ajudam o ouvinte,

por sua vez, a ser enquadrado sonoramente através de pistas perceptivas que o levam a

assimilar e a recriar ambientes Sonoros.

Conforme o significado apresentado no site Conceito®®, a palavra Imersio vem do
latim immersio e pode ser definida como sinénimo de mergulho. E a agio de se introduzir
ou de imergir algo num fluido/liquido. Também se pode tratar da introducao de alguém num
determinado ambiente, seja este real ou imaginario. Para Travenzoli (2017) o termo
“imersdo” ¢ disposto, sobretudo pela industria, para aludir ao efeito ilusionista possibilitado
pelas interfaces, cujos usuarios sdao inseridos ‘“dentro” do universo apresentado. Tal
expressao sugere que, mediante o envolvimento fisico dos 6rgaos sensoriais, o envolvimento
psicologico também ocorra. Desta maneira, o desaparecimento das interfaces em detrimento
das informagdes por elas manifestadas proporcionaria maior ilusionismo e,
consequentemente, maior envolvimento psicologico na realidade apresentada. Todavia,
embora o envolvimento fisico pelas interfaces favoreca a proximidade psicoldgica, tal correlagdo
ndo ¢ necessaria ¢ pode ou ndo ocorrer, uma vez que cada ser humano pode ter sensagdes

diferentes consoantes suas vivéncias pessoais.

38 Conceito de Imersdo. Disponivel em https://conceito.de/imersao. Acesso em 02/02/2018, as 21:00.
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Em contrapartida, Grau (2002)* defende que a imersio tem relagdo com o desenvolvimento
das midias, ndo sendo um conceito simples, principalmente ao comparar a distancia critica
e a experiéncia imersiva, pois as relacdes sdo multifacetadas, intimamente interligadas,
dialéticas, em parte contraditorias e certamente altamente dependentes da disposicao do
fruidor. O autor refor¢a que a imersdo pode ser um processo intelectualmente estimulante e
¢ caracterizada por diminuir o conhecimento critico para o que ¢ mostrado e aumentar o

envolvimento emocional com o que esta acontecendo naquele momento.

Muitas defini¢des incluem propriedades pertencentes a experiéncia da imersdao. Nechvatal
(2011) descreve uma experiéncia imersiva como “aquela em que uma pessoa ¢ envolvida
por um sentimento de isolamento do mundo real”. Um significado semelhante ¢ encontrado
em Dovey e Kennedy (2006) que definem a imersdo como “a experiéncia de perder um

sentido de realizag¢do no presente, enquanto concentrado num ambiente mediado.”.

Meneguette (2010) ressalta que a imersdo ndo deve ser simples metafora, construida
artificialmente por analogia a um pensamento objetivo frente ao fendmeno complexo, mas
uma estrutura de existéncia que se propaga na imagem poética do mergulho, do lancar-se-
em-dire¢ao-ao-mundo, com tudo o que isso tem de “perigo”. Nesse contexto, estar imerso €
relacionado a esse sentido existencial de estar envolto, de envolver-se, mergulhar ndo em
uma substdancia, mas em uma circunstancia. Essa circunstancia, por sua vez, ¢ uma cena
onde o que importa ¢ a relacdo vivida entre os acontecimentos, ndo as coisas em si enquanto

objetos passiveis de representacdo absoluta.

Bachelard (2008) define a imersdo como a condigdo de performar numa circunstancia
definida, ou ndo, por representacdes, de tal modo que todas as minhas condutas sdo
motivadas por interagdes com objetos constituidos no horizonte desta circunstancia. J& para
Luis Ribeiro (2019: 249) “o lugar que a jun¢do da arte e da técnica produzem, em meios

imersivos, ¢ um lugar de transi¢ao e, simultaneamente, de revelagdo e afeccdo”. Isto €, neste

3 Immersion is undoubtedly key to any understanding of the development of the media, even though the
concept appears somewhat opaque and contradictory. Obviously, there is not a simple relationship of "either-
or" between critical distance and immersion; the relations are multifaceted, closely interwined, dialectical, in
part contradictory, and certainly highly dependent on the disposition of the observer. Immersion can be an
intellectually stimulating process; however, in the present as in the past, in most cases immersion is mentally
absorbing and a process, a change, a passage from one mental stare to another. It is characterized by
diminishing critical clistance to what is shown and increasing emotional involvement in what is happening.
(Grau, 2002: 13).
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instante de imersividade podem acontecer revelagdes que podem ser breves, dada a

efemeridade do momento, mas que também podem gerar reflexdes para a posteridade.

Em um ponto de vista contrario, mas ndo estanque ao uso da tecnologia no tocante a imersao,

¢ preciso entender que para poder realizar corporalmente condutas definidas por uma

circunstancia, ndo ¢ estritamente necessario a subordinagcdo ao aparelho tecnolédgico: €
4 (13 99 b

possivel “mergulhar o olhar” na paisagem da natureza, ou mesmo numa sala de museu.

Merleau-Ponty (2006: 304) faz essa experiéncia:

Se quero encerrar-me em um de meus sentidos e, por exemplo, me projeto inteiro em meus olhos e
abandono-me ao azul do céu, em breve ndo tenho mais consciéncia de olhar e, no momento em que
queria fazer-me inteiro visdo, o céu deixa de ser uma “percepgdo visual” para tornar-se meu mundo do
momento.

A autora afirma que a experiéncia da imersao nem sempre ocorre apenas com a intervengao
das tecnologias digitais, seja com o uso da realidade aumentada, ou outras possiveis formas,
mas se pode realizar a imersdo ao se projetar na imensiddo da natureza ou ainda em um

ambiente sonoro convidativo.

A artista e pesquisadora Rosangella Leote (2000) propos trés niveis distintos de imersao,
fundamentados a partir da distancia “espectador-espetaculo”, embasada por uma abordagem

sistémica:

. Imersao de primeiro nivel: “a linha de separacdo entre espetaculo e plateia/visitacao
nao ¢ rompida”. A obra ¢ feita para ser fruida, as acdes do receptor ndo a alteram
estruturalmente, ou seja, ele “ndo é capaz de processar nova mensagem que possa ser
recebida pelo emissor”: ¢ o caso do cinema tradicional, dos ambientes fechados com
propostas sinestésicas, ou da apreciagao de uma musica de Beethoven.

o Imersao de segundo nivel: o ciclo de comunicagdo se completa, ndo ha linha de
separacao entre espetaculo e espectador; aqui o receptor/fruidor tem a possibilidade de
promover mudancgas estruturais na obra ou fonte emissora, sem, contudo, atrapalhar a
organizagdo do sistema. Ha claramente a troca de informagdes, poder-se-ia falar em
interatividade. Isso pode incluir sistemas digitais de multiusuarios, ambientes interativos, e
experiéncias de imersdo com realidade virtual.

. Imersao de terceiro nivel: “ndo ha distin¢do perceptivel entre aparato e imersor”; a

figura do individuo desaparece, pois, a pessoa torna-se parte integrante do novo mundo, no
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qual a realidade anterior ¢ totalmente substituida — inclusive quaisquer memorias dela. Ha
um mundo factual, verdadeiro, que ¢ legitimado perceptualmente. Todavia, esse nivel
caracteriza o proprio mundo vivido e exemplos podem ser encontrados em “simples

vivéncias de situacdes diarias das quais somos parte integrante” (Leote, 2000: 100).

Bjork e Holopainen (2004), por sua vez, definem os tipos de imersdo acrescentando-lhes

novas categorias, que sao relevantes na constru¢ao de ambientes imersivos:

. Imerséo espacial: pode ocorrer quando o individuo sente que o mundo construido é
convincente do ponto de vista perceptivo. Esta imersdo estd de acordo com a linha da
proposta teérica de Ermi e Mayra (2005). O individuo sente que esta nesse mundo
independentemente de este ser, ou ndo, uma simulagdo de uma determinada realidade.
. Imersao emocional narrativa: O individuo sente empatia com determinada
personagem, narrativa ou com estados emocionais desta. No &mbito sonoro, pode ser obtida
através da manipulacao do audio no sentido de transmitir determinados estados emocionais
associados a percepgao sonora.
. Imersao cognitiva: raciocinio abstrato e/ou resolucio de problemas. Implica niveis
intelectuais mais profundos, tais como o conhecimento anterior, a memoria, entre outros.
. Imersao sensorio-motora.: deriva do resultado de diversas agdes repetitivas que
influenciam as futuras agdes do receptor.
. Imersao psicolégica: esta classificagdo deriva do fato de o individuo confundir o
mundo real com um imaginario. Esta dimensdo assume bastante relevancia pela sua

dimensao afetiva e através da qual sdo criados vinculos com os ambientes sonoros.

O autor Calleja (2007) desenvolve uma classificagdo bastante detalhada do conceito de
imersdo, que introduz importancia para a relagao entre o dudio e estados imersivos. Nesta
perspectiva, centrou-se, sobretudo, na area dos jogos e denominou-os por envolvimento,
relacionados com a incorporacdo do jogador no ambiente do jogo, incluindo fatores
socioculturais que interagem com a ecologia actstica e como esta poderd funcionar como

fator de imersao. O autor dividiu a sua classificagdo em seis itens:
* Envolvimento tactico: Relaciona-se com estratégia, tomadas de decisdo e planejamento.

* Envolvimento performativo. relacionado com o controle em termos cinéticos, desde a

aprendizagem destes até a sua execucao e resposta internalizada.
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* Envolvimento afetivo. Relacionado com todas as respostas emocionais, cognitivas, e

cinéticas entre o individuo e o ambiente do imersivo.

* Envolvimento partilhado. Relaciona-se com o controle de um avatar num ambiente
representativo. A importancia deste ponto reside na fixagdo da personagem em termos da
sua localizacgdo, tanto no que diz respeito ao nivel espacial como social. Implica a tematica
da presenca e de relacdo comunicacional com outras personagens do mundo do virtual ou da

narrativa.

* Envolvimento narrativo: Os elementos narrativos da histéria podem envolver fatos
histéricos e, descricdes de ambientes e locais ou épocas especificas, descricao do cendrio
que suporte uma missao (narrativa designada) ou interpretagdo da mesma pelo sujeito

(narrativa pessoal).

* Envolvimento espacial: Relacionado com a localizagdao/espago de em um determinado
cenario que pode ir para além das fronteiras da imagem fornecendo pistas auditivas para
elaborar mapas mentais que convidem a exploragdo do espaco e que alertem para potenciais

agOes na narrativa.

Brown e Cairns (2004) enunciam que ¢ importante reconhecer que o som existe e se
desenvolve no tempo. A imersdo torna-se um processo de construcio e ndo um estado que
se relaciona diretamente com a atengao ¢ concentracao. Neste contexto, foram definidos trés
estagios do processo imersivo: ¢ Contato; * Envolvimento e ¢ Imersao plena. O autor salienta
que até atingir o ultimo estagio, o individuo terd que experienciar os estagios anteriores e
pode se deparar com fatores disruptivos da imersdo que condicionem o seu percurso até
estarem plenamente imersos. Exemplos de fatores que perturbem este processo sdo: para o
estagio do contato, a necessidade em se concentrar ¢ estar atento; para o estiagio do
envolvimento: o tipo de cenario ¢ muito importante (visualmente e esteticamente) e para o

estagio de imersao total considera-se a atmosfera e a empatia com o cenario proposto.

Nessa perspectiva, o autor Johnson (2001: 159) esclarece que “se ha imersdo, ¢ a imersao do
cenario, a sensacao do estranhamento hipnotica de explorar uma terra incognita, de perder o
rumo e voltar a encontra-lo”. Assim, Gomes (2019) sugestiona que o conceito de
imersividade confronta a dualidade entre dar e receber/ “entrar em”, “fazer parte de”, mas

também o “imbuir” e o impregnar-se. Numa proposta em que: “A exploragao de ambientes
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imersivos permite explorar a interdependéncia de processos cognitivos, emocionais e
respostas comportamentais envolvidos num contexto social.” (Feist e Feist, 2008 apud

Gomes. 2019: 100).

4.2 Atmosfera e Ambiéncia

Ao pensar uma obra, seja ela instalagao sonora ou performance musical, o clima atmosférico
e o ambiente sdo muito importantes, pois determinam a envolvéncia do fruidor. Assim,
cenarios, contextos, narrativas e sons utilizados, tanto do ponto de vista estético quanto
técnico ajudam na composi¢ao da obra. “A musica ¢ uma maneira poderosa de criar um

determinado ambiente, criar tensdo, ou fechar graciosamente.” (Ang, 2006: 68).

Gumbrecht (2014: 13) fala sobre ambiente, ambiéncia e Stimmung. Ao relacionar os
conceitos com a musica, revela que muitas vezes as referéncias a musica € ao tempo
atmosférico aparecem na literatura quando as letras se tornam presentes ou, de alguma
forma, refletem sobre os estados de espirito e atmosferas. Dessa maneira: “Ser afetado pelo
som ou pelo clima atmosférico ¢ uma das formas de experiéncia mais faceis € menos
intrusivas, mas ¢, fisicamente, um encontro (no sentido de estar- em- contra: confrontar)

muito concreto com nosso ambiente fisico”.

Para Baudrillard (1995) os conceitos de “ambiente” e “ambiéncia” estdo associados a relagao
homem-objeto. Por esse angulo, os conceitos s6 se propagaram no momento em que se
comeca a viver menos na proximidade dos outros homens e mais sob o olhar mudo de objetos
que repetem sempre o mesmo discurso, ou seja, do poder sedutor, da virtual abundancia, da
auséncia mutua, uns dos outros. O autor reforca que tal como a crianga-lobo que se torna
lobo por conviver com a matilha, também todos nds aos poucos nos tornamos funcionais.
Vivemos o tempo dos objetos: onde existimos conforme o seu ritmo e segundo a sua
sucessdo permanente. Na atualidade, somos nds que os vemos nascer, crescer € morrer, ao
passo que nas demais civilizagdes passadas, eram os objetos que sobreviviam as geragoes

humanas.

Gil (2001) traz-nos o conceito de atmosfera muito ligado ao sentido corporal. Afirma que a
atmosfera ¢ resultado da invasdo da consciéncia pelo inconsciente; simultaneamente, ¢ o

espaco do corpo, uma espécie de prolongamento do corpo no espago que de forgas
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inconscientes se impregna. Nessa perspectiva, a atmosfera ndo se limita a consciéncia, habita
e perpassa o exterior dos corpos, isto ¢, condicionando a sua agdo: ¢ por esse motivo que se
fala da atmosfera de um determinado grupo, da “atmosfera que reinava na sala”, como se se
tratasse de um dado objetivo. Sendo assim, a atmosfera manifesta-se desligada dos corpos,
existe de modo autbnomo e envolvente; entdo diz-se “esta no ar”. A atmosfera, neste caso, €
area, tem propriedade de transformar os corpos submetendo-os ao seu regime corporal. Nao
¢ um contexto. Nao constitui um conjunto de objetos; ndo se compode de signos, mas sim de
forcas. E, por consequéncia, infra-semidtica e interior-exterior aos corpos e dessa maneira,

0s penetra inteiramente: neste sentido, € mais que um meio, € parte integrante dos corpos.

Especificamente em relagdo a musica e a atmosfera, Gumbrecht (2014: 15) realca que:

A primeira vista, poderia parecer que a musica e o clima atmosférico ndo seriam nada além de metaforas

EEINT3

para aquilo que chamamos de “tom”, “atmosfera”, ou mesmo Stimmung de um texto. Mas o meu
argumento ¢ que esses tons, atmosferas e strimmugen ndo existem nunca completamente independentes
das componentes materiais das obras - principalmente da sua prosédia.

Nesse tocante, a obra afeta os “estados de espirito” do fruidor assim como a atmosfera e a
musica. As atmosferas € os ambientes incluem a dimensdo fisica dos fendmenos e suas

formas de articulacao estao contidas na esfera da experiéncia estética.

Lipovetsky (2005) assume a atmosfera especifica proporcionada pela musica, onde compara
o homem musical anterior a modernidade e o individuo pés-moderno. Em sua reflexao
descrever que para o homem “disciplinar-autoritario”, a musica apenas circunscrevia-se a
lugares e momentos especificos: concerto, dancing, music-hall, baile, radio, etc.; ja o
individuo poés-moderno esta ligado a musica da manha a noite. O autor adverte que tudo se
passa como se os individuos tivessem a necessidade de estar constantemente em outro lugar,
de ser transportados e, por conseguinte, envolvidos por uma “atmosfera ambiente

sincopada.”

No que diz respeito a relagao da instalagdo sonora, aqui descrita nesta tese, com a ambiéncia,
busca-se criar um ambiente de siléncio e escuridao para estimular a plena concentragdao do

fruidor e assim permitir que ele mantenha o foco na percep¢ao dos sons apresentados.
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4.3 Espac¢o-Tempo

Quando falamos de musica, som e 0s objetos sonoros, bem como instalagdes derivadas dessa
arte, estamos a pensar em espago e tempo. O ritmo precisa de tempo, o concerto/instalacao
depende de espaco. O tempo pode ser compreendido através da duragao/pulsagdo ou como
fator de inser¢do social e interpretada de modo filoséfico. O espago ¢ entendido tanto pelo
viés geografico, voltado para um “lugar”, quanto histérico-social. Segundo Luis Ribeiro
(2019: 245): “O som ¢ resultado de uma vibragdo, da existéncia de um espago e tempo, de
uma matéria e de um movimento. Sabemos que qualquer deslocagao promove uma vibragado

e esta ¢ um som/ruido na nossa mente.” Assim, espago, tempo e som se complementam.

O autor Milton Santos (2006) propde que o espago seja definido como um conjunto
indissociavel de sistemas de objetos e de acdes. Revela que a questdo da racionalidade do
espaco enquanto conceito histdrico € repleta de atualidade e fruto, ao mesmo tempo, da
emergéncia das redes e do processo de globalizacdo. Nesse contexto, o contetido geografico
do cotidiano também ¢ incluido entre conceitos operacionais e constitutivos que interagem
com a realidade do espago geografico, junto a questdo da ordem mundial e de uma ordem
local. O espago é formado de objetos; “mas ndo sdo os objetos que determinam os objetos. E o
espago que determina 0s objetos: o espaco visto como um conjunto de objetos organizados

segundo uma logica”. (Milton Santos, 2006: 24).

Para Deleuze (1997a: 40), que interpreta a relagdo espaco-tempo de modo filosofico, define
que o tempo ¢ a relacao formal segundo a qual o espirito se afeta a si mesmo, ou seja, uma
maneira pela qual nos afetamos interiormente; tem forma imutavel e ndo pode ser definido
através de uma simples sucessdo, pois aparece como forma de interioridade (em seu sentido
intimo), ao passo que o espaco aparece como forma de exterioridade, possibilidade formal

de ser afetado por outra coisa (objeto externo). Ainda segundo o autor:

Forma de interioridade ndo significa simplesmente que o tempo ¢ interior ao espirito, visto que o espaco
também o €. Forma de exterioridade tampouco significa que o espago supde "outra coisa", visto que ¢
ele, ao contrario, que torna possivel toda representacao de objetos como outros ou exteriores. Mas isso
equivale a dizer que a exterioridade comporta tanta imanéncia (ja que o espago permanece interior ao
meu espirito) quanto a interioridade comporta transcendéncia (ja que meu espirito em relagdo ao tempo
se encontra representado como outro distinto de mim). Nao é o tempo que nos ¢ interior, ou a0 menos
ele ndo nos ¢ especialmente interior, nés ¢ que somos interiores ao tempo e, a esse titulo, sempre
separados por ele daquilo que nos determina afeta-lo. A interioridade ndo para de nos escavar a nds
mesmos, de nos cindir a nés mesmos, de nos duplicar, ainda que nossa unidade permanega. Uma
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duplicagdo que ndo vai até o fim, pois o tempo ndo tem fim, mas uma vertigem, uma oscilagdo que
constitui o tempo, assim como um deslizamento, uma flutuacio constitui o espago ilimitado.

Enquanto Deleuze reflete sobre a relacdo espago-tempo por meio dessa dindmica da
interioridade e exterioridade, Gil (2001) define o espago pela ocupacao dos corpos, sem,
contudo, fugir ao contexto dos objetos que também convergem com a exterioridade apontada
por Deleuze (1997a). Em concordancia com o autor: “os corpos exalam um espaco (o espaco
do corpo) e todo o contexto dos objetos se acha assim modificado, carregando-se o espaco
objetivo de forcas, de lugares magnéticos, de territorios proibidos, de atragao ou de ameaga.”

(Gil, 2001: 148).

Do ponto de vista de uma obra de arte, Sousa (1992) aponta que o tempo e espago se
convergem a medida que um objeto em movimento se transforma por cada observagao que
dele se apropria e consequentemente pelas modificacdes temporais que se verificam
(inclusive em termos de memoria e de cultura) nesse ato de apropriagdo. Todavia, a obra
propde, em si, movimentos explicitos e implicitos, uns que decorrem de representacdes por
analogias com o real, outros, porém que sdo consequéncias da intera¢do das formas e das
mudancas graduais do espago aparentemente representado; com suas distdncias e

proximidades; aspectos simultdneos de uma mesma realidade que revela a sua fluidez.

Para Santana e Santana (2019), cada espago proporciona, por si s6, um conjunto de condigdes
especificas que contribuem, ou limitam o fazer artistico, onde somos levados a admitir que
a forca dos condicionantes que sdo impostas pelo espago, possibilitam, em seu enformar, o
controle sobre os seus parametros e a impossibilidade de também atuar sobre eles. Essas sao
condigdes as quais uma obra de arte serd constantemente submetida e que se a regera sem

contestacoes.

Brandao (2016) por sua vez, nos traz uma visao de espago e tempo relacionada ao “zapping”,
onde mudamos a nossa percepcao do tempo e espaco, ao invés da promogao de atividades
lineares, passamos para o simultaneo, o desejo de estar em todos os lugares e fazer tudo ao
mesmo tempo. O autor afirma na atualidade, estamos numa transi¢do do “zapping sensorial”
para o “zapping mental”, isto ¢, buscamos transpor as barreiras temporais e alcangar uma
nova visao do espaco e do tempo. De igual modo, alteramos a “percep¢ao do tempo linear,
pontual” para um “tempo polifonico” e para a capacidade de desenvolver “atividades

simultdneas”, ou seja, o zapping deixou de ser apenas “uma atitude perante a TV e
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transformou-se em uma atitude perante a arte e a vida” assente numa “cultura do espetaculo”

que, privilegia, nesse cendrio, o “reinado da emogao sobre a razdo. (Brandao, 2016: 67-68).

O autor Luis Ribeiro (2019: 243) aponta as diferengas entre som e espago do ponto de vista
das variagdes:
Se o espago ¢ um dado que ndo comporta variagdes, a ndo ser na sua ocupacao, com o tempo ¢ diferente,
ja que permite incluir os elementos no movimento entre diferentes lugares, sejam fisicos (visuais), sejam
afectivos. Por essa razdo o tempo impds-se na imagem em movimento porque promove o fundamento

onde todos os sons se realizam. Sem o tempo, ndo haveria possibilidade de uma exposi¢ao do que ¢
atributo do vivo: a deslocagdo entre lugares ou a ocupagdo do espaco.

Diante da intimidade e porque ndo dizer complexidade, Carrilho (2019) ousa dizer que as
relacdes entre som, espago € o tempo sdo muito mais profundas do que se pensou durante a
maior parte da historia da musica, da ciéncia e até¢ da filosofia. O autor Stockhausen,
influenciado por Sri Aurobindo e pelo bidlogo Viktor von Wizsédcker, afirma que “os sons
nao existem no tempo - o tempo € que nasce e vive em cada som. ” (Stockhausen ,1972 apud

Carrilho, 2019: 188).

4.4 Interatividade

Falar sobre interatividade ¢ pensar em reciprocidade. A forma de producdo ou design de
interface da obra artistica de Média-Arte esta diretamente relacionada com o interagir do
espetador. Conforme Ribeiro (2007), a interacdo ¢ compreendida como uma forma de
comunicagdo reciproca, ou seja, do tipo “acdo-reacdo”. Assim, todas as maquinas e
interfaces que buscam possibilitar ao utilizador/fruidor fazer determinado pedido ou agir de
modo proativo, de modo a responder logicamente a essa agao designam-se por interativas
(Hoffos, Sharpless, Smith, &Lewis, 1992 apud Ribeiro, 2007). A interatividade,
essencialmente, engloba varias formas que proporcionam ao individuo se relacionar com a
obra artistica; este relacionamento ¢ mediado pelo computador e tecnologias digitais

diversas.

Segundo Lévy (1987: 63) “a valorizagdo do acesso interativo a obra de arte repousa, em
parte, na exaltagdo da autonomia e da nova responsabilidade oferecidas ao publico”.
Giannetti (2012: 180) realga que “a arte interativa estabelece a comunicagao aberta emissor-

receptor-meio [...] e resulta, por isto, numa relacdo de interdependéncia e
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complementaridade entre criador, obra/sistema e interator (observador interno e
participante)”. Ainda de acordo com Giannetti (2012), ao observarmos a arte interativa,
constata-se a transformacao do papel do sujeito (observador ou criador). A antiga relagao
tradicional entre observador/fruidor e a obra de arte baseava-se unicamente na existéncia
independente de ambos, pautada no posicionamento contemplativo do individuo frente ao

objeto artistico.

No que diz respeito especificamente as instalagdes interativas €, pois, um desafio para os
artistas criar obras em que a tecnologia se subordine ao posicionamento estético de um
trabalho criativo e que, por conseguinte, esteja em consondncia com o conteudo do mesmo.
R e . . . - .
Muitas vezes ¢ dificil conseguir uma interface que, de um ponto de vista estético, se integre
satisfatoriamente no conjunto da obra artistica”. (Lieser, 2009: 252). O autor Ribeiro (2007:

2) ao citar Newman & Lamming (1995), reforca que:

Um sistema interactivo suporta a comunicagdo em ambas as direc¢des: do utilizador para o computador
e vice-versa. Esta comunicacdo é suportada de tal modo que permita que o computador acompanhe a
velocidade e a orientagdo associadas a atividade do utilizador humano. Por um lado, o utilizador realiza
accdes, tais como pressionar botdes, apontar com o dispositivo apontador ou escrever utilizando o
teclado. Por sua vez, o sistema reage de acordo com as ac¢des do utilizador, apresentando a informagao
pretendida pelo utilizador, realizando uma pesquisa de informacdo, ou manipulando a informagao
existente de modo a obter nova informacdo. Todas essas ac¢des ocorrem no contexto da interface do
utilizador que ¢ fornecida pelo sistema - a parte do sistema interactivo que proporciona o acesso aos
recursos internos do computador.

Para Giannetti (2012) os dispositivos de interagdo e as interfaces sdo elementos de controle
que tem como objetivo manter a equanimidade da comunicagdo. Os sistemas interativos,
assim, transmitem ao fruidor impressdes ou sensagdes de certa forma parciais das suas
atividades sensoriais/motoras, visto que as possibilidades de interagir e gerar de outputs
(como imagens, luz, som, entre outros...) estdo, por sua vez, limitadas ao universo de dados
de cada programa utilizado pelo artista. A realiza¢ao da interagcdo pode ser interna ou externa.
A externa consiste na interface humano-maquina. A interagao interna corresponde, de modo
oposto, ao comportamento de comunicagao entre os objetos virtuais (elementos constitutivos
da RV), que supostamente podem vir a gerar modelos de comportamento para a animagao

dos atores de sinteses. (Edmond Couchot, 1997, apud Giannetti, 2012).

Travenzoli (2017) aponta que, para que a interatividade ocorra nos artefactos tecnologicos,

as interfaces computacionais sdo essenciais e, por consequéncia, responsaveis para a dialogia
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entre humano e maquina, acrescenta nessa relacdo a “ostensividade” como referéncia ao
fendmeno da interatividade, de modo que esta caracteriza e evidencia a intencionalidade dos
dispositivos de interfaces utilizados no processo criativo, abordando a participagdo dos

aparatos na feitura e recepcao das obras de arte.

A interagdo, conforme Peter Weibel (1993) citado por Giannetti (2012) podem ter trés
niveis:
o Interacdo sinestésica: consiste na interacdo entre materiais e elementos. Exemplo
(imagem e som, cor € musica);
e Interacdo sinérgica: ¢ produzida entre estados energéticos, como obras em que
reagem a mudanga no meio;
e Interacdo comunicativa ou cinética: ¢ produzida através do contato entre pessoas

e entre pessoas € objetos.

“Em qualquer dos casos, o ambiente ou contexto da obra ¢ determinante para a efetivagao
da mesma” (Giannetti, 2012: 115). Ou seja, a interagao seja em qual for o nivel depende do
espaco (ambiente) onde esta inserida e do contexto em que ¢ executada. A ligagcdo entre
ambiente, espaco, tempo e interagdo sdo quase que indissocidveis. Cirilo e Torres (2015: 66)
mencionam, principalmente, no que tange o campo das instalagdes sonoras imersivas, que a
espacializacdo tem um papel fundamental, “pois possibilita a elaboragdo de um fluxo
narrativo no qual a sucessao de interagdes entre objetos sonoros cria uma ambientacao Uinica
e rica em nuances perceptivas.” Os autores citam a entrevista de Edgar Varése a Alcopley

onde 0 mesmo definiu este ritmo sonoro:

Ritmo deriva da intera¢do simultanea de elementos independentes que intervém em lapsos de tempo
calculados, mas ndo regulares. Isso corresponde mais a defini¢do da fisica e da filosofia como uma
sucessdo “de estados alternativos e opostos ou correlatos."

No “Quintal dos sons”, a interacdo acontece com a presenca do fruidor. Os sons apenas
tocam se o individuo estiver presente. Neste ato, pretende-se revelar a importancia do ser
humano na produgdo musical e na criagdo artistica. Toda a sequéncia sonora da instalacao
esta baseada no movimento, se o fruidor ndo continua a caminhada a sala ficara

completamente em siléncio. A interagdo, neste caso, ¢ primordial para a existéncia da obra.
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4.5 A importancia da Percepc¢io Sonora

A escuta depende de um modelo virtual do mundo. De acordo com Carrilho (2019), s6 nos
¢ possivel escutar porque o cérebro constrdéi um modelo tridimensional, sonoro. Entretanto,
esse modelo nao acede diretamente ao som real, a percepgao ¢ uma hipotese. Construimos a
cada instante uma imagem audiovisual que ¢ uma conjectura que ndo depende somente dos
orgdos sensoriais, mas também da memoria, do conhecimento prévio e da imaginacdo. Ao
estudar o som enquanto “qualidade perceptiva”, a neurociéncia demonstra resultados da
complexidade da atividade cerebral durante a audicdo musical. Resultados estes que
examinam ao pormenor os mecanismos pelos quais o cérebro processa a ampla gama de
emocdes estimuladas pela arte dos sons. Contudo, “0 som como percep¢ao’ ainda permanece
um enigma cientifico, o que significa que o0 mesmo nao foi completamente racionalizado.
Ou seja, trata-se de uma zona de choque entre a realidade (da qual fazemos parte) e nos
mesmos; constitui-se como uma fronteira tanto do conhecimento como da imaginacao; “o

som ¢ a0 mesmo tempo experiéncia e expressao da propria vida”.

Para podermos desenvolver a percep¢ao sonora e perceber os diferentes modos de escuta ¢
importante esclarecer a diferenca entre ouvir e escutar. Neste sentido, Pauline Oliveros
(2005) explica que, para podermos ouvir fisicamente as vibragdes ou ondas estas precisam
estar dentro do intervalo da audicdo humana (frequéncia entre 16hz a 20000hz).
Consequentemente, para escutarmos, estas vibragdes sao transmitidas pelo ouvido ao cortex
auditivo onde sao percebidas como sons). Em consonancia com esta defini¢ao de Oliveros,
Vickers (2012) acrescenta também que ouvir € uma atividade fisica em funcao do sistema
auditivo humano, e que escutar ¢ uma atividade mental ou cognitiva que envolve a mente.
A escuta funciona como um processo complexo em que o sistema auditivo transforma as
vibragdes sonoras do ambiente em impulsos nervosos que o cérebro percebe como som.
Dessa forma, no seguimento destes parametros, concluimos que o nosso ouvido torna

possivel a capacidade de ouvir e de escutar.

Carrilho (2019) reforca que nao se separa o processo da escuta e audi¢do, se inverte apenas

3

a concepg¢do tradicionalista da escuta como elemento passivo, receptor da “verdade”
existente no mundo exterior. O autor revela que nos ¢ praticamente automatico distinguir os

sons graves dos agudos, de modo que € certo que a identificacdo da fonte sonora depende
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menos dos aspectos fisiologicos e mais dos aspectos cognitivos (como a memoria), sendo,
nesse caso, um processo essencialmente ativo. “A obra do artista de light art James Turrel
espelha bem esta situacdo: o mundo que percepcionamos ¢ construido, ativa e

subjetivamente, por cada uma de nos.”

Schafer (2011) destaca que antes de realizar uma audicao ¢ preciso reconhecer a necessidade
de treinar os ouvidos, assim como um cirurgido, que antes de iniciar um treinamento para
realizar delicadas cirurgias, precisa antes treinar a adquirir o habito de lavar as maos.
Evidencia dessa maneira a necessidade de “treinar” a audi¢cdo. De ouvir constantemente

coisas novas € assim atingir novas compreensoes € repertorio sonoro.

Santaella (2007) traz boas referéncias acerca das maneiras de ouvir, fazendo alusdo a escuta
corporal, emocional e intelectual, onde cada som ¢ relacionado com o tipo de escuta que se
faz dele, ndo desqualificando um som em detrimento de outro. Bauer e Gaskell (2002)
discorrem sobre a escuta especificamente musical e relacionada a mobilidade historica da
musica, onde ruidos de tempos passados podem se tornar musica no tempo presente. Granja
(2006) enfatiza que ¢ preciso ampliar e diversificar os modos de escuta musical, de forma a
promover experiéncias musicais realmente significativas para o ouvinte. O autor afirma que
cada musica pede uma escuta propria, que pode ser contemplativa, sacrificial ou repetitiva.
Para Fluegge (2011), escutar ¢ uma das principais relagdes perceptivas que temos com o
mundo a nossa volta, e que nos fornece informagdes sobre o espago, pessoas, objetos ou
outras alteragdes momentaneas, inundando-nos com sons vindos de todas as dire¢des. Longe
de ser uma experiéncia passiva, existem varios niveis de atencdo com os quais podemos
sintonizar os nossos ouvidos. Podemos concentrar-nos em sons que sao importantes, ou
filtrar outros que sejam menos importantes. Esta “interface crucial" com o meio ambiente,
como Barry Truax (1984) descreve, ¢ uma pratica que pode ser treinada, desenvolvida e
alterada de acordo com a experiéncia pessoal. Fluegge, concordando com Truax, refere
também que ¢ dever de uma cultura promover a atencao auditiva competente para 0 nosso
mundo sonoro, ou seja, o treino da audi¢do atenta ¢ uma responsabilidade humana. O som
existe por causa dos ouvintes que o percebem, escutam e o processam, conceitualizando-o.

Para Carrilho (2019: 196):

O som tem um potencial imenso para a pesquisa cientifica e artistica, revelando conexdes profundas
tanto com a fisica fundamental quanto com a psique humana. Sem divida que existe uma correlagao
entre a fisica do som e as diversas formas de percepgdo desenvolvidas pela vida. Por exemplo, ndo
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existe nenhuma necessidade absoluta de fazer corresponder o que percepcionamos como som “grave”
com uma onda de baixa frequéncia, ou o que percepcionamos com o som “agudo” com uma onda de
alta frequéncia. Este ¢ o problema do espectro invertido apresentado por John Locke: se aquilo que hoje
nos parece verde se tornasse azul amanha, e aquilo que ¢é hoje azul se tornasse verde, as leis da ciéncia
permaneceriam inalteradas. A audi¢do ou visdo podem ser modelos virtuais, ou pontes indirectas com
arealidade, mas uma realidade em que apenas existe luz e som. O ser humano nao vé nada além de luz.
[...] Da mesma forma, ndo escutamos nada que ndo seja som [...]. A percepgdo ¢ uma hipdtese, ou
modelo virtual, e por isso mesmo nunca pode ser univoca. Perante as duas visdes aparentemente dispares
e antagonistas, do “som enquanto entidade cientifica” e do “som como percepgao”

Chion e Murch (1994), por sua vez, propde um modelo simplificado que aborda trés modos

de escuta enfatizando a relacao entre ouvinte e som:

* Escuta causal: ¢ o tipo de escuta utilizada no cotidiano e diz respeito a escuta que retine
informacdes sobre a causa e/ou origem de um som. Este modo de escuta pode acontecer em

niveis distintos de acuidade.

* Escuta semantica: ¢ utilizada na interpretagao dos sons, sendo estes vistos como simbolos

de um codigo ou linguagem; o seu funcionamento ¢ mais complexo do que a escuta anterior.

* Escuta reduzida: busca as caracteristicas do som em si, independentemente de sua causa
e do seu significado. E necessario, neste caso, ouvir o som mais do que uma vez para
conseguir a concentragdo necessaria (para tal o som deve ser gravado) e, diante desse

processo, ¢ dificilmente conceituada como um processo natural.

Huron (2006: 21) argumenta que “toda escuta ¢ inconsciente ou pré-verbal.” E os ouvintes,
cada um a sua maneira, abordam a experiéncia auditiva com estratégias mentais diversas. O

autor elege um estilo de escuta ao qual denomina de “escutar falhas”:

Escutar falhas poderia ser definido assim: ¢ um modo de escuta que surge quando o ouvinte esta
mentalmente mantendo um catalogo de falhas ou problemas. Um especialista em alta-fidelidade pode
identificar problemas na reprodugdo do som. Um professor de conservatério pode notar erros na
execugdo, problemas de afinacdo, equilibrio sonoro, fraseado etc. Um compositor é capaz de identificar
possiveis faltas de habilidade ou competéncia na composi¢do ou, ainda, escolhas musicais menos
adequadas.

O autor sugere a adocao deste modo de escuta como uma estratégia sob trés circunstancias:
1. Quando uma falha muito ébvia ocorre, o ouvinte altera seu modo de escuta anterior
(frequentemente passivo) tornando-se atento para a suposta ocorréncia de erros

seguintes;
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2. No momento em que o papel do ouvinte ¢ inevitavelmente critico, seja enquanto
professores, regentes ou criticos musicais;

3. Nas ocasides em que o ouvinte tem razao precedente para duvidar da capacidade do
compositor, intérprete, regente, do sistema de som ou qualquer outro meio ou

individuo que lhe possa causar desconfianca.

De um modo geral, na qualidade de individuos, “temos preferéncias de escuta e algumas
surgem de habitos aculturados, outras de treinamento profissional, outras ainda de disposi¢ao
pessoal ou habito mental.” (Huron, 2006: 22). Tendo em conta estes elementos, proporcionar
escutas mais profundas, pode ajudar o ouvinte a melhorar a sua percep¢do sonora e
consciéncia auditiva. Em consonancia com essas teorias se busca entender esses modos de
escuta e sua ligacdo com os ambientes imersivos. Nesta perspectiva, faz-se necessario serem
realizadas analises sobre o som. Sob o ponto de vista de Aleixo (2003), a primeira analise ¢
a qualitativa, que descreve as propriedades sonoras em termos da nossa percep¢ao, esse tipo
de andlise ndo pode ser quantificado e, muitas vezes, modifica-se de acordo com as nossas
emogdes. A outra forma, descreve sobre as propriedades fisicas do som. Em termos
perceptivos, o som pode ser descrito através da sua altura, timbre e intensidade. O timbre
esta associado a série harmonica do som (no caso de instrumentos harmonicos), onde cada
nota musical ¢ composta por uma nota fundamental e uma combinagdo de harmoénicos (duas
ou mais notas) superiores com diferentes frequéncias (multiplas da frequéncia fundamental),
diferentes intensidades e duracdes. A altura estd ligada a percep¢ao do som ser grave ou
agudo. Quanto a intensidade pode-se dizer que um som ¢ forte ou fraco. Intensidade pode
ser interpretada como a quantidade de energia sonora que chega aos nossos ouvidos, ou seja,
classifica-se como mais fortes os sons provenientes de vibradores que oscilam em maiores

amplitudes exercendo assim uma maior pressao sobre o ar.

Gumbrecht (2014: 13) destaca seu interesse pela relagao do Stimmung com as notas musicais
e a escuta dos sons. O autor afirma que “E bem sabido que nfio escutamos apenas com 0s
ouvidos interno e externo. O sentido da audi¢ao ¢ uma complexa forma de comportamento
que envolve todo o corpo”. Assim, a percep¢do une o ambiente, a escuta e todo o corpo no
sentido de perceber e interpretar os sons. Desse modo, nota-se que o som ¢ bastante afetado
pelas condi¢des do ambiente. Quando percebemos um som, diversos fatores externos a fonte

sonora influenciam na qualidade deste: as paredes e as propriedades de seu revestimento, o
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volume de ar da sala, a densidade do ar, a umidade, o coeficiente de reverberagao do recinto,
etc. Portanto, uma fonte sonora ndo produz o mesmo som em ambientes diferentes. O

ambiente influi diretamente na qualidade do som, a esse fenomeno chama-se “Acustica”.

A ecologia Acustica ja citada anteriormente tem importante papel neste estudo por analisar
os ambientes sonoros. Ao propormos uma instalagdo sonora que contém sons do ambiente,
esta nos direciona para a percep¢ao sonora e a observagao dos sons do ambiente que nos ¢

apresentado.

4.6 Trabalhos relacionados

No capitulo a seguir, denominado® Estudo de caso”, detalharemos sobre a Instalacdo Sonora
“Quintal dos sons”. Ainda neste topico, apresentaremos algumas obras inspiradoras, tendo
também citado ao longo dos textos que compdem esse capitulo autores que foram
importantes nesse processo: Murray Schafer e suas experimentagdes, John Cage, Luigi
Russolo, Pierre Schaeffer, a artista brasileira Rosangella Leote, entre outros artistas de
M¢édia-Arte e das Artes Sonoras que contribuiram para a evolu¢do do estudo das
soundscapes, das instalacdes sonoras e imersivas; ampliando consequentemente o
entendimento, o questionamento e as reflexdes dos sons na contemporaneidade. Esses
autores inspiraram tanto na elaboracdo do formato da instala¢do, quanto na narrativa criada

e estética apresentada.

Em termos de projetos inspiradores, temos Leah Barclay a apresentar o seu projeto Listen(n),
que estabeleceu a maior base de dados de gravagdes de campo ambisonics e stereo das
paisagens do Sudoeste americano investigando igualmente a ecologia acustica desses locais.
Este projeto € inspirador por pretender ndo apenas oferecer um arquivo sonoro destes locais,
mas também explorar de que forma podemos cultivar a consciéncia ambiental e a acdo
comunitaria através da exploracdo de ambientes virtuais (Garth et al. 2015 apud

F.Gongalves, 2016).

Thomas Patteson (2008) faz referéncia a um dos trabalhos de David Tudor: “Rainforest15”
como sendo um dos primeiros exemplos de instalagdes sonoras que, na época, foi
considerada um desafio para os ouvintes. Nesta instalacdo, o objetivo principal era

demonstrar as propriedades acusticas dos objetos em si. Da mesma maneira, Driscoll e
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Rogalski (2004: 26, tradugdo nossa)*” reforcam que: “o interesse de Tudor remonta a 1965
e estd em encontrar um meio de fazer os objetos revelarem suas proprias caracteristicas

ressonantes ao invés de usa-los como instrumentos a serem tocados manualmente.”

Em relagdo as instalagcdes sonoras que influenciaram diretamente a nossa proposta de

trabalho, sdo inspiradoras:

4.6.1 Laselva74

La selva ¢ um trabalho que faz parte da discografia editada por Francisco Lopez (1998).
Trata-se de uma experiéncia imersiva num ambiente sonoro de uma floresta tropical na Costa
Rica, fazendo uma viagem sonora natural criada por uma multiddo de sons de chuva,
cascatas, sapos, insetos, aves, mamiferos e até sons de plantas, em um dia chuvoso. Um
ambiente acusmatico que nos apresenta uma enorme complexidade e, um desafio a escuta
profunda, Lopez acredita na possibilidade de uma escuta de sons profunda, pura e livre dos
niveis de procedimento contextuais ou intencionais de referéncia; conecta-se de certa forma
com o conceito de Pierre Schaeffer da escuta acusmatica e refere que, em seu trabalho,
confronta constantemente com gravac¢des de campo onde as fontes sonoras estdo fora do
alcance visivel, explorando a relacdo entre escuta acusmatica e gravacdes de campo. Nesta
perspectiva, e particularmente nesta obra, Lopez (2004: 82, tradugio nossa)*! “rejeita a ideia

de que a gravagao de som pode ser simplesmente representacional e argumenta que ¢ sempre

um ato criativo”.

Figura 4.1 — Instalacdo Sonora: La Selva.
Autor: Francisco Lopez (1998).

40 “Tudor’s interest, dating back to 1965, lay in finding a means of making objects reveal their own resonant
characteristics rather than using them as instruments to be played manually” (Driscoll e Rogalski 2004: 26)

41 “Rejects the idea that sound recording can ever be simply representational and argues that is always a creative
act”.
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4.6.2 Acousmatic Park

Na instalagdo Acousmatic Park a autora Francisca Gongalves (2016) propde ao ouvinte uma
experiéncia sonora acusmatica, tendo em vista uma aproximagao com a natureza € 0s seus
sons; sdo apresentados varios niveis de envolvimento sonoro transformando os locais
escolhidos em espacos de escuta, de forma a proporcionar uma nova abordagem sonora a
nivel cognitivo e emocional, propondo o treino e o exercicio da escuta e dos varios modos
associados. O desafio ¢ delinear o ambiente auditivo do publico enfatizando a sua
participacdo numa troca dindmica consciente num determinado espaco. Para tal, foram
criados ambientes com sonoridades provenientes do meio natural procurando estabelecer
uma ligacdo com a vivéncia pessoal, tendo em considera¢do o objetivo de potencializar a
consciéncia aural. Assim, a criagdo destes ambientes incentiva a procura, descoberta,
identificacdo e reflexdo sonora de cada utilizador. A interatividade dos fruidores faz parte
do conceito da instalagdo, dessa maneira, além de aumentar a consciéncia aural individual,
a instalag¢do busca promover o ensino e a aprendizagem da fauna portuguesa ou exoética na
interpretacdo de determinadas soundscapes. Para a montagem do artefato foram utilizados

sensores e softwares. Os sons foram captados através de gravadores e em bibliotecas digitais.

O projeto foi desenvolvido em 4 salas: Cibermusica; Foyer renascenga, Sala laranja e a Sala
roxa. O percurso sugerido para a instalagdo Acousmatic Park pretende uma abordagem que

proporciona diferentes modos de escuta.

Cibermisica: O ambiente sonoro caracterizado por soundscape noturna/crepuscular com
uma narrativa que se inspira num passeio noturno a beira do lago, onde se pode escutar os
sons de animais alternados com um ambiente calmo. A composi¢ao sonora traz vocalizagoes
de diversos anfibios, tais como sapos e rds, mas também de aves noturnas, insetos, morcegos

e alguns sons naturais como agua/vento.
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Figura 4.2 — Sala 01: Cibermusica.
Zona de escuta (1). (Francisca
Gongalves, 2016).

I

Foyer Renascenca (contexto floresta): Nesta sala a narrativa pensada ¢ baseada na
transi¢ao rapida de um dia de sol para uma tempestade numa floresta tropical € a composicao
sonora ¢ majoritariamente constituida por aves diurnas, macacos, insetos e alguns sons
naturais como chuva, dgua e trovdes. Existem animais que conseguem prever este tipo de
eventos e emitem vocalizagdes especificas antes de comecar a chuva. A estratégia para a
composi¢ao foi pautada na relagdo entre estes eventos ambientais e as respostas especificas

em termos de comportamento animal.

VALY VLY
\ \\\\:\\:\\‘ R \_\x
5@\\\\"
’%;«\\\\\ - Figura 4.3 — Sala 02: Foyer Renascenga.

Zona de escuta (2). (Francisca Gongalves,
2016).

Sala Laranja - Ambiente sonoro constituido por vocalizacdes de alarme ou de stress de
diferentes espécies, que normalmente sdo emitidas perante uma situacdo de perigo ou
ameaca (defesa do ninho, aviso de predador ou invasdao do perimetro de seguranca). O
ouvinte desta sala tem a oportunidade de interagir com o espago e os diferentes sons
propostos. Para tal foi utilizado o Sonorium93, uma aplica¢do desenvolvida pela Digitopia94

que permite langar sons de acordo com a presenca e posi¢ao dos visitantes no espaco.
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Figura 4.4 — Sala 03: Sala Laranja.

Zona de escuta (3). (Francisca
Gongalves, 2016).

Sala Roxa: Ambiente sonoro aquatico. A composi¢do sonora traz espécies de mamiferos
marinhos tais como golfinhos, baleias, focas, elefantes marinhos, peixes e sons de dgua. A
ideia da autora nesta sala foi desenvolver a escuta reduzida, sem qualquer tentativa de
interpretagdo sonora, procurando explorar nao a ligacdo com a fonte causadora do som, mas
sim a avaliacdo do proprio som e suas caracteristicas como foco de aten¢ao (altura, timbre).
A sala permanece em escuriddo e os sons sdo apresentados em uma sequéncia abstrata para

que o fruidor se concentre nas caracteristicas do som e ndo na sua fonte.

Figura 4.5 — Sala 04: Sala Roxa.
Zona de escuta (4). (Francisca
Gongalves, 2016).

Com relagdo aos resultados, Francisca Gongalves (2016) afirma que pode concluir que houve
um aumento da consciéncia aural aos fruidores. Relata que enquanto proponente da
instalag¢@o aprendeu que ¢ muito facil nos distrairmos e perdermos a aten¢do numa situagao
de concentracdo na escuta, cada vez mais ¢ um processo que deve ser treinado e praticado,
especialmente os modos de escuta menos usados no dia a dia de uma forma mais regular tais
como a escuta reduzida. Ressalta a confianga acerca da transmissao dos objetivos, uma vez
que explorando estes procedimentos e reunindo a informagdo obtida, perceberam que os
visitantes compreenderam os propodsitos da instalagdo. Em todas as salas houve um

envolvimento do publico com as soundscapes apresentadas e com o ato de escutar.
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4.6.3 Caminhos da Aguas

Outra instalagdo que influenciou esta investigacao e inclusive a ideia de utilizar imagens na
primeira versao do artefacto foi “Caminho das aguas” (Mamedes, 2015), que ¢ uma
instalacdao audiovisual interativa cujo tema aborda uma grande seca ocorrida no outono e
verdo brasileiros de 2014-2015. As referéncias visuais e sonoras da obra compreendem o
repertorio imagético de estiagem e cursos d'dgua minguantes, contrapondo a paisagem
audiovisual natural as interferéncias humanas no ambiente. O material visual presente na
obra consiste em gravagdes associadas a cada secdo temporal da instalagdo. O material
sonoro apresenta sons de paisagens sonoras e texturas compostas previamente. A tecnologia
utilizada foram dois projetores, oito canais de dudio e duas cameras infravermelhas

controladas por um sistema computacional implementado em MaxMSP.

Figura 4.6 — Projecdo inicial: Excertos visuais da primeira se¢do de Caminho das aguas. (Mamedes, 2015).

Figura 4.7 — Projecao inicial: Excertos visuais da segunda se¢do de Caminho das dguas. (Mamedes, 2015).
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Figura 4.8 — Projecdo inicial: Excertos visuais da segunda se¢do de Caminho das dguas. (Mamedes, 2015).

O visitante controla a densidade da textura e a variacao das cores da imagem resultante com
as maos, enquanto os pés controlam o processamento que simula ondas partindo da base da

imagem projetada.

4.6.4 Todos Budas

Esta ¢ uma instalacdo em que a autora Elen Nascimento (2017) apresenta como uma obra
interativa, sensorial e sonora. “Todos Budas*” tem em seu artefacto um aquario com luzes
de LED e sensor de presenca ultrassonico. Com relagdo ao seu funcionamento: a
movimentagdo do visitante/usudrio ¢ capturada pelo sensor ultrassénico LV Max Sonar EZ
e 0 Arduino programado para coordenar a geracdo dos estimulos de dudio e luzes em fungado
das informacgdes capturadas pelo sensor. O MP3 Shield, que ¢ um acessério acoplado ao
arduino, permite a reproducdo de trechos de dudio pré-gravados. Para a instalacdo foram
gravadas e mixadas vozes em formato de cang¢do, e seus trechos foram desmembrados, de
forma que a interagdo poderia revelar o poema criado pela autora, tal qual escrito ou
organizado de outra forma, de acordo com a movimentag¢ao do visitante/usuario dentro do
espaco. A instalacdo foi pensada para uma sala escura, tendo como fonte de luz apenas os
LEDs acionados com a presenca do visitante. A intencdo ¢ proporcionar ao fruidor

relaxamento, reflexdo e calmaria.

42 https://vimeo.com/134507738. Consultado em 03/11/2019.
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Figura 4.9 — Todos Budas- Objeto
Sonoro/Interativo.  Elen  Nascimento
(2017).

Os recursos tecnoldgicos escolhidos para o projeto foram:

e Arduino Uno, uma plataforma programavel que permite a criagdo de sistemas interativos
de maneira rapida e eficiente. ¢ MP3 Shield, um acessorio para o Arduino que possibilita a
reprodugao de arquivos de audio compactados com o padrao MP3. e Sensor LV - Max
Sonar EZ, um sensor ultrassonico que permite detetar a presenca € movimento de

usuarios/visitantes em uma faixa de 1 a & metros.

Nos resultados a autora afirma que observou-se que alguns usudrios identificam os trechos
sonoros que mais lhe agradam, com as respectivas cores. Deste modo, quando eles viam
estas cores associavam imediatamente aos sons de sua preferéncia e procuravam parar para
escutar o som, e, caso a cor fugisse, procuravam se movimentar para voltar aquela cor.
Assim, tendo todo foco de atengdo no aquario, vendo e ouvindo o que o objeto
interativo tinha a revelar, percebeu-se que a interagdo requer o andar cuidadoso, com passos
lentos e movimentos precisos. Os contetidos sonoros e de linguagem verbal conseguiram
ampliar a carga de atencdo requerida, o que faz com que a experiéncia possa ser revisitada,

revelando novos insights a cada nova passagem.

4.6.5 Arvore dos Desejos

“Arvore dos Desejos” ¢ uma instalagio do autor Paulo Teles, iniciada em 2012. E construida
de modo coletivo em workshops artisticos tecnolégicos que evocam a interpretagdo
multimidia e interativa. Conforme Teles (2019), a inspiragao vem do folclore japonés no
qual, uma vez por ano, as pessoas cultuam (reverenciam) uma arvore (moita de bambus)

com o poder de satisfazer os desejos a ela associados. Durante a execucdo ¢ construida uma
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arvore pelos participantes a partir de lixo reciclado selecionado pelos mesmos. Os desejos
sdo expressos em desenhos (podendo alguns serem escaneados e animados); entrevistas em
videos e uma trilha sonora cujos instrumentos sao gravados separadamente. Todos materiais
sao digitalizados, editados e diagramados para serem projetados e executados de forma
interativa aos gestos e ao movimento dos fruidores em um espaco mapeado com sensores
ultrassonicos anexados na escultura da arvore, que reagem a aproximacao e ao afastamento
das pessoas. A autora Ledo (2018: 225) realga que “a ideia da Arvore dos Desejos se
fundamenta justamente na valorizacao do poder, simultaneamente catalisador de afetos e
descobertas, que o didlogo agencia”. Desse modo, a instalacdo tanto traz os desejos dos
fruidores consoante os temas das oficinas realizadas, como também composi¢des sonoras

inéditas a cada novo participante que interage durante as apresentagoes.

Figura 4.10 — Arvore dos Desejos.

De acordo com Teles (2019), essa instalagdo leva consigo uma literacia multidisciplinar com
o proposito de: a) promover a consciéncia ecoldgica e anti-consumista; b) realizar pratica
artistica multimidia através da reutilizagdo de objetos e embalagens descartados; c) por

inclusdo multicultural e processo interativo em arte tecnologica.

\

Com relacdo a tecnologia sdao utilizados sensores ultrassonicos Sonar, Arduino e
programacdo em Isadora. Sdo realizadas gravagdes de audio em faixas instrumentais
separadas que incluem também a voz dos participantes envolvidos. As faixas sao
separadamente programadas para cada sensor e o visitante interage com a aproximacgao das
maos criando possibilidades diferentes em cada interagcdo. Na parede sdo projetados videos

animados de alguns participantes das oficinas geradoras dos conteudos da instalagao.
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4.6.6 Glasbead

Trata-se de uma obra de arte psicodélica (1999) criada pelo autor John Klima que permitia
20 participantes fazerem musica em simultaneo, em colaboracado, através de uma interface
colorida tridimensional, uma oOrbita translucida azul em trés dimensoes, esta obra foi
publicada por Tribe e Reena (2010). Os autores indicam que a drbita possui caules multiplos,
cada um se irradia do centro como pistilos de uma flor, contendo duas espécies de caules:
“sinos” e “martelos”, cada um ¢ ativo a partir do rato. Glasbead ¢ completamente interativa,
a musica ¢ composta pelos participantes por meio dos carregamentos dos ficheiros de sons
para caules; a participacdo pode ser individual ou conjunta. O som tem o volume e o tom
controlado através da manipulacdo dos anéis purpura que rodeiam os caules. A estrutura

esférica pode ser girada ao acionar de uma bola no centro da 6rbita.

Figura 4.11 — Glasbead
Autor John Klima (1999) publicada
por Tribe e Reena (2010).

4.6.7 Dialtones: A Telesymphony

Dialtones foi exibida pela primeira vez em 2001, no festival Ars Electronica, em Linz, na
Austria. Os criadores sio Golan Levin, Scott Gibbons, Gregory Shakar e Yasmin
Sohrawardy. No local do concerto, duzentos participantes juntaram-se numa “orquestra
telefonica”, na qual registravam os seus numeros de telefone em quiosques seguros com a
Net e eram colocados, pelos artistas, em locais especificos, onde os telefones eram
carregados com toques especiais para a performance. Apds a determinacao do local de
partida exato e tom de cada telemovel, segundo Tribe e Reena (2010), Levin e a sua equipa
foram capazes de produzir progressdes com melodias distribuidas espacialmente, acordes

diatonicos e ondas de sons. No palco, os performers atuavam como maestros de orquestra a
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utilizar um “instrumento software” para chamar os participantes a intervalos especificos. A
composi¢do com os toques era acompanhada de proje¢des sincronizadas, com duragdo de

cerca de 30 minutos, criando, na altura, efeitos sonoros unicos nesse novo meio.

Figura 4.12 — Dialtones (Levin et al.,
2001). Publicado por Tribe e Reena
(2010).

4.6.8 Partituras e Objectos

Obra de Pedro Tudela, professor na Escola das Artes da Universidade Catolica do Porto,
exposta de 25 de fevereiro a 30 de abril de 2021. A instalacdo sonora foi concebida durante
2020, em colaboragdo com os alunos da Escola das Artes. “Partindo da sonificagdo de
objetos quotidianos, convertidos em instrumentos que interpretam partituras para
composigdes sonoras, o artista preparou uma instalagao imersiva de 16 canais audio na Sala
de Exposicdes da Escola das Artes.”*

Em virtude da situa¢do pandémica, a exposicao foi inaugurada on-line na pagina citada nas

notas de rodapé. A curadoria da exposicao foi realizada por Jodao Silvério, abaixo temos o

video da instalacao.

Figura 4.13 — Visita Virtual-Exposi¢ao Partituras e
Objectos (Pedro Tudela, 2021). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=6aUhvwH2V
Z0&t=59s.

43 Texto presente no site da universidade: https://artes.porto.ucp.pt/pt/central-eventos/pedro-tudela-partituras-
objec
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5 Estudo de Caso - “O Quintal dos Sons”
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5.1 Cartofonias do Quintal

Acho que o quintal onde a gente brincou é maior que a cidade.

A gente s6 descobre isso depois de grande.

A gente descobre que o tamanho das coisas hé de ser medido pela intimidade que temos com as
coisas.

Ha de ser como acontece com 0 amor.

Assim, as pedrinhas do nosso quintal sdo sempre maiores, do que as outras pedras do mundo. Justo
pelo motivo da intimidade [...]

(M.Barros, 2003)

Conforme o dicionario Michaelis, a palavra Quintal**

pode ser definida como: “1- Terreno
nos fundos de uma casa, geralmente com jardim, horta ou arvores frutiferas, ou ao lado
dela.2- Patio de uma residéncia, em geral cimentado ou ladrilhado”. A autora Guanaes
(2006: 190) afirma que “O quintal pode representar, nesse caso, o espaco doméstico que
compreende a casa, o jardim em frente, o terreiro, os anexos e tudo que tem dentro desse
espago”. Um dos sonhos ainda ndo realizados da minha mae ¢ ter um quintal; um espaco no
fundo casa para cuidar das plantas, ter uma area de lazer e poder relaxar ao ar livre. Nesse
caso, eu também nunca tive quintal, mas gostava. Fernando Pessoa (1932)* no Poema
Autopsicografia, afirma que “o poeta ¢ um fingidor”, parafraseando o autor, o ‘Artista ¢ um

fingidor’, finge estar onde nunca esteve, tem inspira¢des e cria metaforas para dizer de modo

poético suas dores, seus protestos, lutas e amores.

O “quintal” ao qual fago alusdo na instalacdo traz em seu bojo todas essas vivéncias; as
sonoridades marcantes por onde passei e faz referéncias a lugares, tempos e também
historias. Nesse contexto, busca-se relembrar sons da infancia e da trajetéria de vida. Essas
sao referéncias, inspiragdes para o processo criativo da instalagdo, que ndo ¢ autobiografica.
Realizar a ligagdao dos sons com imagens € o que o autor Martins (2016: 46) denomina
“Cartofonia” a um mapeamento afetivo de um determinado espago a partir dos sons que o
percorrem. Sendo que o Afeto, nessa circunstancia ¢ entendido como o potencial que um
corpo, mesmo que seja sonoro ou nao, possui para afetar e/ou ser afetado por outro corpo e

mudar de natureza nesses encontros. “Operar uma cartofonia ndo ¢ simplesmente produzir

# Conceito da palavra quintal, que em alguns paises da lingua portuguesa é entendido como “bagunga”, ou
sindnimo de uma “quinta”, sitio. http://michaelis.uol.com.br/busca?id=A80VI. Acesso em 01/11/19, as 2:00.

45 Pessoa, Fernando. (1942) Autopsicografia. Lisboa: Atica (15* ed. 1995). - 235. 1* publicagdo. in Presenca,
n°® 36. Coimbra: Nov.
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imagens e estabelecer coordenadas visuais a partir dos sons”. Malanski (2018), define
cartofonia apenas como a possibilidade de insercao de gravacdes de sons em mapas virtuais

que acompanham o desenvolvimento e o uso de tecnologias.

Thulin (2016) define a cartofonia como uma “cartografia sonica” baseada na riqueza de
informagdes espaciais e locais que podem ser obtidas através da escuta; nesse contexto, a
representacao visual € secundaria ou, em alguns casos, desnecessaria a0 mapeamento de
espagos sonoros. As praticas de ecolocalizagao podem ser consideradas parte da categoria
de som como mapa, pois fornecem orientagao espacial de acordo com a informagdo. Existem
projetos artisticos que seguem a abordagem de som como mapa, como o Sound Map of the
River Hudson, de Annea Lockwood (1982), que apresenta gravacdes sonoras de 15 locais ao
longo do rio, com a intengdo de comunicar a trajetoria de uma hidrovia através do som.
Outros exemplos incluem composi¢des de paisagens sonoras de artistas como Hildegard
Westerkamp, Barry Truax e Andra McCartney. Esses trabalhos, apesar de ndo se
apresentarem explicitamente como mapas, ressoam a ideia de som como mapa através de
seu envolvimento completo com aspectos acusticos de lugares, explorando frequentemente
um "mapeamento profundo” orientado para a audi¢do que coloca vdrias caracteristicas do
lugar e se move entre sons reais e geografias imaginarios. Os artistas também experimentam
organizar colecoes de sons e gravacdes no espago de modo a trazer sons espalhados por areas
geograficas, variando do bairro ao mundo e proporcionando aos fruidores uma intensa

experimentacgio sonora.

A cartofonia, além de encontrar similaridades entre os mapas humanos, também vem sendo
estudada por muitos bidlogos em pesquisas, pois muitos animais expressam-se mais pela
sonoridade do que pela visualidade. O trabalho do bidlogo Christopher Clark (2005)*, por
exemplo, comprova que as baleias emitem e comunicam entre elas mapas sonoros do fundo

do mar através do seu canto. Comportam-se como um sonatr*’, produzem de maneira ativa,

46 Christopher Clark, pesquisador norte-americano, diretor do programa de Bioacustica na Universidade de
Cornell, em Ithaca, NY (EUA), publicou no ano de 2005 resultados de sua investigagdo sobre o canto das
baleias e a consequéncia dos efeitos da poluicdo sonora nos oceanos em seu comportamento.
http://www.sciencedaily.com/releases/2005/02/050223 140605 .htm, consultado em 01/11/19, a 1:00.

47 Sonar (Sound Navigation and Ranging) é uma técnica que usa a propagacio sonora (muitas das vezes sob as
aguas, como na navegag¢do submarina) com o prop6sito de navegacdo, comunica¢cdo ou deteccdo de alguns
objetos na ou sob a superficie da 4gua, entre outros tipos de embarcagdes ou animais grandes. E dividido por
dois tipos de tecnologias: o sonar passivo trata de ouvir os ruidos emitidos por embarcagdes, ja o sonar ativo
transmite ondas de sons, sendo capaz de captar o eco desses sons. Disponivel em https://voupassar.club/sonar-
0-que-e-como-funciona/, consultado em 31/10/19, as 8:30.
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captam e comunicam passivamente entre si mapas sonoros do fundo do mar, emitindo seu
canto e transmitindo tal como um sonar, todo o retorno dos sons reverberados pelo ambiente,
criando, dessa forma, ‘imagens acusticas’ do oceano, que sdo, por sua vez, retransmitidas a
outros individuos através de um novo canto. As baleias, nesse ambiente, colocam em
circulagdo, no coletivo de sua espécie, uma troca de mapas-cangdes dos oceanos, em
continua reelaboragao pois, elas, conforme Martins (2016: 47):
Diferentemente do morcego que, apesar de possuir um sistema extremamente agucado de navegacao
sOnica, nunca modifica seu sistema, as baleias sdo capazes de transformar seu canto a partir do que
aprendem com a propagacdao do som pelo espago, transmitindo esse novo canto a outras baleias,
reaprendendo com elas, num sistema de trocas eternamente aberto, compondo um idioma némade de

navegacgdo coletivamente construido em variagdo continua. A baleia ¢ o animal cartofonico por
exceléncia.

Ou seja, as baleias além de estarem constantemente realizando trocas sonoras e compondo
novos cantos; elas ndo tém a necessidade de converter som em imagem; o som ¢ uma
finalidade em si, uma linguagem tnica que nao precisa de estdgios intermedidrios para ser

convertida posteriormente.

Gumbs (2020: 80) retrata especificamente o canto das baleias-cinzentas como uma prece
suficientemente grande que pode atravessar todo o planeta. Contém em si maternidade e
extingdo, poema ¢ um som ritmico que sobremaneira ¢ produzido pelas maes para conduzir
e criar geragdes; este canto pode ser comparado ao som das congas*®, um som habitual que
utilizam a chamar uma as outras: “os arrotos, os grasnidos profundos, as vibragdes que
emitem em frequéncias muito, muito baixas e param de emitir quando se aproximam os
barcos.” A leitura realizada por Gumbs (2020) reitera a observagdo de Martins (2016) ao
falar sobre a navegacdo e comunicacao coletiva, além da composicao unica do canto das

baleias que mapeiam o espaco e interagem conforme as situagdes.

Para Martins (2016: 49), a cartofonia “atua em diferentes dimensdes e coordenadas,
arrastando consigo diversas semidticas e afetos.” Quando montamos uma instalagao sonora
por exemplo, para além da ambiéncia; dos sons presentes na sequéncia composta pelo artista,

podemos relacionar os sons com os demais sons presentes mais proximos, como as vozes

48 “Conga ¢ um tambor usado em par ou trio, geralmente sustentado por um suporte. Geralmente o

instrumentista de pé. O instrumento possui um casco conico ovalado, quase como um barril. E de origem
cubana e produz um som médio grave”. (S/d). https://www.salaomusical.com/pt/403-congas.
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dos espectadores, carros, passaros ou mesmo um comboio que porventura passe ao lado da
exposi¢cdo. A partir dos sons mais proximos, hd de haver um esfor¢co de escuta para
identificar os sons mais distantes. Todos os sons passam a fazer parte da cartofonia da obra.
Nesse cenario, a cartofonia leva em consideragdo as coordenadas fixas (ambiente; hora do
dia, estacdo do ano...); acontecimentos (assobio, apito, som de um vaso que quebra ou um
objeto que cai...) e afetos (sons que nos trazem memorias afetivas: um tiro que lembra a
guerra ¢ faz o coragdo bombear mais rapido e produz uma pulsacdo acelerada e

auditivamente mais grave).

C. Rocha (2017: 64) explicita que o termo cartofonia vem do cartophonie “uma analogia de
mapeamento, na tentativa de criar um equivalente a expressao mapa sonoro.” E assim como
temos as cartografias digitais, temos as cartofonias digitais que incluem um conjunto de
ferramentas cartograficas em formato digital: softwares, hardware para edi¢dao, manipulagao
e armazenamento de dados que mesclam informagdes do ambiente acustico e evidenciam as
relagdes existentes entre a geografia, cultura e o som, construindo nos ambientes memorias

sonoras.

A cartofonia ndo apenas representa um dado espago a partir dos sons, mas cria novos
espagos-tempos. Nessa sintonia assemelha-se a cartografia proposta por Deleuze e Guatari

(1995: 4) que defendem que:

0 mapa nao reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constréi. Ele contribui para a
conexao dos campos, para o desbloqueio dos corpos sem 6rgaos, para sua abertura maxima sobre um
plano de consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa ¢ aberto, ¢ conectavel em todas as suas
dimensoes, desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificagdes constantemente.

Para Fortuna (1998: 21) “a imagem das cidades também ¢ feita de sonoridades. Os sons
urbanos contém um valor heuristico que pode revelar ndo apenas a evolugdo urbana, mas
também o modo de organizacao dos ambientes sociais vividos.” Nesse contexto percebemos
0 quanto o som e 0 mapeamento sonoro contribuem para a analise geografica, social e afetiva
de um dado lugar. Fortuna dirige-se especificamente as cidades, mas nesse mesmo sentido
podemos também analisar os espagos rurais ¢ florestais, de modo a perceber as mudancas

ocorridas neste lugar.

Saldanha (2014: 98) afirma que “¢ importante pensar e refletir sobre o poder destas narrativas

cartograficas na organizagdo do caminho da pessoa que a conta — que vai muito além da sua
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memoria (sendo uma interpretacao do passado pelo presente, sob a expectativa do futuro)”;
a autora frisa sobre o poder da constru¢do dos mapas-cartografias-narrativas da pessoa que
as experiencia, pois, os mapas vao para além do corpo, do que ¢ fisico, real, sensorial ou da

memoria.

5.2 Poéticas do Cotidiano

O que se passa no cotidiano ¢ rotina. De acordo com Pais (1993), o cotidiano € o que se
passa todos os dias, mas também se costuma dizer que nada se passa que nao fuja a ordem
da rotina ou monotonia; entao seria o que se passa, quando nada se parece passar. Talvez nas
aldeias, as coisas ainda aparentem nao passar, pois nas grandes cidades, a efervescéncia,

rapidez, a transitoriedade das coisas, faz com que tudo pareca passar muito depressa.

De acordo com C. Lima (2004: 10) “o cotidiano revela diversas atividades exercidas sobre
um territorio, onde se desenvolvem as diferentes praticas sociais e suas respectivas
socialidades através dos tempos.” O autor ainda cita a definicao de Agnes Heller (1972) que
afirma que a vida cotidiana “¢ a vida do homem inteiro, ndo se pode dissociar o cotidiano da
histéria da sociedade, pois os fatos historicos nascem no cotidiano, remetem a ideia de

repeti¢do, contudo, esse espaco nao € s6 de reproducdo, mas de producdo de sentidos.”

Barreira (2010) por sua vez, faz referéncia entre o cotidiano e as cidades contemporaneas
quando afirma que as cidades podem ser lidas a partir de banalidades do cotidiano. Desde a
expressiva rapidez ao olhar efémero, a sociedade que emergiu desde o final do século XIX
substituiu o paradigma da lentiddo pelo paradigma do encontrdo. Quando Barreira fala das
banalidades, percebemos que se refere as coisas simples, mas para a arte o mais banal pode

se tornar inspiracao e expressao.

“As raizes etnologicas da palavra rotina a associam a ideia de rota (caminho); do latim via,
rutura, de onde vieram as expressoes rotura ou ruptura: ato ou efeito de romper, interromper;
corte, rompimento, fractura.” (Pais, 1993). E ¢ no instante dessas rupturas do cotidiano, no
instante da inviabilidade da reproducao, que se instaura o momento da inven¢ao, da ousadia,
da criatividade, do atrevimento e da transgressdo. E como diria J. Martins (1998) a desordem
agora ¢ outra, como também ¢ outra a criagdo. Ja ndo se trata de remendar as fraturas do

mundo, para recrid-lo. Mas de dar voz ao siléncio, dar vida a Arte e transformar a historia.
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Trazer Arte para o cotidiano ou o Cotidiano para arte permite-nos fazer reflexdes sobre nossa
vida e ajuda os fruidores a também repensar as trajetorias, pois, “as rotas do cotidiano sdo
caminhos denunciadores dos multiplos meandros da vida”. (Pais, 1993: 109). Nesse caso, as
poéticas do cotidiano, buscam analisar através do dia a dia, relembrar, refletir ¢ denunciar
sobre essa vida diaria. E um convite a uma paragem, uma ruptura, mesmo que se esteja em

movimento.

Levitin (2006) assegura que ha musica na vida cotidiana, até mesmo nos lugares onde nao ¢
explicita. Existe musica nas ondas que se quebram na praia, no oxigénio que alimenta as
nossas células através do sangue bombeado pelo nosso proprio reldgio cardiaco marcando
nossos ritmos como um metronomo. No vento que conduz, ao soprar, um conjunto de
percussao formado por folhas, arvores a balancar e galhos que se quebram. Cita as estrelas
por tragarem padrdes no céu de forma tdo complexa e interdependente quanto as harmonias
da quinta sinfonia de Mahler. Nessas poéticas vemos sons e musica em tudo! As poéticas do
cotidiano observadas no percurso por onde passei sao abordadas na instalagao “Quintal dos

Sons”, cuja descricdo mais aprofundada ¢ realizada no capitulo 6.
5.3 Composicao Espacial: emocao e expectativa musical

Nas instalagdes sonoras, por mais que atenham a estética musical, acabam por também se
utilizar dos estudos de musicologia cognitiva que se baseiam na expectativa musical,
anteriormente formalizados por Hanslick, Wundt, Meyer, Margulis e Huron. Esses estudos
contaram com 0s avangos em neurociéncia e psicologia, os quais permitiram maior
entendimento no tocante como a informa¢ao musical € processada em diversas areas do
cérebro. Fornari (2019). Na instalacao “Quintal dos Sons”, a composicdo espacial foi
utilizada tanto na criagdo imagética dos sons, quanto na opg¢do por colagens que
representassem vivéncias sensoriais, a pensar também nesse momento na expectativa a ser

desenvolvida nessa narrativa.

Margulis (2005) criou o modelo para o entendimento da expectativa na escuta de melodias
musicais: MME (Model of Melodic Expectation). Este modelo tem como objetivo

estabelecer o grau de expectativa dos eventos melddicos por meio de 4 aspectos da melodia:
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Aspectos da melodia

Descrigao

» Estabilidade =

Exprime o quanto a melodia é estavel (em termos das
notas que a compdem) em relagdo a sua tonalidade.

¢ Proximidade =

Revela o quanto as notas da melodia sdo proximas entre
si.

Expressa se a sucessdo de notas da melodia ¢
predominantemente ascendente ou descendente, nos

* Dire¢do=> grandes saltos intervalares ha a tendéncia de induzir a
mente do ouvinte a expectativa de uma mudanca de
direcdo melddica.

Apresenta a tendéncia de movimentagao e¢/ou variacao de

* Mobilidade=> um evento melodico repetitivo. Ex: repeticdo prolongada

de uma mesma nota numa melodia.

Tabela 5.1 — MME (Model of Melodic Expectation). Criagao a partir do texto da autora Margulis (2005).

Os 3 primeiros fatores desta tabela: estabilidade, proximidade e direcdo sdo considerados
primarios; o ultimo (mobilidade) ¢ considerado secundario, isto ¢, de menor relevancia no
que diz respeito a expectativa meldédica. O MME reflete diretamente no grau de expectativa
musical, ou seja, a experiéncia do ouvinte em relacdo a pega musical escutada torna-se fato

determinante para a tensdo percebida pelo ouvinte. O modelo distingue ainda a expectativa

musical em 2 tipos:

 abordagem fop-down
* ouvinte ja conhece a peca
musical

Expectativa

musical

 abordagem bottom-up

* independe do ouvinte
conhecer a pega musical.

Figura 5.1 — Esquema da Expectativa musical no MME. Criacdo a partir do texto da autora Margulis (2005).

Ambas as expectativas podem ocorrer de modo simultdneo na mente do ouvinte durante a
escuta musical. Assim, de acordo com Margulis (2005), o MME trata a expectativa melddica

esquematica e a sua relacdo com a evocagdo de emogdes durante o processo de escuta e
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percepcao musical. Dessa maneira, ao evocar as emog¢des durante o processo de escuta na

instalacdo “Quintal dos Sons”, busca-se tornar a imersao mais profunda.

A teoria de David Huron (2006) publicada no livro intitulado “Sweet Anticipation” apresenta
o modelo de expectativa musical, desenvolvido com base do trabalho do musicélogo
Leonard Meyer (1950), que defendia a que “a principal fonte do poder emotivo da musica
reside no reino da expectativa™®®. Para além da teoria de Meyer, a abordagem de Huron
ancorava-se ainda em principios da psicologia evolutiva e das ciéncias cognitivas. Este

modelo ¢ conhecido pela sigla ITPRA:

Imaginagéo Tens&o Predigdo Reagdo Avaliacdo

Figura 5.2 — Esquema do modelo ITPRA. Baseado na Teoria de David Huron (2006).

» Imaginacdo: Antecede ao evento; esta relacionada ao conhecimento musical prévio do
ouvinte e a expectativa criada por parte do conjunto de possibilidades de eventos
musicais por ele esperado.

» Tensdo: ¢ também anterior ao evento ¢ acontece ainda quando a mente do ouvinte
antecipa a possivel ocorréncia de um evento.

» Predicdo: representa a constatacdo mental da efetividade (ou ndo) do que foi
previamente imaginado para este evento, ou seja, 0 mapa mental.

» Reacio: Simboliza a reagdo mental e/ou corporal a escuta. Ex: sincronizar movimentos
seja utilizando as maos, pés ou cabeca com o andamento da musica escutada.

» Avaliacdo: processo de entendimento da ocorréncia do evento que avalia as

consequéncias do acerto ou erro da predicao realizada.

Huron (2006) designa que uma das grandes capacidades que a musica tem de evocar

emocgdes positivas nos ouvintes estd atribuida tanto a surpresa gerada pela antecipagdo

4 “Meyer suggested that, although music does contain representational elements, the principal source for
music’s emotive power lies in the realm of expectation.” (Huron, 2006: 2).

165



erronea, quanto a satisfacdo gerada pela antecipagdo assertiva da expectativa musical. De
acordo com o autor, 0s cinco processos mentais descritos acima participam ativamente da
criacdo da expectativa musical, a qual gera emocao, ndo apenas pela inibicao de uma acao,
mas em virtude de sua antecipagao a partir da avaliagdo inconsciente da assertividade de
predigdes musicais. A abordagem descrita pelo autor fundamenta-se em pesquisas de
neurociéncia que atribuem o sentimento de prazer, satisfagdo e recompensa a ativagdo de

algumas regides cerebrais, entre elas, o NAc (Nucleo Accumbens).

Cortex

pré-frontal
Ntcleo
accumbens

Figura 5.3 — Nucleo Accumbens e cortex pré-frontal. Fonte: https://pgpneuromarketing. wordpress.com/sabia-
que/cerebro-e-a-neurociencia-aplicada-ao-consumo-nucleo/.
Como vemos na imagem acima, NAc localiza-se em posicao central e interior, ¢ também
conhecida como a “central do prazer” e ¢ uma das estruturas mais importantes no sistema
limbico. Ao ser estimulado libera dopamina, um neurotransmissor ligado ao sentimento da
satisfacdo; esta diretamente relacionado ao processo da Predicdo. Assim, se uma previsao
que fazemos for assertiva, a dopamina ¢ liberada e sentimos a sensa¢do de satisfacdo; bem
como responder com sensacdo de insatisfagdo e desconforto as predi¢cdes equivocadas. A
previsdo errada, por sua vez, ativa um sistema punitivo cerebral, relacionado ao
neurotransmissor serotonina, provocando no individuo a sensacdo temporaria de ansiedade

e desconforto mental.

No que diz respeito ao Cortex pré-frontal (figura 5.3), 0 mesmo esta relacionado a avaliagao

e também libera dopamina no caso da ocorréncia de uma avaliagdo satisfatoria. A diferenca
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€ que o processo mais rapido estd associado a predi¢do e o mais lento e mais elaborado esta
ligado a avaliagdo. Os dois aspectos podem gerar satisfacdo no receptor/ouvinte, desse modo,
o belo musical tanto pode estar relacionado conectado a capacidade da pega musical em
invocar emocdes satisfatorias (através da predi¢do) como em gerar satisfacdo pela
constatagdo de suas estruturas sonoras (através da avaliacdo). Huron (2006:7, traducao

nossa>’) questiona:

Por que exatamente as expectativas evocam varios estados de sentimento? Proponho que as emogoes
evocadas pela expectativa envolvam cinco sistemas fisioldgicos funcionalmente distintos: imaginagao,
tensdo, previsdo, reacdo e avaliagdo. Cada um desses sistemas pode evocar respostas de forma
independente. As respostas envolvem mudangas fisioldgicas e psicologicas. Algumas dessas mudancgas
sdo0 autdbnomas e podem implicar mudangas de atengdo, excitagdo e movimento motor. Outros envolvem
aspectos de mudangas psicoldgicos perceptiveis como ruminagao e avaliagdo consciente.

Em 2006 Huron apresenta o ITPRA, ja em 2012 numa das palestras que realizou, o autor
compara o processamento musical aos “Programas de computador” que “configuraram-se
como a propria sintese de processadores de informagdes invisiveis. [...] Se programas de
computador podem ser invisiveis, ainda que reais, ¢ mais plausivel que funcdes mentais

invisiveis andlogas possam existir em humanos e outros animais.” (Huron, 2006: 12).

A partir das constatagdes acima, Huron (2006: 13) fala sobre a musicologia cognitiva, que
“estuda os habitos da mente”. O autor argumenta que esta area do conhecimento inspira-se
na revolucdo cognitiva e esta amparada pelas licdes e erros passados da psicologia da musica.
Os musicologos entendem os estimulos musicais e experiéncias fenomenais como
complexos de fungdes sofisticadas e, muitas vezes, ndo passiveis de observagdo. “Em suma
a cogni¢ao musical ¢ uma abordagem ao estudo da musica que coloca a mente na posi¢ao

central. Estudar musica é estudar a mente musical.”

De acordo com Fornari (2019), os estudos de musicologia cognitiva baseados na expectativa
musical estiveram especialmente associados aos avangos em neurociéncia, 0s quais
permitiram maior compreensao da forma como a informag¢ao musical ¢ processada em areas

distintas do cérebro. Assim, na abordagem da expectativa musical, a mente do ouvinte ao

S0 Why precisely do expectations evoke various feeling states? I propose that the emotions evoked by
expectation involve five functionally distinct physiological systems: imagination, tension, prediction, reaction,
and appraisal. Each of these systems can evoke responses independently. The responses involve both
physiological and psychological changes. Some of these changes are autonomic and might entail changes of
attention, arousal, and motor movement. Others involve noticeable psychological changes such as rumination

and conscious evaluation.
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escutar musica de modo inconsciente, cria predi¢cdes sobre os eventos musicais que irdo
ocorrer. Estas antecipagdes sdo fundamentadas nas informagdes contidas em eventos sonoros
que j& ocorreram e estdo presentes na obra ou que fazem parte do imaginario e repertorio
que compdem o conhecimento, experiéncia e afeto musical. A musica comunica-se de modo
direto com o tempo e sua duracdo, posto isso, a ordenagdo regular dos eventos sonoros que
constituem uma obra e o andamento sdo fatores fundamentais para estipular o modo como a

informacao sonora ¢ identificada, percebida e compreendida.

Nao tivemos a pretensdo audaciosa de fazer todas essas analises sobre a instalagdo sonora
“Quintal dos Sons”, uma vez que na atualidade ja existem sensores que sdo utilizados pelos
fruidores durante a participagdo na instalacao e que fazem leituras de batimentos cardiacos,
movimentos e a partir disso niveis de imersdo, euforia e até sensacdes de estimulo
programadas pelo autor. Mas como j4 citado, em virtude da pandemia ndo houve niimero
suficiente de exposicdes e participacdes de fruidores para que se pudesse consolidar um
estudo aprofundado nessa area, sendo assim, nos atemos na apresentacao desse estudo e sua

preciosidade no cenario da avaliagdo das instalagdes e performances sonoras.
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5.4 Entre o Quintal e a Ponte: A cultura do Vale do Jequitinhonha

“Lembrar ¢é resistir “

(Alvarez e Almada, 1999)

_ Figura 5.4 —Todo dia ¢ dia de luta!
Fotografia-Angela Saldanha (2019). Arquivo pessoal da autora.

Patria,

Pétria é o fundo do meu quintal.

E Broa de milho,

E o gosto de um bom café. [..]

Se o mundo ¢ grande demais,

Sou carro de boi,

Sou cangdo e paz,

Sou montanha entre a terra € o céu,
Sou Minas Gerais.

Sao aguas, montanhas e um fogdo a lenha,
A ceramica e o canto do Jequitinhonha;

(Viana, Marcus. 2008)"!

3! Trecho da cangdo “Patria Minas Imaculada’ (2008) do compositor brasileiro Marcus Viana, composta

especialmente para o programa Terra de Minas da Rede Globo e considerado um hino nao oficial do Estado de
Minas Gerais.

169



Rosa, Sapucaia e Rocha fazem parte da natureza. A sapucaia, de modo especial, por alguns
anos foi intitulada “arvore simbolo de Minas Gerais”. Etimologicamente, conforme o site
Fauna e Flora®?: “Sapucaia ¢ um nome indigena, de origem Tupi, relacionado ao fruto: sa =
olho, puca = que se abre, e ia = cabaca. O ‘olho da cabaga se abre’”!. A arvore pode alcangar
40 metros e ter cor rosa, cor essa que se relaciona com a flor e com o nome da autora, de
descendéncia indigena de tribos que viviam nos arredores do interior do sul da Bahia, na
divisa entre Minas com a Bahia. A maioria dessas tribos foram completamente dizimadas,
sendo que, a minha tetravd foi apenas uma das muitas indias brutalmente violadas e
arrancadas do seio da sua terra. Nao ha registros escritos e tampouco imagens. Em entrevista
com a tia avo Ana Rita>? ela fala sobre os costumes herdados da Bisavé. Ela ndo a conheceu,
nao tem certeza do nome, acha que era “Elvira” ou, no seu modo de falar, “Ervira”. Tudo o
que sabe sobre a indigena ¢ através da sua avo Iria, que possuia muitos hébitos herdados da
mae, principalmente na forma de cozinhar e ver o tempo, afirma que havia dias em que ela
olhava o céu e dizia que ndo era para sair de casa. Ervira foi retirada de sua tribo “apanhada
por cachorro”, escravizada, violentada e depois de ‘“amansada”, tal como animal, foi
escravizada por muitos anos em servicos domésticos e depois, entregue para casar-se. Nao
ha fotos, nem imagens, nem sons. So siléncio.

Quando os indios forem considerados sujeitos historicos e os multiplos processos de interagdo entre

suas sociedades e as populag¢des que surgiram com a colonizagdo europeia forem recuperados, “paginas

inteiras da historia do pais serdo reescritas; e ao futuro dos indios reservar-se-4 um espago mais
equilibrado e, quem sabe, otimista”. (Monteiro, 1995 apud Almeida, 2017: 18).

Dar voz e melodia a essa historia ¢ também representar tantos outros povos que nao estao
vivos para nos contar suas historias, suas performances. Conforme Hiittner (2010: 34), os
indios vivem no seu cotidiano “a arte de saber viver na terra, com ternura”. A natural arte
dos rituais, dos cantos sagrados, do cesto confeccionado pela tribo que pressupde outra
performance, um estilo de vida que se configura no tempo necessario para tirar os cipos da

arvore, sem prejudica-la. Acrescenta ainda que umas das maiores artes ¢ “A arte de falar,

32 Origem da planta Sapucaia, que tem como nome cientifico: Lecythis pisonis da familia: Lecythidaceae,
origem brasileira. Sendo encontrada entre os Estados do Rio e Ceara.
http://faunaeflora.terradagente.g1.globo.com/flora/arvores-palmeiras/NOT,0,0,1223757,Sapucaia.aspx.
Consultado em 01/11/2019 as 1:00.

53 Entrevista realizada no dia 08/02/2020 na cidade de Almenara-MG e presente nos anexos.
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pois para os indios as palavras possuem “espirito” — as palavras s6 podem dizer o que ¢

verdade”.

Apesar das caracteristicas fisicas herdadas, ndo nasci numa tribo, mas sim na cidade de
Almenara, em arabe “farol”, coincidéncia ou ndo, sai do farol das Gerais, no Vale do
Jequitinhonha para ir para a cidade baiana do “farol da Barra”, Salvador-BA, onde realizei
0 Mestrado em Artes na Universidade Federal da Bahia e de 14 para o Doutoramento,
atravessei o oceano, morei em Lisboa e atualmente na cidade invicta do Porto. Um dos
pontos turisticos da cidade de Almenara ¢ uma ponte que se assemelha em estrutura e
formato com a ponte da Arrabida, no Porto, em Portugal. Ligagdo essa que se traduz na
imagem de referéncia da instalacao proposta neste estudo. Entre pontes e oceanos, a vida se

transforma. As aguas, sejam elas do rio ou do mar, marcam esse caminho.

QUINTAL DOS SONS

Figura 5.5 — Logomarca da instalagdo Quintal dos Sons. Arquivo pessoal da autora. (2019).

Na partitura da minha vida, nos sons desse “quintal”, muitos foram os ornamentos que deram
sabor a aventuras em busca do conhecimento, pois, apesar da rica cultura do Vale do
Jequitinhonha, nd3o ha investimentos na area musical ou tecnolédgica e todo aprendizado
acontece de maneira ainda artesanal, conhecimento que passa de geragdo em geragdo ou
mesmo com 0s vizinhos e amigos. A saida da regido, ainda em todos os setores de ensino, ¢

uma necessidade latente de aperfeicoamento profissional.
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Minha relagdo com a musica iniciou na igreja a cantar nos Coros e somente aos 15 anos tive
oportunidade de estudar musica, quando o padre Nery Charlon juntamente com a musicista
Ziolita Carvalho criaram uma Escola de Musica na Cidade, a CRIAART, inicialmente
chamada de “Oficina de Musica”. L4 estudei 6 meses e em seguida além de aluna, era
também monitora, pois na filosofia do Projeto: “Quem aprende, ensina!” Tive incentivos
para realizar cursos de formagao do professor padre Rogério Augusto, na época seminarista
do Sul de Minas que teve em estdgio na Pardoquia Sdo Pedro Apdstolo em Almenara e
juntamente com o Padre Nery trabalhou na oficializagdo da CRIAART enquanto Associagdo
formal e, seguramente, foi a primeira pessoa a investir no meu potencial musical. Fiz cursos
em Conservatorios e em Cursos Livres. Fui professora de Canto; Teoria Musical,
Musicalizacao Infantil; Supervisora Geral e cheguei ao cargo da Presidéncia da Associagao.
Paralelamente, realizei a primeira licenciatura em Pedagogia e somente na segunda
licenciatura encontrei um curso compativel com os meus horarios e cursei Musica com
habilitacdo em Educa¢do Musical, na modalidade EAD, na cidade de Belo Horizonte.
Mesmo antes de concluir a licenciatura, ja lecionava em escolas e empresa privada.
Entretanto, foi no Mestrado em Artes, na Universidade Federal da Bahia, em Salvador-BA,
que meus horizontes realmente se abriram. Também nesse periodo iniciei a minha
investigacdo em Musica e Tecnologia e comecei a escrever, pesquisar € ser um pouco mais
que cantora e professora, para comecar a fazer parte de um novo universo, do qual ndo nos
contentamos mais em apenas ouvir musica, cantar, ensinar... queremos também descobrir
os porqués, os quandos, os ondes, as origens, os futuros... queremos nos conectar, criar redes,

compartilhar sons, emogdes e conhecimentos: somos investigadores.

“Quintal dos sons” representa um pouco dessas vivéncias. Toda a estrutura sonora esta
fundamentada nesse percurso e nos questionamentos sobre 0s sons € como a nossa trajetoria
social e académica influencia em nossas escolhas e escutas musicais. Trazer as inspira¢des
do artista e o seu percurso, nos fazer perceber como foi o seu processo criativo, mas nao
torna a obra autobiografica, mas representativa, por assim nos mostrar um pouco de uma

determinada cultura.
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5.5 A musica do meu quintal: Almenara

O Vale do Jequitinhonha se localiza na regido nordeste de Minas Gerais, ¢ dividido em trés
sub-regides: Alto, Médio e Baixo Jequitinhonha. Almenara se localiza no baixo
Jequitinhonha. Rocha (2016) descreve que o vale € rico em arte popular: artesanato;
trabalhos manuais em ceramica; manifestagdes culturais como reisado, Boi de janeiro,
musica folclorica; bordados em tecido e arte em barro e palha sio mundialmente conhecidos.
N. Borges (2013: 113) acrescenta que “A ocupagao histérica do Vale do Jequitinhonha no
Nordeste de Minas, onde se situa a cidade de Almenara, deu-se com a corrida do ouro e

diamante, cuja prosperidade regrediu quando houve a escassez destes minerais.”

O nome do Vale vem do Rio Jequitinhonha. T. Soares (2020: 26) conta que os indios Borun,
moradores primeiros da regido, faziam um cesto de “taquara”, material caracteristico da
regido, que era uma armadilha para pegar peixes. “Esse cesto recebia o nome de ‘Jequi’. Os
peixes eram onhas. Eles armavam os jequis para pegar onhas, quando bem-sucedidos diziam:
‘No Jequi tem onha’, ou seja, a armadilha estd cheia de peixes. Jequitinhonha, Rio cheio de

peixes.”

De acordo com Amaral (1998), citado por N. Borges (2013), o Rio Jequitinhonha era
utilizado como escoadouro por onde eram trazidos bens de consumo como sal, tecidos finos
e ferramentas de metais. Em suas margens surgiram os povoamentos juntamente com 0s
quartéis militares para a protecdo da navegagdo e entrepostos comerciais. Esses
povoamentos deram origem as cidades de Almenara, Araguai, Joaima e Salto da Divisa.
Almenara, palavra de origem arabe, significa “farol”, torre de vigilancia para os navegantes.
Patente Neto (2012) declara que o primeiro nome da Cidade foi Sao Jodao do Vigia e era
distrito da cidade de Jequitinhonha, depois passou a chamar-se Vigia, isso por ser um dos
quartéis militares de Vigilancia e assim ser conhecida com o Arraial do Vigia. Em 1930 foi
fundado o jornal “O Vigia”, que em 26 de janeiro de 1938 trazia a manchete “Liberdade era
a Unica coisa que faltava a Vigia”, que louvava o decreto 58 de 13 de janeiro de 1938 que
transformava o distrito em municipio. Em 1943 foi assinado um decreto nacional proibindo
a existéncia de municipios de nomes iguais, como ja existia uma cidade de nome Vigia no
Pard, foi realizada votagdo entre trés opgoes: Atalaia, Manassara e Almenara, tendo sido

escolhida a terceira op¢ao de origem arabe.
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Etelcina Mendes (2020) em entrevista presencial registada por dudio, onde transcrevemos
alguns trechos no Anexo I, recita um poema sobre o Rio Jequitinhonha e conta um pouco da
histéria de Almenara. Revela que um dos maiores nomes da historia foi “Olindo de
Miranda”, que doou terrenos para muitas construgdes e construiu um Castelo para a amada,
que hoje € ponto turistico na cidade, além da ponte, cuja imagem ¢ utilizada como logomarca
da instalacdo apresentada nesta Tese, sendo a mesma projetada e construida pelo seu filho,

Caio Miranda. No link abaixo pode ser consultado o video produzido com o poema da autora:

Figura 5.6 — QR Code do poema: Rio Jequitinhonha, recitado na entrevista com a autora Etelcina Mendes em
fevereiro de 2020, na cidade de Almenara-MG. Disponivel em https://vimeo.com/538207733.
Do ponto de vista da economia, Servilha (2008) afirma que a caracterizagdo da regiao
unicamente pelo viés econdmico traduz uma analise ndo condizente com a realidade, pois a
regido ¢ muito mais complexa e diversa do que vemos apontados nas reportagens e
estatisticas. Existem riquezas no Vale do Jequitinhonha que muitas vezes passam
despercebidas nos estudos apresentados que nao abordam ou se aprofundam nos valores
simbolicos e culturais coletivos de seu povo. Nascimento (2009: 9) corrobora com esta

colocacdo ao destacar que:

A imagem do Vale do Jequitinhonha comumente difundida nos meios de comunicagéo vincula a regido
a indicadores sociais e econdmicos, através da veiculagdo de informagdes que, propensamente,
ressaltam os problemas locais. Entretanto, a regido nao se limita a outro lado, também existe uma rica
cultura, que se manifesta de varias formas entre os seus moradores.

Van der Poel (2019) declara que o homem do Vale é portador de uma cultura prépria. O

autor conhecido como Frei Chico®* escreveu em 1982 que esse homem tipico “ndo obedece

34 Francisco Van Der Poel, popular “Frei Chico” é um frei catolico holandés, que chegou ao vale em 1967 € se
apaixonou pelo povo e sua cultura, escrevendo o dicionario da Religiosidade popular. O conheci em Sao Paulo
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a certas imposi¢des da chamada “vida moderna” imposta pela televisao e pelo radio.” O
Jequitinhonhense tem sua hospitalidade, sua maneira de saudar; algumas formas de
mutirdo®, seus remédios, vida familiar, agricultura, sua religido; em musica: sua maneira de
dangar, cantar e afinar a viola. Elemento essencial desta cultura € seu aspecto comunitario:
Despesa de festas eram pagas comunitariamente através de leildes; no periodo da seca faziam
juntos as procissdes de peniténcias; as feiras municipais nos mostram sua economia
comunitdria, Batuques e canto de rodas sao dancas em que todos entram; no artesanato ha
ceramica, selaria, chapéus e alforjes de couro, cobertores de algodao, funilaria, estatuas de
barro e de madeira; medicina popular: plantas medicinais, simpatias, rezas de rezadeiras e
raizeiros; na musica temos cantigas com versos; roda, beira-mar dos canoeiros, ABC, coco,
batuque, tirana; musica de religiosidade popular: Folia de Reis e de Sao Sebastido, cantos da
Semana Santa, cantos de Peniténcia (na seca), Ter¢o cantado, Benditos de Romarias e
Novenas, Cantos de levantar mastro e beijar os santos, “Inceléncias” e “Louvor de Anjo”
para os defuntos, cantos e dangas da Festa de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos,

Batuquinhos em Louvor do Menino-Deus e Pontos de Umbanda.

Ainda segundo Van Der Poel (2019), o elemento ndo-verbal ¢ um dos pontos principais da
cultura do Vale. E outro ponto de destaque ¢ a propria pobreza, enquanto elemento da
cultura, pois muitos versos musicais falam da pobreza. Ainda hoje mulheres bordadeiras
reinem-se para “jogar versos”. E o caso do projeto “Versinhos de Bem-querer”, que se
destacou porque tiveram a encomenda de um verso de uma filha do cantor Chico Buarque e
enviaram também ao cantor um verso, que lhes respondeu, o que deu visibilidade ao Projeto
digital que foi criado em margo de 2020; as bordadeiras sempre cantaram durante o seu
trabalho, como forma de amenizar suas dores, mas com as dificuldades nas vendas e o fim
das feiras, foi criado uma Plataforma digital em que as pessoas encomendavam versos.

Segundo Hama (2020)°° ao entrevistar a bordadeira Marli e questionar sobre a tradi¢io dos

VErsos:

em um curso livre de Miusica, do qual ele era professor de Religiosidade Popular e Manifestagoes Artistico-
culturais.

55 “Iniciativa coletiva para auxiliar alguém, para ajuda mutua ou para um servigo comunitario”. (Ex.:
universitarios fizeram mutirdo para ajudar no preenchimento da declaragdo de imposto). "mutirdo", in
Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2021,
https://dicionario.priberam.org/mutir%C3%A3o0 [consultado em 08-05-2022].
https://www.uol.com.br/ecoa/ultimas-noticias/2020/07/02/no-jequitinhonha-mg-versos-ajudam-
bordadeiras-e-chegam-a-chico-buarque.htm?fbclid=IwAR3JgPgfG6EJaGsDobUikjm0Ooqgx-
WDjguVbzaPaqruBL3NMoZXcordLHmJo, publicado em 02/07/2020.
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da menos trabalho do que bordar, oficio que "exige muito tempo, muita delicadeza". Sdo duas tradigdes
que estdo na familia ha cinco geragdes. "Meu tataravo, Joaquim Teodoro da Costa, veio de Portugal
para o Brasil e trouxe os tecidos, os bordados e as cantorias de 14. As cantorias dos brancos se juntaram
com os cantos dos escravos e viraram uma marca da nossa regido."...

A tradi¢do sonora do Jequi vem de hibridizagdes, das misturas das cantorias de Portugal, dos
rituais indigenas e dos cantos dos escravos. De muitos hébitos parecidos ao Nordeste, em
fun¢do da proximidade, somos chamados no Nordeste de Minas Gerais como “baianeiros”.
Patente Neto (2016: 9) define o “canoeiro”, personagem presente no cenario cultural do Jequi
€ 0 compara ao “sertanejo”, figura do sertao nordestino, segundo o autor, o canoeiro: “nao
avanga os limites, respeita a quem deve respeito e ndo aceita desfeita nem humilhagio. Tem
como primeiro mandamento a hospitalidade. Ele sabe que, do pouco que tem, muito lhe vale

pela bravura e os bracos fortes. Sabe reconhecer a preciosidade da vida.”

Nesse cenario, “Sdo 4guas, montanhas e um fogdo a lenha. A ceramica e o canto do
Jequitinhonha. >” Culinaria, artesanato e misica misturam-se num conceito de arte que faz
parte da vida. Podemos observar a for¢a da mulher do Vale, enquanto pioneira de grupos e
mulheres que em sua maioria sozinhas criaram suas familias a bordar e a lavar roupas. Temos
o trabalho da Adelicia Amorim que foi retratado no documentario “O que eu quero das
flores™®; O Grupo “As mulheres criativas” com trabalhos em costura e bordado, Diomilton
Ferraz e seu bordado em tecido com o motivo “Ipés”; Z¢ do Balaio e Joao do Cipd, ambos

que trabalham com a matéria-prima do “Cipd”, entre muitos outros... Alguns dos trabalhos

culturais de Almenara foram apresentados no Programa Estadual Terra de Minas, na TV

Globo.”®

Desde os grupos folcloricos envolvidos com a sabedoria popular aos artistas autorais e
repletos de personalidade, temos em Almenara uma diversidade artistica pouco
documentada. Assim sendo, foi entrevistado Manuel Duarte (texto em anexo), que durante
alguns anos representou Jesus Cristo na pega Teatral “A Paixdo de Cristo”, na Pardquia Sao

Pedro, mais um exemplo de como nas cidades pequenas a iniciacdo na arte comega nos

57 Trecho da musica Patria Minas (Marcus Viana, 2007).

58 http://www.aocubofilmes.com.br/sescmg-adelicia-amorim, trailer do documentario langado em 2015 no
SESC/MG.

59 https://www.youtube.com/watch?v=o0W 111 FqQVEs.
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grupos de jovens das Igrejas. Foram entrevistados também alguns artistas musicais, entre
eles, os cantores Lima Junior e Déa Trancoso, que sdo nativos; Tadeu Martins ¢ Gonzaga
Medeiros, que sao de cidades vizinhas, mas que contribuiram com o desenvolvimento
cultural da cidade e regido (entrevistas em anexo) e também relataremos um pouco sobre os
Grupos populares, como o Coral das Lavadeiras de Almenara e o Grupo de Folia Santos

Reis.

I. Lima Junior

RDADOS

& g8 O
2
F'\{ LIMA JUNIOR

BORDADOS

Figura 5.7 — Capa do album “Bordados”. Cantor Lima Junior.
Arquivo pessoal do cantor.

Ao ser questionado sobre a sua relagdo com a musica:

“A musica chegou aos meus ouvidos através dos primeiros sons dos acordes, dos violeiros
com a Folia de Reis, comemorado todo ano a partir de 6 de janeiro, tradi¢do em Almenara.
Ouvindo também as cantigas de Roda e a musica regional que ouvia sempre das ondas de
radio AM... Me fez interessar pelo canto e o violdo, instrumento de fécil acesso na minha
cidade, Almenara MG.”

O cantor tem mais de 600 composicoes e 5 albuns independentes, sendo a musica

“Alcalino”®®

, composta em parceria com Luis Dillah, a sua composi¢ao nacionalmente mais
conhecida, gravada mais de 34 vezes, tendo inclusive sido gravada pelo cantor

Dominguinhos e pela banda de forré Falamansa. O mais recente trabalho do cantor ¢ o album

%0 https://www.youtube.com/watch?v=SqLwWikoT5c- Gravagdo mais famosa da msica Alcalino, pelo grupo
Falamansa (2001).
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“Bordados™®!, langado no Teatro Brasil Vallorec em Belo Horizonte, onde reside o cantor.
Sobre a sua trajetoria, Lima define que “Acredito que a minha musica tem conteudo e se
mostra sempre trazendo a arte e cultura do nosso vale do Jequitinhonha, inserida no universo

da nossa tao universal MPB que ¢ a Minha proposta artistico-musical.”

II. Déa Trancoso

Figura 5.8 — Imagens da cantora Déa Trancoso. Arquivo pessoal da cantora.

“Eu me lembro de trés sons. Dois da madrugada, os aboios dos vaqueiros, tangendo bois,
cortando a cidade de fora a fora, e os atabaques de um terreiro de candomblé ao longe. O
terceiro ¢ o som das folias de reis e dos bois de janeiro, tipicos do baixo Jequitinhonha, onde

esta situada Almenara, minha terra natal.”

Déa explica sua relagdo com a musica a partir das paisagens sonoras que lhe marcaram.
Nascida em uma familia musical, sendo sua mae a dona Margarida, conhecida figura do
Coral da Catedral da cidade, Déa cresceu com influéncias do Samba nacional e dos Folides
do Vale do Jequi. Tem 5 discos gravados: O violeiro e a Cantora, com Chico Lobo; Tum
Tum Tum; Serendipity — autoral; Flor do Jequi, com Paulo Belinatti®’ e Liricas Breves para
a Construcao de uma Alma — autoral. A cantora ja foi indicada a diversos prémios nacionais

e tem parcerias com grandes nomes da MPB.

A carreira da cantora Déa Trancoso tem mais de 30 anos e ja fez turnés por mais de 100

cidades no Brasil e na Europa.

81 https://www.youtube.com/playlist?list=PLdCLfUNY xBeY YRKGmOMDv4Zjl6aZh oNN- Bordados,
langado em 06 de junho de 2018.

62 Disco flor do Jequi (2012)

https://www.youtube.com/playlist?list=OLAKS5uy kXj63yV3ePpH2RtvuFSEhcIcW _izeQYIQ
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III. Gonzaga Medeiros

Figura 5.9 — Imagens do poeta, compositor e apresentador de eventos Gonzaga Medeiros.
Arquivo pessoal do artista.

Poeta, compositor e apresentador de eventos. Sempre envolvido com os movimentos de
musica popular do Vale. Natural de Fronteira dos Vales, mudou-se 1977 para Almenara,
trabalhando no jornal “Vigia do Vale” e depois no Banco do Brasil, até 1988. Como havia
um jornal a sua disposi¢do, toda semana publicava poemas de sua autoria, aos quais
comegcava a receber manifestacdes de aceitacao, principalmente nos textos sobre politica e

problemas sociais, com criticas severas aos governos de entdo.

Conforme entrevista no dia 09 de outubro de 2020, Gonzaga afirma que a sua relagdo com a
poesia comegou na adolescéncia nos tempos da escola, quando lhe eram dadas oportunidades
para declamar poemas famosos e pouco tempo depois ja estava a escrever suas primeiras

poesias.

“O movimento musical almenarense, coincidindo com o movimento musical em todo o vale
do Jequitinhonha, comecou a aflorar mesmo foi na década de 70, quando Ultimo de Almeida
fazia seu programa de calouros no Cine Marconi. Mais ao final da década, floresceram os

festivais de musicas autorais.

Aquela época, a cidade contava com um considerdvel nimero de compositores. O destaque
foi um grupo musical denominado ‘Olho do Lugar’, formado pelos musicos irmaos Foka
Sena e Nildon Sena, com participacao do cantor Baltazar e outros, que montaram o primeiro
show de cangdes inéditas, denominado ‘Homens do Sol’, que chegou a se apresentar na

Escola de Direito da Universidade Federal em Belo Horizonte.”

Gonzaga afirma que a sua producao em maior escala deu-se a partir de julho de 1977, quando

compunha sozinho ou em parceria, para concorrer em festivais da regido. Em Almenara, o
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seu foi o violonista Foka Sena, que tem CD gravado, nascido na cidade de Rubim,
conterraneo do também cantor Rubinho do Vale, Foka tocou na banda do cantor e

comediante Saulo Laranjeira, que € um célebre Jequitinhonhense da cidade de Pedra Azul.

Algumas cangdes do Gonzaga ganharam prémios em festivais, como “As Onhas do Jequi”
(2° Festivale, Pedra Azul, 1981)%. O Festivale é um evento existente até os dias atuais e o
poeta € o apresentador oficial do evento e um dos organizadores. No CD Onhas do Jequi, o
compositor tem 14 cangdes inéditas, interpretadas por ele e pelos cantores Paulinho Pedra
Azul, Saulo Laranjeira, Rubinho do Vale, Carlos Farias, Tau Brasil, os violeiros Pereira da
Viola e Wilson Dias, Mauricio Tizumba, Saldanha Rolim, Marcela Veiga e outros. Além
deste, o artista gravou outros CDs; editou livros de poesia solo e antologias, em parceria com
poetas da regido e continua atuante nos movimentos culturais e apresentagcdes de eventos

artisticos e politicos.

IV. Tadeu Martins

JEQUITINHONHA
42 ANOS DETRAVESSIA

Figura 5.10 — Imagens do Poeta, escritor e produtor cultural Tadeu Martins. Arquivo pessoal do artista.
Tadeu Martins Soares ¢ natural da cidade de Itaobim. Poeta, escritor € produtor cultural. Aos

oito anos ja fazia rimas satirizando os adversarios politicos do avo. Foi assim com a poesia.
Com a musica, também comegou muito cedo, gragas a influéncia do seu tio, que era maestro

e compositor; da sua irma, que cantava em coral e do av0, que tinha uma grande quantidade

63 Musica “As Onhas do Jequi” na voz do cantor Rubinho do Vale, que gravou a cangdo no CD Tropeiro de
Cantigas (1981). https://www.youtube.com/watch?v=QHeHSrPga2Y.
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de LPs aos quais ouvia com ele as serestas, musicas romanticas e as modas de viola. A poesia

€ a musica sempre estiveram presentes em sua vida.

De acordo com Tadeu Martins, em entrevista no dia 29 de setembro de 2020: “a musica do
Vale do Jequitinhonha comega ainda no Século XVIII, com os grandes compositores de
musica barroca, que se destacavam no Brasil e no exterior. Cidades como Serro, Diamantina,
Datas, Minas Novas ¢ Grao Mogol se notabilizam pela qualidade dos seus musicos e

compositores.”

O poeta indica que no Século XIX houve uma proliferacdo de bandas filarmonicas no Vale
do Jequitinhonha e também comunidades religiosas de cunho popular, como a de Nossa
Senhora do Rosario dos Homens Pretos, a musica popular folclérica do Jequitinhonha, dos
congados, marujadas, catopés, caboclos e das folias de Reis passa a ser ouvida em outras

regides do Brasil.

No Século XX, aconteceu o fortalecimento das serestas em virtude da eleicdo do Presidente
Juscelino Kubitschek (JK), natural de Diamantina. Assim, o Vale passa a ser reconhecido
como a regido das serestas. Nos anos 60 a cidade de Almenara, além da seresta e da musica
dos grupos folcloricos, comega a ouvir os seus jovens compositores € musicos. Um grupo se
destaca, o “Wood Face”, dirigido pelo jovem cantor e compositor Eustaquio Sena, que se
tornou conhecido como grande produtor fonografico, trabalhando em renomadas gravadoras
e foi produtor de artistas como o cantor Roberto Carlos e mais nomes dos mais expressivos
da MPB. As cidades de Almenara, Pedra Azul, Medina, Aracuai e Minas Novas se destacam
neste periodo com as suas bandas de baile, conjuntos musicais que animavam os bailes e
festas na regido, em outras regides de Minas e em cidades da Bahia. Bandas como Arco Iris,
Giants, Faraos, Terremoto, Luzes e outras se destacaram neste cenario. Muitos musicos
destas cidades tocaram em conjuntos de baile famosos como Intrépidos, Cometas, Los

Mariachis, SP3 e outros de Minas, Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Em 1978, no dia 16 de margo, quatro jovens do Vale do Jequitinhonha, universitarios em
Belo Horizonte criaram o Jornal Geraes, com o objetivo de dar voz e vez ao povo do Vale
do Jequitinhonha e de lutar pela derrubada da ditadura militar que massacrava o povo
brasileiro. Aurélio Silby, Carlos Figueiredo, George Abner e o proprio Tadeu Martins. Com
a circulagdo do jornal em toda a regido, os jovens conseguiram criar entidades culturais,

sindicatos e associagoes em varias cidades. Em 03 de novembro de 1979, realizaram na
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cidade Itaobim o “I Encontro de Compositores do Vale do Jequitinhonha”, que ficou
conhecido como os “PROCURADOS”, evento que se tornou um divisor de 4guas na historia
da musica do Vale do Jequitinhonha. Foi com o sucesso desse evento que criaram, em 1980,
o FESTIVALE — Festival de Cultura Popular do Vale do Jequitinhonha, que langou muitos
artistas famosos, como Paulinho Pedra Azul, Rubinho do Vale, Tadeu Franco, Saulo
Laranjeira, Célia Mara, Marcilio Menezes, Déa Trancoso, Arnd Minas Novas, € muitas
dezenas de nomes que hoje vivem de musica, no Brasil e alguns no exterior. Toda essa
histéria do FESTIVALE esta registrada no livro “Jequitinhonha 42 Anos de Travessia — De
Vale da Miséria a Vale da Cultura” publicado por Tadeu Martins neste ano de 2020.

Tadeu Martins tem 84 folhetos de cordel publicados; 12 livros publicados, dois lancados nos
Estados Unidos (2003 € 2005) e um CD gravado de causos e cordéis. Com o movimento do
FESTIVALE, comecou a compor ¢ hoje tem muitas musicas gravadas. Ao idealizar os
festivais destacou-se no cendrio dos eventos em Minas Gerais e foi coordenador de eventos
do Governo de Minas Gerais, quase seis anos na TURMINAS (Empresa de Turismo de
Minas Gerais) e 12 anos na BELOTUR (Empresa de Turismo de Belo Horizonte), além de

dirigir eventos culturais na Capital mineira (registados na entrevista em anexo).

V. Coral das Lavadeiras de Almenara

Figura 5.11 — Imagens do Coral das Lavadeiras de Almenara. Arquivo pessoal do artista Carlos Farias.

O Coral das Lavadeiras, conforme Rocha (2016: 11), foi criado em 1991 por Carlos Farias®,

a partir da constru¢do de uma lavanderia comunitaria, no Bairro Sdo Pedro, pelo ex-prefeito

%4 http://coraldaslavadeiras.com.br/site2/pagina-exemplo/
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Roberto Magno. Incentivadas pelo proprio Carlos Farias, cantor e pesquisador cultural, as
lavadeiras passaram a cantar em grupo e criaram a ASLA (Associagdo Comunitaria das
Lavadeiras de Almenara). Reunindo em torno de 50 mulheres, sua musica retratava antigas
cancgoes - batuques, sambas, afoxés, frevos, rodas, modinhas e toadas, canticos de trabalho,
ludicos e de louvagao de influéncia africana, indigena e portuguesa. Em 2002 gravaram o
primeiro CD (Batukim brasileiro)® e passaram a participar de festivais e apresentagdes por

diversas cidades do Brasil e Portugal.

Em 2006 o grupo seguiu encantando o pais com o espetaculo ‘Batendo Roupa, Cantando a Vida’,
projeto que incluiu, ainda, a palestra/oficina ‘Conversa de Lavadeira’ e a cerimonia de ‘bén¢ao das
aguas’. A arte das lavadeiras-cantoras do Rio Jequitinhonha vem despertando o interesse crescente do
publico, da imprensa e da critica especializada. Varias reportagens foram divulgadas nos principais
veiculos de informacao do pais, com destaque para os programas Jornal Hoje (14/06/01); Mais Vocé
(02/02/05) e Fantastico (05/02/06), todas da Rede Globo. Elas sdo um exemplo bem-sucedido de
inclusdo social, através da arte.

De acordo com N. Borges (2013), no repertorio do Coral foi se construindo um didlogo entre
as cantigas de amigo galaico-portuguesas, as cantigas de amor, canticos de trabalho e
revelam aspectos da musica trovadoresca que veio para o Brasil na época da colonizagao,
evidenciando as cantigas de amigos medievais que privilegiavam o sentimento feminino,
que se destaca em um cenario predominantemente rural e com a presenca da mulher
lavadeira em contato intimo com a natureza. “Essas mulheres adaptam a historia da regiao
seus repertdrios culturais construidos ao longo de suas vidas.” Ataide (2008: 43). Assim,
percebemos intensas relacdes nas referéncias realizadas as culturas erudita e popular que
abordam elementos que se entrecruzam, bem como demonstram as questdes de identidade

intrinsecas nas cantigas presentes na memoria e tradi¢ao cultural.

Ataide (2008) ressalta que as Lavadeiras entoam em seu canto cangdes que lembram os
“laivos medievos” deixados pelos colonizadores portugueses que estiveram na regido.
Imagina-se que nas letras das cantigas encontraremos a opressdo de uma vida de trabalho
pesado, manual e sem possibilidade e ascensdo social. Entretanto, o desencanto nao se torna
presente. Lavam roupa e entoam cangdes herdadas de seus ancestrais, contudo, permanecem
otimistas e esperangosas a cantar o amor, a natureza e os temas vinculados a terra e a agua.
Um trabalho que resguarda e pesquisa realizada pelo Carlos Farias, que contém um precioso

acervo da cultura oral que resiste a séculos de transformacdes. Ao retratarem em seus versos

%5 https://www.youtube.com/watch?v=]60phMnQRfo
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a tematica da sua vivéncia e pratica cotidiana, estas mulheres demarcam territorio e

atravessam a margem do Jequitinhonha sem perderem a sua autenticidade e originalidade.

VI.  Grupo de Folia Santos Reis

Figura 5.12 — Grupo de Folia Santos Reis. Fotografia de Cida Almeida publicada no Blog http://espacolivre-
jopinto.blogspot.com/2016/07/cultura-popular-do-jequitinhonha-em.htm.

Figura 5.13 — Fotografias de William Frois publicadas no
https://www.almenara.mg.gov.br/noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-festas-populares.
Figura 5.14 — Fotografias de William Frois publicadas no
https://www.almenara.mg.gov.br/noticia/detalhe/318/2018/10/almenara-recebe-o-sesc-nas-festas-populares.

A Folia de Santos Reis ¢ um grupo tradicional de Almenara. Lembro-me de crescer a ouvi-
los todo més de janeiro. Logo a dia seis saiam em procissao de casa em casa a cantar aos
Reis Magos e Sao Sebastido. Rocha (2016) afirma que a Associacdo Cultural Grupo Santos
Reis, fundado em 1953, ¢ um grupo de reisado que abrilhanta a cidade no més de janeiro
com as comemoragdes aos santos. O Grupo foi criado por Maria Simplicio, conhecida na

cidade por “Maria do Bode”. J6 Pinto (2016, s/p) destaca que:

O grupo surgiu a partir de promessa feita por D. Maria Simplicio que em certa ocasido, lutando contra
a morte por causa de uma picada de cobra, quando acendia fogo debaixo de uma arvore (pau d'alho),
ouvira uma voz que lhe dissera para se apegar com os Santos Reis. Desprovida de recursos financeiros
e vivia praticamente de favores e pequenas tarefas, assustada questionou a voz como poderia se apegar
aos Santos Reis se ndo tinha nem o que comer. Em resposta a voz disse “do jeito que pensar em fazer,
faca que tudo daré certo”. Entao ela prometera que se fosse curada, sairia pelas ruas da cidade com uma
folia para homenagea-los e agradecé-los. Livre do risco de morte, a partir daquele momento as coisas
comecaram a mudar em sua vida. Dona Maria Simplicio acreditando nas recomendagdes das vozes,
iniciou negocio com a compra e venda de carneiros, que lhe rendeu a alcunha de D. Maria do Bode.
Segundo ela, “Nao fiquei rica, mas a partir daquele momento nunca mais passei necessidades"

A tradigdo comegou com a graga alcangada e no dia da festa, em 20 de janeiro, também ha
a ilustre presenga do Boi de janeiro, que anima a festa da folia de Reis e todas as geragoes
da familia da dona Maria do Bode se misturam. A Associagao fundada por ela ¢ composta

pela “Folia do Senhor Santos Reis de Almenara” ou "Grupo de reisado de D. Maria do
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Bode", o “Boi”, o “Coral Renascer” e a "Boneca Margarida". Mesmo depois da morte da
matriarca em 2016, aos 110 anos, os familiares deram continuidade ao grupo e continuam a
sair pelas ruas no més de janeiro e nas festas culturais da cidade. A folia possui diversos
instrumentos artesanais, entre eles pifanos, gaitas e/ou canudos (espécies de flautas
confeccionadas com canos de PVC). Magalhaes (2010) salienta que a formacao instrumental
caracteristica das folias do baixo Jequitinhonha consiste no uso de duas gaitas, zabumbas
artesanais também denominadas bumbo, caixa e pandeiro, sendo normalmente utilizado o
reco-reco de mola e tridngulo. Os instrumentos harmdnicos, como viola, violao, e acordeon
também estdo presentes e por vezes também fazem a utilizagdo de matraca, maraca, prato e

garfos.
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6. Instalacdo Sonora “Quintal dos Sons”

NTAL DOS SON§

Figura 6.1 — Instalacdo “Quintal dos Sons” Exposi¢do em Braga, 2019.
Arquivo pessoal da autora.
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a. Descricao da Instalacao

Embora nem todos sejam musicos, a musica ¢ parte integrante da vida de, praticamente,
todos os individuos. De acordo Levitin, no livro “Em busca da mente musical”, publicado
em portugués por Ilari (2006), esse fato sugere que, na nossa evolugdo, a musicalidade ¢
antiga, podendo, mesmo, ter precedido a linguagem articulada. O autor questiona: Por que
razdo a musica faz mover as pessoas? Por que motivo algumas pessoas passam tanto tempo
e gastam tanto dinheiro na busca de prazeres musicais? E afirma que o prazer musical nao ¢
meramente  subjetivo; muitos estudos demonstram mudangas bioquimicas e
eletrofisioldgicas em resposta a escuta musical. Dessa forma, percebemos que para que
musica afete com profundidade o portal das emogdes € preciso que ela tenha alguma fungao

antiga e importante.

Em busca de reflexdes a instalagdo Sonora tem como objetivo criar um caminho sonoro.
Como foi referido anteriormente, escutar ¢ um ato ativo e bastante criativo. Assim, a ideia
foi criar uma instalacdo sonora imersiva onde os ouvintes sao confrontados com os
ambientes sonoros apresentados, na tentativa de provocar a sensibiliza¢ao e envolvimento

nos ambientes aclsticos que os rodeiam.

Também ja foi referido no Estado da Arte e reforcamos aqui a ligagdo existente entre esta
instalacdo e as paisagens sonoras, uma vez que estas misturam sons naturais, processados ¢
artificiais. S3o produzidas obras que criam sensagdes de ambientes particulares e imersivos.
Obras de paisagem sonora se relacionam diretamente com a arte da instala¢do, imersao e em
muitos casos sdo construidas especialmente para o local em que acontecerd a intervengao.
Muitas destas fazem uso de tecnologias interativas, interfaces, computadores, sensores,
dispositivos mecanicos, cinéticos e eletronicos. Conforme Barros (2016: 860), a instalagdo
¢ uma linguagem artistica que em seu bojo traz a questdo da ampliacdo do conceito de arte

e da contaminagao de diversos meios como poética. Junqueira (1996: 553) completa:

A pratica que posteriormente passou-se a nomear ‘instalacdo’ € corrente desde os anos 1960,
principalmente na América do Norte (...) E interessante verificar, 4 titulo de curiosidade, que a palavra
‘instalac@o’ ja era utilizada na América, genericamente, para especificar, na margem de fotos publicadas
em livros ou em catalogos, a vista geral de uma exposic¢do: installation view (...) Em seu significado
literal, a expressao ‘vista da instalacdo’ propde considerar ndo somente a obra em si, mas a circunstancia
de unidade: espago-obra.
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As instalagdes deslocaram a visdo do objeto para o ambiente que o circunda e as sensagdes
que tal ambiente pode provocar. A propria nocao de espago foi revisitada, no sentido em que
“a instalacdo pode ser simplesmente o ‘vazio’.” (Junqueira, 1996: 567). A arte da instalagao,
por conseguinte, implica, frequentemente, a sua audiéncia no proprio espago onde a obra se
da. Para Santana e Santana (2019: 183), “a interagdo entre as artes, mas também entre as
diferentes areas do conhecimento cientifico, determinam novos espagos de criacdo e de arte,
de entre os quais surge o conceito de instalagcdo, mormente o de instalacao sonora.” Ao citar
essa interagao entre as artes ou linguagens artisticas refor¢amos o fato da instalagao “Quintal
dos Sons” ter utilizado imagens em video em sua primeira versao € nem por isso ser uma
videoarte, uma vez que as imagens ndo representavam a inteng¢do principal, mas um meio

técnico, nao tiveram fung¢ao artistica, nem contribui¢cao na narrativa da instalagao.

Neste sentido, Francisca Gongalves (2016) afirma que, através do desenvolvimento de uma
instalacdo sonora com variados graus de interatividade/imersividade, pode-se facilitar o
processo de aprendizagem, fomentando a educagdo ambiental; utilizar esse tipo de
intervencdo com gravacgao de vocalizagdes de diferentes espécies, explorando, ndo apenas,
a ligagdo com a fonte causadora do som, mas, sobretudo, a avaliacdo do proprio som e suas

caracteristicas como foco de ateng¢do (altura, timbre) e seu estimulo no individuo.

A instalagdo sonora desenvolvida nesta investigacdo, “Quintal dos sons”, tem esse nome
porque retrata uma sequéncia de sons que sdo muito familiares: som do vento, das dguas do
rio, do mar, da caminhada, acompanhados, permanentemente, de um som constante,
pulsante: o som das batidas do coracdo. Ainda na sequéncia dos sons, temos o som
perturbador do transito das grandes cidades e, no final, na primeira versao do artefacto, foi
inserido um mantra, substituido, na versdo atual, por trechos de musicas populares do Vale
do Jequitinhonha. Essas escutas sdo um convite a reflexdo, a parar, por segundos, e repensar
o momento, a vida. Busca-se levar os individuos a um envolvimento e imersdo capazes de
lhes proporcionar vivenciar, as sensagdes propostas na instalagdo, tanto no diz respeito a
reconhecer sons, como a conhecer algumas melodias de um quintal do Vale do

Jequitinhonha.
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i. Mausica: Ruido, Siléncio e Voz
“Nao existiria som, se ndo fosse o siléncio”

(Lulu Santos e Nelson Mota, 1984)

Nos capitulos anteriores, muito se falou em ruidos, na insercao do siléncio, enquanto parte
da musica, e toda a revolugdo provocada em virtude dessa atitude. Quando propomos discutir
sobre o som na contemporaneidade, ¢ inevitavel refletir sobre os ruidos da cidade, sobre os
sons caracteristicos € como essa percepc¢ao afeta toda a produgao sonora a partir de entao.
Ao falar de voz, remetemos ao ato de cantar, a emitir melodias através da voz e assim
transmitir poesia e cangao, historias e sentimentos que transpdem a fala e os limites do corpo.
Ao inserir, na instalagdo, alguns sons particulares do Vale do Jequitinhonha, ndo se impde
um gosto ou perspectiva sonora, mas se retrata uma cultura, que tanto pode se aproximar,
como se afastar da realidade de muitos fruidores. Em contrapartida, mesmo com os mais
diversos percursos sonoros, a questao principal passa pelas facetas do som, ora ruido, ora

siléncio, ora musica vocal.

Hanna (2018: 150) no livro “O poder da musica” faz entrevistas com musicos por todo o
mundo, principalmente com aqueles que estdo a margem da fama e realizam trabalhos de
cunho social e/ou revoluciondrio. Indica que o paralelo entre a musica e a vida esta na
metéafora do didlogo. Para que um dialogo funcione € preciso que uma pessoa oiga enquanto
a outra fala. Assim acontece na musica, € preciso o siléncio para ouvi-la. Ao entrevistar Jean-
Lu Nancy e Charlotte Mandell eles lhe dizem: “Ouvimos alguém que faz um discurso e
queremos compreender, ou entdo ouvimos o que pode emergir do siléncio e fornecer um
sinal ou um simbolo, ou entdo ouvimos o que denominamos musica.” O autor enfatiza que
a musica tem o poder de unir pessoas independentemente do seu contexto familiar ou classe
social, ¢ ferramenta de auto-expressdao e por isso possibilita que as pessoas consigam
descrever seus sentimentos, dd as pessoas acesso aquilo que se encontra “debaixo do

Iceberg”, enraizado no mais intimo do seu ser.

Resende (2016), no que lhe concerne, destaca a musica enquanto resultado de uma pratica
social, pratica esta que envolve produ¢do, consumo, sonoridades, organologia, iconologia,
contexto social, politico, cultural e econdmico, performance, bem como os discursos sobre

o fazer musical. J& para Jankélévitch, (2018: 141):
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A musica contrasta com o siléncio e necessita dele como a vida necessita da morte, ou como o
pensamento - segundo o Sufista de Platdo-necessita do ndo-ser. A vida, perfeitamente semelhante a obra
de arte, ¢ uma construcio animada e limitada que se recorta no infinito da morte; a musica, semelhante
avida, ¢ uma construg¢do melodiosa, uma duragio encantada, uma efémera aventura, um breve encontro

que, entre o inicio e o fim, se isola na imensidao do ndo-ser.

Percebe-se que o autor Jankélévitch trata o siléncio de modo muito filoséfico e por vezes ao
longo do livro faz a comparacao do siléncio com a morte, o vazio eterno, contudo, também
inverte os papéis ao inserir o ruido enquanto invasdo do siléncio universal. Barros (2010:
320) compactua com esse pensamento ao declarar: “uso a palavra para compor meus
siléncios”. Na visdao de Ang (2006: 66), entretanto, “em nenhum sitio o siléncio ¢ total:
mesmo no meio de um deserto a noite, a mais ligeira brisa produz um som caracteristico na
areia.” Ou seja, para Ang estamos imersos em uma espiral de ruidos, ndo ha a existéncia do
nao-som.

Em termos de analise positiva sobre o siléncio, Gil (2001: 17) aponta que “sé o siléncio ou
0 vazio permite a concentragdo mais extrema de energia, energia ndo-codificada,
preparando-a, todavia, a escorrer-se nos fluxos corporais.” Nesse seguimento, Janklélévitch
(2018: 158) considera que no ‘“seu aspeto positivo, o siléncio favorece uma concentracao
atenta; como diria Fédon, ¢ a condi¢ao do ‘recolhimento’. Nao basta a escuridao, ¢ preciso
também o siléncio para escutar essas ‘vozes interiores’”. E Fachada (1998) realca que os
siléncios sao elementos fundamentais do processo de comunicagdo. Dessa forma, quando se
insere o siléncio apds uma sequéncia de ruidos na instalagdo, procura-se exatamente que 0s
fruidores concentrem-se, recolham-se e privilegiem uma escuta interna para depois ouvirem
uma sequéncia musical de pequenos versos de musicas cantadas do Vale do Jequitinhonha.
Assim, o siléncio torna-se “o deserto onde floresce a musica, € a musica, essa flor do deserto,

¢ em si mesma uma espécie de misterioso siléncio.” (Jankl¢élévitch, 2018: 162).

Inicialmente a instalagdo possuia apenas um mantra ao final, que era o mantra do coragao,
presente na primeira versao do artefacto/instalagdo descritos no topico a seguir, no entanto,
ap6s reflexdes e revisitas ao artefacto, notou-se que era demasiado artificial apenas
introduzir uma musica que nao fazia parte artistica e esteticamente daquela obra; ndo tinha
envolvéncia narrativa com o que se estava a propor. Entdo na primeira viagem que fiz a
Almenara-MG, apds as primeiras exposi¢des, estive em um estudio local, o estidio do Junior
Porto, com o violonista Gilberto Lazim, também da cidade e gravamos com a minha voz

pequenos trechos de musicas do Vale do Jequitinhonha que cantam histérias desse lugar, dos
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autores, apenas um ndo estd vivo o cantor/compositor Mark Gladson conhecido como
“Verono”, autor da musica “Jequitivale”, cujo representante legal autorizou, para o efeito, a
reprodugdo. De acordo com Deleuze (1997), “a musica transpds um novo limiar de
desterritorializagcdo, onde € o instrumento que maquina a voz, onde a voz € o instrumento
sdo projetados para o mesmo plano, numa relagdo ora de afrontamento, ora de substituigao,

ora de troca e de complementaridade.” Na instalacgdo, a relagdo ¢ de complementaridade.

A voz, principalmente na localidade em que nos referimos, que ¢ o Vale do Jequitinhonha,
sempre foi extremamente importante para a cultura, porque era através da Voz e da tradi¢ao
oral que as musicas e histérias eram transmitidas de geracao em geracao. O povo do Vale
pouco acesso tinha a educacao, e, ainda hoje, a maioria dos idosos ndo sabe ler ou escrever.
Tudo o que ensinavam aos filhos era através da voz e dos “causos” do seu tempo. Sousa
(1992: 171) afirma que a voz humana: “nem sempre indispensavel, ¢, contudo, um fator
extraordinariamente relevante ao nivel da veiculacao ou refor¢o das mensagens a transmitir
e, por isso mesmo, igualmente no quadro dos elementos expressivos.” Nessa ligagdo da Voz
enquanto transmissor de mensagem, Deleuze (1995) aponta que a “voz na musica nunca
deixou de ser um eixo de experimentacdo privilegiado, jogando a0 mesmo tempo com a
linguagem e com o som. A musica ligou a voz e os instrumentos de maneiras bastante

diversas; mas, como a voz ¢ canto, tem por papel principal "manter”" o som.”
b 9 9

Apos todas as reflexdes e andlises que se fundamentam no som, nas suas nuances €
progressdes frente aos avangos tecnoldgicos, “Quintal dos Sons” surge como o resultado de
maturacao de escutas e da ligagdo entre o ruido, siléncio e voz, perspectivas diferentes da

musica e dessa arte considerada “sonora”.

ii. Primeira Versao da Instalacdo “Quintal dos Sons”

Na primeira versao do Artefacto foi inserido um videoclip na instalagdo. Por meio dele os
fruidores se orientavam no espaco e tempo. A inclusdo de imagens e cores ¢ uma pratica
muito utilizada, fruto de um trabalho de inter(arte). Todavia, nas experimentagdes e
exposi¢des que foram sendo realizadas, o elemento video foi removido da instalagdo na

versdo atual.

I. Momento 01- Abertura/Rececao
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O(s) individuo(s) fica(m) sozinho(s) em uma sala. Ao adentrar(em) a sala um video comega

a ser exibido. Esse video traz a seguinte narrativa:

=> O som do universo; o vento; o primeiro som que o ser humano ouve (batidas do coragio).
Em seguida temos um mote: “Quero falar de uma coisa, adivinha onde ela anda, pode estar
dentro do peito ou caminha pelo ar”.°® Coragiio (som das batidas do coracdo serd constante
em todo o video); Coragdo que caminha (som da caminhada), que passa por rios, mares, €
atravessa o oceano. Vive o caos do presente (vida em transito: instabilidade, angustia,
autocarro, metro, viagem, irritacdo...). Mas quer repousar, refletir, ser o que ¢é: “esséncia”, e
desligar-se do mundo (tela preta, sem imagens), sair do caos e ser apenas coragao

(mantra/som relaxante).

II. Momento 2- Interacio

Assim que o video comega a ser reproduzido, conforme as instru¢des na tela, o fruidor
interage através dos sons. Todos os sons da narrativa sdo inspirados em soundscapes
relacionadas com a vivéncia musical e trajetéria académica da autora. Apds a primeira
imagem da tela, o fruidor pisa na primeira faixa e o sensor de aproximacao 1- emite os sons
do primeiro ficheiro (o som do universo); esse audio finaliza com os sons da caminhada
(nesse momento aparece na tela um convite para que o fruidor avance para a segunda faixa).
Na segunda faixa, apos a tela ficar completamente escura, o fruidor avanga para a terceira

faixa, senta-se e coloca nos olhos uma venda (méscara escura nos olhos).

III.  Narrativa/interacio do fruidor - Detalhamento

Logo que o(os) fruidor(es) entra(m) na sala e coloca-se posicionado no inicio do circuito, o
sensor infravermelho detecta a presenca e envia a mensagem  ao
arduino/protoboard/processing que através da programacdo computacional ativa o video
que tem 3 minutos e 45 segundos. Na sala, hd no chao 4 faixas. Cada faixa representa a
posicdo precisa que o(s) fruidor(es) deve(rdo) estar na sala para ativar o sensor de

aproximacao que esta localizado no chdo, na mesma direcdo de cada faixa. Cada sensor

% Trecho da musica: Coragdo de Estudante- dos compositores Wagner Tiso ¢ Milton Nascimento, composta
em 1983;
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assim que detectar a aproximacao (programada em distancia) do fruidor ativa os sons que

estdo em sincronia com as imagens. Cada faixa, esta abaixo detalhada:

e Sensor 1- Ativacdo do Video: o Fruidor deve estar durante 5 segundos na faixa
inicial do circuito para acionar o play no Video.

e Sensor 2- Primeiros sons: Abertura

e Sensor 3- Movimento: Caminhada/Caos

e Sensor 4- Relaxamento/Escuta/Reflexdo.

[éj Figura 6.2 — Sensor 2.

Figura 6.2- Assim que o fruidor entra na sala e se aproxima da primeira faixa, sua presenca

¢ detectada pelo sensor infravermelho e o video comeca 5 segundos depois que o fruidor se
aproxima da primeira faixa. Ao se posicionar na primeira faixa o Sensor de aproximagao 1-
Dara play ao primeiro dudio, que traz o som do Universo; o vento; o primeiro som que o ser

humano ouve (batidas do cora¢do). Corte 01, do minuto 00:00 a 1:06.

|
e Figura 6.3 — Sensor 3.

V.2 BN

Figura 6.3 - Faixa 3 - Ao visualizar o comando na tela, o fruidor devera caminhar para a

segunda faixa. Assim que se aproxima, o Sensor 2 - ativa os sons do dudio “Movimento”.
Que representa o Coracdo que caminha (som da caminhada), que passa por rios, mares e
atravessa o oceano (Minha travessia Brasil/Portugal). Vive o caos do presente (vida em
transito: instabilidade, angustia, autocarro, metro, viagem, irritagao...) - Corte 02 - do minuto

1:06 a 2:38.
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Figura 6.4 — Sensor 4.

JA—_

Figura 6.4: Sensor 4 - Faixa 4 - No momento que a tela fica preta, aparece um comando a

solicitar que o fruidor avance para a terceira faixa, onde ¢ convidado a colocar uma venda e
sentar-se. O Sensor 3 ativa o audio “Mantra”. Apds experimentar sons movimentados e ao
final um som irritante; o fruidor ¢ estimulado a desligar-se do mundo (das imagens) e
meditar, refletir, ser o que ¢: “esséncia; sair do caos e ser apenas coragao (mantra do

coracdo). Corte 03 - do minuto 2:38 a 3:45.

Através do primeiro sensor de aproximagao infravermelho assim que os visitantes entrem na
sala (que se deseja que esteja com as luzes apagadas), o fruidor deve se posicionar na
primeira faixa (ao todo sdo 4). Esse sensor, assim como os demais, estd conectado a um
sistema criado para o Arduino e ativado em Processing. O fruidor devera permanecer por 5
segundos nessa faixa para dar play no video, que independente da movimentagao posterior
do individuo, passa até o final. Nessa situacdo, se o fruidor decidir ndo evoluir para as outras

faixas, assistird todo o video em siléncio, pois sdo as demais faixas que ativam os sons.

Antes de entrar na sala, o fruidor recebe um postal com informacdes sobre as etapas da

instalagdo. Todavia, as mesmas instrugdes estardo na tela.

Como forma de perceber e avaliar a reagdo dos participantes foram realizadas observagoes
diretas, realizando um acompanhamento presencial diario a instalagdo, registro de
fotografias, videos e uma pequena entrevista através de questiondrios, que visava obter um

feedback sem interferir diretamente na experiéncia do fruidor.

Iv. Versao atual da instalaciao

A partir dos resultados obtidos com as exposicoes da instalagdo, por meio da observagao,
uma vez que acompanhei cada fruidor e tive pessoalmente esse contato com os mesmo, vi

as reagOes e tive a oportunidade de ter conversas apos cada frui¢do, filmagens de cada
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participagdo e pude entdo percebeu-se que o video comegou a atuar como um fator
dispersador, ou seja, ele tinha um efeito muito impactante e os fruidores prestavam mais

atencao as imagens do que propriamente aos sons. De acordo com Luis Ribeiro (2019: 250):

O som equivale nas novas produgdes tecnologicas, em que arte e tecnologia se unem, ao elemento
fundante de um chdo e uma atmosfera que dao sentido ao nosso gesto e a narrativa. Pelo facto de as
qualidades da audi¢do repousarem sobretudo em interiores, tempos e afectos, ao contrario da visao que
oferece perspectivas e espagos, o fundamento sénico tornou-se necessario aos novos processos de
criagdo e interac¢do do homem com a técnica, entendida ja ndo apenas como uma extensao, mas como
o lugar de realizag@o da vontade, em liberdade.

Ao pensar no Som como esse fundamento que da sentido a narrativa, optou-se por remover
as imagens que compunham a instalacdo e o video apenas apareceria no primeiro momento
com as instrucdes e ao final com o slogan da instalagdo. Nesse novo cenario houve uma

alteracao consideravel na estrutura:
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Figura 6.5 — Esquema Atual da Instalagao.

Inicio do circuito assim que o fruidor se coloca em frente ao
primeiro sensor, ativa o video com as instrugdes (quadro que
aparece em cores). Todos os outros sensores ativam 0s sons
quando o fruidor aproxima-se tal como proposto na primeira
versao.
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Nessa nova proposta, levamos em consideracao as observacdes e mesmo 0s questionarios
(em anexo) que inicialmente foram aplicados para analisar a opinido dos fruidores. Posto
que a amostra dos fruidores que respondeu as questdes foi pequena, ndo demos seguimento
ao mesmo. Em consequéncia dessas dificuldades, ndo se focou em analisar os niveis de

imersdo e frui¢do da obra, mas apenas apresentar a obra artistica.

Os autores Vilela e Barros (2018: 140) que falam sobre o “ouver”, a condi¢do da escuta no
ambito visual, onde na contemporaneidade a maioria das pessoas deixaram de ouvir discos
para ouvir e ver videoclips. “Mesmo a performance dos musicos ja ndo chega, toda uma
encenagdo narrativa que lhe é, agora, acrescentada visualmente determina a nova condig@o

de ‘ouver’.”

Para além da vasta quantidade de imagens a que as pessoas estdo diariamente expostas,

temos a critica a “muzak”, que segundo Mander (1999: 73) trata-se de um:

Neologismo criado para designar a “musica” industrial, abastarda e empobrecedora dos sentidos que
passou a ser difundida em supermercados, lojas, elevadores, estagdes de metropolitano e outros locais
do urbanismo hostil. O seu objectivo consiste em condicionar “positivamente” os sentidos do
consumidor ou do utente. Aquilo que hoje muitas radios difundem é quase s6 muzak.

Este som, que ¢ aparentemente inofensivo, ocupa os ouvidos, com uma tonalidade de fundo,
ocultando assim, os possiveis ruidos ou conversas acidentais que despertem interesse ou
provoquem distracdes. A instalacdo aqui proposta propde o oposto. Entdo verificou-se que
os sons nao poderiam se colocar como plano de fundo, mas como parte central, o que
consequentemente resultou na exclusdo das imagens. Bavcar (2015) destaca que a l6gica
“oculocéntrica” domina os espacos culturais, principalmente porque as obras de arte sao
quase que em sua totalidade expostas para a visao frontal, contexto a que ele se refere como
"Tirania Oculocéntrica Frontal". De modo que, mesmo obras tridimensionais como as
esculturas, s3o na maioria das vezes expostas para serem exploradas unicamente pela visao,
pois, a maneira como sao exibidas ndo instiga os outros sentidos. Assim, transparece a
possivel intencao de que estdo destinadas “a um olhar desejado pelo olho fisico: o mundo
‘oculocéntrico’ é muito poderoso e domina atualmente todas as outras percepgoes e

perspectivas, ndo somente as tdateis.” (Bavcar, 2015 apud Leyton, 2019: 41).

Nessa perspectiva, a remoc¢ao das imagens da instalagdo foi pensada na tentativa de estimular

a imaginag¢do do fruidor, de modo que ele se aproprie das paisagens sonoras e (re) crie a sua
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propria narrativa imagética. A nova proposta manteve a frase inicial “Quero falar de uma
coisa, adivinha onde ela anda, pode estar dentro do peito ou caminha pelo ar.” Contudo, ap6s
essa frase que acompanha a imagem do planeta Terra, temos as instrugdes do passo a seguir
na instalacdo no ecrd, juntamente com o trecho da musica Assum Preto: “Tudo em volta ¢
s0 tristeza, céu de abril e a mata em flor, mas Assum Preto, cego dos 6io, ndo vendo a luz,
ai! canta de dor”. Nesse momento com a metafora da cegueira, todo o percurso, até o final
dos sons, permanece na escuriddo. Em relacdo a versdao anterior do artefacto, foram
acrescentados os sons dos passaros de Almenara, simultaneos a paisagem sonora do Rio;
substituido o dudio maritimo pelo som do mar de Salvador; incluido o som de maquinas que
removem a areia do Rio Jequitinhonha que coexiste com os ruidos do transito, uma vez que
esse som se assemelha as muitas sonoridades das construgdes espalhadas pela cidade. E por
fim, se removeu o mantra do coragdo e inseriu-se as musicas do Vale do Jequitinhonha,
interpretadas por esta autora, com a devida permissao dos compositores. Abaixo temos o

novo Video da Instalagdo “Quintal dos Sons”.

Figura 6.6 — Versao atual do Artefacto.
Pode ser visualizada em: https://www.youtube.com/watch?v=Ldd-9waM_Bs
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b. O Artefacto Quintal dos Sons

Meu quintal ¢ maior do que o mundo. Sou um apanhador de desperdicios: Amo os restos como as
boas moscas. Queria que a minha voz tivesse um formato de canto. Porque eu ndo sou da informatica:
eu sou da invencionatica.

(Manoel de Barros, 2008)

Quando Manuel de Barros se intitula ser “invencionatica”, logo identifico-me, ndo sou da
area de Computacao ou TI, mas sim da criagdo, da inven¢ao e da poética. Nesse ambito foi
dificil construir e pensar o artefacto a ser produzido. Demorei cerca de 2017 a 2019 para
concluir todas as fases até a primeira exposicao da instalacao “Quintal dos sons”, esse foi
sem duvida, um dos maiores desafios da carreira.

O artefacto construido para a instalacdo “Quintal dos Sons”, inicialmente visava utilizar
sensor PIR, leds e sensores ultrassonicos. A primeira versao do artefacto ¢ descrita no poster
e esquisso a seguir, apresentado no Retiro Doutoral que ocorreu em Alfama-Lisboa, em julho

de 2018:

Figura 6.7 — Poster apresentado no Retiro Doutoral em Lisboa (2019) com a 1? Versao do artefacto: Sala
Magica.
O artefacto "Sala Magica" faz parte de uma instalacdo sonora chamada "ter¢as imersivas”.
Em Processing, aliado ao Arduino sera criado um algoritmo capaz de reproduzir uma musica
conforme a energia do sensor de presenca (PIR). De modo que, assim que as pessoas

entrarem na sala, os sons programados comecem a tocar. Ou seja, serd criado um ambiente
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imersivo (reproduzido por acdo dos espectadores) que remetem para um espago coerente
com a narrativa. Essa instalacdo tem como finalidade estabelecer uma relagdo de empatia
entre o publico e o artefacto através do movimento corporal criando uma atmosfera sonora
e plastica virtual, levando os espectadores a se manifestarem sobre as sensagdes que aquele

momento podera lhes proporcionar.

Sala Magica

Figura 6.8 — Esquisso inicial do artefacto da instalagdo Sala Magica.

Contudo, a dialética da contemplacdo, reflexdo e revisitagdo ao artefacto, nos coloca em
constantes questionamentos em funcdo de melhorias e necessidades, sejam elas, de ordem
técnica (com relagdo aos equipamentos e tecnologia escolhida) ou estética (no tocante a

apresentacao visual, sonora e sinestésica pretendida pela artista).

A segunda versdo pensada para o artefacto ja estd mais proxima da versao atual. A diferenca
esta na disposi¢ao da sala e dos sensores utilizados. Abaixo temos o primeiro rascunho dessa

nova proposta.

|

Figura 6.9 — Esquisso 1 do artefacto “Quintal dos Sons”.
Arquivo pessoal da autora.
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Pensou-se em uma instalagdo que teria uma sala exclusiva e o fruidor teria, em virtude disso,
uma experiéncia individual. Todavia, para a exposicao na Casa José Saramago, na cidade de
Obidos, em julho de 2019, foi informado que ndo haveria sala exclusiva e todas as obras
estarlam em um mesmo espaco. Logo, ao pensar na interferéncia que o sensor PIR e os
Ultrassonicos poderiam causar em virtude da imprecisdo na deteccdo da aproximacao dos
fruidores, bem como, o nimero de pessoas que estariam a circular no local ao mesmo tempo,
optou-se por fazer trocas de sensores. Apds testes com alguns, o que efetivamente
demonstrou mais precisdo foi o sensor infravermelho. Assim, para além de mudar o sensor,
também limitamos o espago utilizado ao um corredor de 80 centimetros de largura e 3 metros

de comprimento.

Figura 6.10 — Esquisso 2 do artefacto “Quintal dos Sons”. Arquivo pessoal da autora.

«Som 2- «Som 1-

«5om 3-
(1062238 | (00:002108)

(2.40 a3:15)

Projegdo
Video
Quintaldos
Sons

m"mms

§ : i ’
% ’ o Fsewors D Bsensord ! 3 senort.
e ———————————

Figura 6.11 — Esquisso 3 do artefacto. Arquivo pessoal da autora.
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A terceira e atual versdo do artefacto manteve a base da proposta na versdo anterior, e
executou as mudangas pensadas, de modo a melhorar a precisdo da deteccdo da aproximagao
dos individuos e a restringir eventuais interferéncias, reduzindo a distancia minima dos
sensores a 15 centimetros, em cada faixa. Todos os sensores podem ser regulados através de
uma chave que permite aumentar ou diminuir a distancia de alcance conforme a necessidade
e o0 espago em que o artefacto serd montado, em virtude dessa flexibilidade, o sensor

infravermelho foi mantido.

Em relagdo a poética, conforme Rocha, Saldanha e Bidarra (2020, tradugdo nossa)®’ os sons
presentes na primeira versdo da instalacdo sdo gravacdes representativas, selecionadas de
videos de bibliotecas gratuitas, pois na hora da produ¢ao a autora ndo podia ir a Almenara
(MG), Brasil, para gravar os sons reais. Entdo, esses sons foram gradualmente substituidos
pelas gravagdes realizadas em janeiro/2020. Onde a autora registrou o som do rio
Jequitinhonha, dos passaros, as paisagens sonoras e cangdes tradicionais que representam a
regido: “Jequitivale”®: “Vale que vale cantar/ vale que vale viver/Vale do Jequitinhonha,
vale eu amo vocé!” (Verono, 2005) e “No Jequi tem onha”%’ (Gonzaga Medeiros, 1979) que

foram com a permissao dos autores e responsaveis, gravadas na voz da autora.

57 The sounds present in the first version of the installation are representative recordings, selected from videos
from free libraries, because at the time of production, the author could not go to Almenara (BR) to capture the
real sounds. So these sounds were gradually replaced by the recordings made in January / 2020. Where the
author sought to record the sound of the Jequitinhonha River, the birds, the soundscapes of the tourist spots
and  traditional  songs  that  represent the  region: “Jequitivale” (Verono,  2005)
https://www.youtube.com/watch?v=11314dRVBO4 and ‘“No Jequi tem onha” (Gonzaga Medeiros, 1979)
https://www.youtube.com/watch?v=QHeHSrPga2Y &t=17s .Singing author versions were specially created for
installation.The video that was inserted as an immersive fator such as impacting images and a lot of brightness,
is being replaced by an initial informative video.

%8 https://www.youtube.com/watch?v=11314dRVBO4, Jequitivale foi composta por Mark Gladson, conhecido
por Verono e langada no CD intitulado "Divera" em 2005.

% https://www.youtube.com/watch?v=QHeHSrPga2Y &t=17s, langada em 1979 pelo poeta e compositor
Gonzaga Medeiros, interpretada pelo cantor Rubinho do Vale.
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Figura 6.12 — Esquisso 4 do artefacto da Instalacdo “Quintal dos Sons.”

Os quatro pontos pretos sdo os 4 sensores infravermelhos que se posicionam em frente a
cada faixa onde o fruidor deve estar. As setas apenas apontam para a dire¢cdo do caminho a
ser percorrido. A linha vermelha representa os cabos que ligam os sensores ao Arduino,
protoboard e computador. A figura 6.11 ¢ uma atualizagdo estética em relagao ao esquisso
da figura 6.10 que apresenta um espago lateral maior e que foi adaptado a partir das
exposicdes realizadas. Onde verificou-se que o fruidor ndo ocuparia efetivamente muito
espaco e tampouco, as organizagdes disponibilizariam em sua maioria salas exclusivas com
espagos amplos. Numa média de 4 exposi¢des, apenas em uma o artefacto teve sala exclusiva

para ser montado.
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Sensor 1-Faixa 1=» Ativacdo do Video.

%

» Sensor 2- Faixa 2-Primeiros sons: O som do
Universo, o som do coragao.

* Sensor 3- Faixa 3 = Movimento: Sons de
caminhada, rio, mar, vento e paradoxalmente
0 caos: transito e ruidos da cidade grande.

* Sensor 4- Faixa 4- Siléncio e som (cang¢des
do Vale do Jequinhonha).

Figura 6.13 — Esquema dos sensores. Rocha, Saldanha e Bidarra (2020: 8, traducdo nossa).

A figura 6.12 define os passos de ativagdo de cada sensor infravermelho e cada conjunto de

sons que ¢ ativado em cada um deles.

Figura 6.14 — Imagens do sensor desativado e ativo. Teste com os sensores em 2019.
Arquivo pessoal da autora.
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A ativagdo de cada sensor € realizada através do calor, ou seja, quando o sensor capta o calor,
ele acende a luz vermelha (é acionado), quando deixa de captar calor, a luz apaga (¢
desativado). Desse modo, para se fazer o ajuste a distancia ¢ preciso, com uma chave, girar
a esquerda conforme a distancia que se deseja e a partir daquele ponto o sensor sempre que

detectar a presenca ele ¢ ativado.

Figura 6.15 — Sensores infravermelhos na instalagdo exposta na Artech em Braga, 2019.
Arquivo pessoal da autora.

Nas figuras acima apresentadas da 6.11 até 6.14 verificamos os sensores e a disposicao
espacial dos mesmos. Toda essa construcdo foi pensada primeiramente no sentido de
apresentar a historia sequencial desse quintal (poética reveladora desse espaco) e em
segundo lugar, gerar a independéncia de cada reproducdao sonora de modo a evitar
interferéncias. A partir de uma colagem sonora, cada sensor reproduz um trecho programado.

Sobre a programacgao veremos os detalhes a seguir.
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¢. Arduino e Processing

Como ja explicitado anteriormente, o artefacto funciona a partir do Arduino com
programacao em Processing. Cavalcante (2013: 580) define Arduino como “uma plataforma
de hardware de codigo aberto de prototipos eletronicos flexiveis. E destinado a artistas,

designers, estudantes e pessoas interessadas em criar objetos ou ambientes interativos”.

o ola

= UNC 3
* ARDUINO e

Figura 6.16 — Placa micro-controladora Arduino Uno RV3.
Fonte: https://www.arduino.cc.
O Arduino’ ¢ um microcontrolador (ver figura 6.17) que permite a associacio com uma
vasta gama de sensores relacionados a pressdo, intensidade luminosa, movimento,
aproximacao... e possibilita ainda o acionamento de motores, robds, sons, LEDs e outros
atuadores. Baseia-se no chip ATmega328P, que dispde de 14 portas digitais e 6 analdgicas.
Pode ser alimentado por corrente alternada via adaptador, ou por pilhas, sendo a segunda
opcdo pouco utilizada, este hardware permite que o codigo guardado em memoria propria
possa correr autonomamente, injetado por USB a partir da aplicacdo de desenvolvimento
disponivel para diversos sistemas operativos. Assim, quando programado para sensores
(como € 0 nosso caso), ¢ possivel enviar comandos a partir das respostas destes sensores,
tendo em vista que ele apresenta além de um conversor A/D, um microcontrolador. O
microcontrolador na placa (Atmel AVR de 8 bits) ¢ programado usando uma linguagem
baseada em C e o ambiente de desenvolvimento Arduino ¢ baseado em linguagem
Processing, todavia, pode ser associado a diversas linguagens de programacao diferentes.

Os projetos com Arduino sdo ajustados com computadores usando assim a saida USB. A

7 Informagdes disponiveis no site do Arduino <https://www.arduino.cc/> Acesso em 03 de Nov. 2019.
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placa do Arduino pode ser comprada pronta ou pré-montada; o software para programagao
¢ livre e o download pode ser realizado gratuitamente no préprio site do Arduino.
Comercialmente, existem varias versoes disponiveis no mercado, que podem ser adaptadas
de acordo com a necessidade do usuario. Além disso, os projetos para a montagem das
diferentes placas estdo disponiveis sob uma licenca de cddigo aberto, para que os usudrios

montem livremente suas proprias adaptagoes, além daquelas ja comercializadas.

i. Processing

O Processing’' é uma linguagem de programacio/ambiente de desenvolvimento e
comunidade online desde 2001. Inicialmente foi promovida a difusdo desse software dentro
das artes visuais. Por ser mais simples e objetivo a principio foi criado para servir como
software e ensinar fundamentos de programac¢ao de computadores dentro de um contexto
visual e em virtude da adesao de usudrios ele rapidamente evoluiu para uma ferramenta para
criagdo de trabalho profissional. A linguagem Processing ¢ livre, alternativa open source
(codigo aberto), tornando-se acessivel para todos. Seu status de codigo aberto incentiva a
participacdo da comunidade e a colaboracdo que ¢ vital para o seu crescimento.
Programadores de todo o mundo contribuem com codigos, respondem a perguntas e
constroem bibliotecas para ampliar as possibilidades do software. Livre para execu¢ao em
qualquer plataforma de sistema operacional, milhares de empresas, artistas, designers,
arquitetos e pesquisadores usam o Processing para criar uma gama diversificada de projetos.

Reas (2017) realca que:

O software Processing ¢ uma linguagem e ambiente de programacdo integrados. Ele é direcionado
principalmente para estudantes e profissionais das artes visuais, incluindo design, arte e arquitetura,
mas com o tempo, ele acabou por encontrar um lugar nas ciéncias humanas, e at¢é mesmo nos
programas de Ciéncia da Computagdo da universidade, na matematica do ensino médio e nas aulas de
ciéncias. Desde o inicio, o Processing foi criado como software livre e de codigo aberto (FOSS) para
ser acessivel e flexivel. Por acesso, entendemos duas coisas. Em primeiro lugar, que as pessoas podem
obté-lo; ele pode ser baixado sem custo - ¢ “livre”. Em segundo lugar, ele pode ser compreendido pelo
publico geral. O Processing ¢ simples, mas nao simplificado.

De acordo com Nogueira (2018) a comunicacdo entre Processing ¢ Arduino pode acontecer
de duas formas: com o Arduino a executar determinada tarefa ou atuando como uma
representacao grafica e visual daquilo que esta acontecendo no seu prototipo em protoboard.

Quando o Processing atua como um agente que vai “comandar” o Arduino, como ¢ no caso

! Informagdes disponiveis em< https://processing.org/> Acesso em 03 de nov. 2019.
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do artefacto “Quintal dos Sons”, entdo fazemos com que o Arduino apenas realize a leitura

da porta serial ou “comunicacdo serial” (onde ¢ feita a comunicacdo entre eles). Nesse caso

0 Arduino recebe um comando, enviado pelo Processing e realiza a fungdo determinada, ou

seja, ele so fard uma acgao X, ativar o sensor 1, por exemplo, se o Processing mandar o valor

correto, caso contrario isso ndo ocorrera.

No caso do artefacto utilizado na instalacdo “Quintal dos sons” o Arduino liga-se aos

sensores infravermelhos e retine as informagdes que sdo comandadas através dos algoritmos

criados em Processing, ou seja, s6 € possivel que o sensor 2 ative o som X2 (ou Al, como

consta no algoritmo) com o comando do Processing a leitura da porta serial que esta

conectada ao sensor que ¢ ativado com presenga do calor humano.

— Processing
‘_

-

Fruidor

Arduino +

protoboard
Sensor 4-
Som X4:
2:38a
3:45.

Sensor 3- Sensor 2- Sensor 1-
Som X3: Som X2: Ativa o
1:06 a 00:00 a video.
2:38. 1:06.

Figura 6.17 — Esquema do Artefacto.

Assim, em Arduino (programagao nos anexos) sao definidas as portas para a comunicagao

com o Processing:

€9 Rosy_Arduine_Final_V4 | Arduino 1.8.11
Arguivo Editar Sketch Ferramentas Ajuda

Fosy_Arduino_Final_W4

//Inicializa a porta Serial para comunicagdo com o Processing

Serial.bsgin (9600)

1

void Loop() {

e ial.print{!digitalRead (SENSOR _ENTRADR) ); Serial.princ("\t"):
ffSerial.print{!digitalRead (SENSCR1) ) ; Serial.p

{"Ae™);
//fSerial.print (!digitalRead {SENSCR2)); Serial.print{™\t™);
//Serial.print (!digitalRead (SENSCR3) ); Serial.printc{™\n™);

Figura 6.18 — Trecho da Programag@o em Arduino.
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E em Processing (programacgao nos anexos), temos os comandos a serem executados pelo

Arduino conforme a porta serial definida:

@ sketch_201231a | Processing 3,54
Arquivo Editar Sketch Debug Ferramentas Ajuda

sketch_201231a

void setup() {
2 pinMode (INFRAY, INPUT);
2 Serial.begini{9608);

27 iy
void loop() {
if ( presencaZona(l) ) {
32 ff Toca audio 1
Serial.println("AL");
}
if { presencaZona(2) ) {
{f Toca audio 2
serial.println("a2");
}
48 if { presencaZona(3) ) {
41 /f Toca audio 3
42 Serial.println("A3");
43 1
44
45 it (presencaSala()){
48 ff Inicia o video
47 Serial.println("vi");
48 }
45
50 I

Figura 6.19 — Trecho da programagio em Processing.

Além da programagdo, para que o sistema do artefacto tenha o funcionamento correto, ¢
preciso que os sensores sejam ajustados, individualmente, em relagdo a distancia do fruidor,
sendo, nos 4 sensores, ajustada uma distancia de alcance em torno de 15 centimetros, de
modo a reduzir o risco de interferéncias externas. Essa distancia pode ser alterada conforme

o espaco onde seja montado o artefacto.
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d. O Artefacto e a Gambiarra — Os (x) planos do Artista (Equilibrista) de Média-Arte
Digital

DA ADVERSIDADE VIVEMOS! (Oiticica, 1966).

Gam.bi.ar.ra’, é definida nos dicionarios como “extensio eléctrica com fio comprido e uma
lampada na sua extremidade, que permite levar luz a sitios afastados.” Na maioria das
descricoes, esta relacionada com os servigos de energia elétrica, gas, telefonia e todas as
situacdes improvisadas por moradores. Comumente, esses arranjos s3o, também,
denominados ‘“gatos”. Entretanto, os diciondrios mais recentes ja trazem a defini¢do

brasileira: “Solu¢do improvisada para resolver um problema ou uma necessidade.”

Assim que li sobre o conceito de gambiarra vinculado a tecnologia, foi um verdadeiro
encontro com as vivéncias nos bastidores das exposi¢cdes e um retrato do processo de
construgdo do artefacto. Nota-se como os artistas de MAD passam meses a planejar todos
os detalhes possiveis de equipamentos, espaco e solugdes para todas as dificuldades que
venham a surgir nos mais diversos cendrios e ao chegar o “grande dia”, algum equipamento
deixa de funcionar, quebra, desregula inesperadamente... A sensa¢do ¢ de aprendizado
diario e necessidade constante de criar mais solugdes e planos A, B, C, D..., porque a chance
de “dar errado” ¢ constante. Assim, em todo o tempo, as circunstancias propiciam a que o
exercicio de produzir “gambiarras” aumente: desde um pequeno pedago de madeira para
posicionar um projetor a utilizacdo de pegas que, supostamente, ndo foram inventadas para
uma determinada fun¢do, ou mesmo, levar um artefacto para um evento e perceber que o
espaco (a ele destinado) nao o abriga e ¢ preciso, rapidamente, dar a ele uma nova forma e,

por vezes, funcionalidade.

Rosas (2008) afirma que o termo “gambiarra” pode ser aproximado do conceito de
bricolagem, evidenciado por Claude Lévi-Strauss. Pensando dessa forma, temos o bricoleur
como um individuo que trabalha com as maos e utiliza meios indiretos, tal como um artista.
Esse “conjunto de meios” ndo ¢ previamente definido por um projeto, mas por sua

instrumentalidade, tendo em vista os materiais recolhidos e conservados em funcdo do

2 "Gambiarra", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-

2013, https://dicionario.priberam.org/gambiarra, consultado em 28-10-2019.
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principio de que “isso sempre pode servir”’ em algum momento. A diferenciacdo que Lévi-
Strauss ressalta entre o bricoleur e o engenheiro faz-nos entender melhor a gambiarra — como
uma livre criagdo, que vai além dos manuais de uso, dos tutoriais e das restri¢gdes projectuais

da funcionalidade das coisas e atinge um nivel inventivo, improvisador e artistico.

Conforme Obici (2014: 42), “Nesse sentido, a gambiarra pode ser vista como uma inversao
da hierarquia de papéis de consumidor passivo para inventor de novas funcionalidades e
produtos”. Em conformidade com Rosas (2008: 20), busca-se compreender a gambiarra, nao
apenas como pratica ou mera criagdo popular, mas, sobretudo, como arte ou interven¢ao na

esfera social e tecnologica, e para isso € necessario conhecer alguns elementos, entre eles:

a precariedade dos meios; a improvisagao; a inventividade; o didlogo com a realidade circundante
local, com a comunidade; a possibilidade de sustentabilidade; o flerte com a ilegalidade; a
recombinacgdo tecnoldgica pelo reuso ou novo uso de uma dada tecnologia, entre outros. Tais
elementos ndo necessariamente aparecerdo juntos ou estardo sempre presentes. De qualquer modo,
alguns deles sempre aparecem por uma circunstancia ou por outra.

A gambiarra se desenvolve nos meandros da espontaneidade; no improviso cotidiano para a
sobrevivéncia, algumas vezes, passeia pelo terreno do pirateado, do ilicito, outras vezes,
contribui, de modo criativo, em meio aos poucos recursos financeiros. De acordo com Rosas
(2008), o escopo ¢ imenso, mas pode-se pensar numa “incipiente cartografia de aparatos e
configuragdes: desde os gatos (as fiagdes de energia elétrica ilegais; as “TVs a gato”, que
transmitem ilegalmente programagoes de “TVs a cabo”); os conhecidos trios elétricos na
Bahia, que s3o uma mistura de caminhdo e caixas de som de soundsystem; as apropriagdes
de grandes caixas de som acopladas no carros, que mais parecem painéis de controle de
naves espaciais, nos “paredoes de som” de Belém do Para ou nos Bailes Funk cariocas; entre
outros diversos movimentos culturais que fazem uso das tecnologias por meio de

hibridiza¢des advindas da “gambiarra”.

Pierro (2020) afirma que entre as particularidades da musica experimental brasileira, bem
como em parte da produgdo artistica musical, estd a sua frequente convergéncia com o
conceito “gambiarra” — expressdo popular que descreve a maneira improvisada, criativa e
informal de resolugcdo de problemas cotidianos, principalmente quando ferramentas ou
recursos adequados, ou de melhor qualidade, ndo estdo disponiveis. Sendo, também, um
recurso utilizado para “socorrer” as falhas inesperadas que acontecem durante uma

producao.
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A criatividade do inventor de ‘gambiarras’ ¢ o ponto central da producao, pois os inventores
estdo, diariamente, a dar novas fungdes a objetos e materiais diversos. As vezes, as ideias
surgem da necessidade, outras vezes, do excesso. No que diz respeito ao artista de MAD,
nas exposi¢des nos enchemos de inspiragdes e temos, também, momentos, nos bastidores,
de perceber as dificuldades de montagem; as pegas partidas; os artefactos que, porventura,
param sem muita explicagdo, seja por uma programacao, software, ou mesmo, qualquer falta
de sintonia dentro dos sistemas propostos; €, nesses momentos, percebemos o quanto esse
artista equilibrista ¢ bricoleur e estd intimamente ligado ao instinto da “gambiarra”, pois o
percebemos como esse ser que cria, recria € tem que, necessariamente, ter imensos planos
para resolver os “problemas tecnoldgicos”. Um constante equilibrar-se diante de novos
problemas e solugdes; a adaptacdo constante a novos espagos, que, principalmente nos
Congressos de Arte e Tecnologia, oferecem pouca ou nenhuma infraestrutura para os

artefactos. E um dilema diério.

A pensar em gambiarras, inventividade e planos plurais, observa-se que o primeiro projeto
do artefacto, acima descrito, utilizava sensor PIR para a detec¢do de presenca e sensores
ultrassonicos para a aproximagdo e ativacao dos sons. Entretanto, como ja exposto, depois
do esquema todo pronto, recebeu-se a informacdo que ndo haveria sala exclusiva para
nenhuma instalacao. Eis a adaptacdo: troca de sensores e criagao de um circuito limitador de
distancia, onde poderiamos controlar o sensor com pouca distancia para nao haver
interferéncias. Depois de todas as adaptacdes, o tinico notebook disponivel para o artefacto
ndo conseguia executar a programagdo em Arduino/Processing. Utilizou-se, entdo, um
computador emprestado. No momento da exibicdo, na inauguragdo da exposi¢do, mesmo
com tudo testado diversas vezes no local, a coluna de som entrou em estado de hibernacao e
os primeiros sons ndo foram ouvidos. Na segunda montagem, o espago estava inadequado,
sem isolamento e, tampouco, seguranga. Havia a necessidade de montar e desmontar todos
os dias; e ainda se verificou, notoriamente, a manipulacdo dos individuos nos sensores €
equipamentos, o que obrigava a um imenso esforgo para ‘vigiar’ e corrigir falhas continuas.
Na terceira exposi¢do, obteve-se o melhor espaco, estrutura fisica, apoio técnico e de
equipamentos. Pode-se perceber efetivamente o quanto o ambiente contribui para o sucesso.
Mas claro que problemas existiram, desde fitas que acabaram no meio da montagem,

sensores completamente desregulados em virtude do transporte, projetor retirado em horario
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de funcionamento da exposi¢ao. Enfim, vivemos da adversidade e nos mantemos pelo sabor

dos desafios.

e. Exposicoes realizadas e Resultados: O Quintal na Estrada

A Instalacao “Quintal dos Sons” comegou a ser exibida em julho de 2019. Na primeira
montagem, ainda em testes, foi pensado em se utilizar a cdmera Kinect ao invés de sensores
de aproximacao. Contudo, foi realizada uma compra que ndo chegou e na altura também nao
encontramos parcerias que pudessem financiar o Projeto, de modo que optou-se por
alternativas com melhor preco e também que possibilitasse a programag¢ao em Arduino,
tendo por esses motivos principais, escolhido os sensores infravermelhos. Segundo Pereira
e Marcos (2020: 132) “o desenvolvimento tangivel do artefacto abrange as fases de
Experimentacdo de materiais e formas e a Materializacdo do Artefacto.” Sendo esse o

momento em que o artista busca formas de materializar a sua criacao.

Figura 6.20 — Primeira montagem-Instalacao
“Quintal dos Sons”.

A primeira exposicdo oficial aconteceu em julho de 2019, no Retiro Doutoral da
Universidade Aberta, na Casa de Jos¢ Saramago, em Obidos, Portugal. Aconteceu nesta data
a primeira experiéncia com fruidores diversos: visitantes, colegas, professores e especialistas
na area, o que proporcionou reflexdes, novas ideias e sugestdes; atentou-se, também, para as
possiveis falhas, os equipamentos € materiais aos quais € preciso maior atencao. Nessa
ocasido, por exemplo, utilizou-se, para a montagem das faixas, um fita-cola com auto teor
isolante, o que causou imensas manchas no piso, que demoraram horas a ser removidas na

desmontagem da Exposicao.
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No que diz respeito ao local, a participagdo e envolvimento das pessoas, 0 ambiente ndo era
exatamente o espaco imaginado, por ndo ter a planeada “sala exclusiva para a instalacdo”.
Entretanto, atendeu bem as expectativas, principalmente, por ndo estar proxima a outras
instalacdes e, assim, ter pouca ou nenhuma interferéncia externa. Os visitantes participaram
e todos concluiram o caminho dos sons até o final. No que diz respeito ao envolvimento,
alguns fruidores questionaram que se sentiriam mais envolvidos sem imagens projetadas,
outros consideraram os 3 minutos um tempo curto para a experiéncia e outros, ainda,
afirmaram que o momento de relaxamento poderia ser um pouco maior. Na ocasido 50% dos
entrevistados indicou que dentre as paisagens sonoras apresentadas as que mais lhe causaram
a sensacao de tranquilidade foram os sons das dguas, 25% som da pulsacdo do coracdo e os
outros 25% som da musica; Na questdo seguinte sobre os sons que lhes causava
inquietacao/perturbagdo 75% sentiu-se perturbada com os ruidos do transito e 25% com o
siléncio. Com relacdo a como classificavam a experiéncia na instala¢do, 75% classificava
como reflexiva e 25% como perturbadora. E a tltima questdo em que se questionava sobre
a tecnologia utilizada, sendo ativada por aproximacdo do fruidor, 50% dos fruidores
indicaram que era a primeira vez que participaram e os 50% restantes, indicaram que ja
haviam participado, mas esta era inovadora. Em relagdo as sugestoes ditas, as mesmas foram
colocadas em pauta para a “revisita ao artefacto”, também considerada por Pereira e Marcos
(2020) como a “meditagdo estética”, que ¢ uma atividade central no ciclo de criagdo, por
incluir momentos de contemplagdo, onde o artista revisita as etapas anteriores, com o intuito
de rever as decisdes tomadas durante o projeto e realizar o planejamento futuro,
estabelecendo melhorias com relagdo a preocupagdo estética e as tecnologias a serem

posteriormente integradas.
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Figura 6.21- Imagens da Exposi¢do no Retiro Doutoral- Casa de Arte José Saramago, Julho, 2019, Obidos,
Portugal.

Abaixo também podera ser visualizar o video produzido nessa Exposigao:

ORSRIN s

Figura 6.22 — Video da Exposicdo no Retiro Doutoral- Casa de Arte José Saramago, Julho, 2019, Obidos,
Portugal.
Disponivel em https://youtu.be/C67PHI4mv7s e https://vimeo.com/539737844.
A segunda exposicdo aconteceu em Lisboa’®, no evento #18.Art, de 17 a 19 de outubro de
2019, na Faculdade de Belas Artes. Nessa exposi¢ao, desde o espaco oferecido a montagem,

foram muitas as dificuldades: ndo havia espacos adequados para artefactos que exigiam

pouca movimentacdo de fruidores simultdneos, como, na Universidade, as aulas decorriam

3_#18.Art- “A admiravel ordem das coisas: da arte, emogdo € tecnologia. De 17 a 19 de outubro. Faculdade de
Belas Artes, Lisboa, 2019.
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normalmente e as obras estavam pelos corredores. Algumas instalacdes ndo se mostraram
em pleno funcionamento, ou ndo funcionaram, de todo. Em todo caso, o facto de montar e
desmontar todos os dias o artefacto (por nao haver seguranca) e ter que configurar todos os
sensores € programacao constantemente, também possibilitou a ampliacao da pratica na
montagem e desmontagem do artefacto e ainda proporcionou ideias no sentido que era
preciso pensar em alternativas e versdes mais simples do artefacto, para montar em espagos
inapropriados, tendo em vista que ndo se justifica levar um artefacto criado para um ambiente

X, em congressos € exposicoes que nao oferecem essa estrutura minima.

Figura 6.23 — Imagens da Exposi¢do no #18.Art, Lisboa, outubro/ 2019.

Em termos de frui¢do e interatividade dos participantes, foi uma experiéncia diferente da que
a instalagdo se propunha em Rocha (2019: 1516) “assim que o video comega a ser
reproduzido, conforme as instrugdes na tela, o fruidor interage através dos sons.” Todavia,
os fruidores passavam, ouviam parte dos sons e seguiam caminho para as demais obras que
estavam pelos corredores. Toda forma de apropriagdo do objeto artistico ¢ valido e serve

para a reflexdo do artista.
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Figura 6.24 -Video da Exposicao no #18.Art, de 17 a 19 de outubro, 2019 na Faculdade de Belas Artes de
Lisboa. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=ShCKRmzpxNo e
https://vimeo.com/manage/videos/539753011.

A terceira Exposi¢ao aconteceu no evento Artech 2019, na cidade de Braga, de 23 a 25
de outubro de 2019. Essa exposicao consideramos a melhor, em termos de espago e
intraestrutura. Sem duavidas, a organizagdo tem mérito. E importante que tenhamos esses
espacos variados de experimentagdo, para entender melhor sobre o diferencial de uma
instalacao que necessita de um espago envolvente e o quao té-lo permite-nos visualizar

o potencial maximo planeado.

Poucos foram os problemas com relagdo a montagem ou mau funcionamento, apesar de,
em virtude dos transportes de uma exposi¢do a outra, ocorrerem ligeiros
desregulamentos da aproximagao dos sensores que exigiram, durante a montagem, no
dia anterior, que todos fossem abertos e regulados. Nesse aspecto, chegar com tempo
util para a resolugdo de pequenas dificuldades foi muito relevante por permitir resolve-

las um dia antes da Exposi¢ao ter inicio.
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Figura 6.25 — Imagens da Exposicao na Artech, de 23 a 25 de outubro, Braga, 2019.

Com relagdo a participagdo dos fruidores, tivemos um publico exigente, composto apenas
por profissionais artistas da Média-Arte, o que além de promover troca de conhecimentos,
nos motivou com sugestdes muito pertinentes. Em relacdo aos questionarios aplicados:
100% dos fruidores indicaram que o som que lhes causou sensa¢do de tranquilidade foi o
som das aguas; 75% dos fruidores sentiram-se inquietos/perturbados com os ruidos do
transito e 25% com a pulsagdo do coragdo; o ambiente foi classificado com adequado para
100% dos fruidores e em relagdo a tecnologia 75% afirmaram ser a primeira vez que
participagdo de uma instalacdo com a ativagdo dudio por presenga atraveés de sensores € 25%
que ja haviam participado, mas que esta trazia inovagao. A critica foi positiva com relacdo a
poética e narrativa, que afirmaram ser envolvente, contudo, alguns dos fruidores sentiram
falta de mais movimento e interatividade durante o caminho sonoro. Conforme Rocha
(2019a), a investigagcdo consiste numa reflex@o sobre a instalagdo sonora imersiva “Quintal
dos Sons” e o processo artistico envolvido na sua cria¢do, os conceitos e nogdes referentes

ao artefacto computacional; aliando, desta forma, a pratica artistica e a investigagao teorica.
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Figura 6.26 — Video da Exposi¢do na Artech, de 23 a 25 de outubro, Braga, 2019. Disponivel em
https://youtu.be/Y 6tcGyO8kZM e https://vimeo.com/539755841.
A quarta Exposicao aconteceu na sede da Escola de Musica CRIAART, na cidade de
Almenara-MG, em fevereiro de 2020. O espago ¢ especial por ter vinculo afetivo, ¢ a Escola
onde estudei, dei aulas e ajudei a construir o edificio-sede. Meus primeiros passos musicais
estao associados a esse lugar. Esta foi uma exposicao-teste, mais voltada para a apresentacao
da narrativa e do conceito na nova instalagao “Quintal dos Sons”. Na minha cidade nao tem
museu ou um centro artistico, poucos tém acesso a performances e instalagdes de arte
contemporanea. Entdo, para além da tertalia sobre a obra e o funcionamento do artefacto,
partilhei os testes com a nova versao do artefacto sem imagens. Para os fruidores que ainda
ndo tinham visto a instalacdo na versao anterior, gostaram principalmente da inclusdao de

sons nativos da cidade e minha voz em trechos de cangdes que tanto representam o Vale.
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Figura 6.27 — Imagens da Exposicdo na CRIAART, Almenara, 05 de fevereiro de 2020.

Em termos de imersdo, sentimos o desconforto dos participantes, o “nao ver imagens”
causava-lhes algum constrangimento. Todavia, o espagco € a montagem ndo eram os ideais,
nem os fruidores estiveram completamente sos, para terem a experiéncia desejada. A partir
desse dia de testes, chegamos ao estado atual do artefacto, que ainda ndo foi exibido, em
fungdo da pandemia COVID-19, uma vez que as exposi¢des, as quais estava previsto a
participagdo, em 2020, foram adiadas ou canceladas. Ainda quando foi entregue a primeira
versao final para o Jari continudvamos confinados e sem previsdo de quando os espacos de
arte voltariam a funcionar e tampouco a certeza em relagdo a rotina das pessoas, para saber

quando teriamos novamente vidas normais de interacao.

Ainda em 2020, foi criada a performance “Assum Livre”, inspirada na musica Assum Preto,
usada, no Capitulo 3, como tema de abertura para as Arte(s) Sonora(s). Tal como utilizamos

a metafora da critica ao Academicismo e as atrocidades cometidas em virtude da exclusao
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de individuos ndo considerados “talentosos”, um karma ainda presente na Musica e nas
raizes das tradigdes musicais, onde, para ser considerado musico, ¢ preciso nascer com
“dom”, na performance, usamos a metafora do Assum para falar da “liberdade”, tornamo-
nos prisioneiros de nossas proprias casas. Canossa ¢ Rocha (2020) apresentaram na
Conferéncia Artefacto 2020, no dia 26 de novembro, a performance que teve como objetivo
refletir sobre a experiéncia do confinamento/desconfinamento nesses tempos da pandemia,
em 2020, em virtude do Covid-19. A performance foi pensada numa interacao
homem/maquina, com apresentacao em tempo real e projecao video. As imagens da projecao
video foram captadas nas margens do Rio Jequitinhonha, na cidade de Almenara — MG,
Brasil. Alterna sons originais do passaro Assum preto, solto na floresta, com sons do mesmo
passaro preso em gaiolas, abordando, assim, o paradoxo da prisao, seja nas gaiolas fisicas,
ou nas gaiolas virtuais, assim como nos sentimos engaiolados nos nossos ecras, em salas do
Zoom e diversas plataformas, no confinamento. Nesse cendrio, criou-se a performance
“Assum livre”, que representa a prisdo nos ecras e a liberdade dos animais, com a diminui¢ao
da intervengdo humana em seus habitats naturais. A performance foi apresentada
teoricamente, pois, na pratica, ndo tivemos como nos deslocar do concelho do Porto para
estarmos, presencialmente, em Faro. A performance que fala da libertacdo ndo poderia

acontecer aprisionada em um ecra.

Em termos de narrativa, a performance baseou-se em 3 estrofes da musica e na criacao de

uma estrofe inédita, cuja letra ¢ composta para cada evento.

Divisdo do tema | Descri¢ao da narrativa Imagem Audio Luz
Exibicdo de um video com um | Passaro Projecédo
Introdugdo passaro  Assum preto em | Livre Som video
liberdade
Exibicdo de um video gravado Video Proje¢do Proje¢do
1* estrofe com a cantora nas margens do
. .. gravado
rio Jequitinhonha
Cantora (que ndo estava visivel | Performer Ao vivo + | Incide sobre
2% estrofe ao publico) aparece, vestida de | canta ao vivo | musica cantora
preto e vendada instrumental
Exibicdo de um video do | Passaro Musica Projecédo
Assum preto em gaiola Gaiola /| instrumental
Escuridao
Cantora remove a venda, | Performer Ao vivo + | Incide sobre
interage com o publico e | cantaao vivo | musica cantora
apresenta uma estrofe inédita, instrumental

onde retrata o desconfinamento

Tabela 6.1 — Descrigdo dos varios momentos que definem os quatro eixos conceituais da Performance
“Assum Livre”(2020).
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Figura 6.28 — Imagem da gravagao video da cangdo "Assum Preto" em janeiro de 2020.

O processo de interacdo entre maquina e performer, e / ou a aplicagdo das novas tecnologias,
passa a ser um elemento inerente a obra. Alids, “o proprio emprego da técnica permite ao
artista / performer prescindir da sua presenca fisica no espago da agdo, muitas vezes
substituida por aquela da imagem eletronica ou pela participacao do espectador.” (Giannetti,

2012: 90).

De acordo com Canossa e Rocha (2020a) ao assumirem o “Assum Preto” enquanto espago
de confinamento, propdem a interacdo com o “Assum livre” (desconfinamento), nessa
interacdo homem / maquina onde refletimos sobre a intervencdo humana nas paisagens, o
aprisionamento do ser animal e a importancia da liberdade. Ao longo do confinamento,
experenciamos e visualizamos a vida através dos ecrds e percebe-se que “a hibridizagao
cultural dos habitantes globais pode ser uma experiéncia criativa e emancipadora”
(Baumann, 1999: 109), uma vez que através da Net Art, a partir de transmissdes ao vivo por
meio das redes sociais, os artistas continuaram a realizar suas performances. Os espectadores

também se tornaram um pouco artistas ao partilhar suas vivéncias.
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i. Novas Direcoes (Prospeccoes)

Em relagdo ao trabalho futuro, existe uma série de aspectos que logo apos as primeiras
analises da interagdo com o publico vieram como candidatos a melhoria: o refor¢o da
interacao do fruidor com a instalagdo; a migracao de um sistema que utilize mais algoritmos
generativos para assim concentrar mais poder criativo e consciente no publico;
financiamento para o projeto, afim de melhorias das condigdes tecnoldgicas (a nivel da
iluminacdo, qualidade acustica, sonora e de cenario), contribuindo, dessa maneira para
reforcar um bindmio entre imersdo e reflexdo mais profunda e sensorialmente mais

agradavel para o publico.

De acordo com os resultados e analises advindas das quatro exposicoes realizadas, aos quais
temos os detalhamentos acima subscritos, pretende-se dar continuidade a instalacao “Quintal
dos sons” com a sequéncia sonora apresentada no final ponto 6.1 e também criar novos

artefactos que estimulem a escuta e imersao sonora, tal como:

ii. Instalagao “Pontes Sonoras”

Anteriormente, no Capitulo 5, dissertou-se sobre a Ponte que faz parte da logomarca da
Instalacdo e a ligacdo Almenara/Porto. Nesse panorama, ‘“Pontes Sonoras” ¢ uma
instalacdo sonora imersiva que tem como objetivo principal refletir sobre as paisagens
sonoras urbanas. Faz uma ligagdo entre as duas pontes dos dois paises pelos quais transitei
e, mais especificamente, das duas cidades que se tornaram “meu lar”. As construgdes se
assemelham pela arquitetura: a ponte da Arrabida, no Porto, e a ponte de Almenara, em
Minas Gerais. Fazem parte do “Quintal dos Sons”, e dessa travessia de oceanos, 0os sons
gravados nas duas pontes e, também, sons caracteristicos de cada cidade. Esses fragmentos
sonoros buscam levar o(s) fruidor(es) a realizarem a travessia da ponte construida em
miniatura; de um lado escutam os sons do Porto, do outro lado, os sons de Almenara €, ao
meio da ponte, os sons convergentes dos dois lugares. Os sons s3o apenas executados com
a aproximagao do(s) fruidor(es) incorporando, dessa forma, os sons e espago nas suas

proprias vivéncias sensoriais, de forma imersiva.
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Figura 6.29 — Ponte da Arrabida no Porto-PT.

Figura 6.30 — Ponte de Almenara, Minas
Gerais-BR

Figura 6.31 — Réplica em ferro ou madeira com 3 metros de comprimento, 1 metro de largura e 1 metro de
altura.
“Pontes Sonoras” tecnicamente reproduz uma réplica da Ponte da Arrdbida. O fascinio
comegou pela semelhanca entre as duas pontes e pela ligacdo turistica que as duas
representam para as cidades envolvidas. A escultura ¢ construida em uma réplica de ferro.
O artefacto, utiliza a tecnologia desenvolvida em “Quintal dos Sons”: Arduino, protoboard,

trés sensores de aproximacao infravermelho, colunas de som e programacao em Processing.

a) Momento 1 - Sensor 1 ou sensor 3 (“Entrada na ponte™)-
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O(s) individuo(s) escolhem um lado ¢ ao atravessarem o sensor do lado escolhido
ativam o som correspondente: Lado P: Sons do Porto, Lado A: Sons de Almenara.
b) Momento 2 — Interacao-
No meio da ponte os fruidores escutam sons convergentes dos dois sitios; uma
compilacdo sonora luso-brasileira. Enquanto os sons apenas sdo ativados com a
presenga do fruidor, videos em loop das duas cidades sdo projetados na parede
(somente em grandes espagos e em apresentagdes fora das duas cidades, para que os
fruidores pratiquem o “ouver” e assim, os sons tenham mais significados para a sua
completa frui¢do).
c) Detalhamento
Logo que o(s) fruidor(es) inicia(m) a travessia da ponte, o sensor infravermelho
detecta a presenca e envia a mensagem ao Arduino que através da programacao
computacional em Processing ativa o primeiro som. Cada sensor assim que detectar

a aproximacao (programada em distancia) do fruidor ativa os sons.

Coluna Coluna
Porto Almenara

Coluna Aimenara

S '\

ColunaPorto _— Projetor
Ponte — Projetor Almenara N,

) — Y — ) Porto B,
I

Ponte \\\

Porta

Figura 6.32 — Vista do artefacto em perspectiva e vista do Topo.

Essa ¢ uma instalagdo que busca dar continuidade a investigagdo iniciada no ambito desta
tese. A imersdo sonora, seja por meio de objetos, esculturas e imagens a compor o espago, a
depender da inten¢do do artista permite que o fruidor se transporte completamente para o

mundo criado. Quando estava a se desenvolver esse projeto, por exemplo, foi inaugurada a
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Exposicio online “Partituras e objetos™”*, do artista Pedro Tudela, de 25 de fevereiro a margo
de 2021, na Escola de Artes da Universidade Catoélica do Porto, que criou um espago
imersivo com um partitura e objetos, partindo da sonificagdo de objetos cotidianos,
convertidos em instrumentos, interpretando partituras e composicdes sonoras. A partitura,
juntamente com os objetos utilizados, cria a ambiéncia no espaco onde 16 canais audio, por
meio de colunas de som, reproduzem os sons desses 16 objetos que estdo expostos no local.
A instalagdo tem a curadoria de Jodo Silvério Durante, e faz parte do resultado do trabalho

do Pedro Tudela em colaboragdao com os alunos.

74
https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=6aUhvwH2VZ0&fbclid=IwAR0diG5pzFd4qaGNUAdOng
LaboRM6qHQbDIxCW4cFLxLQxFt2DEujatggXE, consultado em 13/03/2021.
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Consideracoes Finais
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“Nao somos apenas artistas humanos que olham para a tecnologia para fazer arte. Entendemos que ser
um artista humano ¢ participar na energia-da-vida da Terra, mas também participar na criagdo de
outras formas artisticas.”

(Allado-McDowell, 2020: 53).

Ser artista de Média-Arte Digital, musicista, escrever sobre a pratica artistica e a producao
de uma obra que envolveu sua linguagem artistica e tecnologia ¢, sem duvida, o principio
norteador que fundamentou toda a dissertagao aqui apresentada, pois ndo se retratou, apenas,
um mero artefacto, mas a trajetoria da criagao até a sua exibicdo. Nenhuma obra de arte ¢
construida ao acaso. H4, sempre, histérias envolvidas para se chegar a determinados
resultados. Muitas vezes, essas historias sdo maiores que as proprias criagdes, justamente,
por potencializar sequéncias de producdes artisticas, ou mesmo, toda uma carreira. A
instalacao “Quintal dos sons” buscou, através do artefacto (estudo pratico) e teoria, criar um

caminho para a imersdo sonora € a intera¢ao entre o espago sonoro e o fruidor.

Nesta Tese, tomamos como questdo de investigagdo: “Como o individuo reage aos
estimulos sonoros e de que forma artefacto(s) tecnolégico(s) pode(m) contribuir através
de sons, imagens e espaco nas proprias vivéncias sensoriais do fruidor de forma
imersiva?”. Partindo da contextualiza¢do dessa problemadtica, a questao de investigagao foi
respondida a partir da instalagdo sonora “Quintal dos Sons”, desenvolvida em nosso processo
criativo, onde toda a pesquisa apresentada aproximou a MAD ao ambito das paisagens
sonoras, acrescentando desdobramentos subjetivos (pessoais, musicais e de memorias
culturais) a apreensdo dos espagos sonoros. Nesse processo optou-se pela metodologia de
investigacao através da pratica artistica, o que permitiu a juncao das areas de conhecimento
da Musica, das Artes Sonoras e da MAD, nao apenas na produgao teorica, mas também na
cria¢do do artefacto/instalagdo que refletiu sobre a exploracdo da sonoridade, imersdo e, mais
do que isso, questionou sobre a envolvéncia no que tange a inclusdo da imagem na instalagao
e a dispersao que o seu uso provocou na primeira fase do artefacto, ndo que tenha atrapalhado
de modo negativo a imersdo, contudo, o fruidor, que estava imerso numa pandemia de
imagens, deixava de ter total atencdo ao som e a centralidade passava a ser as imagens. A
narrativa sonora contribuiu sobremaneira como estimulo para a frui¢cdo, uma vez que os sons

inseridos, faziam parte das vivéncias sensoriais, traziam sensagdes ¢ independemente de
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serem considerados agraddveis ou ndo, proporcionavam a criacao pessoal sem sugerir qual
o objeto, pois 0 meu Rio Jequitinhonha, pode ser sempre diferente do Rio da vivéncia do
fruidor. Segundo Barros (2016: 858), “a forte énfase no elemento do som ¢ o que define a
arte sonora ou sound art como um guarda-chuva conceitual que inclui obras de uma
infinidade de linguagens artisticas.” Dessa forma, a questdo de investigag¢do se desdobra em
duas vertentes: “como o individuo reage ao estimulo sonoro” que foi verificada a partir das
reflexdes realizadas sobre o som, espaco, tempo, ambiéncia e imersao; e a segunda vertente:

b

“De que forma o artefacto/tecnologico pode contribuir...” e neste caso, para além da
contribuicdo teodrica, da apresentacdo de artefactos relacionados, expomos o artefacto
“Quintal dos sons” e a sua contribui¢do sonora, tecnoldgica e reflexiva, detalhando o seu

processo criativo e as exposigoes realizadas.

Foi nosso objetivo “verificar as inter-relagdes hibridas, capazes de expressar e validar
o contributo de instalagdes sonoras, enquanto pratica artistica na Média-Arte Digital,
de modo a contribuir com o estudo das paisagens sonoras e ambientes imersivos na
compreensao da percepcdo sonora”. Esse objetivo ¢ validado por meio da
Contextualiza¢do, onde abordamos o panorama historico sobre a Arte na P6s-modernidade
e suas relagdes hibridas; e principalmente no Estado da Arte onde dissertamos sobre as
Arte(s) Sonora(s), seus novos conceitos, praticas e toda a sua contribuicao para as novas
formas de ouvir e “ouver” a musica. Nesse ambito, verificamos que as instalagdes sonoras e
suas varias linguagens tém criado e recriado ambientes que preservam e refletem sobre
paisagens sonoras que valorizam tradi¢des culturais e memorias de povos diversos.
Subscrevemos Santana e Santana (2019) que afirmam que quando analisamos a construgao
de objetos artisticos que contemplam as caracteristicas de uma instalagdo sonora apontamos
para a relagdo que se estabelece entre o som, a sua difusdo e espago envolvente como
elementos fundamentais na determinagdo e composicdo desta forma de arte. O segundo
objetivo geral foi: “desenvolver uma instalacio sonora, tendo como suporte tecnologico
artefacto (s), constantemente (re)criado(s) e revisitado(s) que incorpora(m) sons e
espacos nas proéprias vivéncias sensoriais, de forma imersiva.” Completamente
envolvido com a pratica artistica, este objetivo foi atingido com a concretizagdo da instalagao
“Quintal dos sons” (detalhada no capitulo 6). Contemplar a vivéncia sonora a partir da
experiéncia, inserir a centralidade do humano enquanto criador musical e a jungao

tecnologica por meio da MAD foram inicialmente os propositos da instalacdo desenvolvida,
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todavia, as revisitas, reflexdes obtidas permitiram dar inicio a esse ciclo de criacao de objetos
artisticos e os resultados teoricos deles resultantes. No que diz respeito a metodologia foram
aplicados métodos combinatorios que proporcionaram uma investigacao assente em dados
de matriz empirica. A resposta aos objetivos contemplou ainda a contextualizacdo de
narrativas, imbuindo-as de sons que permitiram refletir sobre as memorias passadas,
acrescentando, porém, novos episddios que nutrirdo o futuro dessa investigacao.

Consideramos as hipoteses: a partir de paisagens sonoras e ambientes imersivos ¢é
possivel proporcionar aos individuos uma imersiao sensorial por meio de uma
instalacdo que provoque reflexdes contemporianeas relacionadas a percepc¢io sonora.
E a Luz de artefacto (s) tecnoldgico (s), com o uso de sensores de aproximacio e
programacio, pode-se gerar uma instalacio que contenha narrativas envolventes e
sons em contextos reconheciveis, possibilitando, assim, maior imersividade sonora. As
duas hipdteses estao interligadas pois a primeira afirma que “a partir de paisagens sonoras e
ambientes imersivos” € possivel criar uma instalacdo que contenha reflexdes direcionadas a
percepgao sonora, no tocante em que a segunda reitera que com artefactos tecnoldgicos a
criacdo desse ambiente pode se fazer realidade. Nesse sentido, as mesmas foram confirmadas
por meio da cria¢do, exposicao, apresentacao do processo criativo e fundamentagao teérica
da Instalagdo sonora “Quintal dos sons”. Onde através do artefacto que conjuga programagao
em Arduino/Processing, sensores € a criacdo de um espago sonoro constituido por paisagens
sonoras que indiretamente provocam reflexdes acerca do som na contemporaneidade por
retratar a questdo ambiental, os ruidos, o siléncio e a memoria cultural de um povo que

sobrevive através da gravacao.

Em termos da sequéncia de temas apresentados nesta Dissertacdo, no primeiro capitulo ¢
apresentada a Introducdo, que contém a justificacdo da investigacdo, objetivos, hipdteses
metodologia e estruturagdo da tese. J4 no segundo capitulo, fala-se sobre a modernidade,
pos-modernidade, tecno-arte e todos os factos que nos ajudam a compreender sobre a Média-
Arte e os processos de hibridizacao que nos permitem entender o nosso processo de criagdo
artistica. Em conformidade com Harvey (2008: 112), “os fildsofos pds-modernos nos dizem
que ndo apenas aceitemos mas até nos entreguemos as fragmentacdes e a cacofonia de vozes
por meio das quais os dilemas do mundo moderno sdo compreendidos.” Em busca de
compreender esses dilemas e suas consequéncias, dissertamos sobre as crises da Pods-

modernidade, a cultura da Modernidade, as Vanguardas artisticas, Arte e Tecnologia;
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fizemos um breve historico sobre a Média-Arte Digital para chegar ao hibridismo artistico
e, assim, debater sobre esses temas que permeiam a forma como construimos 0 nosso
caminho sonoro. No ultimo subtitulo apresentamos a contemporaneidade ¢ a pandemia.
Fomos ao longo dos tempos expostos a diversas pandemias, desde as doengas bioldgicas a
pandemia de imagens e sons. Contudo, a pandemia COVID-19 nos colocou em um cenario
diferente que afetou globalmente a vida, a economia e a liberdade das pessoas. Esse impacto
também foi sentido nessa investigagdo, pois privou as apresentagdes do artefacto com os
congressos cancelados, adiados ou passados para a modalidade online, e limitou a
possibilidade de amplia¢do na interagdo da obra. Nina Simone, cantora e ativista americana
colocava-nos a seguinte questdo: “Como ser artista e ndo refletir o seu tempo?”. Nessa
sintonia, realizamos uma reflexdo sobre essa fase inédita na historia, onde vimos festas e
tradi¢des de mais 700 anos nao serem realizadas, artistas com mais de 50 anos de carreira
pararem de fazer concertos; teatros e museus fechados. O mercado artistico foi obrigado a

se reinventar, nossas relacdes com os outros seres humanos também estdo mudando.

Apos a contextualizagdo da época vivida e de suas influéncias no tempo, espaco e forma de
criacdo artistica, no capitulo 3, inicia-se o Estado da Arte, onde apresentamos um panorama
sobre a(s) Arte(s) Sonora(s) numa perspectiva historica mundial, brasileira e regional. Isso,
para compreender as influéncias e descrever uma conjuntura social que culminou na musica
e nas formas de apreciacdo sonora que temos hoje ¢ de modo particular em como essas
referéncias impactaram no “Quintal dos Sons” apresentado. Atentou-se para a lacuna
existente no tocante a Arte sonora brasileira, uma vez que pouco material académico foi
registrado, principalmente em relacdo a Arte regional. Neste ambito, temos a consciéncia do
quao minuciosa, desafiadora e importante tornou-se essa investigacdo. No capitulo 4,
explanamos sobre os ambientes sonoros imersivos ¢ todos os conceitos que ajudam a
entender sobre esse tema, entre eles, a experiéncia imersiva, ambiéncia, atmosfera,
espaco/tempo e interatividade. Dando seguimento, no capitulo 5 apresentou-se o Estudo de
caso com as poéticas que construiram e fundamentaram a narrativa da instalacdo “Quintal
dos sons”: o conceito de “cartofonias”: o que sdo as poéticas do cotidiano que se fazem
presentes nos sons inseridos na obra; a composi¢do espacial e os elementos historicos
representativos do “quintal” (enquanto espago afetivo), que ¢ uma representagdo do Vale do
Jequitinhonha. Nesse subtema, retrata-se um pouco do meu percurso pessoal, musical e

contextualizo a cultura de Almenara, minha cidade. Por fim, no capitulo 6, explicita-se todo
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o descritivo da instalacdo: o artefacto e todos os momentos, fases, planejamentos, revisitas,
bem como o detalhamento da tecnologia utilizada em sua producdo. H4, em seguida, um
subtitulo somente para discorrer sobre os desafios, falhas no processo de criagao/execucao,
toda criatividade e inventividade envolvidos. Aos planos espontaneos que foram, de alguma
forma, realizados sem estarem previstos dentro do projeto inicial, denominamos
“Gambiarra”. Comentamos, no subtitulo seguinte, sobre os trabalhos relacionados e, por fim,

apresentamos as exibi¢des da instalagao e os resultados obtidos em cada uma.

Ao contextualizar a época passada e a presente (Tempo) = (Capitulo 2), o panorama histdrico
das Arte(s) Sonora(s), bem como conceitos envolvidos (Som) = (Capitulo 3 e 4), as
influéncias pessoais e musicais que culminam na Instalagao “Quintal dos Sons” (artefacto
tecnologico) = (Capitulo 5 e 6), criou-se uma linha do tempo, que repleta de complexidade
e de um emaranhado de temas, se complementam numa partitura tecida por multiplas
influéncias, que tal como um rio, apesar de ter seu curso, s6 se mantém vivo pelos muitos
afluentes que o sustentam ao longo do seu caminho. Em conformidade, Gil (2001: 212)
indica que “‘Escutar a sua propria época’ ¢ procurar zonas de turbuléncia, zonas de caos,
onde os movimentos subtis, ainda inclassificaveis, tomam origem. E procurar penetrar
nessas zonas de risco e desposar o seu movimento — e devir, e criar.” Numa época em que
ouvir ¢ um ato que se mostra tao dificil, onde o mundo esté repleto de pessoas que muito
querem falar, criar a partir do ouvir e se deixar envolver pelo som faz-se necessario. Poder-
se-4, assim, indicar que as conclusdes mais determinantes da investigacao se focaram, nao
s0 no contributo da investigacao sobre a instalagao, com sua imersividade sonora associada
a MAD, mas também no papel do som ao longo dos tempos, da complexidade do processo
de criagao artistica e suas influéncias sociais, economicas, além da identidade e valorizacao
do patrimonio cultural. Deste modo, deu-se resposta as interrogagdes que foram sendo
elencadas ao longo do enquadramento teorico, e que preencheram a lacuna identificada no
estado da arte, principalmente em relacdo a perspectiva histéria da Arte Sonora brasileira e,
por conseguinte, do Vale do Jequitinhonha. A este propdsito, referiu-se a importancia da

gravacgao sonora para o Vale e para tantas culturas de tradi¢ao oral.

Em jeito de fecho da Tese, consideramos, nesta abordagem, inequivoca a evolucao
manifestada, a cada etapa do artefacto e exibi¢do da instalagdo, especialmente considerando

a forma como a metodologia de desenvolvimento foi seguida, e o processo criativo levado a
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cabo. A meditagdo estética conduziu a uma evidéncia de maturagdo da técnica, da estética e
da assertividade da mensagem. Na@o nos imiscuimos de explorar, sob o ponto de vista
conceitual, teorico e pratico, diversos aspetos ligados a permeabilidade da instalagdo sonora
derivado das conclusdes e resultados dela salientes. Estou, por esse angulo, convicta que o
trabalho langca um olhar importante na forma como a musica, a tecnologia e multiplas
linguagens artisticas podem promover novas experiéncias que contribuem, simultaneamente,
para a reflexdo pessoal do fruidor, o sustento experimental, do ponto de vista do avango
tecnologico, da combinacao de materiais inovadores, do ato artistico e sua maturagao. Ao
longo da investigacdo, participamos da Conferéncia Internacional Artech 2019, com
publicagdo, comunicacdo de artigo e exposi¢cdo da Instalacdo; no #18.Art- 18° Encontro de
Arte, Tecnologia e Ciéncia em 2019, com a publicagcdo e exposi¢ao; artigo publicado no
International Journal of Creative Interfaces and Computer Graphics, em 2020; dois artigos
e duas comunicagdes no Artefacto 2020; em 2021 aprovamos 6 artigos, 4 comunicagdes

realizadas, as publicacdes ainda estdo por vir.

Termina-se a Tese perspectivando-se dar continuidade ao estudo sobre instalagdes sonoras,
aprofundamento de teorias sobre percepcdo sonora, aspectos cognitivos da experiéncia
musical, além da execugdo das obras ja pensadas e a producdo de instalagdes e
multiperformances. Neste momento, a sensacao nao ¢ de finalizacdo, mas de pausa. O autor
Jankélévitch (2018: 162) diz que “o siléncio ¢ o deserto onde floresce a musica, € a musica,
essa flor do deserto, ¢ em si mesma uma espécie de misterioso siléncio.” A pausa representa
um periodo de siléncio na musica. Dessa forma, executaremos uma pequena pausa, mas, na

préxima nota, continuaremos a entoar sons.
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8.1Anexo I-Entrevistas e Depoimentos

Nesta Seccao temos depoimentos e entrevistas realizadas entre janeiro e fevereiro de 2020,
inicialmente com a minha tia-avé Ana Rita que conta um pouco da tetravo indigena e em
seguida com almenarenses e artistas que nos ajudaram a perceber sobre a Arte/Musica no

Vale do Jequitinhonha, principalmente em Almenara-MG.

8.1.2-Entrevista com a Tia-Avo Ana Rita
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A Entrevista com a Tia Ana Rita foi registada em dudio e ¢ um pouco longa, j4 ndo a via ha
muito tempo e apesar da idade j4 avangada mantém-se muito lucida e € a unica ainda viva
que se recorda das histérias mais antigas da familia, em especial sobre a nossa ligacao
indigena. Afirma que ndo conheceu a sua bisavo e tudo o que sabe a respeito ¢ através sua
avo, pois, tanto a Bisavo que ela ndo tem certeza, mas tem a vaga lembranca que se chamava
“Ervira”, como o seu esposo, morreram cedo. A expectativa de vida hd quase 100 anos no
interior do Brasil era muito baixa, vivia-se em torno de 40 anos, ndo havia hospitais e
tampouco farmacias ou formas de tratamento que ndo medicinal, como moravam em
fazendas, quase sempre isolados, era ainda mais dificil se deslocar para a cidade mais

proxima.

Tia Ana Rita conta que sua avo, também chamada por ela e por muitos familiares de
“madrinha Iria” tinha pele branca, como seu pai, mas o cabelo e os tragos eram da mae
indigena. Tudo o que sabia sobre a cultura vinha através de alguns costumes herdados da
mae. Havia dias que mesmo tendo que sair de casa, a mesma dizia que nao ia, que ndo podia
sair. Nao adogava totalmente o café com rapadura, pois dizia que em demasiado, ndo fazia
bem e ao cozer ou assar alimentos, ndo deixava que o processo fosse completo, gostava da

“carne muquiada”, como dizem no Vale, que ¢ carne mal passada.

Ao ser perguntada sobre qual a tribo e processo de captura da tetravo ou “tataravo” como
dizemos no Brasil, a Tia Ana Rita respondeu que s6 sabe que “foi apanhada de cachorro” e
na Caatinga baiana, entre as cidades de Porto de Santa Cruz e Nova Conquista, mas nunca
souberam exatamente o lugar e nem a tribo. Nessa regido, haviam os indios Pataxos,
Tupinamba e Botocudos, sem maiores detalhes ¢ dificil saber de qual delas pode ter sido
realizada a emboscada. Apos a captura sabem que a indigena foi “amansada”, que quer dizer
“dominada, colonizada, educada dentro dos costumes brancos” para realizar servigos de
empregada doméstica, ndo remunerada, ou seja “escravizada”. Depois de alguns anos nessa
condig¢do, foi entregue ao meu tetravo, que se casou com ela, sairam da Bahia e vieram para

Minas Gerais, Vale do Jequitinhonha e assim constituiram familia.

Nao h4 nenhuma fotografia, nenhuma carta, nenhum apelido (sobrenome), nenhum objeto

que registre essa historia, nada... somente as memorias da Tia Ana Rita.
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8.1.3-Depoimento do morador almenarense Manoel Evangelista, que atuou nas

primeiras encenacées Da Paixio de Cristo na cidade.

m:nmwﬁ:m qﬁsm wweﬂmm Mﬂ
grande dia, nés montamos um cendro que para a época foi destaque e motivo de comentarios
‘por muitas semanas por chamar a atengio pelos relampagos criados por Bmpadas coloridas &
trovbes oiados com sons de chapas de zinco sem contar que omu:ruhﬂnpnr—n
microfone espacial e um ventilador barulhanto, o certo & que nds conseguUIMOos eunir Na praca
da igreja aproximadamente cnco mil pessoas se tornando a Semana Santa de Almenara uma
data turistica, o mais mportante @ que foi plantada uma sementinha que perdura ate hoje nas
Sextas Feiras da paix3o atuais, o interessante & gue o ator que fa2 o pape! de lesus casou-se
om aatriz que fez o papel de Maria Madalena e vivemn felizes ate nos tempos atuais.

8.1.4- Transcricao da Entrevista com a professora, poetisa e historiadora Etelcina

Mendes em fevereiro de 2020.

Ao iniciar a conversa com Etelcina Mendes, também conhecida como “Maravilhosa”, ela
indica que esta a escrever um livro sobre Almenara, mas o mesmo est4 a ser produzido na
cidade de Belo Horizonte e por isso ndo tinha acesso naquele momento, tal como muitos
materiais que reuniu ao longo da vida sobre a cidade. De modo que recita o poema:

(https://vimeo.com/538207733)

Rio Jequitinhonha (Etelcina Mendes)

Nasce na Cidade do Serro

L4 ¢ apenas um minador
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Vem descendo morro abaixo

No Pinga a pinga de 4guas recebidas

Que provocam o avolumar de suas aguas
Simbolizando a sua conquista

Na cidade de Jequitinhonha

Seu nome de batismo

Depara com um cenario deslumbrante,
Belissimo!

Intimeras pedras negras, lisas, pontiagudas
Que o torna ainda mais majestoso

Sdo varias cascatas crescentes

Suas aguas encobrem os lajedos

Deixando a todos extasiados,

Tamanha beleza vigente.

Forma grandes, pequenas e minusculas cachoeiras
Esse rio ¢ mesmo fantastico!

Serviu de caminho para os viajantes
Também tropeiros e caxeiros viajantes

Que seguiam a sua rota na divisa

Entre cidades e propriedades rurais

Banho em Costas, pés de morro e montanhas
Sdo bem-vindos seus afluentes

Aumentam e distribuem as suas aguas

Agua Bela, Corrego do Cachorro, Panela e Sdo Francisco
Provocam a mistura das d4guas num encontro.
E que encontro!

Em Belmonte desagua no Oceano Atlantico
Bem-vindo matizar de cores deslumbrantes.
Nos meados dos Anos 50

Este Rio era povoado de muitos peixes
Eram cardumes de varias espécies

Da piaba aos seus filhotes a Lambari, Cascudo, Traira, Curumata
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E até camardo era encontrado por la.

Nas locas de pedras e nos buracos dos barrancos escorregadios
Era a brabeza da agua que fabricava essas camas

Com a ajuda dos peixes, pois ali ficavam a descansarem
Pescadores usavam redes e jequi para o sustento provocar

Eram cestos lotados de peixes que muitas vezes tinham que secar
Nas fieiras eram colocados para conservar

Tamanha fartura encontrada nas margens ciliares conservadas
Também nos lugares mais fundos,

Que eram pogos profundos

Este rio era caudaloso,

Margens bem cuidadas, plantadas, respeitadas

Tinha praias maravilhosas, as mais belas fluviais!

Suas enchentes eram volumosas, adentravam pelas cidades ribeirinhas,
Levavam casas e pertences e sonhos

Colocava lares no chao, pela umidade provada nas paredes

Era um corre-corre

Rio Sao Francisco represado

Rio Jequitinhonha abragado

E o juntar com os afluentes invadiam tudo

Ap0s recitar o poema, a poetisa fala um pouco sobre Olindo de Miranda, o destaca como o

maior benemérito de Almenara. Ele era muito apaixonado pela futura esposa e a familia ndo

queria que o casamento acontecesse porque o mesmo nado tinha muitas posses € ele prometeu

a amada que a trataria como uma rainha e assim construiu um Castelo com a Torre virada

para o Rio Jequitinhonha e assim pudesse apanhar a brisa ao entardecer. Abriu estradas, doou

terrenos para a construcdo de Escolas, trouxe a primeira energia elétrica com a construgao

de uma pequena barragem que fornecia luz até as 22:00. Em seguida, a professora contou

histérias dos nomes dos morros que cercam a cidade e também um pouco da colonizagdo no

Vale.
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8.1.5-Entrevistas na integra com artistas envolvidos musicalmente

com Almenara-MG.

ADBERTA

Universidade Aberta
Universidade do Algarve

Doutoranda: Rosimaria Sapucaia Rocha

Orientadores: Jos¢ Bidarra e Angela Saldanha

Entrevistado: Lima Jr.

1-Como comecou a sua relacdo com a musica?

A musica chegou aos meus ouvidos através dos primeiros sons dos acordes, dos violeiros
com a Folia de Reis, comemorado todo ano a partir de 6 de janeiro, tradi¢ao em Almenara.
Ouvindo também as cantigas de Roda e a musica regional que ouvia sempre das ondas de
radio AM... Me fez interessar pelo canto e o violdo, instrumento de facil acesso na minha

cidade, Almenara MG.

2-Conte-nos a sua maneira um pouco da sua historia musical: Quando? Onde? Como?
Composicoes; influéncias; parceiros; eventos; criacdes no Vale do Jequitinhonha e a

projecio dessa carreira fora do Vale.

***%Quando? ...A partir de 1979/ 1980
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*axx%0nde? Almenara MG Vale do Jequitinhonha.

***Como? Jaem 1979 em Almenara fui Crooner (Nome que se dava na época para o cantor)

de uma Banda (Conjunto de Bailes) tocavamos em festas em clubes, exposi¢oes etc.

O repertorio era MPB de todos estilos e ritmos que vieram a me influenciar, ja iniciando

pelas veredas da composicao.
*#*Influéncias:

Tenho varias influéncias na minha composic¢ao, estudei musica na "Escola Musica de Minas"
de Milton Nascimento (1984) onde convivi e aprendi com grandes musicos professores etc.

"Toninho Horta, Gilvan de Oliveira". Da MPB, tenho muito de Djavan Caetano e Gil.
***F*Parceliros

Tenho hoje mais de 600 Composi¢des entre inéditas e gravadas por mim em (05) CDs
Independentes. Varias parcerias com letristas de todo Brasil. A musica Alcalino ¢ minha
parceria com Luis Dillah mais gravada. Foi gravada pelo Falamansa banda de forrd e

Dominguinhos e tem mais 34 gravacgoes de Bandas de forr6 no Brasil.

#**++*Eventos: Lancei recentemente ano passado O Album Bordados no teatro Brasil
Vallorec em Belo Horizonte, aguardando a paralizagdo do momento para retornar aos

palcos...
*Ekx*k*criacoes no Vale do Jequitinhonha

Sempre que posso estou no vale em busca de inspiracdo, atualmente residindo na Capital

BH.

***%*E a projecao dessa carreira fora do Vale.

Tenho recebido propostas para distribuicao nacional dos albuns anteriores (04)

E do atual Bordados...O Bordados esté acessivel a todos pelo Spotify (plataforma digital)

Temos também um canal YouTube (Lima Junior Compositor) onde pode se encontrar varios

videos, clips, entrevistas, Faixas digitalizadas dos CDs etc.

Acredito que a minha musica tem contetido, € se mostra sempre trazendo a arte e cultura do
nosso vale do Jequitinhonha, inserida no universo da nossa tao universal MPB que ¢ a Minha

proposta artistico-musical.
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ADERTA

Universidade Aberta
Universidade do Algarve

Tese: Quintal dos Sons:

Doutoranda: Rosimaria Sapucaia Rocha

Orientadores: Jos¢ Bidarra e Angela Saldanha

Entrevistada: Déa Trancoso

1-Como comecou a sua relacio com a musica?

Eu me lembro de trés sons. Dois da madrugada, os aboios dos vaqueiros, tangendo bois,
cortando a cidade de fora a fora, e os atabaques de um terreiro de candomblé ao longe. O
terceiro ¢ o som das folias de reis e dos bois de janeiros, tipicos do baixo Jequitinhonha,

onde esta situada Almenara, minha terra natal.

2-Conte-nos a sua maneira um pouco da sua histéria musical:
Quando?

Desde menina, ja cantava para embalar os afazeres domésticos.
Onde?

Em Almenara, Vale do Jequitinhonha.

Como?
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Minha familia é toda muito musical. Minha mae é uma cantora de coral, fa de Clara Nunes
e da escola de samba carioca Portela. Meu pai ¢ violonista, fa de Nelson Gongalves e da
escola de samba Mocidade Independente de Padre Miguel. Desse modo, cresci ouvindo a
velha guarda do samba brasileiro: Noel Rosa, Cartola, Lupicinio Rodrigues, Borord, Ismael

Silva, Monsueto, entre outros.

Composicoes:

Tenho 5 discos gravados, entre eles 2 autorais.

O violeiro e a Cantora, com Chico Lobo

Tum Tum Tum

Serendipity - autoral

Flor do Jequi, com Paulo Belinatti

Liricas Breves para a Constru¢do de uma Alma - autoral
Influéncias:

A pessoa que mais ouvi cantar foi o Nelson Gongalves e os folides do Vale do Jequitinhonha.
Parceiros:

Sérgio Santos

Ceumar

Regina Machado

Badi Assad

Chico César

Paulo Belinatti

Consuelo de Paula

Eventos:

Prémio da Musica Brasileira 2007: 4 indicagdes, concorrendo com Maria Bethania, Chico

Buarque de Hollanda, Marisa Monte e Alceu Valenga.

Prémio da Musica Brasileira 2013: 2 indicagoes, concorrendo com Elba Ramalho e Simone

Guimaraes.

Prémio Grao de Musica 2019 pelo conjunto da obra.
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Turné Sonora Brasil por mais de 100 cidades das cinco regides brasileiras, em 2019.
Criacoes no Vale do Jequitinhonha:

Primeiro Lugar e Melhor Intérprete no X Festivale — Festa da Cultura Popular do Vale do

Jequitinhonha, em 1990.
Projecio dessa carreira fora do Vale:

Com a internet, minha carreira de 30 anos ganhou uma boa projecao nacional e internacional.

Fiz 3 turnés pela Europa e muitas pelo Brasil.
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ADBERTA

Universidade Aberta Universidade do Algarve

Tese: Quintal dos Sons:

Doutoranda: Rosimaria Sapucaia Rocha

Orientadores: Jos¢ Bidarra e Angela Saldanha

Entrevistado: Gonzaga Medeiros

1-Como comecou a sua relacdo com a poesia e a musica?

- Minha relagdo com a poesia comegou ainda muito cedo, tempo de adolescéncia. Na escola,
as vezes nos era dada a oportunidade de declamar poesia de poetas famosos, como Olavo
Bilac, Casimiro de Abreu e outros. Pouco tempo depois eu ja estava comegando a escrever

minhas pequenas poesias.

Ja na fase adulta, intensifiquei minha atividade, principalmente a partir de 1977, quando me
mudei para Almenara, trabalhando no jornal “Vigia do Vale” e depois no Banco do Brasil,

até 1988.

Como havia um jornal & minha disposicdo, toda semana eu publicava poemas de minha
autoria, que aos poucos foram recebendo muitas manifestagoes de aceitagao, principalmente

os textos sobre politica e problemas sociais, com criticas severas aos governos de entao.

270



Como esta no meu curriculo, editei livros de poesia solo e antologias, em parceria com poetas

da regiao.

A poesia foi e continua sendo um instrumento de que me vali ao longo de todos esses anos
para a apresentacdo de festivais de musica e outros eventos, incluindo politicos, em Minas e

outros Estados do Brasil.

Por forca da poesia, participei de programa politico da candidatura de Mario Covas a
presidente no primeiro turno de 1989 e apresentador/ animador de comicios de Lula, na
campanha do segundo turno, no mesmo ano. Mas foi em Almenara (23.09.1982),
declamando poesia no comicio de Tancredo Neves ao governo do Estado, que me fiz

conhecido como declamador popular e resolvi me dedicar também aos comicios.

2- Qual o cenario musical almenarense quando os primeiros talentos musicais

comecaram a aflorar no Vale do Jequitinhonha?

- O movimento musical almenarense, coincidindo com o movimento musical em todo o vale
do Jequitinhonha, comecou a aflorar mesmo foi na década de 70, quando Ultimo de Almeida
fazia seu programa de calouros no Cine Marconi. Mais ao final da década, floresceram os

festivais de musicas autorais.

Aquela época, a cidade contava com um considerdvel nimero de compositores. O destaque
foi um grupo musical denominado “Olho do Lugar”, formado pelos musicos irmdos Foka
Sena e Nildon Sena, com participacao do cantor Baltazar e outros, que montaram o primeiro
show de cangdes inéditas, denominado “Homens do Sol”, que chegou a se apresentar na

Escola de Direito da Universidade Federal em Belo Horizonte.

Recentemente, todo esse trabalho musical do grupo “Olho do Lugar” foi gravado em CD,

merecendo elogios da critica.

3- Conte-nos a sua maneira um pouco da sua historia musical:
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a) Quando? Onde? Como?
b) Composigdes;

¢) Influéncias;

d) Parceiros;

e) Eventos;

f) Criacdes no Vale do Jequitinhonha e a projecdo dessa carreira fora do Vale.

Embora ndo sendo musico, passei a compor ainda na década de 70, em Aguas Formosas,
quando criei 0o MOCAF — Movimento Cultural de Aguas Formosas, com festival de musicas,

poesia, etc.

A producao em maior escala, no entanto, deu-se a partir de julho de 1977, ja em Almenara,
quando compunha sozinho ou em parceria, para concorrer em festivais da regido. Em
Almenara, meu parceiro foi o violonista Foka Sena, que tem CD gravado, tocou na banda de

Saulo Laranjeira e mora em Belo Horizonte.

Algumas cangdes ganharam prémios em festivais, como “As Onhas do Jequi” (2° Festivale,

Pedra Azul, 1981); “A verdade quer nadar” (4° Festivale, Minas Novas, 1983).

O Festivale ¢ um evento que continua de pé. Desde 1984 parei de concorrer, porque me

tornei o apresentador oficial do evento e um dos organizadores.

Gravei o CD “Onhas do Jequi”, com 14 cang¢des inéditas, interpretadas por mim e pelos meus
convidados como Paulinho Pedra Azul, Saulo Laranjeira, Rubinho do Vale, Carlos Farias,
Tau Brasil, os violeiros Pereira da Viola e Wilson Dias, Mauricio Tizumba, Saldanha Rolim,

Marcela Veiga e outros.

Outras cang¢des de minha autoria foram gravadas em discos de Pereira da Viola, Wilson Dias,
Paulinho Pedra Azul, Foka Sena, Tau Brasil, Carlos Farias, Déa Trancoso e outros

intérpretes.

Esse trabalho de composi¢ao se estendeu até os dias de hoje. Mesmo ndo exercendo a
profissdo de cantor, continuo compondo e sendo interpretado por cantores da regido e da

capital.
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Ao longo de todo esse tempo, recebi influéncias das cantigas de dominio publico, dos

cantadores de feira, dos artistas regionais como Luiz Gonzaga e muitos outros.

As parcerias se mostraram mais presentes com Tau Brasil e Carlos Farias.

Ajudei a fazer e participei de outros eventos culturais no Vale do Jequitinhonha e na capital
mineira nos ultimos 40 anos, como a eles me refiro no meu curriculo que anexo a esta

entrevista, para melhores esclarecimentos sobre minha atividade cultural.
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ADBERTA

Universidade Aberta

Universidade do Algarve

Tese: Quintal dos Sons:

Doutoranda: Rosimaria Sapucaia Rocha

Orientadores: José Bidarra e Angela Saldanha

Entrevistado: Tadeu Martins

1-Como comecou a sua relacdo com a poesia e a musica?

Eu sou de Itaobim, no Vale do Jequitinhonha, cidade cortada pela BR 116. Ainda crianga eu
me encantava ouvindo os vendedores de literatura de cordel na feira de Itaobim.
Normalmente eram nordestinos que paravam na cidade aos sabados e, para vender os livros,
liam ou declamavam parte do contetido. Eu me encantei com o que ouvia, as rimas me
fascinavam. Por isto, antes de ser alfabetizado eu ja fazia minhas rimas, normalmente

fazendo gozacdo com meus amigos.

Aos oito anos eu ja fazia rimas satirizando os adversarios politicos do meu avd. Foi assim
com a poesia. Com a musica, comecei também muito cedo, gragas a influéncia do meu tio,
que era maestro € compositor; da minha irma, que cantava em coral; e do meu avo, que tinha
uma grande quantidade de LPs e eu gostava de ouvir com ele as serestas, musicas romanticas

e as modas de viola. A poesia e a musica sempre estiveram presentes na minha vida.
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2- Qual o cenario musical almenarense quando os primeiros talentos musicais

comecaram a aflorar no Vale do Jequitinhonha?

A musica do Vale do Jequitinhonha sempre foi valorizada. Comecga ainda no Século X VIII,
com os grandes compositores de musica barroca, que se destacavam no Brasil e no exterior.
Cidades como Serro, Diamantina, Datas, Minas Novas e Grao Mogol se notabilizam pela

qualidade dos seus musicos € compositores.

No Século XIX houve a proliferacdo de bandas filarmonicas no Vale do Jequitinhonha, e
também, com as comunidades religiosas de cunho popular, como a de Nossa Senhora do
Rosario dos Homens Pretos, a musica popular folclorica do Jequitinhonha, dos congados,
marujadas, catopés, caboclos e das folias de Reis passa a ser ouvida em outras regides do

Brasil.

No Século XX, veio o fortalecimento das serestas, gragas ao Presidente JK, natural de
Diamantina. O Vale ¢ reconhecido como regido das serestas. Um dos maiores teatros da
capital mineira leva o nome de Francisco Nunes, um musico, maestro € compositor

valejequitinhonhense, natural de Datas.

Nos anos 60 a cidade de Almenara, além da seresta e da musica dos grupos folcldricos,
comega a ouvir os seus jovens compositores e musicos. Um grupo se destaca, o “Wood
Face”, dirigido pelo jovem cantor e compositor Eustaquio Sena, que se tornou conhecido
como grande produtor fonografico, trabalhando em grandes gravadoras e foi produtor de
artistas como Roberto Carlos e mais de uma dezena de nomes dos mais expressivos da
musica popular brasileira. As cidades de Almenara, Pedra Azul, Medina, Araguai ¢ Minas
Novas se destacam neste periodo com as suas bandas de baile, conjuntos musicais que
animavam os bailes e festas na regido, em outras regides de Minas e em cidades da Bahia.
Bandas como Arco Iris, Giants, Faraés, Terremoto, Luzes e outras se destacaram neste
cenario. Muitos musicos destas cidades tocaram em conjuntos de baile famosos como

Intrépidos, Cometas, Los Mariachis, SP3 e outros de Minas, Rio de Janeiro e Sao Paulo.
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Em 1978, no dia 16 de marco, quatro jovens do Vale do Jequitinhonha, universitarios em
Belo Horizonte criaram o Jornal Geraes, com o objetivo de dar voz e vez ao povo do Vale
do Jequitinhonha e de lutar pela derrubada da ditadura militar que massacrava o povo
brasileiro. Aurélio Silby, Carlos Figueiredo, George Abner ¢ eu, com o nosso jornal que
circulava em toda a regido, conseguimos criar entidades culturais, sindicatos e associagdes
em varias cidades. Em 03 de novembro de 1979, realizamos em Itaobim o “I Encontro de
Compositores do Vale do Jequitinhonha”, que ficou conhecido como os PROCURADOS,
evento que ¢ um divisor de dguas na historia da musica do Vale do Jequitinhonha. Foi com
o sucesso do Procurados que criamos em 1980 o Festivale — Festival de Cultura Popular do
Vale do Jequitinhonha, que existe até hoje, langou muitos artistas famosos como Paulinho
Pedra Azul, Rubinho do Vale, Tadeu Franco, Saulo Laranjeira, Célia Mara, Marcilio
Menezes, Déa Trancoso, Arné Minas Novas, e muitas dezenas de nomes que hoje vivem de

musica, no Brasil e alguns no exterior.

Em Almenara, no bojo deste movimento, comecgaram a surgir grandes talentos musicais, se
destacando o grupo “Olho do Lugar”, com os irmdos Foka Senna e Nildon Senna, Lima
Junior e outros. O Festivale, que realizard a sua 37* edicdo em julho de 2021, ¢ hoje
reconhecido como um dos mais importantes eventos de cultura popular do Brasil. Toda essa
historia esta registrada no meu livro “Jequitinhonha 42 Anos de Travessia — De Vale da

Miséria a Vale da Cultura”.

2-Conte-nos a sua maneira um pouco da sua historia musical: Quando? Onde? Comeo?
Composicoes; influéncias; parceiros; eventos; criacdes no Vale do Jequitinhonha e a

projecao dessa carreira fora do Vale.

Como eu disse antes, comecei mesmo com a poesia popular, a literatura de cordel. Essa
vertente, principalmente o cordel politico, marcou a minha vida. Nos anos da ditadura eu
escrevia cordéis para partidos de esquerda, sindicatos, associagdes e instituicdes, quando
precisavam passar mensagens mais faceis de serem entendidas pelo povo, na luta contra a
ditadura militar. Tenho 84 folhetos de cordel publicados, a maioria deles politicos. Além
deles, tenho hoje 12 livros publicados, dois langados nos Estados Unidos (2003 e 2005) e

um CD gravado de causos e cordéis.
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Com o movimento do Festivale, comecei a compor e hoje tenho muitas musicas gravadas
por parceiros como Rubinho do Vale, Basti de Matos, Chico Lobo, Pereira da Viola e
Manezinho do Forro, e outras com muitos parceiros como Luiz Caldas, Miltinho Edilberto,

Bilora, Denilson D, Renan do Acordeon, Claudio Araujo, e Serginho Beaga.

Foi também com o Procurados e o Festivale, eventos que idealizei, que me destaquei no
cenario dos eventos em Minas Gerais e fui coordenador de eventos do Governo de Minas
Gerais, quase seis anos na Turminas (Empresa de Turismo de Minas Gerais) e 12 anos na
Belotur (Empresa de Turismo de Belo Horizonte), sendo Diretor de Eventos por 11 anos e
Presidente por um ano. Em Belo Horizonte também dirigi os eventos musicais da Cervejaria
Vila Velha e do Jequitibar, espacos culturais da capital mineira, e fui sécio da empresa
“Letra&Musica Empreendimentos Culturais Ltda”, que nos anos 80/90 promoveu grandes

eventos musicais em Minas Gerais com varios artistas brasileiros.

Tenho a honra de ter idealizado muitos eventos importantes em Minas Gerais, como os dois
ja citados, o Encontro Anual das Entidades Culturais do Jequitinhonha, a Festa da Manga
(Itaobim), O Melhor dos Festivais de Minas, Carnaviola (que ganhou prémio nacional como
um dos maiores eventos de viola do Brasil), Canto & Viola, Carnaval Sanfonico, Santa
Tereza em Serenata, Canta Gutierrez e muitos outros. Fui o coordenador operacional das
comemoracoes do Centenario de Belo Horizonte ¢ ali idealizei e coordenei o maior evento
da minha vida, a “Caminhada do Centenario”, que reuniu mais de 300.000 pessoas no dia 12

de dezembro de 1997.

Hoje tenho uma pequena empresa, TM Eventos, ministro cursos de “Formagao de Agentes
Culturais”, e “Formacgdo de Produtores de Eventos” e na minha regido realizo cursos para
professores “Historia e Cultura do Vale do Jequitinhonha” que ja aconteceu em 18 das 80

cidades. O meu sonho ¢ chegar em todas elas.

Tadeu Martins Soares

tadeumartinsbh@gmail.com

www.voutube.com/tadeumartins2604

www.tadeumartinsitaobim.blogspot.com.br
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8.1.6- Questionario realizado com os fruidores nas exposicoes da instalacio

“Quintal dos sons”

Este questionario nao foi considerado como a fonte principal para analise da recep¢ao dos

fruidores a instalagdo, suas opinides, reagdes e sugestdes foram vistas e ouvidas.

Questionario Instalacao Quintal dos sons

Sexo: () Feminino ( )Masculino

Idade: ( )até 15anos ( )16a25 ( )25a40 ( ) Acima de 40 anos.

Profissional/Estudante das Artes: ( ) sim ( ) ndo

Local:

Data:

1-

Qual som causou-lhe sensacio de tranquilidade?

a- () som das aguas

b- () som do vento

c- () som da musica

d- ( ) som da pulsagdo do coragao

Qual som causou-lhe inquietacio/perturbacio?
a- () som dacaminhada

b- ( ) som do coragao

c- ( )siléncio

d- () transito

Como classifica a experiéncia na instalacdo Quintal dos sons?

a- ( )reflexiva
b- ( ) perturbadora
c- () tranquilizante
d- () irritante

Em relacio ao ambiente: Achou que ele esta...?
a- ( )adequado
b- ( )inadequado

c- () parcialmente adequado

Com relacio a ativaciao do video e audios através da aproximacao do fruidor:
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o
1

b-

C-

o,
[

() ja havia participado de instalacdes com essa tecnologia. Nao ha inovagao.
() ja havia participado de instalacdes com essa tecnologia. Mas essa ¢
inovadora

( )E a primeira vez que participo. Achei interessante.

( ) E a primeira vez que participo. No gostei.
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8.2.Anexo II-Cdédigo Fonte

Neste anexo esta contido o cddigo fonte concebido para o Artefacto computacional da
instalacao “Quintal dos Sons” abordada no corpo da tese. A organizagdo utilizada reflete a
quantidade de partes/funcionalidades/modulos identificados no desenvolvimento, sendo

apresentado tanto o codigo do Arduino como o cddigo utilizado em Processing.

Codigo de Programacao do Arduino:

//Define os pinos dos sensores infravermelhos
#define SENSORI1 3

#define SENSOR2 4

#define SENSOR3 5

#define SENSOR _ENTRADA 6

/I Variaveis para coletar o estado dos sensores
boolean estadoSensorl = 0;
boolean estadoSensor2 = 0;
boolean estadoSensor3 = 0;

// Declaragao dos estados de operagao

enum estadosAmbiente {SALA VAZIA, ZONA ENTRADA, ZONA1, ZONA2,
ZONA3, FINAL CICLO};

estadosAmbiente estadoAmbiente = SALA VAZIA; // Define o estado inicial de
operacao

// Duragdo dos videos e dudios em millisegundos
#define VIDEO 01 23300
#define AUDIO 01 66000
#define AUDIO 02 92000
#define AUDIO 03 37000

// ' Variaveis para coleta dos tempos que foram iniciados e terminados os videos
unsigned long previousMillisO = 0;

unsigned long previousMillis1 = 0;

unsigned long previousMillis2 = 0;
unsigned long previousMillis3 = 0;

boolean flag = false; // Flag de controle para contagem do tempo parado na Entrada

#define TEMPO_ATIVACAO PORTA 5000 // Tempo
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void setup() {
// Declara os pinos do sensores como entrada
pinMode(SENSOR_ENTRADA, INPUT);
pinMode(SENSOR1, INPUT);
pinMode(SENSOR?2, INPUT);
pinMode(SENSOR3, INPUT);

//Inicializa a porta Serial para comunica¢do com o Processing
Serial.begin(9600);

}

void loop() {

//Serial.print(!digitalRead(SENSOR ENTRADA)); Serial.print("\t");
//Serial.print(!digitalRead(SENSOR1)); Serial.print("\t");
//Serial.print(!digitalRead(SENSOR?2)); Serial.print("\t");
//Serial.print(!digitalRead(SENSOR3)); Serial.print("\n");

mudaEstados();

}

//Funcao responsavel por mudar os estados de operagao
void mudaEstados() {

switch (estadoAmbiente) {
case SALA VAZIA: {

if (contagemSensorIN() == true ) {
// Pessoa presente na sala na zona de Entrada
previousMillis1 = millis();
estadoAmbiente = ZONA ENTRADA;
Serial.println("V1"); // Envia informacao para o Processing iniciar o Video 01

}
break;

}
case ZONA ENTRADA: { // Caso a pessoa tenha entrado na sala

if (qualZona() == 1) { // Caso esteja na frente do sensor 01
previousMillis1 = millis();
estadoAmbiente = ZONAI1;
Serial.println("A1"); // Envia informacao para o Processing iniciar o Audio 01

}
break;

}

case ZONAL: {
unsigned long currentMillis1 = millis();
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if ( (currentMillis1 - previousMillis1 >= AUDIO 01) && ( qualZona() == 2))
{ // Caso esteja na frente do sensor 02 e o Audio 2 ja tenha terminado de tocar
previousMillis2 = millis();
estadoAmbiente = ZONA2;
Serial.println("A2"); // Envia informacao para o Processing iniciar o Audio 02

}
break;

}
case ZONA2: {
unsigned long currentMillis2 = millis();

if ( (currentMillis2 - previousMillis2 >= AUDIO 02) && ( qualZona() == 3))
{ // Caso esteja na frente do sensor 03 e o Audio 2 ja tenha terminado de tocar
previousMillis3 = millis();
estadoAmbiente = ZONA3;
Serial.println("A3"); // Envia informacao para o Processing iniciar o Audio 03

}
break;

}
case ZONA3: {
unsigned long currentMillis3 = millis();

if ( (currentMillis3 - previousMillis3 >= AUDIO 03)) { // Se o audio 03 tiver
sido finalizado
estadoAmbiente = FINAL CICLO;

}

break;
}
case FINAL CICLO: {
unsigned long currentMillis3 = millis();

if ( (currentMillis3 - previousMillis3 >= AUDIO 03)) { // Se o audio 03 tiver
sido finalizado
estadoAmbiente = SALA VAZIA;

}

break;

b
}
b

// Fungdo que realiza a leitura dos estados dos sensores infravermelhos
boolean leituraSensor(int sensor) {
switch (sensor) {
case 1: {
return !digitalRead(SENSOR1);
} break;
case 2: {
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return !digitalRead(SENSOR?2);
} break;
case 3: {
return !digitalRead(SENSOR3);
} break;

case 0: {
return !digitalRead(SENSOR_ENTRADA);
} break;

}
}

// Fungao que informa em qual Zona a pessoa se encontra (Entrada, Sensorl, Sensor2
ou Sensor3)
int qualZona() {

if ( leituraSensor(1) == HIGH ) {
return 1;

} else if ( leituraSensor(2) == HIGH) {
return 2;

} else if ( leituraSensor(3) == HIGH) {
return 3;

} else if ( leituraSensor(0) == HIGH) {
return 0;

} else {
return -1;

}

}

// Fungdo para detectar a presenca de uma pessoa parada por 5 segundos na Entrada.
boolean contagemSensorIN() {
unsigned long currentMillisO = millis();
if ((qualZona() == 0) && !flag ) { // Se detectar presenga na frente do sensor
flag = true;
previousMillisO = currentMillis0;
}
if ((qualZona() != 0) && flag ) { // Se a pessoa estiver em outro local mas ja tiver
passado pela Entrada
previousMillisO = currentMillis0;

}

if ((currentMillisO - previousMillisO >=TEMPO ATIVACAO PORTA ) && (flag
==true)) { // Caso esteja na frente por mais de 5 segundos (TEMPO_ATIVACAO PORTA)
flag = false; // reinicia flag de controle
return true; // retorna verdadeiro
} else {
return false;// retorna falso

}
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}

2-Codigo de Programacao do Processing

import processing.video.*;
// Declara os videos

Movie myMovie;

import ddf.minim.*;

Serial myPort; //the Serial port object
// --- Iniciando a Serial ---

import processing.serial.*;

// --- Definindo as Variaveis ---

String val,;

int resultado=0;

Minim minim;

AudioPlayer audioAl, audioA2, audioA3;

boolean al, a2, a3;

void setup()

{
fullScreen();

println("Portas seriais disponiveis:"); //Mostra a lista de postas disponiveis

println(Serial.list());

// String nomePorta = Serial.list()[0];
String nomePorta ="COM3";
myPort = new Serial(this, nomePorta, 9600); //Salva a porta que o Arduino esta

minim = new Minim(this);
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audioAl = minim.loadFile("corteAl.mp3", 2048);
audioA2 = minim.loadFile("corteA2.mp3", 2048);
audioA3 = minim.loadFile("corteA3.mp3", 2048);

// Atribui os videos as respectivas variaveis myMovie
myMovie = new Movie(this, "videol.mp4");

}

void draw()

{

stroke(255);

if (resultado==4) { // Caso o Arduino envie o sinal para iniciar o Video 01
image(myMovie, 0, 0, width, height);
myMovie.play();
} else if (resultado==1) { // Caso o Arduino envie o sinal para iniciar o Audio 1
audioA2.pause(); // Pausa o audio 2
audioA3.pause(); // Pausa o audio 3
image(myMovie, 0, 0, width, height);
myMovie.play();
if (! audioAl.isPlaying() && !al) {
audioAl.rewind(); // Volta para o inicio do Audio 1
audioAl.play(); // Inicia o Audio 1
al = true; // Indica que comegou a tocar o Audio 1
image(myMovie, 0, 0, width, height);
myMovie.play();
}
} else if (resultado==2) { // Caso o Arduino envie o sinal para iniciar o Audio 2
audioAl.pause();  //Pausa o audio 1
audioA3.pause();  // Pausa o audio 3

image(myMovie, 0, 0, width, height);
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myMovie.play();

if (! audioA2.isPlaying() && !a2) {
audioA2.rewind(); // Volta para o inicio do Audio 2
audioA2.play();  // Inicia o Audio 2
a2 = true; // Indica que comecgou a tocar o Audio 2
image(myMovie, 0, 0, width, height);
myMovie.play();

}

} else if (resultado==3) { // Caso o Arduino envie o sinal para iniciar o Audio 3

audioAl.pause();  //Pausa o audio 1

audioA2.pause();  // Pausa o audio 2

image(myMovie, 0, 0, width, height);

myMovie.play();

if (! audioA3.isPlaying() && 'a3) {
audioA3.rewind(); // Volta para o inicio do Audio 3
audioA3.play(); // Inicia o Audio 3
a3 = true; // Indica que comegou a tocar o Audio 3
image(myMovie, 0, 0, width, height);
myMovie.play();

}

} else if (resultado==0) { // Caso nenhuma das op¢des anteriores
audioAl.pause();  //Pausa o audio 1

audioA2.pause();  // Pausa o audio 2

audioA3.pause();  // Pausa o audio 3
}
}
void movieEvent(Movie m) {
m.read();
b

void serialEvent( Serial myPort) {
val = myPort.readStringUntil("n');
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if (val 1= null) {

}

val = trim(val);

println(val);

if (val.equals("A1")) {
resultado = 1;
al = false;

}

if (val.equals("A2")) {
resultado = 2;
a2 = false;

}

if (val.equals("A3")) {
resultado = 3;
a3 = false;

}

if (val.equals("V1")) {
myMovie.stop();

resultado = 4;

}
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8.3 Anexo III-Publicacoes

Neste anexo listamos as publicagdes realizadas do decorrer do Programa Doutoral ao abrigo

do qual esta Tese foi elaborada:

8.3.1 Publicacdo em Revista Internacional

Rocha, R.S.; Saldanha, A.; Bidarra, J. (2020). Backyard Sounds: An Immersive Sound
Experience in Almenara-Vale do Jequitinhonha, Brazil. International Journal of Creative
Interfaces and Computer Graphics Volume 11. Issue 1. January-June. ISSN: 1947-3117.
Doi: 10.4018/1JCICG.2020010101.

8.3.2 Publicacdo em Revista Nacional

Rocha, R. (2021). Paisagens sonoras: o cotidiano nas poéticas da contemporaneidade:
Soundscapes: the Everyday in Poetics of Contemporaneity. Rotura — Revista De

Comunicagao, Cultura E Artes, (2), 70-77. https://doi.org/10.34623/3bf2-1q45

8.3.3 Comunicacgdes e publicacoes nos livros de Atas dos eventos

Rocha, R.; Canossa, H. (2021). Assum Livre: Performance paradoxal entre o real e o digital.
In Proceedings of the 10nd International Conferente on Digital and Interactive Arts, Artech
2021. 13-15 October, Aveiro. New York: ACM, ISBN: 978-1-4503-8420-9.

Canossa, H.; Rocha, R. (2020). Artefactos a Distancia: a nova media-arte em tempos de
pandemia 2020. In Proceedings of 2nd International Conference on Digital Creation in Arts
and Communication, ARTeFACTo02020. November 26-27, Faro: CIAC- Centro de
Investigagao em Arte e Comunicagdo, ISBN:978-989-9023-32-1

Canossa, H.; Rocha, R. (2020a). Assum livre: Do ecra gaiola para o mundo existencial. In

Proceedings of 2nd International Conference on Digital Creation in Arts and
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Communication, ARTeFACT02020. November 26-27, Faro: CIAC- Centro de Investigacdo
em Arte ¢ Comunicagdo, ISBN:978-989-9023-32-1.

Rocha, R. (2019). Quintal dos Sons: Uma instalagdo Sonora Imersiva. #18.Art Da admiravel
ordem das coisas: Arte, Emocdo e Tecnologia. 18° Encontro Internacional de Arte, Ciéncia

e Tecnologia. Lisboa: Média LAB/BR, 17-19 de outubro. ISSN: 2238-0272, p. 1516-1517.

Rocha, R. (2019 a). Backyard Sounds, An Immersive Sound Experience. In: Proceedings of
the 9th International Conference On Digital And Interactive Arts. Artech2019 - Digital
Media Art Ecosystems. P. Arantes; V. J. Sa; P. A. da Veiga & A. F. Marcos (Eds.).Braga:
ACM, 23-25 de outubro. ISBN: 978-1-4503-7250-3.

8.3.4 Exposicoes

Rocha, R.S. (2019) Backyard Sounds. Proceedings of the 9th International Conference on
Digital and Interactive Arts — Exposicao: ARTECH 2019 “Digital Media Art Ecosystems”.
Braga, Portugal, de 23-25 de outubro.

Rocha, R. S (2019) Quintal dos Sons: Uma instalagao sonora imersiva.18° Encontro de Arte
e tecnologia: #18.Art da Admiravel Ordem das Coisas: Arte, emoc¢do e Tecnologia.

Exposi¢do EmMeio#11. Lisboa, Faculdade de Belas Artes, de 17 a 19 de outubro.
8.3.5 Comunicacoes realizadas a espera das publicacoes

Rocha, R; Bidarra, J.; Saldanha, A. (2021). Quintal dos Sons: Uma experiéncia apartir de
sons do Vale do Jequitinhonha. In: 4th International Conference on Stereo & Immersive

Media. Lisboa: Universidade Lusofona, 11-12 de Junho.

Rocha, R.; Bidarra J.; Saldanha, A. (2021). Producdo da informacdo dos media sonoros:
Desafios e entraves para a comunicagao na pds-verdade. In: Novas Dindmicas dos contetidos

Sonoros no Ambiente Digital, Coimbra: Universidade de Coimbra, 30 de Abril.

Rocha, R.; Canossa, H. (2021). O humano enquanto esponja biologica das midias. In:
SEMIC- XVI Seminario Internacional de Midia, Cultura, Cidadania e Informag¢ao. Goias:

Universidade Federal de Goias, 24 a 26 de Margo.
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