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Resumo

Esta pesquisa investiga a producéo artistica cunea que vem sendo denominada
comosound artou arte sonora, e busca tragos comuns que posdemnital 0 uso do termo e
caracterizar tal producéo. Este trabalhou buscana, igso, mapear experiéncias que possam
ter antecipado os questionamentos e formatos desbeghos mais recentes na historia da
musica e das artes plasticas, e este mapeameniiipadentificar experimentos pioneiros
em ambos o0s casos. Com base nisto e na bibliogpafie-se concluir que talvez seja antes
um movimento de apropriacdo de um rétulo por issre ligados ao sistema de circulagédo
das artes plasticas do que pela introducéo de rioraas de pensamento em relacdo a arte e

a musica.

Abstract

This research investigates the contemporary arpistictices that have been called
‘sound art’ recently, and seeks commonalities thay delineate the usage of this term and
this artistic output. We have tried to map experitaghat may have anticipated the problems
and the formats, assessed by these recent wortke istory of music and the visual arts
alike, and this mapping has allowed us to pinppiidr similar experiments in both. Based on
this and in the bibliography we used, we have adated that this may configure more of an
appropriation of the term ‘sound art’ by the visagk system than an effective introduction

of new forms of thinking in relation to music aretarts.
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Elementos da arte sonora

1. Introducao
1.1. Consideragbes

It's as if perfectly capable curators in the visaals suddenly lose their

equilibrium at the mention of the word sound. Tress®ae people who would all

ridicule a new art form called, say, 'Steel Art'iethwas composed of steel

sculpture combined with steel guitar music alonthwinything else with steel in it,
somehow have no trouble at all swallowing 'Sount(Ar)

Much of what has been called 'Sound Art' has natmto do
with either sound or art.

— Max Neuhaus, em texto de apresentacao a exposibddme: Bed of Sound
no PS1 Contemporary Art Center de Nova York, judb®000.

Esta dissertacdo enfoca determinado tipo de produgitica que emprega o som
como seu elemento fundamental, e sua crescentagi@einos lugares tradicionalmente
dedicados as artes visuais. O termo “arte sonem"servido para designar os trabalhos de
um crescente nimero de artistas mundo afora. NsilBiemos alguns representantes
notaveis: Paulo Nenflidio, o grupo Chelpa Ferrorddares, Paulo Vivacqua e alguns outros
vém encontrando boa acolhida de critica, mercadstiuicdes aqui e no exterior nos
altimos anos.

O principal indicio da relevancia atual deste tipgproducéo € o grande numero de
exposicOes ligadas a esta idéia ocupando espabossmio circuito das artes plasticas
internacional, a partir de 2000 para c4. Temos cexemplos a galeria Hayward de Londres,
0 PS1 e o Whitney Museum de Nova York, o NTT Intarthunication Center de Téquio,
entre muitos outros. Outro fendmeno recente égirmento de espacos dedicados a esta
pratica, como a Singuhr Galerie e 0 espago TeslBeatim, e a Diapason em Nova York.

A expressdsound artou arte sonortem sido empregada neste contexto para descrever
producéo artistica apresentada das mais difertteas: instalacdes, esculturas, arte
ambiental, objetos, performancesundwalksnet art instrumentos experimentais, ambientes
interativos imersivos, intervencgdes arquitetonEasbanas, entre outras. Tal tipo de producéo
vem sendo frequentemente caracterizado como uregara recente, com questdes novas e
exclusivas, a despeito das origens e dos anteesdeesses trabalhos e suas questbes. Estas
raizes sao verificaveis de um lado na musica, cantEzcom experiéncias a época das

vanguardas histéricas do inicio do século XX, euteo nas investigacdes realizadas no
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campo das artes plasticas, em especial a partards1950 — assim como na constante
realimentacéo e interdeterminacdo dos movimeng@neros artisticos destas duas
disciplinas no periodo que se estende até hoje.

Mas 0 que vem a ser estde sonorae o0 que determina o incremento na sua producao
na circulacéo hoje? De que forma significativaselafasta das no¢fes tradicionais de musica
— espaco unico de uma arte baseada no som nosawiarteriores? De que formas diferir
trabalhos darte sonorada producgédo de artes plasticas e da musica exgregime por que
estes trabalhos vém florescendo em meio as irggtéaidedicadas as artes visuais e nao nos
espacos tradicionais da musica?

A caracterizacdo darte sonoracomo categoria a parte nos parece um trabalho
necessariamente arriscado, dado o fato de serrtithrie em constante movimento, e de sua
producéo ser intrinsecamente interdisciplinar, cingimos verificar mais adiante. O que ha,
na arte sonora como nas artes plasticas, sdo&isiggropostas e objetos que artistas irdo
construir de diferentes modos, ignorando cada \ag enclivagem entre as disciplinas das
academias das artes, e produzindo hibridos difeitenclassificaveis dentro de canones do
saber e do fazer artistico. Pretendemos, atravpestpiisa que se apresenta, verificar se as
questdes, técnicas e abordagens empregadas relbdsafue constituem o que vem se
chamando de arte sonora na ultima década tém deinm@eral correspondentes anteriores na
historia da musica e das artes plasticas. Casamassverificar esta ligacdo mais direta,
poderemos isolar esta idéia como algo que fazdseatites pela institucionaliza¢éo do termo
do que por caracterizar poténcias artisticas efietdnte novas, como parecem pretender

alguns artistas e curadores.

1.2. Tentativa de delimitacdo do objeto de pesquisa

O presente trabalho pretende contribuir para ex@fl acerca da produgéo que emerge
entre as artes plasticas e a musica, mais ou nexgtigenciada pela critica ou por uma
pesquisa académica de maior félego até recenten@mtie um lado o ternsmund arté
corrente nos ultimos anos, a definicdo deste campEressariamente incerta, e assim, a
propria delimitacdo dele corresponde a uma parfgalllema que enfrentamos; por
conseguinte, a disputa nas fronteiras affales desta producéo artistica € parte constitutiva
do objeto.

A pesquisa visava originalmente investigar aspatdosrte sonora considerando-a um

2
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conjunto mais ou menos definido de experiénciaglag asnedia arts com problemas e
formatos proprios ou introduzidos recentementejeeuilizassem o som como meio ou
elemento especialmente relevante. Adicionalmemétepdiamos verificar que mudangas
haviam ocorrido na sociedade, nas tecnologiassestema das artes, para que tal producao
ganhasse o volume e a importancia que percebenms ho

No inicio do percurso, no entanto, percebemos §oeha na verdade consenso sobre o
que representa o termo arte sonora. Mais quevssficamos que se uma producao
contemporanea vem conseguindo grande visibilidadallimos dez anos, ha um sem-
namero de experiéncias anteriores que tomam o sam suporte ou elemento principal, e
gue as experiéncias anteriores, principalmentelasjgee ndo estdo restritas a artemidia, se
relacionam de maneira muito direta com a hist@iandsica do século XX e das arte
plasticas na segunda metade do século passadopmeamdo recebem o0 nome de arte
sonora.

Apesar da dificuldade em relacéo as definicbespgamatendemos elencar uma série de
artistas e obras recentes e analisa-las contraeanmge fundo constituido pelas experiéncias
de musicos e artistas ao longo do século XX, erageiificar de que maneiras os primeiros
se afastam dos mais antigos, é preciso aceitanttizaralgumadefinicdo, para em seguida
indicar um repertério para andlise. Assim, buscaseuma definicdo para o terraound art
através dos usos que vem se fazendo dele maigertatie, mesmo que ndo haja consenso
sobre qual deve ser esta definicdo. Se de um léglonm € problematico e nos parece claro
que o risco das definicdes fechadas néo justiiGaseu emprego, por outro lado néo cabe
julgé-lo: é fato que o termo é correntemente @tiliz e tem servido para definir um tipo de
produc@o mais ou menos recente. Vejamos como atyitit®s, curadores e artistas
procuram defini-lo a seguir.

O termosound arf na acepcao aceita atualmente pela maioria diostiartistas e
curadores recentes, foi empregado pela primeirpeePan Lander, compositor e artista
sonoro canadense (LICHT: 20Q'Ao inicio dos anos 1990, em contexto ligeiramente
diferente do uso atual, encompassando diversosagde trabalhos que utilizam o som. E
preciso assinalar que o termo ja vinha anteriorensahdo usado para apresentar diferentes
formas de musica experimental, e ndo os trabalhese convencionou chansund arta
partir da virada do milénio. Desde esta época,dgsexposicdes passaram a empregar o

termo, mas muitas delas faziam apenas associagfiesisica (especialmente derivagdes
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dotechng e tecnologia, ou entre musica eletronica e ayg@ad ao vivo de imagens por
meios tecnoldgicos, notadameenic Proces§MACBA, 2002) eBitstreamgWhitney
Museum, 2001). Outras ainda simplesmente reapeasentmusica experimental no contexto
do museu (LICHT: 2007).

Uma das definicdes mais contemporaneas informaetta de um determinado tipo
de producéo artistica que investiga sobre o scemégrdo som, portanto o toma como objeto
de reflexdo e suporte a um s6 tempo. E este o cdmpooblemas que propde o artista e
critico norte-americano Brandon Labelle. Sua defioinos parece relevante como objeto de
observacéo, porque em seus trabalhos arrola uieadséexposicoes e artistas recentes que
coincidem com o que outros curadores e criticosa@mencionando chamar deund art
Além disso, € um dos poucos autores com variogdipublicados sobre o assunto, e é
freqlentemente citado em outros trabalhos. Navi@elaeste autor:

To answer the question “what is sound art” | wgnidpose that sound art is art
about sound; it is art that both uses sound aseédium and addresses sound as its
subject of concern. In this sense, sound is balstibject and object. (LABELLE:
2003)

Labelle avanca procurando estabelecer a diferertga @&te sonora e musica pela
suposicao de que a segunda, ainda que use 0 saomeeim, Nnao se propde a tomar o proprio
som como objeto de investigacao, idéia que noxparecessario questionar. Ele prossegue:

While operating and overlapping with music, souridlastinguishes itself by the
simple fact that music is not necessarily abouhdolt may draw upon acoustics,
expand aurality, and produce sonic experienceit lolaes not necessarily set up a
reflective relationship between itself and the sabpf sound as an investigation.
(LABELLE, op. cit.)

Mas a maior parte da produgéo de Cage, Schaeffetes outros artistas de diferentes
tipos de musica experimental ndo sdo investigagdi®®e o0 som e a musica, através dos
proprios? Se aceitarmos integralmente essa dedingcarte sonora seria necessariamente um
subconjunto da produg¢ao musical.

Outra visdo mais ou menos corrente para o teoood art-também criando para si
um campo de problemas — opde-se a definicdo decandsimo “som organizado no tempo”
propondo que a arte sonora corresponda a no¢&odedrganizado no espactym dos que
abraca esta defini¢cdo € o artista norte-americtah&n Vitiello:

| always come back to this definition, which wofkis me: Music can be defined

! Na Wikipedia em lingua inglesa (http://en.wikipedbm), verbet®efinition of musicconsultado em margo
de 2007. Disponivel em: <http://en.wikipedia.ordgdbefinition_of music>
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by sound in time, while sound art may be defineddynd in space. (...) it has
connected to my own definition of what | do and Hawink about "sound art"—
creating work that is open-ended, that may be éspeed in a few minutes or
hours, exploring sound as a physical medium ratraer a temporal one.
(VITIELLO apud COX: 2004)

Esta definicdo que Vitiello oferece baseia-se, sdgiele, nas idéias de Max Neuhaus,
compositor norte-americano que produz misieaforma de instalacdes em ambientes
publicos desde a década de 1960, explorando aifisipade do lugar da experiéncia dela.

Traditionally composers have located the elemeinégsommposition in time. One
idea which | am interested in is locating themtaad, in space, and letting the
listener place them in his own time. | am not iagted in making music
exclusively for musicians or musically initiateddiences. | am interested in
making music for people. (NEUHAUS: 1994)

Mas o proprio Neuhaus recusa vigorosamente a ié&te sonora como algo em
alguma medida desvinculado das experiéncias dacenasiséculo XX. Sua postura esta
exemplificada na epigrafe a esta introducéo, mbaes eatendé-la:

When faced with musical conservatism at the beguoif the last century, the
composer Edgard Varese responded by proposingéaien the definition of

music to include all organized sound. John Cage Wwether and included silence.
Now (...) our response surely cannot be to putheads in the sand and call what is
essentially new music something else—"Sound Art."

| think we need to question whether or not "Sounitl onstitutes a new art form.
The first question, perhaps, is why we think wedha@ew name for these things
which we already have very good names for. Is¢alse their collection reveals a
previously unremarked commonality?

Let's examine the term. It is made up of two wofde first is sound. If we look at
the examples above, although most make or havedsofiusome sort, it is often not
the most important part of what they are—almost®aetivity in the world has an
aural component. The second word is art. The irapba here is that they are not
arts in the sense of crafts, but fin€ aft.) Much of what has been called "Sound
Art" has not much do to with either sound or 2EUHAUS: s/d)

Portanto Neuhaus, ao apresentar uma exposicaoauresiélerada uma das mais
importantes para sound arf vai apontar para o fato de que quase toda atigitamana
produz som, e que portanto de seu ponto de viganm ndo faz sentido algum.

No caso da definicao feita pela pesquisadora kiesiLilian Campesato em sua

dissertacad\rte sonora — uma metamorfose das mueas introducéo de um dado

2 0 proprio Neuhaus trata seu trabalho como muainda que de um ponto de vista informado pelas arte
plasticas muitas sejam instalac&#e-specific

% Fine art em inglés, corresponde as belas artes ou, nextonaio campo expandido das artes plasticas, por
oposicao a arte manual ou artesanato
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tecnolégico como elemento marcante:

Dentre os principais elementos que contribuem paealizacdo de um
mapeamento da arte sonora podemos destacar: o stmrelacdo com o0 espago, a
importancia das relagdes contextuais para constsusignificados da obra, o forte
uso de elementos referenciais e uma peculiaragdia do tempo na estruturacéo
dos elementos sonoros.

A principio, podemos dizer que essas producdesteaizam-se por uma forte
mediacao das tecnologias eletrbnicas e digitalaspeistura de meios de
expressao, pela utilizacdo do espaco como elemiemi@amental no discurso, pela
busca de novas sonoridades e expressividade plést)cAssim, o som é o
elemento que fundamenta os outros e constitui top@ntral dos trabalhos.
(CAMPESATO: 2007, p. 4)

Outra definicdo € a da artista Annea Lockwood,gyeeuz instalagbesite-specific
desde a década de 1960, e cujo trabalho vem segdadrado sempre no conjunto
denominadesound artpelos criticos e curadores contemporaneos. Susdgdef transfere o
problema para outra esfera: de forma inocenteg@epntrario, muito pragmatica), ela deixa

entrever o papel dos espagos institucionais daaaréxplicar o uso que faz do termo:

Sound art. | find it a useful term, but why? | applto pieces | make using
electroacoustic resources, and which | intend tpresented in galleries, museums,
other places in which sound is, increasingly, corezkas a medium per se, like
video, lasers, but not as performance. (...) I'm wglon a large audio installation
(...) which I think of as Sound Art. | also finighe commission (...) which it
wouldn’t cross my mind to call “sound art”. Therg@me distinction to do with the
conceptual, also. | think maybe what's termed “SbAnt” doesn’t intend
connection to the linguistic. Eventually, all stgeperformance music become
languages, even Cage’s antilinguistic works, aplgeloecome more familiar with
his intentions and sound worlds. Nevertheless,gptthe term was pragmatically
conjured up for/by museum curators to accountdond’s acceptance into their
world. (Annea Lockwood em entrevista a ALDRICH: s/d)

E preciso ressaltar os elementos que ela aponta diferencas entre arte sonora e
masica: em primeiro, o lugar onde se pretende aptasos trabalhos, portanto o lugar de
circulagédo e em alguma medida a forma de inceettomOmico aquela produgdo; em
segundo, a oposi¢ao as nogdes de performancdarggdagem; e como hipotese
independente, indica o termo como sendo apenagscumso pragmatico, que permite a
curadores rotular — e portanto indiretamente aceiteabalhos de som em seus enclaves.

O critico Alan Licht, autor de um livro recenteifntado Sound Art: Beyond Music,
Between Categorigseproduz as definicdes de Annea Lockwood e de Nlenhaus em sua
introducdo, e da alguma medida de definicdo degyaia autoria:

Sound art belongs in an exhibition situation rathan a performance situation
(...). Music, especially pop music, unlike sound a&rlike an amusement park
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ride: there’s a beginning, middle and an end tit'st;a short, consolidated
experience of thrills and chills that can be readdlexperienced by simply going
on the ride again (...). Sound art, besides its thedrconnotation of (...) atripto a
gallery or a museum, can be a trip to the zoogdtigepound, the park (...). Sound
art rarely attempts to create a portrait or captiseesoul of a human being, or
express something about the interaction of humargbe- its main concern is
sound as a phenomenon of nature and/or technolaglyven sound poetry,
which is sometimes classified as sound art, is bergxploding language and
exploring varieties of vocal sound that can be poed by the human body rather
than using the voice to communicate to the listéméne usual fashiorfLICHT:
2008, p. 14)

E importante notar que Licht exclui a performane ¢entido do concerto ou da
situacao de performance mais comum da musica, dmawmvimento daerformance artao
que parece) de sua definicdo, e coloca o musegakeda como lugar de sua experiéncia por
exceléncia, mesmo que incluindogite-specifice obras publicas (portanto contextos ja
incorporados as artes plasticas), ao mesmo tenmpogpacoar a definicdo de Labelle ao
apontar a experiéncia fenomenoldgica do som com@$ecipal objeto, e a de Lockwood
afastando a idéia d®mund artda idéia de linguagem.

Douglas Kahn, autor de uma vasta pesquisa sotse daisom nas arfesoloca os
diferentes usos do ternsound artem perspectiva historica, questionando a suaadié e
investigando as condigdes de sua emergéncia:

I am not particularly fond of the tersound art | prefer the more genersound in
the arts (...) Sound artis a smaller topic, if what is meant is that motrteat

artists (...) began calling what they’re doisgund art In my experience, artists
started to use sound art in this way during thed$98lthough there were plenty of
artists doing similar things with sound earlier avad necessarily calling what they
did sound art The topic becomes smaller still if what is mearihe term that
refers to what began a few years ago, and it srit@aning that has become well
known. (...) there are good reasons to questiondk&ilness of the tersound art
(...) Still, most artists, curators and writers sderthink the term sound art is
okay. Perhaps cutting down complicating factorsasa serious problem, and
there is a little transgressive romance to be lyasblinding off in the lair of vision.
More likely is that people are swept up in circusmste, using the term as a matter
of convenience no matter how annoying and imperfetd clear also that a few
folks see it an opportunity to exploit a momentangl monetary cache in whatever
system of exchange they may trade. (...) My own sispicomes from the fact
that the term was reinvigorated only when certa@tropolitan art centers — their
markets, institutions and discourses, and only theertain subset of those —
"discovered" this thing callesbund art One New York sound artist said that
sound art started around the year 2000, while imdba, it is supposed to have
jumped off with the Hayward Gallery exhibiti@onic BoomSuch representations
seem odd to many artists from Continental EurdpeNordic nations, Canada,
Australia, New Zealand, Japan, Mexico, and evelnericans outside the art-

* A bibliografia completa do autor estéa disponivet ehttp://www.douglaskahn.com/biblio.htm>
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market purview of a discrete commercial sector e\ ork City. Indeed, these
representations are odd everywhere there had beend sirt exhibitions and events
prior to 2000. (KAHN: 2006)

Kahn identifica, portanto, trés esferas mais ouasdtistintas e ligadas ao tersmund
art: aquela do uso mais genérico do som nas artese explica sua preferéncia mmund in
the arts outra que € mais ampla e que corresponde ao ithécuso do termo por parte dos
artistas nos anos 1980; e finalmente uma terceraegta ligada a institucionaliza¢éo do
termo em torno dos anos 2000 nos mercados cedaa@ge — Londres e Nova York. Mais
adiante, no mesmo texto, acusa inclusive a no¢@nestritiva desound art(esta que surge
nos anos 2000) de carregar em si um contra-senselagpdo ao uso mais disseminado do
termoart nos anos 1980. O ternamt apontava, segundo ele, para uma abertura emaoedaca
todo tipo de manifestacédo artistica, dentro da penapectiva de “mobilidade p6s-moderna”.
Isso se oporia, na visdo dele, ao movimento recknestabelecimento de uma definicdo
mais formal e estreita daquilo que deveria ssyund art

Quanto aos artistas, ndo ha muita confluéncia emo e uma defini¢céo, e alguns deles
recusam o rotulo dsound artistsapesar de serem incluidos nas exposi¢cdes queegaar.
Em relacéo aos criticos e estudiosos, as difergig@ss podem ser sumarizadas mais ou
menos da forma que Douglas Kahn faz: em primegarith4 o uso do som nas artes, em seu
sentido mais inclusivo; em seguida, ele indicampeultimas trés ou quatro décadas ha um
emprego que abarca manifestagfes da fonografieuéilea sonora e dio art, portanto
ainda bastante inclusiva; e dos anos 2000 paateémo foi apropriado pelos mercados
centrais de arte e se refere a um tipo de arteoramitacordo com as formas mais aceitas
pelos curadores, museus e galerias nos Ultimda &mos (principalmente instalacdes, ou
alguns casos de arte publica/intervencdes) ouzesuilizando os suportes tecnolégicos das
media arts Se alguns autores citados acima buscam man&spgttiva sobre esta
complexidade e apontar o aspecto positivo da alaestterca do que deva ser a arte sonora
(Kahn e Cox), outros (Labelle, Helga de la Mottdsetae Campesato, por exemplo, e em
menor medida Alan Licht) preferem indicar o uUltiplano — mais restritivo e aproximado do
sistema e das formas das artes plasticas e daididentomo associado diretamente ao
termo, e indicar as outras experiéncias anteraeaso das histérias da musica e das artes
plasticas como sendo apenas antecedentes de wegarcaespecifica de arte sonora que
comecaria a ganhar forma apenas nos 1960, coralzgios de Max Neuhaus e com a

installation art
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E portanto tendo em vista esta complexidade e ditasntes acepcdes sobre o termo —
mas principalmente tendo em vista 0 seu uso meeste, corrente e restritivo — que devemos

Ié-lo ao longo deste trabalho.

1.3. Estrutura da dissertagcao

Na introducdo ao tema, buscamos descrever o ceatéegbe mapear as possiveis
definicOes para o termo arte sonora, assim conddiesldades encontradas no
estabelecimento da delimitacdo deste objeto.

Em seguida, na segunda parte do trabalho, fizemasrevisdo de momento especificos
da histéria da musica do século XX, buscando ressadueles que possam ter contribuido
mais diretamente para o desenvolvimento da arteraon

Na terceira parte fizemos um apanhado rapido dasilsoicbes mais relevantes dos
multiplos géneros e movimentos surgidos nas atéstigas do pds-guerra, buscando indicar
de que formas cada um deles se liga a producabdataate sonora.

Na quarta parte, buscamos identificar quais asp&dpecificos a audigéo introduz,
principalmente quando comparada a experiénciais@eda da visualidade. Além disso,
procuramos identificar, dentro de uma perspectiae mbrangente do uso do tersmaund
art, quais os principais problemas e estratégias agrsgus artistas lidam; sempre que
possivel, buscamos ligar estas estratégias a érp&s desenvolvidas ainda no século XX,
historicizadas ora sob a disciplina da musicasolaa das artes plasticas.

Por fim, buscamos uma concluséo que aponte possazies para a emergéncia desta
producéo hoje, explicando que mudangas se operavaontexto social, e o porqué do
interesse crescente por tal tipo de manifestac@istema das artes (e, de forma mais ampla,
na sociedade em geral). Buscaremos esta explid&cdm lado no cenario atual da masica
popular e da musica eletroacustica; e de outroimmestivos que vém fazendo com que
artistas experimentais que trabalham com o som suporte migrem dos espacos

consagrados & musica para lugares anteriormeatiobga circulagdo das artes visuais apenas.
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2. Mdsica e artes visuais: didlogos e apropriagcoes
2.1. As pontes entre dois campos: antecedentes ou piaosi?

Se a arte sonora € um campo de dificil delimitais®o, se da em grande parte pelo fato
de sua origem (e seu permanente carater) intgutilni Com efeito, na historia da musica e
no desenvolvimento das artes visuais ao longo dad®&X podemos encontrar inGmeros
projetos e obras que antecipam, dentro de seusatess campos, questdes e técnicas
abordadas atualmente por artistas que hoje sentitutlsimsound artistsMais que isso, no
espaco que engloba os campos mais ou menos dsfutédoartes plasticas e da musica, o
século passado foi um periodo de constantes e miiigadeterminagdes, com avangos em
um campo repercutindo em outro: ora pesquisas esicenuiriam a influenciar artistas
plasticos, ora o oposto. De maneira geral, osteetns destas experiéncias acabaram por ser
historicizados dentro de uma das duas categoras s interessam aqui as pontes
construidas entre as disciplinas. Interessam tamgéa forma especial, trabalhos do periodo
que se estende do inicio do século aos anos 1%/Baje aceitariam facilmente o rétulo de
arte sonoraavant la lettre dadas as indagacoes e as estratégias por etegdaslo

Cabe observar, no que liga e separa as artessy/gaanisica, que antes da
secularizagéo das artes plasticas e da musiceesi@xgia dessas artes no ocidente ocorria de
modo indissociavel: o lugar privilegiado de fruigdexpresséo visual era a igreja, sua
arquitetura, painéis, esculturas e afrescos, asppage a forma principal de experiéncia da
musica era a da musica sacra — um unico disposite’@ espacgo para os dois tipos de
manifestacdo. A posterior separacao, logicamerdeltéral. Com o estabelecimento de
ambas como disciplinas laicas independentes,ungiitalizadas em academias e mercados
distintos (e experimentadas ora no museu, oralaalsaconcerto) € que vem a distancia que

entre elas se criou, e que hoje pode parecer hatura

2.2. Mdsica e artes plasticas: expansao

Até onde vai a musica, e até onde vao as arteticpls® A partir das vanguardas
histéricas, diversos movimentos se sucederiam, wazdanais rapidamente, estabelecendo
novos codigos e empurrando mais adiante os lidgesada tipo de manifestacé@o: o que nédo
era musica antes, passa a ser musica algum temppis datraves da assimilacéo gradual, por

parte deestablishmentnusical de novas praticas e elementos propostos pelotaartd
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mesmo se d& entre os artistas plasticos, sua firgua seu sistema de mercado, escolas e
instituicbes, também com evolu¢des rapidas a photinicio do século XX.

Num movimento que se acentua ao longo do sécukagasé em grande medida a
propria expansédo do vocabulario que passa a sarodamo valor no trabalho do artista — arte
€ pensamento, uma forma de pensamento atravéssivedeNa masica como nas artes
plasticas, como alids em qualquer linguagem, oludésio ou o material a ser trabalhado faz,
sempre, parte de um conjunto ou cédigo metaestaneteterminado estado dele é aceito (ou
€ 0 jogo jogado) por grupos ou sistemas em ummdetado momento, em determinada
cultura, pelas forcas culturais que ali se enfraptaas esta em constante mutacdo. Mas o
p6s-modernismo, mesmo em seus estagios mais erabogyvai incorporar a nogao (ora
mais, ora menos articulada) de que fazer arteet félarar o proprio codigo — e se
enxergarmos por uma perspectiva historica, a aagéaldas experiéncias apontando rumo
ao novo ao longo do tempo vai naturalmente detemnarprépria expanséo do vocabuléario de
cada uma destas artes.

As artes plasticas e a musica buscaram esta expdesiiferentes formas. Dentre as
muitissimas formas exploradas por artistas plastoolongo do século XX, houve diversas
experiéncias que empregavam o som ou que de disreraneiras iriam abordar questdes
relativas a musica; conversamente, nas experiédogasompositores houve vezes em que a
pesquisa os levou a experimentar com formas visesgsiltoricas, instalativas, conceituais
etc. No entanto, tais experiéncias ndo ganharasuenépoca projecao que as configurasse
como escolas ou movimentos autbnomos, e estaendrieonstituir, enquanto registros
histéricos, apenas algum lugar nas franjas do cdapmusica e das artes plasticas, ou apenas
experiéncias mais ou menos isoladas de musicds@ar

\Voltando a expansao do material sonoro, mas aiadaado campo da musica: o
periodo desta transicdo que gradualmente a afastaperiéncia religiosa (grosso modo, do
século XV ao fim do XIX) coincide com o da expldiiagtravés do sistema tonal, partindo do
modal rumo a complexidade, até a crise e a exadstite sistema como vocabulario, em
torno do inicio do século passado:

Assistimos hoje, ao que tudo indica, ao fim do deaarco evolutivo da muasica
ocidental, que vem do cantoch&o a polifonia, paksatravés do tonalismo e indo
se dispersar no atonalismo, no serialismo e naca@etronica. Esse arco
evolutivo, que compreende o grande ciclo de umacadsltada para o parametro
das alturas melédicas (em detrimento do pulso, damé nas misicas modais), é
um traco singularizador da musica ocidental. (WKSNI989)

11
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Como veremos mais adiante, mesmo este novo lériedahalismo (que tem sua
epitome no serialismo de Schonberg) viria a sexdakilizado, nas rapidas caldeiras
modernistas, por novas demandas de expansaojaueior fim se projetar para além do
som apenas. Ainda na primeira metade do XX, estasrsfiguram principalmente através da
incorporacdo do ruido (como nos quase clustersregisski, com o proprio ruido em Satie,
com o futurismo); e nos anos 1950 através da incagdo da indeterminacéo e do siléncio
(com Cage), da sistematiza¢do do material sonororemovo codigo, seja pela manipulacao
do som gravado (na musica concreta) ou pela géneaeartificial, dele (como nos
eletrbnicos alemaes), que detalharemos mais adiante

Tentamos organizar este percurso em duas grands8edi, abordando a musica e
depois as artes plasticas, e dentro destas busoagaltizar movimentos, escolas e
contribui¢des individuais de forma mais ou menesaciogica. Mas é de suma importancia
ressaltar que tais movimentos ndo obedecem aresiagdes, confundindo-se muitas vezes
entre eles. Da mesma forma, ha movimentos e artisfa contribuicdo ndo se poderia anotar
sob uma disciplina apenas, notadamente as de AgeneCdo grupo Fluxus, salvo tendo em

vista essa limitagdo da estruturacéo linear d@text

2.3. Os futuristas e a incorporagéo do ruido do mundo

Liderados por Filippo Marinetti, os futuristas mdancar em 1909 a pedra fundamental
da estetizacdo de uma recém-chegada era maquineetdodidade, com o sddianifesto
Futurista e Balilla Pratella em 1911 o estenderia comManifesto dei musicisti futurisé o
seuManifesto tecnico della musica futuristaoncertos de musica futurista ndo eram
incomuns, mas baseavam-se originalmente no mepmadédi dispositivo da musica de
concerto vigente: amparada em musicos de fraggente, violinos, celos e timpanos, as
pecas musicais futuristas disputavam espaco nodzie das salas com éperas de Puccini.
No campo da musica, pelo menos até aqui, a estatigésta ndo avancaria além da retérica,

e pouca importancia teria em uma forma musicalc&gpe .

® Robert Morgan aponta o fato de os futuristas sex@msiderados mais produtores de manifestos do que

artistas propriamente: “Here the frequent objectibRuturism’s critics — that the movement trueeiest lies
in its manifestos, and is thus more theoreticah tadistic in nature (unless one sees the wholeemewt, as
have some, as “performance art”) - seems justified.Pratella's manifestos nonetheless had iaalriole.
They were read by the Futurist painter Luigi Russalho, taking them seriously succeeded in imagimin
truly Futurist music. Russolo was an artist of saigmificance — he was one of the five signatoofethe
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Somente em 1913, o entéo pintor Luigi Russolo fatligacdo do projeto futurista com
uma proposta mais efetivamente musical, atravésaiofestoA arte do ruidponde propde
os ruidos das maquinas como elemento construtinaafmental de uma musica do futuro,
organiza-os em uma tipologia (que antecipa a emgrda por Pierre Schaeffer, de muito
maior alcance, mais tarde), e conclama os jovempaositores a produgdo de sons nunca
antes ouvidos:

We therefore invite young musicians of talent tadact a sustained observation of
all noises, in order to understand the varioushimgt of which they are composed,
their principal and secondary tones. By comparimguarious tones of noises with
those of sounds, they will be convinced of the rixte which the former exceed
the latter. This will afford not only an understarg] but also a taste and passion
for noises. After being conquered by Futurist ey@smultiplied sensibilities will

at last hear with Futurist ears. In this way theor®and machines of our industrial
cities will one day be consciously attuned, so &vatry factory will be transformed
into an intoxicating orchestra of noises. (RUSSOILA13)

two Futurist painting manifestos and the Paris leixibh essay (...). Indeed, the figure of Russaldeorist-
musician is fully comprehensible only in relatiantis work as a painter.” (MORGAN: 1994)
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A partir dai, Russolo abandonaria o pincel e atpaeassaria a desenvolver ele mesmo
suasintonarumoriou maquinas produtoras de ruido, e escreveriasdisgecas para elas.
Cabe observar, porém, que seus instrumentos emstremos com madeira, peles e
manivelas, e pelo que consta no maximo um ou ¢alvez contivesse um motor elétrico. De
toda forma, Russolo foi visionario ao antecipangaépoca, um presente dominado pela
técnica, e buscar no som das maquinas da époctormeade superar o passado, encarnado
nas convengfes musicais vigentes, em favor de ssopamo aquilo que via como futuro.

A despeito de a época essa musica ter tido poumaisEeitacio e de ter causado pouca
influéncia mais direta, no presente contexto nteyé@ssa o fato de ter sido um antecessor de
Cage e Schaeffer, advogando a incorporacdo do deisoundo a sua volta (e, por extensao,
de todo tipo de som) & gama sonora disponivel @opasitores, mas também o fato de ser
originariamente um pintor que buscou tornar tarigiseus ideais estéticos lancando méo do
som como meio, contra 0 senso acerca do que desezriaquele tempo, a musica. Robert P.
Morgan vé no trabalho de Russolo um ponto de vifaddamental, que perdura na masica
ocidental:

Though Russolo remains a largely forgotten figarenusic history, his sudden
appearance on the musical scene in 1913 can bediasymarking a critical
historical juncture, supplying the final link inchain initiated in the early
Romantic aesthetics of autonomous music. Thatresented not merely a point
of termination, but one of origin, has been ma@arcby subsequent Western
music. Russolo's vision of a new kind of musiceofig materiality as a
replacement for its lost spirituality, has provedharkably fertile, and has shown
little sign of exhaustion. (MORGAN: 1994)

Mais recentemente, alguns criticos vém apontandtéées de Russolo como a propria
origem da musictechnoe suas variantes (ndo s6 sob a perspectiva dgaregao do ruido
como som musical, mas também pela estetizacéo gaimaée da velocidade) (ROTONDI:
2002).

Além disso, é preciso ver em Russolo o espiritquisstionamento radical do proprio
material sonoro incorporado ao universo musicaé@pando em décadas, mesmo que sem a
mesma autoconsciéncia, o espirito filosofico eeflexdo mais ampla sobre a masica de
compositores como Cage. Também é importante mo&mo que haja antecedentes menos
relevantes na musical ocidental, que é a maisaeteuentativa de reinsercéo da referéncia a

elementos externos, de forma sistematica, na lggmuanusical até entéo.

2.4. A musica concreta e o objeto sonoro
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Ainda que anusique concretienha sido antecedida por outras experiéncias aigsic
empregando de meios de gravd¢#terre Schaeffer foi o responsavel pela explaraca
sistematizac@o do vocabuléario composicional aljgeto advento destas tecnologias.
Lancando méo primeiro de um toca-discos e maig tantgpregando fitas magnéticas e outros
aparatos técnicos, muitos deles construidos ouadizppor ele mesmo e seus colaboradores,
ele sistematizou como musica, tanto em suas obagadps como em producéao tedrica, 0 que
até entdo era ruido

Apesar de ter tido instru¢do em conservatoério coetigta, Schaeffer formou-se
engenheiro, e se empregou@ffice de Radiodiffusion Télévision Frangaé&®a 1936. Com o
aparato técnico a que tinha acesso, comecou airguear com 0 som gravado, e em 1948
produziria o€tudes aux bruits;om a ajuda do engenheiro de som Jacques Pdudistes
trabalhos, o ruido capturado em discos € o elensemtoro fundamental. Como exemplo, no
Etude aux chemins de fer material sonoro s&o ruidos de trens, editadgsrdosamente de
forma a criar um novo sentido musical. Thom Holgsnta quatro principios que
determinam a relevancia deskisides o ato da composic&o foi realizado por meios
tecnoldgicos; muito do material sonoro era de onigatural, ndo musical; o trabalho poderia
ser executado de forma idéntica tantas vezes guacntssario; e a apresentacao néo requeria
instrumentistas (HOLMES: 2002).

Da parte do processo, além da inovacao em relacaspecto tecnoldgico, cabe
ressaltar que a composicao partia do préprio natsshoro, em lugar de um esquema mental
concebido previamente pelo autor, como no casor@epartitura para orquestra: o trabalho
de Schaeffer era necessariamente experimental.

A producéo tedrica de Schaeffer foi tdo ou maisifira que sua producéo musical. Seu
projeto estético é teorizado inicialmente kenoduction a la musique concréf@950), e
depois nadA la recherche d'une musique concréi®52). A partir de 1951, seus principais

trabalhos passam a ser produzidos em parceria @anmpositor Pierre Henry.

5 Hindemith, Varése e Milhaud fizeram experiénciasnou menos limitadas com toca-discos; Cage também

experimentou com toca-discos, émaginary Landscape No, &m 1939. Antes ainda, o uso do gramofone
para a producéo de som foi defendido por LaszlodieNagy ainda em 1923 e diversas experiénciasrfora
conduzidas por Norman McLaren e Oskar Fischingesedhando diretamente sobre a trilha 6tica emdilme
sonoros; ao mesmo tempo em que Dziga Vertov fagiaréncias que se poderiam dizer antes sdnicas que
visuais com seus filmes experimentais (KAHN: 1980iteror ainda, como pura idéia: Rainer Maria Rilke
emSom Primal1919), imagina o desenho do fio da rachaduraplo e um crénio sendo percorrido pela
agulha de um fondgrafo, e assim produzindo novos @0ITTLER, 1999).

Mesmo que compositores como Satie e os futuigtigessem produzido diferentes experimentos com o
ruido como parte de um vocabulario musical.
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Se & primeira vista o termo “musica concreta” pedpria sonoridade das composicoes

iniciais concorre para isso) parece remeter a géavde sons “reais” ou produzidos por

objetos, ou simplesmente de sons diferentes dagdeteinstrumentos musicais

convencionais, a idéia de Schaeffer era diversa:

O termo concreto surgiu como uma referéncia a mrftgurativa, que se vale do
mundo exterior, do visivel. Fazendo um paralelo cotesenvolvimento da
pintura, cujas transformacdes seguiram o percuwd$@drativo para o ndo
figurativo — este Ultimo apoiado em valores picdsi forcosamente abstratos. P.
Schaeffer entende que o caminho da musica foi @atao tomado pela pintura.
“Inversamente, a musica se desenvolveu primeirosamndo exterior, sé remetia
a ‘valores’ musicais abstratos, se faz ‘concréfigirativa’ poderiamos dizer,
guando utiliza ‘objetos sonoros’ extraidos diretateelo ‘mundo exterior’ dos

sons naturais e dos ruidos” (...). A proposta dsicalconcreta era uma experiéncia
do som, sua apreenséao concreta a partir do regesiroposicdo a concepgao
abstrata de tendéncia serial, cujo suporte eratidupa. O que se propunha era o
contato direto com o objeto sonoro, no qual o afirawlo da propria sonoridade se
impunha, anterior a qualquer estruturacdo mudicastia uma espécie de escolha
pautada em duas situacdes: 1) usar 0 materialetongara criar obras; 2)
pesquisar o0 sonoro para descobrir o musical. Acal=increta propunha um
contato direto com o sonoro, uma experiéncia intadéo invés da mediacdo pela
representacdo da notacdo, um trabalho direto ceomo (OBICI: 2006)

Ou como sintetiza Palombini:

Concebida mentalmente, notada em simbolos e exiecpta instrumentistas, a
musica tradicional movia-se da abstracdo musicaharecdo sonora. Descobrindo
corpos sonoros e maneiras de colocé-los em vibrgcdeando os sons obtidos,
manipulando estas gravacoes, escutando-as e egpégimdo estruturacdes, a
musica concreta se moveria do concreto sonoro stoasdy musical.

(PALOMBINI: 2002)

O que releva, de toda forma, € o fato de Schaleffeer incorporado todo tipo de som a

paleta dos compositores. O que havia de referésmit no uso do ruido feito por Rusolo

vai, ao contrario, se tornar abstrato na musicaresa (ainda que nos primeirGtudesseja

facil identificar a origem do material sonoro, &eréncia vai se tornando imperceptivel — e

indesejada — no desenvolvimento da obra de Scinpdé®fem efeito, com o som registrado e

isolado, prontamente manipulavel pela técnicayaa@s nos experimentos de Schaeffer e

Henry levariam a uma quase completa plasticidadeaterial original, desvinculando-os

completamente de seu contexto e transformandodeszeito da limitagdo tecnoldgica da

8

“It is necessary”, he [Russolo] wrote, “that thesése timbres become abstract materials for woflest to
be formed from them. As it comes to us from lifacise immediately reminds us of life itself making

think of the things that produce noises that wehaaring.” (CHANAN, p. 244). Portanto, se ambosvasa
o ruido como material, a intencéo de Schaeffemtgua referencialidade, era diametralmente opodta a
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época. Tais sons, no conceito de Schaeffer, caafigabjetos sonorasEle os define no
Traité des objets musica(k966):
Entendemos por objeto sonoro o préprio som, coregilleem sua natureza sonora
e ndo como objeto material (instrumento ou qualdiggositivo) do qual provém.
(SCHAEFFER apud OBICI: 2006)
Afora a incorporacao do ruido e sua sistematizagéw linguagem musical, a outra
contribuicdo fundamental de Schaeffer refere-s@parfa escuta:

Ao mesmo tempo em que se propunha como musicagtarab pensava em uma

pesquisa a partir da escuta; ela veio a se coafigun 1966, com o livroraité des

Objets Musicaux: essai interdisciplin€&atado dos Objetos Musicais: ensaio

interdisciplinar). O solfejo do objeto sonoro, déscno Traité, “propde levar, da

pratica de corpos produtores de som, a uma mwciiuniversal através de uma

técnica de escuta”. P. Schaeffer propde “nédo sefarais o escutar do fazer”.

(OBICI: 2006)
Ligados a idéia do objeto sonoro estdo as no¢Oegidiea acusmatica deescuta reduzida
O objeto sonoro se percebe mais claramente quatemos a referéncia visual da fonte
emissora de sonAcusmaticoum termo usado por Pitagoras e aproveitado poaeSfe?, é
aguele som que ouvimos mas do qual ndo sabemageapicomo no caso da experiéncia do
som, retrabalhado tecnicamente e emitido por alemtes, de Schaeffer. Essa situagéo
desarticula o0 som de sua referencialidade visuakpacial, e por conseguinte de uma nogao
causal e do condicionamento cultural, conferindodbtonomia e permitindo-lhe oferecer
todo seu potencial musical. Segundo Rodolfo Caesar:

Baseada na 'reducédo fenomenoldgica' de Husspd€coute réduiteonsiste em
exercitar a escuta dos 'objets sonores' desligamalguer referéncia que néo seja
exclusivamente pertinente as caracteristicas iasain objeto: seus critérios de
percepcédo. (CAESAR: 2000)
Schaeffer seria, por assim dizer, o oposto de Ryssa medida em que este lancava
ma&o dos ruidos como forma de fazer referéncia mériceurbano e industrial, portanto como

forma de trazer para dentro do vocabulario musicatontexto e uma referéncia externa.

2.5. Stockhausen e a escola alema de musica eletrbnica

° “Pierre Schaeffer recupera da escola de Pitagopatavra acusmatico (...). O termo, apropriado pator a

partir do dicionario Larousse, é usado para denanarsituacéo na qual se percebe o objeto sonoro
independentemente da fonte que o emite (...). Addeser aceito, o postulante [a escola] tinha aomlifa,
educacao e carater examinados por trés anos. Gesmdonsiderado digno de entrar na confrariayigmo
seria recebido na qualidade de discipulo exotéBlcoante cinco anos, o postulante deveria escatig@es
em siléncio, sem nunca tomar a palavra, nem veestrd, que falava dissimulado por uma cortina. Sé
depois desses anos, envolto por uma série de plisicss e morais, é que poderia se tornar umplisei
(...) e pertencer plenamente a fraternidade.” (QBG06)
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Em um artigo de 190&sboco de uma nova estética musfta compositor italiano
Ferruccio Busoni, um dos professores de Edgards®amdnclama os musicos a rebelido
contra as prisdes impostas pela forma da musicewizil, ao modo das vanguardas
histéricas. Apesar de néo ser listado como um ddgjpantes do grupo que langou o
Manifesto Futuristaa contribuicdo de Busoni é considerada fundarheatao antecedente
do movimento futuristall, e ele acabou envolvidgpe@micas como se fizesse parte do
grupo. No artigo, depois de apontar como medio@stégio atual e a historia da producéo de
musica no ocidente, Busoni vislumbra uma solucda pascraviddo imposta pela limitada
instrumentacao orquestral e pela escala temperader& matéria da revista literaria
americanavicClure'sque por acaso havia chegado as suas maos. Nastegtopalavam as
infinitas possibilidades doelharmoniunde Thaddeus Cahill, em especial o controle
matematico do som naquela maquina.

The question is important and imperious, how anwbat these tones are to be
produced. Fortunately, while busied with this estagceived from America direct
and authentic intelligence which solves the probiem simple manner. | refer to
an invention by Dr. Thaddeus Cabhill. He has comstidia comprehensive
apparatus which makes it possible to transformegtrec current into fixed and
mathematically exact number of variations. (BUS@pilid SINKER: 1995)

O aparelho pré-valvulas de Cahill, que pesava aa@00 toneladas, aqui aparece
como um instrumento quase magico, e acaba por zoraautor do ensaio a uma espécie de
epifania técnico-musical — sem que ele tivessedaidportunidade de conhecer o instrumento

de fato:

Who has not dreamt that he could not float on/an@ firmly believed his dream

to be reality? Let us take thought, how music maydstored to its primitive,
natural essence; let us free it from architectaagoustic and aesthetic dogmas; let
it be pure invention and sentiment, in harmonie$pims, in tone-colours (for
invention and sentiment are not the prerogativaelody alone); let it follow the
line of the rainbow and vie with the clouds in tkieg sunbeams; let Music be
naught else than Nature mirrored by and refleateh the human breast; for it is
sounding air and floats above and beyond the dtinjmMan himself as

universally and absolutely as in Creation enti(@USONI apud SINKER: 1995)

O desejo de um controle matematico e preciso dg gortanto, ndo era coisa nova
quando o fisico alem&o Werner Meyer-Eppler, em 1pdBlicou ensaios onde discorria sobe
as possibilidades musicais dos aparelhos eletrénitrma contato com as idéias de Meyer-

10
11

Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkymst original.
Para alguns pesquisadores este mdssboco de um nova estética musiagjue nos referimos é ele mesmo
o verdadeiro marco inicial do futurismo em musica.
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Eppler, o compositor Herbert Eimert visava empregaascente tecnologia de sintese na
expansdo da musica serial de autores como WEH&HIMES: 2002). A oportunidade inicial
surgiu com um programa organizado para a WDR (Réléima Ocidental) de Col6nia, onde
em parceria demonstraram as possibilidadddaltronische MusikEm seguida, Eimert
seria convidado a dirigir, dentro da WDR, um esidiltado para a pesquisa em musica
eletrbnica.

A musica produzida ali, mesmo que contemporaneawdque concréte igualmente
ligada a pesquisa tecnoldgica, fundou-se sobreeitosastante diferentes. Havia uma
tensao entre os dois estudios, com desprezo mutuo:

After the war, in the ‘45 to ‘48 period, we hadwdm back the German invasion but
we hadn't driven back the invasion of Austrian mu$R-tone music. We had
liberated ourselves politically, but music wasl stiider an occupying foreign
power, the Music of the Vienna school. (SCHAEFFERAHOLMES: 2002)

A musica concreta partia de um material sonoro goma, vez capturado, seria depois
moldado, através de um processo de tentativa esemodescartar o acidental, em sua forma
final. A musica do WDR, ao contrario, seguia umgesso composicional tradicional, sendo
primeiro concebida pelo compositor, entdo esceifepalmente materializada em som
(BRINDLE apud LABELLE: 2006, p. 28). Ao mesmo temjeon relacdo ao ferramental, em
lugar dos sons “naturais” capturados para postprmressamento, o estudio alemao usava
osciladores para criar sons “puros”, e difererifgsstde filtros e técnicas de sintese para
trabalh&-los antes de registra-los em fita magaétic

Inicialmente, as pesquisas no estudio da WDR gawarh apenas para a exploracdo do
serialismo, aplicando séries a parametros até @méessiveis aos compositores, mas pouco
tempo depois outras técnicas de composicéao forarartdo seu lugar nos estudios de
Colbnia. Usando apenas sintese e partindo de sedases puras, $tudie 1(1953) de
Karlheinz Stockhausen, era um exemplo das poskilléis eletrbnicas aplicadas ao
serialismo.

Com o tempo, e percebendo a riqueza do materiats@o seu alcance, Stockhausen
passou a experimentar além da musica serial emsveentidos, sempre buscando um
controle preciso sobre todos 0s aspectos do sotre &us muitos méritos esta o de ter
quebrado dogmas vigentes, corGesang der Jingling@ 955). Na obra, Stockhausen (que
fora um dia um estudante visitante no GRM de Sébgefsou ndo apenas a sintese a partir

de sons puros (como de praxe nho WDR) ou apenasial@&vado e reprocessado (como no
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GRM): além do som sintetizado o compositor empreégmbém a voz gravada de um cantor
infantil, e a processou de diferentes formas. Tengj@pois o proprio Schaeffer reconheceria,
no Traité des objets musicauxna certa similaridade de resultados, para alénmébdsdos
inicialmente empregados:

Musica concreta e musica eletrbnica nasceram @@msesmo tempo, 1945 e
1950, respectivamente, (...). Por mais de doze estes métodos se opuseram
entre si antes de revelar certos aspectos comptarasi{SCHAEFFER apud
OBICI: 2006, p. 2)

No mesmadGesang der JiinglingéStockhausen faria experiéncias com outro recurso
largamente explorado pela arte sonora contemparareegloracdo da espacialidade do som,
através da disposicao das fontes de emissdo. Aucadalas cinco faixas usadas na
composicao, correspondia um alto-falante colocada@m ponto especifico da sala de
concerto, e o deslocamento dos elementos sonadm@saencaixas era parte integral da
composicao.

Mais tarde, em 1970, Stockhausen teria a oportdeida projetar para a Feira Mundial
de Osaka um espaco pensado especialmente pafameice de sua musica (mais ou
menos como Varese ja havia feito em 1958, comaneseadiante). O resultado foi um
enorme globo em cujo centro se acomodavam seigcentintes, em cujas paredes se
dispunham, em circulos do alto a baixo, sete linleaslto-falantes. O globo, onde foram
executadas diversas composicdes de Stockhauseriti@éhe o controle espacial completo
do som: “eu podia fazer uma voz subir em espiredrteé dois minutos em sentido horario,
enquanto o som de outro musico se movia em circelom terceiro cruzando em linha reta”
(HOLMES: 2002, p. 146).

2.6. Varése e 0 poema eletrénico

Edgard Varése (1883-1965), nascido francés e pastemte radicado nos EUA, foi
um dos principais compositores da musica eletrdAilteno do mesmo Ferruccio Busoni que

servira de inspiracdo a Luigi Russolo, Varése cangésde o inicio da década de 1930,

12 stockhausen foi pioneiro nas experiéncia de eafizmiao com alto-falantes, m@suppen de 1953, é
anterior adsesang der Jungling@&leste caso, o compositor, que voltou a compormderalgum tempo para
0 piano e sopros, disp0s trés orquestras commatadiferentes partes de uma sala de concerto,ntErea
publico com elas e usando a distribuicdo espaorabcelemento da composicao.
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pecas explorando as possibilidades do terémtom a subita desaparicdo de seu inventor e
a indisponibilidade de seus instrumentppassou a empregar o Ondes Martenot (outro
instrumento eletrénico, similar ao teremim mas coaior controle sobre o timbre). Varése,
muito antes do contato com instrumentos eletrdnjéoantecipava sua necessidade,

conforme declaragéo &tew York Morning Telegrapém 1916:

Our musical alphabet must be enriched. We also neednstruments very badly
(...). In my own works | have always felt the néednew mediums of expression
(...) which can lend themselves to every expressiaghought and keep up with
thought (VARESE apud HOLMES: 2002)

Figura 2: Croquis de Le Corbusier e Xenakis para d?avilhao Philips (1958)

Boa parte da producao de Varése se concentrounngsl820 e 1930, e empregou

instrumentos convencionais, mas ao mesmo tempo mtensivo de percussao, e de escalas

13" instrumento inventado pelo engenheiro russo Ldwrdmin (Lev Termen, em russo) em 1919, foi o
primeiro instrumento eletrdnico produzido em es¢pdda RCA, nos EUA), e era executado sem que o
instrumentista o tocasse, apenas aproximando eafftssuas maos do instrumento. Apesar de ser um
instrumento eletrdnico anterior as experiéncia®/i@R, seu uso estava normalmente associado a fatenas
pensamento musical antigas: era mais empregadeenagio de melodias agucaradas de Tchaikovsky em
shows onde era visto como uma tecnologia exoticguéca servico de uma nova estética musical.

4 Theremin, que vivia nos EUA, desapareceu em 1888iunstancias ndo esclarecidas até hoje, e so
reapareceu na década de 1990. O instrumento endprpga Varése era um teremim controlado com os
dedos, por contato, ndo produzido em escala esimilar ao Ondes Martenot.
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microtonais. Ao contrario dos compositores dodetafis de seu tempo, focava suas
producdes em ritmos e no timbre (portanto antedipam alguma medida o ideéario da
musica concreta), o que o diferenciava radicalméatseus contemporaneos. Varese cunhou
a expressao “organizagdo sonora” (também utilipada&age em outro contexto) em
substituicdo a “musica”, como forma de se esquiegpolémicas:
| prefer to use the expression “organized sound’aroid the monotonous
question: “But is it music?” “Organized sound” sebaiter to take in the dual
aspect of music as an art-science, with all thermelaboratory discoveries that
permit us to hope for the inconditional liberatimimusic, as well as covering,
without dispute, my own music in progress andtaltéquirements” (VARESE
apud HOLMES: 2002)
A geracdo de autores dausique concreténha na musica experimental de Varése uma
de suas principais inspiracdes, e o compositor@ witilizou os estudios do GRM, com o
apoio de Pierre Schaeffer, para realRéserts sua primeira composic¢ao utilizando fita
magnética; um jovem Stockhausen, entéo visitan@®RM, participou de suas primeiras
execucdes publicas controlando o console de mix8d€mMES: 2002, p. 132).
Mas dentre as realizacBes de Varése, a mais rédepara a reflexdo sobresaund art
foi, sem duvida, oeme électronigyelesenvolvido em 1958 em parceria com o arquiteto
Corbusier e seu assistente a época, o entdo aoglaiteis Xenakis. Le Corbusier havia sido
convidado pela Philips Radio Corporation a projetarpavilhdo para a feira mundial de
Bruxelas. O pavilhdo, com capacidade para 500 pesfm concebido especialmente para a
apresentacdo da musica de Varese. Ele continhal#2falantes dispostos em arcos em seu
interior para o controle e a distribuicdo espat#amusica em fita magnética, que empregava
técnicas de edicéo e efeitos tipicos da musicaretane sons e tratamentos eletronicos. O
interior do pavilhao era escuro, e a musica ersmpenhada pela projecéo de imagens, filmes
e efeitos de iluminacao, selecionados por Le CaebesPhilippe Agostini. Pode-se afirmar
que ali, ha exatos 50 anos, estava o primeiro grambiente/instalagdo multimidia moderno,
trabalhando som, espaco e a visualidade de forregrada. Cabe ressaltar que n&o havia, no
projeto, o envolvimento de personagens de relagétaccom as artes plasticas.
Vale assinalar ainda que a experiéncia com a esdjzagido em musica ndo era
exatamente nova, uma vez que compositores comaoGabrieli (na virada do século
XVII), Orazio Benevoli (no inicio do XVII), GustaMahler (no XIX), Charles Ives, Cage e

22



Elementos da arte sonora

Stockhausen (no XX), entre outtdga haviam feito experiéncias de projecdo espatial/és
da disposicéo diferenciadas dos musicos em salesnderto e em igrejas. Mas no
monumental pavilhdo da Philips, através de Xenakarése, a articulacdo entre o som e o
espaco ganha novas altufas

2.7. Xenakis: didlogos entre musica, matematica e argutura

lannis Xenakis (1922-2001) estudou composi¢éo caim Honegger, Darius Milhaud
e Olivier Messiaen, mas tinha formacao em matemétiera também arquiteto. Trabalhou
como assistente de Le Corbusier por cerca de adezdesde 1951, mantendo a masica como
ocupacéo paralela. Xenakis freqientemente entraveoaflito com seus professores de
musica, orientados principalmente pelo serialismas de Messiaen iria ouvir o conselho de
aproveitar seus conhecimentos em matematica etetiai em lugar de abracar escolas pré-
existentes, e suas principais contribuicbes semgdacionar aspectos espaciais/arquiteturais a

musica e 0 emprego de computadores e recursos At&esno processo na cComposi¢ao e na

15 para uma longa lista de exemplos e uma histrespacializacéo na musica, veHistory Of Spatial Music
de Richard Zvonar (http://cec.concordia.ca/ecofvadtichannel/spatial_music.html)

16 Zvonar cita experiéncias do Morrison PlanetaramS&o Francisco como um antecedente imediato ao
pavilhdo de Xenakis e Varése — mas a musica prddai foi apenas colhida entre composi¢des proptas
nao criadas para um espaco determinado.
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execucao das pecas.

Ainda em 1953, Xenakis iria utilizar um computagara calcular os tempos dos
glissandide sua peca orquestidetastasisque tem as duracdes baseadas na mesma
sequiéncia matematica de Fibonacci utilizada paEambusier em seu Modufdr Segundo

Xenakis,
| discovered in coming in contact with Le Corbuglet the problems of
architecture, as he formulated then, were the sse&ncountered in music.
(XENAKIS apud FAUVEL: 2003, p. 145)

Os mesmos padrdes graficos dos glissandos dos wasipumentos, compostos de
linhas inclinadas regulares que descreviam a adtarégempo em duas dimensfes na notacéo
grafica empregada na partituraMetastasi&’, foram utilizados para criar a estrutura do
pavilhdo daPoéme Electronique

Apesar de o Poéme électronique ter sido escritv/garse, Xenakis, entdo participante
do GRM de Schaeffer, fez com que sua composigiwrete P. H.baseada na gravacgéo e
transformacgéo em estudio dos sons de carvao semiloado, fosse reproduzida no pavilhdo

Philips entre cada duas execugdes da obra de Varése

17 Escala matemaética de proporcdes aplicada & araiteriada por Le Corbusier a partir da seqiiédeia
Fibonacci. A escala pretendia obedecer as propsmd@eorpo humano com o intuito de criar ambieates
harmonia com seus ocupantes, e foi utilizada setieamente pelo arquiteto em suas constru¢des, com
grande influéncia na arquitetura dos anos 195066.10 plano inicial concebido por Licio Costa para
Brasilia € um exemplo de projeto baseaddiadulor.

18 E possivel perceber claramente a relacdo entrétupmgrafica e a sonoridade da peca no videuodisel
em <http://www.uni-ak.ac.at/~p0002015/vor0304/mpdiamhp.mov>
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Figura 4: Partitura de Metastasisde lannis Xenakis

Apesar de no inicio dos 1960 Xenakis ter passatbaiar-se exclusivamente a
composicao, deixando de trabalhar para Le Corhusaaticulacdo com a arquitetura
continuou ao longo de sua producdo musiterektetorh(1966), foi composta para
orquestra, mas previa uma utilizacao especificaspaco da sala de concerto, misturando

orquestra e publico:

The orchestra is in the audience and the audianicethe orchestra (...) a large
ballroom giving a minimum diameter of 45 yards wbsérve in default of a new
kind of architecture which will have to be devidedall types of present-day
music, for neither amphitheatres no concert hatissaitable (XENAKIS apud
LABELLE: 2006, p. 186)

mais tarde, Xenakis afirmaria que:

“Terrektetorhis thus a Sonotron: an accelerator of sonorougcfesta
disintegrator of sonorous masses, a synthesizat™tbars down the psychological
and auditive curtain that separates him [the audiefnom the players”

(XENAKIS apud LABELLE: 2006, p. 186)

Segundo Labelle, Xenakis projetava ndo s6 musies,também “uma arquitetura em
que todos os sentidos se misturam” (LABELLE: 2026,88). Ainda em 1966, Xenakis seria
convidado a projetar um pavilhdo da Franca na feiradial de Montreal. ®olytope uma
“estereofonia cinemética” criada por Xenakis wifido quatro orquestras e principalmente

glissandos, empregava também 1200 luzes estrolioas@iravessando o pavilhdo, no qual
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se operavam de forma automética 90 mil alterac@sduzes ao longo dos seis minutos de
duracao da peca, reproduzida em fita magnética.

Em 1970 sua composic&bbiki Hana Maseria executada em uma performance de
canhdes laser na mesma feira mundial de Osaka erStqukhausen apresentaria suas
composi¢cdesEm 1972, ele realizariaPolytope de Clunyum show de luzes, lasers, espelhos
e trilha em oito canais para qual foram vendidos ma 100 mil ingressos, e em 1978
desenvolveu ainda mais um pavilhdo, também em,Radsnaddiatope O espaco era uma
espécie de tenda, com 1600 pontos de iluminac¢&e, @ito-falantes em circulo, seis canhdes
de laser e espelhos, e uma programacéao de 46 midetwomposicdes suas.

Em 1972, Xenakis ingressaria como professor asdocia Université de Paris |, no
departamento de artes visuais e ciéncias da ade,@ia um seminario intitulado
Formalisation et programmation dans les arts visugtlen musiqdé

Ao longo da segunda metade do século passado, Xeraknoveu varias inovagdes
nos métodos de composicao, principalmente utiliaanthatematica e computadores, com
grande influéncia sobre compositores da segundadmeto século XX: em sua pesquisa
desenvolveu programas de calculo probabilistice@mputador para posterior emprego em
composicdes, utilizou diferentes técnicas mate@atn suas composicdes, formalizadas
teoricamente no ensalbusiques Formelle€l962); desenvolveu um sistema (UPIC) para
“interpretar” linhas e formas visuais que determara diferentes parametros do som,
empregados por compositores como Jean-Claude Rissgtos; e fundou os polos de
pesquisaCentre d'Etudes de Mathématiques et Automatiquessclslles(CEMAMu) em Paris

e oCentre for Mathematical and Automated My&m Londres.

2.8. Outras musicas eletronicas

Desde as experiéncias pioneiras na RTF e no GRMrgdis outros avangos ocorreriam
no desenvolvimento do uso de instrumentos e eleb®ma musica experimental. Otto
Luening e Vladimir Ussachevsky, europeus radicassEUA, depois de visitar os estudios
de Paris e de Colbnia, conseguiram estabelececaoperagao entre as universidades de
Princeton e Columbia e a RCA, com avancos notéssgécnicas de sintese ao longo da
década de 1950. Também ao longo desta década imglm#ros instrumentos eletrénicos

surgiriam, com maior ou menor sucesso, mas sendg@velo comercial. Ja na década de

9 Conforme texto disponivel em: <http://www.iannisaa&is.org/fxe/bio/chrono.html>
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1960, dezenas de instrumentos eletrdnicos ment®sogse mais portateis, em especial os
sintetizadores Mod9, permitiriam a popularizagéo destes instrumenmisaerapida aceitacéo
para além dos circulos mais experimentais.

Em paralelo, centros de pesquisa em musica e teginaomo o IRCAM', fundado
em 1974 em Paris e dirigido inicialmente por Pi@oelez, desenvolveriam enormemente
muitas diferentes técnicas de composicéo por cadputdando seqiiéncia a pesquisa
eletroacustica iniciada por Schaeffer e pelosé@iatos aleméaes, e aproximando cada vez
mais o0 processo de composi¢cao nas academias @thatientifico em laboratério. Compor
musica eletroacustica hoje é, em grande medida, aligoritmos e escrever programas de
computador em linguagens préprias para a musicag &sSoundMax/MSR PD e
SuperCollider E a despeito das preocupag¢des com espacialidacgam e efeitos
psicoacusticos diversos (e da utilidade de lingnagemo PD e Max/MSPpara a producéo
de instalacdes sonoras) os compositores eletréemsistuais ndo parecem exercer grande
influéncia sobre os que hoje se intitulaound artistsou pelo menos néo séo listados por
estes como influéncia ou inspiracéo (mesmo queond@stesound artistsenham uma
historia prévia ou carreira paralela relacionadasligica eletroacustica). O compositor
Rodolfo Caesar, aluno de Schaeffer, aponta o péoig@ opc¢ao) do isolamento na crescente
aproximacao entre musica e ciéncia:

a tarefa de pesquisar a musica traz beneficiopreassa resistir a facil tentagcéo de
instrumentalizar um conhecimento musical socialmemiis autbnomo, porque
mais vinculado as certezas verificadas pela pesqQisefagio da musica no

centro de pesquisa pode transforma-la em ativesiygade uma mesma
contabilidade, bastando para isso que ela sacifiga existéncia ‘extra-muros’,
quando se tornar cultura especificamente acadéié&sie momento pesquisador e
compositor serdo uma e a mesma pessoa. Pesquisgesicdo serdo um so
produto. Se ndo quiser este destino, a musica piedésa de territérios de ndo-
saberes, de um saudavel ignorar, para ndo coetaezj seus lacos com esse outro
indecifravel, o pablico. (CAESAR: 2000)

2.9. John Cage: passagens

E dificil mensurar a extens&o da influéncia do cositpr norte-americano John Cage,

discipulo de Henry Cowell e Arnold Schénberg, néims campo da musica, mas também nas

20 primeiro sintetizador no sentido contemporanetedmo, produzido em maior escala por Robert Moog

2 |nstitut de Recherche et Coordination Acoustiquesique.

22 Desenvolvidas originalmente para a criagcéo deaaleetronica, estas duas linguagens/frameworkasao
principais ferramentas de desenvolvimento de muaittistas em meios digitais, em especial quandmate
de instalagbes multimidia.
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artes plasticas. Além de revitalizar o pensamenitoesa muasica através de composicoes,
ensaios, manifestos e performances ao longo de gquei® século de atividade, Cage
funcionou direta e indiretamente como um dos metpee tras da se¢cdo americana da rede de
artistasFluxuse do advento dbappeningcomo forma de expresséao, e ainda teve importancia
crucial para a danca moderna através de suas cat@ies com Merce Cunningham.
Experimentos como os do Black Mountain Collegegual Cage e outros liam manifestos e
poemas, enquanto Cunningham dancava, David Tudavagiano preparado e Robert
Rauschenberg manipulava um toca-discos, viriantecgar ohappeningjue Allan

Kaprow, também seu aluno, realizaria no final dezadé e que desembocariam na
performance art

Mesmo havendo controvérsia acerca daquilo que ss&mtefinir como “musica
experimental”, Michael Nyman categoriza o traballeaCage (e outros compositores
americanos como Terry Riley, LaMonte Young, SteeecRe Morton Feldman, entre outros)
como tal, por oposicdo avant-gardepos-guerra europeu (Stockhausen, Xenakis, Boulez)
(NYMAN: 1974). Essa oposicao se baseia na idéigueeoavant-gardeseria um extremo
dentro da tradi¢é@o erudita, ao passo que a mégmarimental seria algo fora, sem
compromisso com a complexidade técnica ou o diatgis direto com a heranca histérica
da musica ocidental. Os compositores europeudastasob este ponto de vista, dialogando
intertextualmente sob o efeito da gravidade de istaraa mais restrito e de longa tradicao.

The classical system and its contemporary contioid essentially a system of
priorities which sets up ordered relationships leefwits components, and where
one thing is defined in terms of the opposite. (NAN 1974)

Além disso, a musica experimental ndo é necessanignconcebida por compositores
versados nas disciplinas da musica, e é muitas\w@reuzida por artistas pouco ou nada
informados sobre as escolas musicais ocidentars. &feito, e com grande influéncia de
filosofias orientais, Cage iria advogar uma radimatlanca na forma de se pensar a musica, e
nNao apenas avangos pontuais em elementos do s (ésisa que no limite se poderia dizer,
por exemplo, da musica concreta ou das composit&sockhausen).

Hé& ainda um consenso aparente de que Cage fongif@ghssagem do modernismo para
o pés-modernismo na musica, mesmo entre criticedentam apontar esta passagem em
diferentes momentos de sua obra. Ao mesmo temposaa experiéncia na Europa, Cage
trouxe o projeto politico das vanguardas histordmsudanca politica e social através da

arte, e pode ter desempenhado um papel crucialcnaeracdo destas vanguardas, ndo sé na

28



Elementos da arte sonora

musica mas nas artes de forma mais geral, no pgrsagamericano. Além disso, Cage
assumiu a partir dos anos 1940 uma postura de gadwo ou agitador cultural préprio destas
vanguardas, promovendo “palestras sobre o nadahdw polémicas sobre Beethoven em
suas aulas, ou apresentando composicdes silen(BERNSTEIN: 1996). E preciso ter em
vista este impeto iconoclasta para compreendeowsmantos e os métodos de Cage contra a
linguagem musical e artistica corrente, utilizapdacessos como forma de subverté-la, e
buscando novas formas de experiéncia do som.

Segundo Labelle, a abordagem de Cage pode sedeaasa conceitual, na medida em
que a musica € a um sO tempo seu meio de opegaginobjeto de reflex@o. O critico
identifica o uso do siléncio de Cage como uma #rdeéo da arte conceitual dos anos 1960:
este corresponderia a uma “desmaterializacdo” dehjeto musical em favor do conceito
(LABELLE: 2006, p. 4). Com efeito, através do usoindeterminacgéo e da introducéo do
acaso em suas pecas, seja usandohing, numeros randdémicos gerados por computador, ou
partituras graficas geradas ao acaso, Cage vis#éaa ®da intencionalidade e por
conseguinte se livrar das linguagens e habitosaaigsiigentes, e como resultado esvaziou o
valor da obra em detrimento do processo (ou darééa). Em sua palest2omposition as
a processCage afirmaria:

An experimental action is one the outcome of wligchot foreseen. Being

unforeseen, this action is not concerned withxtaise. Like the land, like the air,

it needs none. A performance of a composition widéhdeterminate of its

performance is necessarily unique. It cannot beatsga. When performed for a

second time, the outcome is other than it was. INgttherefore is accomplished

by such a performance, since that performance t¢doengrasped as an object in

time. A recording of such a work has no more vaham a postcard; it provides a

knowledge of something that happened, whereasctimnavas a non-knowledge

of something that had not yet happened. (CAGE: 1961

Ao propor um deslocamento da importancia da obaifiada, autbnoma, para o

processo de criagdo, ele abre caminho para uned®mudancas na musica e nas artes
plasticas, e antecipa (nhas suas técnicas, emrgeagdes e no seu discurso) os metodos
através dos quais os artistas plasticos contempasédriam buscar, pouco tempo depois, uma
resposta para a comoditizagdo da arte e a cragtalivde suas linguagens e sistemas. Além
desta contribuicéo indireta rumo a arte conceitualjue toca a arte sonora, a visibilidade do
processo de producdo do som tornou-se ele mesnasiprincipais aspectos desta producéo
como veremos adiante.

Se por um lado as operacdes de indeterminacdogieltiacavam eliminar a
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intencionalidade e a participacao direta do audoonganizacdo dos sons, por outro lado estas
configuravam um método de trabalho, um arcabougoeitual que marcava sua obra como
um todo.

Além disso, ao promover a indistingdo entre somicalie ruido (ou ao propor o
siléncio como musica), Cage propde um questionansatire o que € de fato musical, numa
indagacéo filoséfica que pde toda a linguagem ralsim perspectiva, mais ou menos da
forma que, algumas décadas antes, Duchamp hatwggrigas muito antes das experiéncias
conceituais das artes plasticas no poés-guerra,quidias em grande medida por alunos seus).
Schonberg, outrora seu professor, indicaria issteatarar sobre Cage, décadas depois, que
“obviamente ndo se trata de um compositor — é wenitor, genial” (CHANAN: 1998, p.

263).

Além de manter uma relacéo duradoura com Duchampmmio Cage antes de estudar
composicao estudou artes plasticas, e viria afacioomposicéo experimental na New
School for Social Research para grande parte distaarplasticos (muitos deles sem qualquer
ensino musical) que mudariam o cenério a partirashos 1960, em especial os envolvidos
com o Fluxus. Alguns anos antes, em 1925, Cageiazagéahappeningso Black Mountain
College que antecipariam aqueles feitos por Kapeowpregando poesia, manifestos, danca e

musica experimental sem muita pré-definigcéo.
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-

Figura 5. Cage, Tudor e Mumma executand®ariations V (1965)

Além de obras mais conceituais coAi83”, outras teriam uma aproximacao mais
direta com as artes plasticas e com os formatastdaonoravariations \/ um espetaculo
multimidia apresentado em 1965, era em larga papgsvisado, e contava com Cage, David
Tudor e Gordon Mumma operando diferentes instruase@tgeradores de som, enquanto a
companhia de Merce Cunningham apresentava umagrafiezo O equipamento operado
pelos masicos incluieeceiversde ondas curtas, osciladores, gravadores demiadopfones
de contato; mas além disso havia nos objetos de paitrofones de contato que captavam
sons dos bailarinos, antenas que captavam seusemas como um teremim, e células
fotoelétricas no tablado, realimentando e alterande sons produzidos pelos musicos. Se
por um lado a obra ndo estava aberta a participdggfdblico, captando os movimentos e
sons dos bailarinos apenas, as técnicas antecipararéas décadas as experiéncias

interativas realizadas pelas instalacdes multimfdiss recentes.
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Figura 6. Instalacéo deRainforest IV (1973), de David Tudor

Colaborador direto de Cage &fariations Ve em inimeros outros trabalhos (inclusive
como “pianista” na apresentacao originaké@8”), David Tudof®, conduziria mais adiante
experimentos que configuram instalagfes sonoragmido mais completo do termo: em
Rainforest IM(1973), Tudor produziu uma série de esculturastobjdispostos em um espaco
expositivo e as equipou com transdutttégados a osciladores e microfones de contato, que
captavam as frequéncias ressonantes do interiaslijetos ativados pelos transdutores
criando sons constantes amplificados na sala.

Ainda de CagetiPSCHD(1969), feito em colaboracdo com Lejaren Hillgitjiaava
sete cravistas tocando ao vivo, classicos do m@pekrudito e 52 fitas de sons gerados por
computador, sendo executados em dezenas de aideslao longo de cinco horas em um
ginasio esportivo. Em paralelo, eram exibidos eorrees telas, circundando e cobrindo o
espaco, 6400 slides e 40 filmes, completando dajyeovavelmente a maior instalacéo ou
espetaculo multimidia de sua época.

Como contribuicdo mais direta para a arte soneras do som pelos artistas (além de

% Tanto Tudor quanto Gordon Mumma e David Behrmans sompanheiros no grupo que chamaram Sonic
Arts Union (e do qual mais tarde participaria Al\icier), construiam normalmente seus préprios
instrumentos eletrdnicos, como muitos outros mésietronicos da época — nessa medida se aproaimari
de parte dos artistas sonoros contemporaneos énsteacoes interativas.

24 Aqui, um dispositivo similar a um alto-falante, srgue apenas transmite vibragdes para superficiés e
através do ar.
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sua relacéo estreita com artistas plasticos amldagoda sua carreira), cabe notar que a
defesa dos métodos experimentais abriria sem déviacedente para que artistas plasticos
mais recentes pudessem arriscar-se na produc@mgmao mais um dominio exclusivo de
compositores e intérpretes treinados nas acadeBadevarmos em conta o fato de que boa
parte dos artistas sonoros vem dehaokgroundde artes plasticas e ndo de musica, lidando
com os sons de forma intuitiva, acreditamos quen&ribuicdo da musica experimental — e

indiretamente de Cage — deve ter sido determinante.

2.10. Mdsica minimalista

A musica minimalista teve grande importancia nasmdés de 1960-1970,
principalmente nos EUA, e tem entre suas principaiacteristicas o emprego de um nimero
reduzido de frases ou motivos largamente repetidog, harmonia consonante, muitas vezes
um pulso constante, muito pouca ou muito lentaagan dos motivos, e abandono de
recursos decorativos. Entre os principais compeestestdo Steve Reich, Terry Riley,
LaMonte Young, Philip Glass, todos norte-americaeddichael Nyman, inglés.

Aidéia de uma musica baseada na repeticdo exaustielementos ndo é nova, mesmo
na musica ocidental,\ééxationg(1893) é um exemplo de Satie nesse sefitidgrimeira
composicao mais claramente associada ao minimaksmmusica, no entanto, é&tring
Trio (1958) de LaMonte Young, que emprega técnicasaiddeicas e explora sons com
longas duracdes (na pecga ha notas que duram maisatte minutos cada).

No contexto da masica, o termo “minimalismo”, tomakk empréstimo &inimal Art
em voga nas artes plasticas nos anos 1960, vern sentimente usado desde que Nyman o
empregou pela primeira vez em 1968; a idéia de‘nmigica processual’ aparece pela
primeira vez no mesmo ano, no manifesto de ReidaladoMusic as a Gradual Process

Apesar de os dois termos serem utilizados de famteecambiavel por alguns,
principalmente por causa das obras de Reich, a @#musica processual dele aponta para
uma mauasica “que se origina em um processo, e rapecdicamente, masica que torna esse
processo audivel’. No manifesto, ele ressalta o fato de que sua idéimusica processual é

diferente da de Cage: este ultimo utiliza processa%o técnicas de composi¢édo, mas sua

% A peca para piano de Satie consiste em uma seigidmacordes que se sucedem lentamente. A partitur
indica que a sequéncia deve ser repetida 840 vezpe pode levar algo em torno de 30 horas.
26 \lerbete da Wikipedia. Disponivel em: <http://erkipedia.org/wiki/Process_music>
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musica ndo d& a ouvir o processo diretamente, liAdmnex&o audivel”. Podemos concluir
que, nesta medida, a contribuicdo de Reich par @&@nora € mais direta, uma vez que parte
das obras baseiam-se justamente na exposicaoamEspos de producdo do som. Mais tarde,
como veremos adiante, Reich inclusive produzirmposi¢cdes que se apresentam na forma

de instalacdes, e onde o acento € a visibilidageamesso de producdo do elemento sonoro.

2.11. LaMonte Young e a musica conceitual do Fluxus

A importancia de LaMonte Young para a musica vatoralém do seu pioneirismo e de
sua importancia como compositor minimalista nadardos 1960: espraia-se para a
intersecao com as artes plasticas ao longo da aéeadfluencia até mesmo o movimento
punk Inicialmente um musico de jazz de vanguarda, Yapmando jovem acompanhou
Ornette Coleman e Don Cherry. Mais tarde, estudamaum aluno de Schonberg que levaria
a sua aproximacao com o serialismo antes e n@id&s experiéncias minimalistas, e depois
com Stockhausen. Na Alemanha, quando assistiarao da Stockhausen, iniciou uma
correspondéncia com Cage.

Pouco depois, Young mudou-se para Nova York, eopasparticipar ativamente de
saraus e eventos #ftuxus O Fluxusconsistia em uma rede de artistas, inicialment&lexa
York, e depois na Europa e no Japao, fundada pidtaze galerista George Maciunas. Com
espirito provocador, o grupo produziu filmes, lsjroomposicées, eventos e performafices
As obras eram t&o simples quanto possivel, conomeainces que muitas vezes consistiam
em um unico gesto, as vezes com referéncias airguteaneira da filosofia Zen, mas também
com humor e cinismo que evidenciavam influénci®dehamp e dos dadaistas do inicio do
século. Maciunas descreveria o grupo, que tinha fofluéncia do pensamento de Cage e o
acolheu para algumas palestras, como “uma fus&pitte Jone’S, vaudeville gags jogos de
crianga e Duchamp”.

Entre artistas que participaram em diferentes épdoarupo estao o préprio Young,
Yoko Ono, Joseph Beuys, Dick Higgins, Nam June ,Pdian Kaprow, Henry Flynt e Wolf
Vostell. Em grande medida, a propria nocdo de ‘@teeitual” nasceu comruxus o
primeiro a usar o termo foi Flynt, em um ensaidastti por Young e publicado em 1963.

Nesta época de participacdofaxus Young passou a desenvolver composi¢des que

27 Os artistas dluxuseram, de acordo com o termo cunhado por Higgind @86, “intermidia”.
% Musico americano dos anos 1940 e 1950 que feazsoa® radio com versées comicas de cangdes de
sucesso, executadas com artefatos de cozinhaas edobjetos do dia-a-dia
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consistiam em pequenos textos com instru¢fes paraigdo, com carater altamente
conceitual e muitas vezes performéatiCompositions 1960, No, Bor exemplo, indica:

Build a fire in front of the audience. Preferahlge wood although other
combustibles may be used as necessary for staneniiye or controlling the
smoke. The fire may be of any size, but it shodtlbe the kind which is
associated with another object, such as a candieigrarette lighter. The lights
may be turned out.

After the fire is burning, the builder(s) may sjt&nd watch it for the duration of
the composition; however, he (they) should nobsiiveen the fire and the
audience in order that its members will be ablset® and enjoy the fire.

The composition may be of any duration.

In the event that the performance is broadcastnibeophone may be brought up
close to the fire.

Ja aCompositions 1960, No.éxige uma borboleta para sua execugéo:

Turn a butterfly (or any number of butterflies) $&on the performance area.
When the composition is over, be sure to allowtihierfly to fly away outside.

The composition may be any length, but if an urtighiamount of time is
available, the doors and windows may be opened®dfe butterfly is turned
loose and the composition may be considered fidisttgen the butterfly flies
away.

Outros integrantes do Fluxus produziriam “partisvarbais” semelhantes,
notadamente Yoko Ono, como nos exemplos a sedgun#as delas trazem o som apenas
como conceito — inclusive ha pecgas cuja execugdpeéssivel.

Bicycle Piece for Orchestrd 962):

Ride bicycles anywhere you can in the concert Badlnot make any noise.

Laundry Piecg1963):

When you entertain guests, bring out your laundiy explain each item: how and
when it became dirty and why, etc.

Beat Piecg1963):

Listen to a heart beat.

Laugh Piecg1961):

Keep laughing a week.

Collecting Piecg1963):
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Collect sounds in your mind that you have heardughout the week. Repeat them
in your mind in a different order one afternoon.

Se algumas pecas eram apresentadas como pantius&sis, outras se apresentavam
como arte conceitual mais diretamente afiliadartes glasticas, mas com modo de operacao
idéntico. Olnstructions for Paintingsle Onaconsistia do seguinte texto:

Light canvas or any finished painting with a cigereat any time for any length of
time.

See the smoke movement.
The painting ends when the whole canvas or pairgiggne.

Depois do periodo da colaboracéo cofuxus LaMonte Young seguiria realizando
diversos outros experimentos, dentro dos quliream HousePara este projeto, ele e sua
esposa Marian Zazeela transformam um prédio eminstelacdo de luzes e som, com 0s
préprios musicos arregimentados por Young moramhdrd dele e produzindo musica 24
horas por dia. Fazendo de seu lugar de moradabalbro uma instalagéo permanente, Young
promoveria de fato a aproximagéao entre arte e catidorme preconizado pelo Fluxus e pelas
vanguardas historicas; e ao fazer do processosta meedida, sua vida) a prépria obra, estaria

ecoando os pensamentos artisticos mais radicdisala@os anos 1960.
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3. Artes plasticas no pos-guerra

Além da contribuicao das diversas formas de midgceaanguarda e experimentais ao
longo do século XX, a arte sonora € diretamentaindda pelos desenvolvimentos das artes
plasticas no pds-guerra, e de maneira especia pafoinhos trilhados a partir dos anos
1960. Essa contribuicdo se da ndo s6 no aproveitardes formatos criados e utilizados
pelos artistas plasticos nas obras de arte somasafambém ao definir um campo de
problemas com os quais muitos dos artistas som@msrabalhar (apenas tomando o0 som
como elemento articulador ou foco de reflexdo fpalg.

Privilegiaremos aqui ndo uma historia destes egemt@s uma contextualizagédo de
alguns poucos géneros ou movimentos que acreditiren causado influéncia mais direta
sobre a arte sonora. Preocuparemos-nos menos coetadises, as subdivisdes internas e a
cronologia (ou com as possiveis redugcdes que estareperando ao abordar estes eventos
como movimentos ou géneros mais ou menos definidda)scaremos verificar de que

formas diferentes eventos contribuiram para o peest e os formatos da arte sonora.

3.1. Arte processual e conceitual

Autores como Brandon Labelle (LABELLE: 2006, p.x&/Alan Licht (LICHT: 2007,
p. 124) indicam que sound artcomeca a tomar uma forma independente da musica
experimental na segunda metade da década de IB€idindo com o gradual abandono,
nas artes plasticas, da producdo de objetos emdavaroducao de ambientes e situacdes.

Ainda no inicio deste um caminho em direcao a gaatprocessuais e conceituais dos
artistas da na segunda metade do século, podemnse egpressionismo abstrato de Willem
de Kooning, Mark Rothko e Jackson Pollock um patganflexdo importante: ao mesmo
tempo o 4pice da arte moderna e sua prépria dessjo a valorizacao do gesto do artista. O
ato fisico da producédo da obraaxion paintingfaz com que o expressionismo abstrato traga
consigo para a frente do palco o processo, umaparmentelha de um longo movimento no
sentido de uma “desmaterializac@o do objeto dé amedirecédo a valorizacdo de um
processo e do conceito, percurso este que se egtepdr toda a segunda metade do século
passado.

Muitas respostas se contraporiam a hegemonia dead®@e critica conseguida pelos

expressionistas, notadamentmiaimal arte a emergéncia de movimentos mais ou menos
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afiliados as vanguardas historicas européias, @arte pop, assemblage a os

happening Os artistas pop, como Liechtenstein e Warholpdbaariam o foco na auto-
expressao e a preocupacgdo com as qualidades déidageoprias do expressionismo
abstrato, e passariam a celebrar os icones da @magéo em massa e da cultura popular,
recuperando em alguma medida o humor antiarte daddp e dos dadaistas (e de seu uso
de materiais modernos). Mas teriam através destangouma contribuicdo importante na
mudanca de papel do préprio artista: ao banalizdojeto de arte, tornando-o proximo
daqueles produzidos em escala industrial e conohaibor, os artistas trazem a atencao para
a sua condicao de pensadores, observadores cdésasstruturas das artes e da sociedade;
passam, em grande medida, a indicar aquilo que slwasto, em lugar de propriamente
produzi-lo, e assim pavimentam o caminho em direcBlsmas mais conceituais.

Novas praticas artisticas como a performance gacariceitual e a instalagéo —
conforme aponta Hans Belting (2000) — surgiram coenvolta contra o valor de troca do
objeto de arte, manifesta através da escrita @ndanacéo em lugar da producéo objetual.
Fazendo-o, no entanto, os artistas “néo deixarafaz#e arte: tratava-se simplesmente de
outra arte, liberada do canon da obra e das deta¢des a ela ligadas”, e estas manifestacoes
tornariam-se comentarios criticos sobre o que #exedn ser a ideologia da arte. Neste
mesmo fluxo, ainda que anterior e partindo de agiiedi muito diferentes, impossivel ndo
localizar a arte de Duchamp, cuja producgéo objeseaisolada, era irrelevante diante do
aspecto performéatico desta: ela lhe serviria maipramente para questionar a propria idéia
de obra de arte.

Arthur Danto, por sua vez, identifica como marcaéoulo XX o fato de s6 entdo se ter
revelado a “natureza filoséfica da arte”: toda pbmavimento e ou estilo de real relevancia
teria ao longo da historia da arte constituido veflaxdo sobre a pergunta “o que € arte?”,
prépria ao momento de cada uma, mas somente 04860s/€em o despontar ou a
autoconsciéncia deste destino filoséfico da arteseaplenitude. Roy Lichtenstein é o artista
escolhido pelo critico para conduzir esta discuss&oca do devir filosofico da arte:

Lichtenstein é desse século porque ele deu suéopin debate sobre os limites
filosoficos da arte — sobre a distingéo entre #sslerrtes e a arte popular, por
exemplo. (DANTO: 2003)

Grosso modo, pode-se argumentar que tanto Beltiagtq Danto caracterizam a
producéo artistica, principalmente a partir da pgde conceitual dos 1960, como sendo antes

de mais nada uma espécie de indagacao filosofime sopropria arte, presentificada através
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de diferentes formas sensiveis.

Ainda no final dos anos 1950happeningseria uma outra forma de questionar a
linguagem e o caréater objetual da producéo adistié entdo. O termo foi usado pela
primeira vez por Allan Kaprow em 1957 para desaregesituacdes e performances néo-
narrativas que promovia, mas, segundo algunsasitis primeirofiappeningforam os
experimentos promovidos por Cage, um dos professtadlaprow, no Black Mountain
College. Odhappeningpdem em questéo as fronteiras definidas entresaviga, bem como
entre artista e publico, e constituiriam a baseesalyjual iria se desenvolveperformance
art a partir do final dos 1960, e configuram mais wargo no sentido do deslocamento em
direcdo aos processos e ao conceito como focoodaigiio artistica. E preciso ressaltar que,
como vimos anteriormente, a importancia de Cage paartes plasticas ndo se limita a
promover tais eventos, ou as aulas que proferia gaartistas. Cage, através de seus
trabalhos e seu pensamento, chamou a atencéo paressso e a reflexdo sobre a linguagem
(musical, no caso) através de seus experimentosdndeterminagdo e 0 acaso, e através da
introducéo de novas formas de produgéo de somiredgporagéo destes novos sons ao
vocabulario musical.

Mesmo tendo havido experiéncias anteriores sinslpremovidas por Kurt Schwitters
e outros dadaistasparformance artna forma mais comum do terfiictem seu inicio
aproximado na década de 1960, com Kaprow, Vito Accd&arole Schneeman, Yoko Ono,
Yves Klein, Joseph Beuys e Wolf Vostell (portantstorando-se com os concertos intermidia
do Fluxus, odiappening® outros eventos comuns no cenario artistico dea@pApesar dos
artistas acima listados serem bastante comumanteaeos, a performance € mais um
género do que um movimento, e segue popular estagtistas atualmente. Geralmente se
constitui das a¢gfes de um artista ou de um grupotas, e ndo de um dado objeto como na
cartilha modernista, e muitas vezes exigem envarbmdo publico — de toda forma, assim
como originalmente pretendiam laappeningsdeslocam a importancia da producgéo de
objetos para a realizacdo de processos, com ¢oirmtelicolocar em xeque o proprio sistema
da arte e seus mecanismos de troca, uma vez quendais, nestes casos, objeto ou produto
a ser vendido.

Por fim, o aspecto conceitual da arte acabariaquoar-se a preocupacao central, em

detrimento da estética e da producdo materiaareeptual ArtSol LeWitt sintetiza este

29 N&o confundir com a idéia mais abrangente da peedce nas artes de maneira geral. Em ingt&$orming
arts costuma referir-se ao teatro, a danga e a musica.
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espirito afirmando que todo o planejamento e as@es sdo tomadas antes da execucdo do
projeto: a execugdo em si é um detalhe menordéia & a maquina que produz arte. Pouco
depois, enmA arte depois da filosofifl969), Kosuth sistematizaria e manifestaria
textualmente o projeto filosofico da arte conterApeia que Danto descreve na sua analise da
arte pop, afirmando que arte conceitual € aquedaggestiona a propria natureza daquilo que
€ considerado arte.

As formas conceituais da arte tém importancia foret#tal para a arte sonora, no
sentido de fazer com que a prética artistica seudelsobre ela mesma de diferentes
maneiras. Este carater conceitual é aquele que@paomo traco fundamental na definicdo
de arte sonora proposta por Brandon Labelle: ardearte que vai refletir sobre o som, mas
vai fazé-lo também através do som — portanto, sgaamos esta definicdo, a vocagao auto-
reflexiva herdada da arte conceitual € uma préicéndla emergéncia da arte sonora.

Além disso, indiretamente, através da realimentagdi@ formas conceituais de arte e
formas experimentais da musica desde os anos &9b0sica pode se abrir para todo tipo de
som e para novas formas de escuta: apenas addtillastracdo, ndo é a toa que/fdsite
Paintingsde Robert Rauschenberg sdo indicadas por Cage iospitacéo direta para a sua
peca silenciosa (KAHN: 1999, p. 168).

Como contribuicdo mais direta em relagéo aos meibzados pela arte sonora,
acreditamos que a arte conceitual e o questionamrezido em relagdo aos materiais e
formatos até entdo aceitos no sistema das artgticpabririam a possibilidade, estranha ao
vocabulario artistico do modernismo, de expering&dando sé com o som, mas também com
0 tempo e 0 espago, em especial através da irtakegmo veremos a seguir. O artista
americano Branden Joseph tem visdo similar, e agposo do som feito por artistas como
consequéncia natural da submissdo do aspecto ah@eiconceito:

[Vito] Acconci, [Terry] Fox, [John] Baldessari, amthers were coming out of
Conceptual art, which subordinated the medium deria of the artwork to the
idea or strategy being investigated. Sound wasa@yeof pursuing what Lucy
Lippard so famously called the “dematerializatidith@ art object.” These types of
Conceptual investigations obviously distinguishntiselves quite clearly from any
notion of modernist medium-specificity or the intigation of sound as such.
(Branden Joseph em COX: 2004)
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3.2. Instalacdes e artesite-specific

Figura 7. Untitled (1966), de Donald Judd.

Ainda no inicio da década de 1960, minimalistas@®uobert Morris, Donald Judd e
Dan Flavin iriam também reagir aos excessos doesgjpnistas abstratos e suas tentativas
de expresséo direta da emocao sobre a tela, bemamsrpreceitos modernistas — tipificados
por Clement Greenberg — da busca de uma expresgéoifica de cada meio e da autonomia
da obra de arte. Usando o espaco, materiais edeltarmas simples, os minimalistas nao
buscavam um ascetismo como estilo ou op¢éo estétampretendiam através deste
despojamento deslocar a atencéo do objeto emaagarondi¢cdes da experiéncia dentro de
um sistema relacional, incluido ai o préprio cadpcespectador e seus mecanismos de
percepc¢ao e cognicdo como um dos elementos enngxle sistema (objeto, espago
expositivo e espectador). Segundo Miwon Kwon, “ss@ultura modernista usava pedestais
para separar-se ou para expressar sua indifererigga onde era exposta, tornando-se desta
forma mais autbnoma e auto-referente, e assimpiatdsyel, sem lugar e némade”, o
minimalismo e osite-specifiadas décadas de 1960 e 1970 forcariam uma mudadicalr
neste paradigma moderno, e “a aite-specifi¢cseja interrompendo ou assimilando,

entregou-se ao contexto de seu ambiente, tornanttoraalmente determinada ou
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direcionada por ele” (KWON: 2002).

O minimalismo traria o0 aspecto fenomenolégico daeei@ncia da obra para o primeiro
plano, requisitando a participa¢do do sujeito, sompresenca corporal, “na imediatez
sensorial da extensdo espacial e da duracao teffyamastando justamente naquilo que o
critico modernista Michael Fried chamaria pejoaatiente de teatralidade (KWON: 2002).
Ao demandar a presenca fisica do participante ®reeganismos perceptuais como parte
indissociavel da obra, os minimalistas implodiriqualquer possibilidade de autonomia da
obra de arte. Além disso, preparariam o terrena géerentes formas de envolvimento do
participante, em especial as multiplas formamdtallation art largamente empregadas pelos
artistas sonoros atuais.

A installation arté mais um género do que uma escola ou movimeriénede
diretamente influenciada pelas experiéncias dogmalistas, tem antecedentes nos
readymadesle Duchamp e em experiéncias instalativas dosstadabem como nas
combinagdesjue Robert Rauschenberg produziu nos anos 1950inskalacdes, um
determinado ambiente, originalmente a galeria theeao museu e depois qualquer arquitetura
ou paisagem natural, tem seu espago interno tramsétm ou ocupado pelo artista, usando
qualquer tipo de material e inclusive outras mi@@sno som ou video).

Um traco fundamental das instalagbes para o qsejamos chamar a atencéo € de que
elas sdo em grande pasite-specificisto €, dialogam com o contexto de um lugar dfipec
seja por seus aspectos fisicos e perceptuaigp@egiferentes cargas simbolicas presentes
nestes lugares. Num primeiro momento, como no nalsmo, isto estaria ligado a idéia de
substituir o modelo cartesiano do modernismo (gpés um sujeito separado do objeto) por
um outro modelo em que a obra ndo se separa dotadpe que por sua vez vivencia
corporalmente as situacdes que Ihe séo propostas.

De acordo com Kwon, em um segundo momento a ideianth artesite-specific
diretamente ligada ao conceitualismo e as arteepsoiais e seu levante contra os sistemas
de circulacdo da arte, irdo buscar revelar os nio@s atraves dos quais estes modelam a
producéo e a experiéncia da arte. O principal meganpara isso é o aproveitamento, como
ponto de partida desta critica, do proprio espastitiicionalizado para o qual as obras sao
pensadas e onde estéo inseridas fisicamente.

A emergéncia da instalacdo e das oBitesspecificeenquanto formatos experimentados

pelos artistas plasticos nos anos 1960 teve coéeeigi$ diretas para a arte sonora. Antes de
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tudo, ao abolir a separagéo entre as artes do terdpespaco preconizadas pela cartilha
modernista, abriu a possibilidade da experimentdgd&om, meio e material necessariamente
temporal.

Mais que isso, o0 aspecto fenomenoldgico trazidma pelo minimalismo (e mais
adiante pela instalacao) fara mais adiante comagqeparacao olho/ouvido ndo faca mais
sentido, criando campo para a exploracdo do esgEgzcomo meio especifico de uma
escultura autbnoma feita para um observador iddaseolado desta, mas como lugar onde o
observador e seus processos perceptuais se intagrara em Unico sistema relacional,
através dos olhos, dos ouvidos, ou quaisquer os#oEdos e processos cognitivos
conjugados.

Finalmente, ao tirar a obra de arte da moldurdimeia e transparente do espago
institucional e trazé-la para um mundo que a infoenque com ela se relaciona, a idéia do
site-specificcria o precedente para a exploragéo auditiva pagese sua ancoragem ao
contexto nas diferentes formas que verificaremsesgair: através da exploracéo dos
fendmenos acusticos de algum lugar; da distribuésiacial do som em espagos que ndo
aqueles idealizados pela espacializagdo da musiraaclstica na sala de concerto (real ou
virtualizada); e da contraposicdo conceitual aaampbdlica de um determinado lugar onde

estd inserida.

3.3. Videoinstalactes

Para pensar as possiveis relacdes entre o camp@xpaindido do cinema — ai
incluidas a videoarte e as videoinstala¢des —reaanora, convém langcarmos mao da nogao
de dispositivo conforme empregada por diversogoste pesquisadores do cinema
(PARENTE: 2007).

O modelo tedrico do dispositivo cinematograficesléo incorpora e interrelaciona
diferentes elementos constitutivos da experiénaieiema como forma de descrever um
territorio: 0 aspecto arquiteténico ou das condigde projecéo (sala com assentos & maneira
do palco italiano, escura e isolada do exterian poojetor colocado por detras da platéia
imovel); as tecnologias de captura e projecéo @gém (principalmente usando a pelicula); e
a organizacao discursivo-formal do filme (visandoaasparéncia ou a impresséo de
realidade). Ainda que o cinema exportado por Hallgad/tenha-se tornado a forma

hegemadnica no ocidente, uma investigacao da hastiércinema expde uma série de
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variantes a essa forma, algumas anteriores acipgiabelecimento da montagem
cinematogréfica (como as experiéncias imersivasEma de atragdo do final do século
XIX).

Atedrica francesa Anne-Marie Duguet aponta, deagriormas que vao questionar o
dispositivo cinematografico, as videoinstalagbeas@sendo um caso especial. Elas seguem
uma trilha iniciada pela videoarte a partir da déocde 1960 e vdo complicar ainda mais as
relacdes entre os elementos constitutivos do dispmsinematografico. Ao investigar um
conjunto de videoinstalag6es do periodo de 196%1® artistas como Dan Graham, Bill
Viola, Bruce Nauman e Michael Snow, Duguet idecdifum foco no préprio dispositivo
como forma de por em crise a representacao. Hianeéraiz dupla para o interesse
despertado pelo video no campo das artes plasticagnos 1960, e que levariam ao
desenvolvimento das obras dos artistas em quettdon lado, colocam-se as questées da
Minimal Art, e de outro aquelas da arte conceitual. No proregiso, como vimos, a obra
perde a autonomia pressuposta pelos criticos mosleero foco desloca-se para a experiéncia
dela, de modo que a atencéo nao se fixa mais eaisgeto mas sobre a situagao; o
espectador encontra-se, assim, debrucado sobpeGréa atividade perceptiva. J4 a arte
conceitual vai exigir o engajamento mental do ifdiio e deslocar a atencéo antes devotada
ao objeto para a idéia ou o conceito que governentsacdo. Duguet aponta os métodos
especificos destas videoinstalagdes, nas quaifedentes maneiras, o préprio corpo do
espectador é mobilizado para a reflexdo sobreensésde representacéo do cinema, seus
processos de produgéo de imagens, suas formasepedaDUGUET: 1998).

Como veremos adiante, boa parte das instalacdesasovai seguir caminhos bastante
similares, voltando-se para a exposi¢éo ou palsareacio dindmica de diferentes processos
de producdo do som ao mesmo tempo em que este ci@meéido ao participante da obra. O
préprio carater multimidia do video se encarregofreljientemente incorporar 0 som como
elemento de grande importancia nas videoinstalagdéscipando em grande medida as
investigacdes da arte sonora, e em alguns casesnogdargumentar que o som (seja 0 som
produzido pelos participantes ou pela instalacdoais importante que a propria imagem nas

situacdes criadas, independentemente de a inteadet@o diretamente o som ou nao.
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Figura 8: He weeps for yo{1976), de Bill Viola.

Alan Licht aponta que ha uma estreita correlacdie ers artistas da arte sonora e 0s
artistas da videoarte, e que muitos dos principaises da videoarte tiveram também
formacdo em musica, como Nam June Paik, Bruce Nauenill Viola®. Bill Viola traca um
parentesco fisico entre os meios do som e videditando a proximidade a um possivel
determinismo tecnoldgico:

The video image is a standing wave pattern of etedtenergy, a vibrating system
composed of specific frequencies as one would éxpdnd in any resonating
object (...) Technologically, video has evolved olusound (the electromagnetic),
and its close association with cinema is misleadinge film and its grandparent,
the photographic process, are members of a corhptéiterent branch of the
genealogical tree (the mechanical/chemical). THewicamera, as an electronic
transducer of physical energy into electrical inggs| bears a closer original
relation to the microphone than to the film camévdOLA apud LICHT: 2008)

Bill Viola produziria mais tarde trabalhos de astsora, mas mesmo as
videoinstala¢cdes mais conhecidas trazem um fortgpoaente sonoro, e expéem 0s
processos de producdo da imagem e do som a ummpé.tEmHe weeps for yo(1976}",

uma tela exibe a imagem de uma gota d’agua ampliadeldo, e no interior da gota o

30 Bill Viola era assistente de David Tudor, colalmta na montagem dRainforest IV Mais que isso, alguns
destes videoartistas produziriam eles mesmo trabalé arte sonora.

31 Em junho de 2008 havia um video da obra dispormivel<http://www.youtube.com/watch?v=rBYWVY-
RO9RU>
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participante pode ver sua propria imagem, deperaldagosicdo em que estiver. A gota em
formacéo é filmada em circuito fechado, e vai gedithente aumentado, captada na ponta de
um tubo ligado a uma valvula, até pingar. Ao messngpo em que a gota projetada e a
imagem do préprio participante desaparecem do,talgota real cai sobre um tambor
iluminado no chéo da sala, cujo som é amplificagooeessado comeverh O ritmo lento e
0 som grave, retumbante, produzido pela gota ddommarcial & instalacdo, que funciona
como metéafora da nossa propria fragilidade.

A relevancia especial da videoinstalacéo para ertépo da arte sonora se deve ao fato
de esta aliar os jogos introduzidos pelas instataedpelo minimalismo (entre sujeito, obra e
espaco), ao mergulho na revelacdo dos proprioggsos de producdo de imagem. Na arte
sonora, como veremos, tais métodos sédo equivalengssdeslocam o foco para a produgéo

do som no lugar da producéo da imagem.

3.4. Artemidia?

Ao longo do final do século passado uma série detos artisticos hibridos entre
ciéncia, arte e tecnologia viria a surgir como oap as profundas mudancgas operadas na
sociedade pelas novas tecnologias, em especedr@sidgias digitais da informagéo, em suas
diversas variantes: imagens produzidas por compytadimacéo digital, instala¢des
interativas, filmes interativos, arte telematioabé&entes de realidade virtual, instalacées
robéticasgame arte bioarte entre outros. A artemidiarmew media arh&o configura um
movimento em si, mas antes um género de produtidtiax — e geralmente ndo participa do
sistema comercial das artes plasticas, circulamdespacos proprios. No caso da artemidia,
0s problemas abordados sdo mais aqueles pertireeptégpria tecnologia e a ciéncia do que
agueles com que lidam, de maneira geral, os atistatemporaneos informados pela historia
da arte do ultimo século.

Mas o pensamento da artemidia exerce de fato nflaé&lireta sobre a producéo de arte
sonora? Pode-se argumentar, tomando determinafilaig@es de arte sonora, que parte
consideravel desta tem forte ligagdo com as tegradaecentes (CAMPESATO: 2007). Com
efeito, alguns artistas indicam o fato de a produgiver ganhado agilidade e flexibilidade na
passagem para as formas digitais de registro, gsagento e reproducéo do som, e a
digitalizacdo permitiu também uma maior facilidagento a criagdo de efeitos sinestésicos,

como veremos adiante.
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Mas néo parece o caso de influéncia direta: aslegias determinantes nas questdes
exploradas pela maioria dos artistas sonoros sdéig,que 0s meios digitais contemporaneos,
aquelas disponiveis ao longo da maior parte dde@assado: estas ja ofereciam a maioria
das possibilidades de gravagéo, manipulacdo e ekeco som permitidas pelos meios
digitais. Parece-nos que a artemidia contribuia paarte sonora ndo como pensamento, mas
apenas através da incorporacao de alguns de sewtds — 0s recursos da interatividade
digital, imersivos e telepéticos servem de supmwtediscursos poéticos de uma fracao do
repertorio da arte sonora.

Pode-se afirmar, em todo caso, que a artemidiaestiapseu campo de problemas a uma
parte ainda menor da producgéo de arte sonora. bl&sbe as obras investigardo questdes
ligadas apenas as ciéncias e as especificidadesigdoges tecnoldgicos, e ndo os aspectos

discursivos, sociais e formais sobre os quais Baudam os artistas plasticos ha meio século.
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4. Elementos da experiéncia da arte sonora

Mesmo que as definicdes acerca do que seja progmi@na arte sonora sejam variadas,
podemos identificar um conjunto de caracteristitaglementos presentes nas obras, sejam
eles técnicas, abordagens ou objetos de questiomaiper parte dos artistas. Procuraremos,
a partir de agora, identificar agueles que nosceaneser 0s principais destes elementos, e
indicar de que forma cada um deles se liga aosafimsre as questdes da musica ou das artes
plasticas.

Para tanto, buscaremos compreender de que formastacteristicas se apresentam no
repertorio da arte sonora. Apresentaremos obrasigehdas de artistas que podem ser
identificados como artistas sonoros dentro da @eptis recente do termo, ou que por
exemplos tenham sido enquadrados em curadoriastesague 0os descrevam cosaund
artists Muitas vezes, havera antecedentes — historicizadosob a rubrica da histéria da
musica, ora sob a histéria das artes plésticas guentais elementos ou caracteristicas séo
plenamente explorados, e em alguns outros caso®er&oda forma, procuraremos mapea-
los, buscando desta maneira verificar de que forssasque mais recentemente vem se
chamando de arte sonora trouxe novos formatosixescau perspectivas para as questoes da
musica e das artes plésticas, ou se apenas sdidaspstratégias anteriormente levadas a
cabo por musicos e artistas das décadas anteriores.

E importante notar que cada aspecto ou caracterisgjui descrito ndo pretende de
forma alguma ser exclusivo: as obras arroladasada um deles normalmente exploram
diversos destes aspectos, isto €, uma obra queraxlisibilidade do processo néo deixa de
explorar a espacialidade ou as possibilidadesitdespecificApenas iremos ressalta-los em
separado, de modo a buscar uma possivel espeaifecdh arte sonora em cada um destes
aspectos, e facilitar a relacdo entre as expedérasitecedentes e aquelas que vém se
institucionalizando sob o rétulo recentestand art Da mesma forma, isso ndo quer dizer
que ndo haja outros elementos e estratégias peesemrepertorio, apenas entendemos estes

aspectos sobre os quais discorreremos a seguir sema@ 0s mais relevantes.

4.1. Sobre o ouvido como articulador da experiéncia

Antes de nos debrugcarmos sobre estes elementapel@éacia na arte sonora, €

preciso fazer algumas anotagdes sobre as arti@dagidre a visdo e a audi¢cdo no que toca a
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experiéncia do espaco, normalmente associada apefsf#0 no senso comum. Segundo a
critica de arte sonora alema Helga de la Motte-Halseavancos cientificos ao longo do
século passado demonstraram que a divisdo axi@@tice processos espaciais e temporais
€ uma construgdo humana, e que a percepcgéo espi@Tidépende apenas de uma capacidade
de abstracdo geométrica, mas sim de complicadeg$s0s cognitivos que integram
impressées visuais, auditivas e haptddSTTE-HABER: 1998, p. 213).

De um ponto de vista estritamente perceptual \s&8a tem o privilégio na mensuragéo
precisa do espaco e é capaz de colher informad@ie sbjetos e eventos a longas distancias,
0 ouvido € capaz de registrar outras formas denrdgdo em um raio similar, dependendo da
situacdo. Mas no caso do ouvido, ha a diferengegdénaver a limitagcdo a um estreito angulo
de visdo e a dependéncia de uma fonte de luz enatidefletida: em certa medida, podemos
enxergar no escuro e através das paredes com io®suvercebendo inclusive as qualidades
do ambiente conforme a reflexdo sonora. Além dissmvido é capaz de perceber
movimentos muito mais imediatamente do que a vis&eesmo o fato de nds e os mamiferos
ouvirmos o tempo todo, até durante o sono, tenairemte um papel preponderante na
sobrevivéncia destas espécies. Pode-se arriseargiie, em comparacao com o olho, o
ouvido esté ligado a niveis ainda mais imediatiimidamentais da experiéncia humana.

Cabe notar também que o som se da necessarianravisale eventos dinamicos: nao
ha som em um mundo estafigentrépico. O som resulta das vibragées mecanicas
produzidas naturalmente ou pelo homem e seustadetaa escuta nos liga a estas
atividades: o som transporta 0 mundo externo pamssa consciénci(BLESSER e
SALTER: 2007)Tedricos de diferentes areas indicam que, em rgsaa dominada pela
visualidade, a experiéncia auditiva foi reprimi@CHULZ: 2002, p. 14) ou teve sua
importancia minada (BLESSER e SALTER: 2007), e BeSohulz assinala que nesta cultura,
informada por uma geometria euclidiana, a idéiagp@aco regida pelo olho assemelha-se a de
uma caixa vazia, ao passo que “o ouvido nos caloazentro de um reino dindmico e cheio
de energia”, recuperando e estendendo em certalanagierspectiva fenomenoldgica
introduzida pela arte minimalista (SCHULZ: 20021p).

No mesmo tom, Motte-Haber (2002, p. 34) chamarcatepara o fato de que a
audicdo é um sentido de longa distancia como awvisas também de proximidade como o

tato e o olfato, e que portanto é capaz de crecdo de proximidade e intimidade: como

320 que n&o significa dizer que ndo se possa renagtavés do som, a urstasis que abordaremos na
subsecao destinada ao tempo como elemento daoadrs
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estes dois Ultimos, esta ligada & sensigéla coloca ainda que o ouvido (em conjunto com o
olho) cria um espacgo subjetivo (por oposi¢éo a spago geomeétrico informado pela visdo
apenas). E possivel, por exemplo, criar a nocaodespaco pequeno e estreito ou a de um
espaco amplo apenas através do ouvido, e a misioaaelistica explorou isso

extensivamente ao longo da segunda metade do s€Xulo

4.2. Espaco

Podemos enumerar, dentre os modos de articulagémbdas de arte sonora com o
espaco, trés delas como sendo as principais: umraspeito a insercdo da obra em um
determinado lugar, ou seja, ao contexto de suaiéxpé, seja este lugar um espaco natural
ou a arquitetura de um lugar construido — de toalaemna, a obra trabalha com algum tipo de
referéncia ao lugar especifico em que se encansagunda relaciona-se as propriedades
acusticas do lugar em questéo, seja este um lu@axstente ou através da criagdo de uma
situacdo ou ambiente especifico; e a Ultima cooredp & espacializagdo do som, de forma
mais ou menos aproximada as experiéncias da melsiraacustica — aqui 0 processo é mais
o0 da construcéo de um espaco sonoro do que arreife@um contexto espacial/sonoro pré-
existente. Naturalmente, estas diferentes formassgecdo no espaco nao se excluem
mutuamente, muito ao contrario: sdo concorrentegitas vezes se potencializam, como

buscaremos verificar.

4.2.1. Lugar/contexto

Um dos aspectos mais caracteristicos das obragocatrdas recentemente cosaund
art € o acento na relacdo com o contexto espacig@sentacdo da obra, em modos
equivalentes aqueles explorados pelas artes plastipartir dos anos 1960: instalacoes,
intervencdes urbanas; diferentes formatos artiosl@adarquitetura, ao ambiente e ao contexto,
mas de maneira geral ligadas & nogdo de umaitetspecific De maneira geral, aspectos
relativos ao contexto, agitee a arquitetura serdo apontados ou potencializaatoslementos
sonoros da obra ou pela acustica do espago enéiquest

Uma contribuigdo fundamental para o pensamentcetando ao contexto da

experiéncia do som e de sua importancia € a doesitop canadense R. Murray Schafer. A

¥ 0u “sentimento”feeling na traducao inglesa que acompanha o originalZaem
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principal obra de SchaféFhe tuning of the worfd, foi publicada em 1977, e nela ele defende
a idéia de uma “ecologia acustica”. Esta consigtestudo dos sons em relacdo a vida e a
sociedade que, segundo ele, é impossivel em ldbioreapenas no local original é que se
pode observar os efeitos do ambiente acustico sshtdaaturas que nele vivem. A separacdo
do som de sua fonte ou causa original, permitidsgecnologias contemporaneas de registro
e reproducdo do som, caracterizam uma desconteecébd nomeada por Schafer como
“esquizofonia”.

Schafer buscava levar uma “consciéncia aural” andg publico, e propunha uma série
de exercicios de “limpeza do ouvido” como formacdmbater os efeitos da poluicdo sonora.
Um dos exercicios tipicos de Schafer esmondwalk espécie de caminhada meditativa, na
qual o objetivo € manter um alto nivel de ateng@mfdrmacdes sonoras do ambiente em que
se esta fisica e perceptualmente presente. A afpmdde Schafer é holistica, e sugere a idéia
do soundscapeu paisagem sonora como uma experiéncia ou sdu@Egaposta pela
totalidade dos sons daquele ambiente, a ser igadstiem seus menores detalhes. Schafer
busca reverter os efeitos da rapida mudanca depaisagem natural de alta definicdo sonora
para uma paisagem industrial onde h& uma supeg@ube sons que se misturam e se
confundem.

Pode-se dizer que Schafer transporta para o plassord uma discussao sobre a divisao
cidade/campo, com uma valorizacao idealizada dorgkpgpolo. Nesta medida, por extenséo,
Schafer seria um antipoda de Russolo e dos flasritstlianos (que, ao contrario, valorizam
positivamente os sons urbanos: de alto volume zes|acacofénicos e maquinicos, ligados ao
cendario urbano e industrial). Ao mesmo tempo, Sohedtaria diametralmente oposto a
cartilha da musica concreta quanto a questao déndetacdo de um dado som de seu
contexto: escuta reduzida e experiéncia do somi para Pierre Schaeffer, esquizofonia para
Schafer.

Com influéncia bastante direta do trabalho de $thafma série de artistas passou a
realizar trabalhos, inclusivaundwalksmas também varias formas de fonografia e de
instalacdesite-specificonde a experiéncia mais ou menos direta da rzatateaves do
trabalho é a tbnica, ou onde conversamente a @braserir um dado sonoro em um

ambiente natural.

34 Livro posteriormente republicado comibe Soundscapesando o titulo original como subtitulo.
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Figura 9. Earth Tones(1992), de Bill Fontana

Alguns trabalhos vao mostrar uma afiliacdo maistdicom dand art (e com a arte
conceitual, no caso), comdGhamber Music #18le Walter Marchetti, que é executada
andando em uma galeria com o chao coberto come®anias de sal. A aproximagédo com a
land arté também o caso dearth Toneg1992), de Bill Fontana, no qual seis grandes alto
falantes ficam permanentemente instalados, entsr@ch um rancho na Califérnia. Na obra,
sons de baixa frequéncia e infrassom capturad@ceano Pacifico sdo executados através
dos falantes, fazendo com que a terra vibre, “déivale forma sublimindr.

Outra obra mais recente de Fontafarmonic Bridge parte de principios similares de
ligagdo com o contexto da obra, mas ndo usa oioen&al. O artista microfonou e captou
vibracdes da Millenium Bridge de Londres — tantmatsirais quanto as causadas por
passantes e automoéveis — e as transportou, depaima série de transformacgdes e processos
digitais aplicados em tempo real, para dentro dhifla Hall da Tate Gallery e para dentro de
uma estacdo de meifo

Outros dentre os trabalhos mais ligados a explordeduma paisagem sonora natural
usam o vento, comaeolian Piano(1984), de Gordon Monahan: o artista estendewa®ng

cordas e borddes de piano entre duas pontes ertiamacsinterior do Canada, e sobre elas

35 Ver: <http://www.resoundings.org/Pages/Earth%2@Edmtm|>
36 Ver: <http://www.tate.org.uk/modern/exhibitionsitana/>. Ha ali clipes em mp3 dos sons produziéts p
instalacéo.
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colocou um piano de armario e outras cordas depg@re produzem som em ressonancia
com o vento (LICHT: 2007, p. 76). A instalagélasica dos ventodo brasileiro Paulo
Nenflidio (2003’ é também um exemplo relevante deste tipo de agstal um complexo
sistema traduzia cada volta de quatro cata-vemiosados no topo da fachada do Museu de
Arte da Pampulha em sinais elétricos, que por saga&gmandavam motores que percutiam
cordas, gerando uma melodia guiada pelos ventos.

Alguns outros usam a fonografia para transportaa paisagem sonora, pré-gravada ou
capturada em tempo real em um determinado luge,ypa novo contexto, muitas vezes a
galeria de arte, criando um efeito de sobreposiedtois espacos. A artista norte-americana
Maryanne Amacher vem fazendo isso desde a décati2/@e Em um dos exempldso
more miles (an acoustic twin) Telelink World N¢1974), a artista microfonou uma agéncia
da locadora de veiculos Budget Rent-a-car e trdinsenpaisagem sonora, reproduzida
através de multiplos alto-falantes, no interioMdalker Art Center de Nova York, onde os
visitantes passaram a se encontrar cercados poios\&noros que aconteciam a quildmetros
dali.

InUmeros outros artistas vém criando nos Ultimas amstalagcdesite-specificem
moldes mais ou menos similares, aproveitando andig-se a caracteristicas proprias das
construcdes (e aqui portanto a arquitetura € umegleo explorado na mesma medida que o
contexto ou, de outra forma, a arquitetura é oecdoj. Alguns fizeram instalacbes em
catedrais, outros em prédios comuns, explorandagerjanelas ou outras caracteristicas da
arquitetura; algumas destas pressupdem interafi@jdaitras ndo; certas obras capturam e
amplificam ou reprocessam os sons do lugar, ampgassoutras vao ocupar o espago com
sons concebidos e produzidos especificamente gaedealugar. E este tipo de instalag&o,
talvez, aquele que vem se configurando como o flarmais comum de arte sonora nas

galerias e institui¢oes.

37 Ver: <http://paulonenflidio.vilabol.uol.com.br/>
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Figura 10. Times SquareMax Neuhaus (1977)

Se no que se convencionou chas@und artmais recentementssta articulagéo com o
contexto € frequentemente um dos principais aspéets obras, ndo faltam por outro lado
predecessores que exploram os mesmos aspectagyaad® segunda metade do século
passado, tanto na musica como nas artes plagteadras do compositor Max Neuhaus séo
um bom exemplo disso: em que pese o fato de elmmescusar o rétulo dsound art
criticos como o préprio Labelle o incluem no comjudos primeirosound artists

Times Squarede 1977, consiste em uma trilha executada pogranador oculto sob a
calcada da Times Square em Nova York, sem quaindieacdo, em meio aquele espaco
atravessado por 30 milhdes de pessoas anualmegmeas se vé uma grade entre os blocos
regulares de concreto no chéo, e dela sai umaesitara sonora, criando uma espécie de ilha
dentro do largo, delimitada pela presenca do sotralialho ficou em exposi¢éo continua de

1977 a 1992, e foi reinstalado no mesmo local ed220
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Figura 11. Time Piece Beaco(2006), Max Neuhaus

De um ponto de vista exclusivamente aural e deslada do seu contexto, a peca de
Neuhaus ndo passa de uma massa sonora com variagam e pouco interesse intrinseco. A
peca pode inclusive ser tomada por desavisadoswgueualmente o percebem como sendo
um acidente ou curiosidade acustica qualquer, morsequer ser percebida como masica. No
entanto, se reancorada ao contexto, do ponto teervissical ela leva ao paroxismo as
experiéncias de Cage em testar o acaso e o cow@yxiwducao do som, trazendo toda a
confuséo sonora do coragéo de Nova York para ddatexperiéncia da composi¢ao. Ao
mesmo tempo, comsite-specifi¢cintervém diretamente sobre o coragéo da cida@ado no
raio em que é percebida uma nova experiéncia paigalocal, e demandando daqueles que
percebem a obra um novo olhar sobre a cidade @o#iaa

O mesmo Neuhaus tem também em exposi¢do permararit®va York, no Dia Art
Center, olime Beacon Piecé&Jma vez por hora, em todos os recintos da galema
gravacao de cinco minutos é disparada. Ao longodke sua duracdo, uma unica textura
sonora vai ganhando cor e volume muito lentamelgéorma que mesmo em seu volume
maximo nao seja abertamente percebido pelos visgafo fim dos cinco minutos de
gravacao, o final € abrupto, fazendo com que odwwmhoro se revele pela sua auséncia

repentina.
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Figura 12. Visdo externa deThe Paradise Institutg2001), de Janet Cardiff e George Bures Miller

Em outros casos, espacos virtuais séo recriadosipaimente através do som. Aqui,
como no exemplo de Maryanne Amacher anteriormeresantado, trata-se mais da
reconstrucdo de um site (real ou ficticio) do qligacdo ao espaco fisico onde &
experimentada a obra. ERe Paradise Institut€2002), os artistas canadenses Janet Cardiff
e George Bures Miller criaram uma instalagdo queetiza o ambiente escuro de um cinema,
mas em menor escala, incluindo a projecdo em unspgetiva simulada e os assentos da
platéia no andar de baixo. Ao mesmo tempo, osawitds sdo convidados a utilizar fones de
ouvido, e neles a trilha é especialmente pensadaapeonfiguracdo, dialogando mas ao
mesmo tempo nédo correspondendo diretamente a ilin@anrais tradicional de filme de
suspense: 0 som nbheadphonesimula, com toda a virtualiza¢éo acustica aprdpria
enfatizada através de uma técnica de reproducaaraifi, situacdes préprias do ambiente de
cinema: um celular tocando na fileira de tras,ussgrros de uma companheira feminina ao

ouvido fazendo comentarios sobre o filme e oferéoeripocd’. Através do som e do

% Forma de virtualizac&o espacial sonora baseadspemas dois canais, projetada para o uso em hezpho
Cria a ilusdo da colocacao de uma fonte sonorarermpanto especifico do eixo vertical, além do
posicionamento no eixo direita-esquerda.

39 H& um video da instalagéo disponivel em
<http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/paradisinstitute.html>
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ambiente instalativo em didlogo com o filme prajeteos artistas criam uma situagdo de

meta-cinema.

Figura 13. Villa Medici Walk (1998), de Janet Cardiff

Em obras que intitulaudiowalks a mesma Janet Cardiff recria uma versacsdosdwalks
de Schafer mas com o intuito de adicionar, a e&peia do lugar atual, camadas poéticas.
Estas obras de Cardiff s&o apontadas por Lev Meh@amo o melhor exemplo de seu
conceito “espaco aumentadd”’Em um exemplo, produzido para o jardim do caste®
Medici em Roma, um CD player portatil executa urilha onde se ouvem pombos
inexistentes e dialogos ficcionais que poderiararaestorrendo naquele espaco; na maior
parte do tempo, os efeitos sonoros séo acrescedpsulucdes da artista, guiando a
exploracdo do lugar (como “ande até a porta guéesestia esquerda, onde ha uma escada de
pedra, e observe o bosque atras do pequeno lagtprenda sua respiracdo até perder a
consciéncia”); em outros momentos, misturam-seésagam sonora os efeitos de cenas de
guerra que outrora provavelmente ocorreram ali, tiars e canhonacos. Desta forma, a
artista consegue superpor ao espago e tempo atues tempos virtuais e novas

possibilidades ligadas aquele espaco.

40 Espaco fisico com camadas de informac&o a elesugias, através do uso de tecnologias que difurdam
recolham informacéo relativa a este espagco. (MANTH/12004)
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4.2.2. Acustica

Every room has its own melody hiding there uriglitade audible
(Alvin Lucier apud LICHT, p. 47)

Muito ligadas as nogfes de contexto e de arquéteaisr caracteristicas acusticas sdo
determinantes da experiéncia do espaco atravésnaloesforam exploradas por artistas de
diferentes épocas, mas talvez em menor grau peista sonoros mais recentes. O artista
plastico americano Michael Asher produziu uma s#gienstalacdesite-specifimo final da
década de 1960 em que o foco recai sobre o0 aspacstico. Para a exposi¢c8paces
acontecida em 1969 no MoMA de Nova York, diverstistas buscaram produzir ndo
objetos, mas interferir diretamente sobre o espapositivo. A resposta de Asher a proposta
curatorial foi a producé&o de uma sala completamesiaziada visualmente, totalmente
pintada de branco, mas cujas superficies foranbegtas de modo a reduzir ao maximo a
reflexdo sonora e a interferéncia de sons exteapeximando-a de uma camara anecaica.
Desta forma, Asher chamou a atencgéo dos visitadiepara a visualizagdo de um objeto mas
sim para um vazio ou uma diferenga acustica imansmiproprio espaco criado (LABELLE:
2006, p. 88).

Alguns meses mais tarde, 0 mesmo artista desemwvolueosite-specificacustico
removendo completamente as portas da galeria dof@ollege, criando ali uma espécie
de funil sonoro ao adicionar paredes e teto fdigaado a entrada da galeria as duas salas de
exposicdo. Em intensidades diferentes, mas primg#e na segunda sala, todo o som
externo pdde ser ouvido: pessoas andando, carssano e todo tipo de ruido caracteristico
da rua diante da galeria. No entanto, na instaldedssher, os visitantes estavam
espacialmente e visualmente deslocados daqueildagalque era experimentada
acusticamente (LABELLE: 2006, p. 90). E interessamssaltar o fato de ser uma instalac&o

imersiva, mas totalmente acustica, trabalhandoaapelementos arquiteturais.
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Figura 14.Ishi's Light (2003), Anish Kapoor.

Artistas plasticos mais recentes tem explorads esteacteristicas acusticas de outras
formas: Anish Kapoor € um deles. Apesar de eleseimormalmente listado entresmsind
artists sua esculturkshi’s Light (2003), da colecéo da Tate Gallery de Londres) ®om
exemplo, mesmo que boa parte do efeito da obravisejal. O trabalho consiste em uma
concha de fibra de vidro coberta de laqué pretalpatro, e o visitante perde-se apés entrar
nele, uma vez que a parede reflexiva e escuradefa sentido visual de profundidade.
Além disso, o material e a forma envolvente dales@uproporcionam uma experiéncia
acustica muito diferente daquela da sala ondecedmsontra exposta, por conta da reflexédo
acustica da sua superficie interna. A sensacateéatar em um ambiente completamente
diferente de quaisquer ambientes conhecidos: emmalignedida, € a experiéncia
fenomenolodgica e o jogo perceptual do minimalisevatlos ao paroxismo, ameagando a

estabilidade e a consciéncia dos préprios processosvir e ver.
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Jéa o artista aleméo Carsten Nicolai explora caratiteas fisico-acusticas que irdo
determinar de outras formas a experiéncia do espgagmvertone(2007), uma sala é
revestida com painéis de espuma acustica, e daislgs alto-falantes séo dispostos um
defronte ao outro, emitindo ruido branco. Deviddea®meno do cancelamento de fase, 0
som audivel em uma regido da sala (no ponto enogjdeis dois alto-falantes estao
perfeitamente equidistantes) € quase nenhum, eletamente diferente daquele do restante
da sala onde se pode ouvir o ruido, criando tandrralguma medida um paralelo com as
obras de artistas minimalistas, em que a expedénsiial do espaco implicava um
envolvimento do corpo e da percepc¢do do particgpant

4.2.3. Espacializagdo do som

Helga de la Motte-Haber aponta que desde o ingimddernidade metaforas
arquitetdnicas vém sendo usadas para descrevesieané conversamente a arquitetura foi
muitas vezes classificada como “composi¢cdo mudaéfl@) ou “musica congelada”
(Schelling). O artista norte-americano Bill Violpomta que um cuidado judicioso sobre o
som ja teve lugar privilegiado na historia da aefura:

When one enters a Gothic sanctuary, it is immelgiaiaticeable that sound
commands the space. This is not just a simple effhot at work, but rather all
sounds, no matter how near, far or loud, appebetoriginating at the same place
... Chartres and other edifices like it have beerrilesd as 'music frozen in
stone'... Ancient architecture abounds with examptesmarkable acoustic
design - whispering galleries where a bare murmarwwice materializes at a
point hundreds of feet away across the hall op#réect clarity of the Greek
amphitheaters where a speaker, standing at agoga created by the surrounding
walls, is heard by all members of the audience (M@pud LICHT: 2008, p. 41)

Pro outro lado, o arquiteto e artista sonoro aastrBernhard Leitner lamenta o descaso
com a experiéncia acustica na arquitetura modernaaracteriza como exemplo de agressao

ao corpo humano tipico do iluminisfio

Modern building technology as well as building emarcs have indeed shown
almost total disregard for the fact that human g=imeed rooms with good, "live"
acoustic qualities. | am not talking about techhisaans of sound proofing and the
like. Take the following solutions which are tydiéar our civilization: people are
buried in rooms built out of concrete, and at s time we are developing

*1 Ainda que haja uma preocupagéo técnica com aie@@h projetos para situagdes arquiteténicas espec
como salas de concerto ou restaurantes, ha amgpdet propdem uma reorganizagdo das prioridades da
pratica em geral, propondo o que chamam de “atguét@ural” como forma de rehumanizar a relacaeent
0 homem e o espaco construido. Mais informacdeBIEEESER e SALTER: 2007.
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highly sophisticated stereo and quadro hifi techgi@s to allow some sounds to
come alive in these spaces. In all the theory ademno architecture we find very
little or nothing about the relationship of sousdace, and body. The main concern
has been, as we all know, to use architecture@md planning as a means of
resolving social conflicts and problems. But evas effort was essentially
dominated by the powerful hostility with which tBalightenment regarded the
human body. (LEITNER: 1998, p. 293)
Para Leitner, “é 0 som que da ao espaco o seu tempita 0 Taj Mahal, com seu
domo de 20x26 metros, como exemplo de construcagueno som € parte integral da
experiéncia do tempo: devido aos materiais dupmsidos utilizados, as formas e & massa
das paredes, um som ali dura até 28 segundos dipbim da emissao na fonte, criando um
efeito de anulagéo do tempo ou de uma remissateam&LEITNER apudRABER: 1998, p.
293). O pensamento sobre a acustica € ali, portaatte ptegral do projeto arquitetdnico.
Leitner aponta ainda que vivemos um momento edpamiaelacdo ao espaco audivel,
uma vez que pela primeira vez na histéria é polss@parar a experiéncia acustica da
arquitetura. Se por um lado sempre houve técn@asminorar a reflexdo dos ambientes com
0 uso de cortinas, tapetes e forros, somente eroente é que se pdde realizar o contrério: ja
é totalmente corrente, nas técnicas de gravagataeenento de som, a virtualizagcdo de um
ambiente através do uso de um efeito construidewdaberacdo (uma vez que nas gravacdes
em estidio as caracteristicas de ambiente do smides@imente eliminadas como forma de
permitir maior controle e menor ruido).
Ao longo do século passado, como ja vimos, as tegias de gravacgdo e reproducao
do som permitiram que se descolasse 0s sons dommmeo lugar em que sdo gerados,
possibilitando ao material sonoro uma flexibilidadema desconexao das fontes até entéo
inexistentes, e a musica concreta € um exemplopeata exploracdo desta poténcia. Mais
adiante, no final do XX, sistemas computadorizadoeam permitir um controle preciso da
colocacao espacial e temporal do som, seja eladoavu gerado eletronicamente,
permitindo a criacdo de espacos imateriais, coidstsuapenas através do som (MOTTE-
HABER: 1998, p. 13). Ou, como sugere Leitner, andégias permitem hoje que o som

funcione como material estrutural para uma artaaap
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Figura 15. Immaterial Vault (1975), de Bernhard Leitner.

Como artista sonoro, Leitner explora desde a dédad®60 diferentes formas de
espacializagcdo com vistas a criar, segundo elgetmbaudio-espaciais” ou “arquiteturas
sonoras”. Apesar de sua preocupacao recair prinogpde sobre a presenca espacial do som
e de seus estudos iniciais serem bastante simplesdmente, o artista considera o aspecto
visual de suas obras parte integral da experi@éw& (DRECHSLER: 1998, p. 2). Se por um
lado as experiéncias de Stockhausen, Xenakis e&ammecaram um pouco antes, por outro
lado tinham intencéo diferente: a idéia era a da composicao musical na qual a colocagéo
espacial fosse um dado a mais, mesmo que integredrpessente nas performances (e a
favor dessa idéia de uma importancia secundarsplacializagédo, pode-se argumentar que,
de maneira geral, as obras foram também registeagablicadas em reducgdes estereofénicas
com o assentimento dos compositores). No casoitieeLea situagdo € o inverso: ainda que a
composicao das trilhas executadas ndo seja digsbdid@s obras, um registro puramente
sonoro em dois canais ndo faz qualquer sentiddeNaso, o artista subordina a escolha dos

tipos de sons ao projeto de espacializacdo, espormesmo freqiientemente 0s sons séo
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espacados e consistem em cliques curtos e agudas/er que as freqiiéncias mais altas
favorecem a percepcgao espacial do som. Com eestdsos sons, Leitner desenha,
controlando os canais independentes de dezenédtodalantes, diferentes “formas” que se

movimentam no espago em torno dos participantes.

Figura 16. Sound Chair (1975-1991) de Bernhard Leitner

Em outros trabalhos, Leitner explora a percepcasodo nas diferentes partes do corpo,
e produz assentos e cadeiras que permitem expeaingeaspacializacdo ndo somente atraves
dos ouvidos mas através das pernas, dos bracbaci@ae da nuca. Nas trilhas, diferentes
sons sdao distribuidos ao longo do tempo para &sspdo corpo em contato com o

“instrumento” construido para a execucgédo da obra.
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Figura 17.Forty-Part Motet(2001), Janet Cardiff, na capela do MACBA de Bardena

O emprego do som nas instalagdes da artista casedanet Cardiff atua em diferentes
niveis.Forty-Part Motet(2001), ja instalado em diferentes museus ao @aonundo e mais
recentemente também na capela do Museu de Arte@potanea de Inhotim (MG), consiste
no registro, em canais separados, da performanema®ral. A peca escolhida € um moteto
escrito por Thomas Tallis para quarenta vozes €ff,1& Cardiff as dispés em circulo de
modo a reproduzir uma distribuicdo espacial proxi@auela de uma situagéo de execugao
original, empregando quarenta alto-falantes. Alénparadoxo conceitual, trazido pela
situacao que evoca uma experiéncia de escuta diesétras usando tecnologias recentes, 0
trabalho permite um exame espacial desta dispodggiwozes independentes. Neste sentido,
projeta para o participante um sistema de expeaaé&utespaco equivalente as propostas
desenvolvidas por artistas plasticos a partir dos 4960, nas quais 0 jogo entre a instalacao,

Seu corpo e sua posicao no espaco constituemipidgeal do trabalho.
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Figura 18. Projeto deDrive In Music (1967), de Max Neuhaus.

Outro exemplo de utilizacdo do dado espacial eioudat;do com o som € a olbaive
in music(1967), de Max Neuhaus, onde o elemento concadoagdém é dbvio. Para o
trabalho, o compositor instalou 20 transmissoresid® de baixa poténcia ao longo de um
trecho de 600 metros em uma avenida em BuffaloaNavk. Usando uma Unica frequiéncia
comercial, Neuhaus enviou o sinal de diferentes pana os transmissores, numa
performance usando osciladores controlados ems&spasituacdes ocorridas no ambiente,
mas sem amplificar o som nas ruas: era necessariadio préximo a um transmissor para
gue se pudesse sintonizar e ouvir o trabalho. Geswtado, os motoristas que por ali
passavam capturavam em seus radios diferentesstritariando de acordo com seu trajeto e
sua velocidade. Segundo o proprio compositor,estéros trabalhos seus “supdem um papel
ativo da parte dos ouvintes, que colocam uma es#rgbnora estatica em movimento ao

passarem através defe”

4.3. Visibilidade dos processos de producdo do som

Um dos elementos mais presentes no repertoriotels@mora € a visibilidade do
processo de producdo do som, ou diferentes formastidulacdo com estes processos e sua
visibilidade. De um lado, este aspecto esta ratacio ao engajamento dos mecanismos da

percepcao de um visitante: ele é confrontado, féeetlites formas, com os proprios métodos

“2\fer: <http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vestpassage/>
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de producédo daquele som que percebe, ou, no mgumams alto-falantes que o emitem.

Dois artistas freqiientemente destacados em exeasi;eriticas sobre arte sonora séo o
norte-americano Christian Marclay e o coletivo e® Chelpa Ferro. No repertorio de
ambos encontramos trabalhos onde o acento é claimme aspecto conceitual, e nos quais

ao mesmo tempo o principal veiculo ou o principabfda reflexdo proposta € o som, mas

sobretudo através da visibilidade dos processasi@@roducao.

Figura 19. Guitar Drag (2000), de Christian Marclay

Christian Marclay € considerado um dos pioneirostiti@acao do toca-discos como
instrumento musical, e se apresenta regularmemibehsbou em parceria com musicos do
experimentalismo mais pop americano como John arthanda Sonic Youth. Ao mesmo
tempo, seus objetos, videos e performances cordiscas vém tendo boa acolhida nas
Gltimas décadas entre galerias e instituicbestde Balvez a producdo mais marcante de
Marclay sejam os seus “discos reciclados”, que cearmlem trabalhos datados de 1980 a
1986. Os trabalhos consistem em quebrar ou cagenside vinil para depois juntar e colar

cacos de diferentes discos, formando um novo d@gesultado sdo discos com fatias de
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diferentes cores, que sao colocados para tocaegnids napick-upsde Marclay. Ainda que
produzidos com vinil e cola em lugar de tecnologiggais, 0 som resultante da execucao
remete aamplescadticos, alternando a cada fracdo de segundea®t dos diferentes
discos originais emendados. A atitude iconoclastiuz a um s6 tempo — em discos fisicos e
em sua sonoridade — o ideario do pastiche; e amm&smpo incorpora os discos engquanto
simbolos dos meios de comunicacao de massa, dsiasaisreferenciadas caracteristicas da
arte pés-moderna. N&o por acaso, os trabalhoseemgetndeterminagéo preconizada por
Cage.

No videoRecord Player§1983)3, diversas pessoas batem, quebram e pisoteiam vinis
produzindo uma cacofonia de ruidos; em ouBwitar Drag (2000¥*, uma guitarra ligada a
um amplificador é arrastada por um carro atravéssttadas de terra do Texas, produzindo
uma gama de sons inusitados no processo. Assimasayés de performances com 0s vinis
ou em videos, Marclay confronta o espectador cemikilidade de seus métodos originais

de producé&o do som.

Figura 20: Tot6 Treme-Terra(2006), Chelpa Ferro

O grupo brasileiro Chelpa Ferro trabalha com e&gias similares. Em grande parte das

obras, objetos prosaicos descolados de seu ambi@m@l servem de fonte a geracéo de

*3Trecho do video disponivel em: <http://www.youtaioen/watch?v=vCeK5vNZepl&NR=1>
4 Trecho do video disponivel em: <http://www.youtaioen/watch?v=v_1WhMo8Ke0>
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som, normalmente através de processos que envalgeima tecnologia sonora, ou
freqiientemente alguns motores. O que chama a aténe#m da poténcia de geracao de
som revelada em cada um, o deslocamento destésbtedia-a-dia, fazendo com que cada
um seja quase ureadymadealuchampiano sonoro. Uma ligacéo facilmente peneelpt

destes trabalhos € com os trabalhos cinéticosigo §aan Tinguely, cujas instalagfes
tomavam como matéria-prima sucata e objetos eradodgr— em sua maioria, estas
instalacdes tinham no som gerado a partir de seinmato uma parte importante e
indissociavel da obra, como na sdRigliefs méta-mécaniquékd54-55) ou endomage to

New York(1960), ou ainda efRéquiem pour une feuille mort&967).

@ insecula.com

Figura 21: Relief méta-mécaniquéle Jean Tinguely
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Figura 22. Nadabrahma(2004), Chelpa Ferro.

Na obra do Chelpa Ferro, outro exemplo destesltrabaonceituais/processuais é
Nadabrahmg2004), apresentado na 262 Bienal de Sao Pauste Nrabalho, galhos de
arvores secos sao presos a motores que os fazaer rgando um visitante dispara os
motores através de um pedal, criando uma narndtimé&ca a0 mesmo tempo em que seu
movimento atrai 0s visitantes do espaco exposideanesmo tempo a reproducao do som do
vento balancando as folhas das arvores dentro degataria cria um forte efeito pelo
movimento de recontextualizagdo. Também serve empio oTotd Treme-Terrg2006), em
gue uma mesa comum de totd (ou pebolim) tem acapladi enormes caixas acusticas e
trinta microfones. Ao usarem a mesa, os ruidosyaidds pelos visitantes/jogadores séao
processados e amplificados. Outro exemplo aindauingle Jamem que cerca de duas
duzias de motores de maquinas de costura adagtasiys sacos plasticos e outros pequenos
detritos girar e bater na parede da galeria. Caddales gera uma trepidacdo de sonoridade
diferente, e sdo todos cuidadosamente orquestraiasgdo padrdes ritmicos e uma narrativa
musical. Em todos os casos, é fundamental o trago gela revelagéo dos diferentes

mecanismos de producao do som.
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Figura 23. Nympheagq2006), de Paulo Vivacqua

Outro exemplo de artista brasileiro que traballra ogrocesso de produgéo do som em
seus trabalhos é Paulo Vivacqua. BEympheag2006), por exemplo, pequenwgeeters
sustentam camadas de placas de vidro, e emitenekdrinicos produzidos especialmente
para a trilha multicanal da obra. A instalacadda#ih area ocupada pelas placas de vidro
como metafora de um lago, no qual as ninféiasreamg@resentadas, visualmente e
auditivamente, pelos alto-falantes. Segundo Vivacqu

Assimilo o equipamento de som em varios traballeasocelemento visual e
estético. Para isto trato de desconstruir e api@sseus componentes, fios,
falantes, amplificadores, circuitos etc, como eleime formais da composicao,
deslocados de sua origem meramente funcional. @ripralto falante pequeno de
2-1/4”, o qual uso extensivamente na construcamHbjetos escultéricos, € um
elemento estrutural e fundamental na composicéesied alto-falante (de modelo
genérico mostrado fora da caixa de som) pode s&r @domo umready madesom

a peculiaridade de que emite som, ao mesmo tempsaga-se como elemento
grafico de um ponto que, ordenados em série edgjads fios, assemelham-se, em
seu conjunto, a um circuito, uma partitura ou codpr exemplo.

O deslocamento da fungéo de seus componentegrfague 0 conhecido
aparelho de som doméstico (o “sound system”, quepelarizou na década de
70) seja exposto em seu aspecto de fetiche, conubjeto que traz uma aura e
nos fascina, como o reduto de uma transcendénoezndlogia, que nos rodeia e
encanta em nosso dia a dia com magia e friezaadefstumas, se apresenta como
uma espécie de entidade desconhecida que neakssita nome para ser melhor
compreendida. (VIVACQUA: 2006)
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Figura 24: The box with the sound of its own makin@961), de Robert Morris

Um dos melhores exemplos de obra processual ri@ihidas artes plasticas como um
todo éThe box with the sound of its own makjh§61), de Robert Morris. O trabalho, que
vemos como um projeto pioneiro de arte sonora, & eaixa cubica de madeira que levou
aproximadamente trés horas para ser construidap@dta. Os sons de todo o desenrolar da
construcédo, com marteladas e ruidos de serragenmementos mais silenciosos de
mensuracgéao, foram registrados em fita magnéticdinabda construcao da caixa, o gravador
foi colocado dentro dela, e esta foi selada, ca@om sendo executado doop em seu
interior. A caixa, mesmo sendo visualmente um objetrte e fechado, revela pelo som seu

proprio processo de construcao.
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Figura 25: A bruit secret(1915), de Marcel Duchamp

Retrocedendo ainda mais, podemos encontrar naspdditicas outros trabalhos que
vao explorar de maneira conceitual o som e a Vigk#nie do processo (ou sua ocultagdo). Um
lado pouco lembrado do trabalho de Duchamp é abaltro com 0 som e com a musica, em
diversos niveis. Um exemplo bastante significatiaarticulacéo entre a producao do som e a
visibilidade deste processdéruit secrei1916), executado em colaboracdo com Walter
Arensberg. Trata-se de usadymadeem que duas placas de metal presas por parafusos
tampam os dois extremos de um novelo de barbantetdrior do tubo do novelo, Arensberg

colocou um objeto e ndo revelou a Duchamp quaperadeterminacdo do proprio. As placas
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tém inscricdes misteriosas e sem sentido clarongsieiram inglés e francés. De toda forma,
o trabalho é destinado a interag&o: deve ser badangara que o objeto em seu interior faca
barulho. Desta forma, Duchamp langou méo do sow garfrontar a impossibilidade de
saber qual objeto € & 6bvia (mas invisivel) mdideade do objeto, dada por sua presenca

sonora no interior do readymade.

Figura 26. Participation TV (1963), de Nam June Paik

Posteriormente, diferentes instalagfes relevamtésstoria das artes plasticas vao
investigar de forma mais direta os processos d#ugén do som. Alguns dos trabalhos
pioneiros de Nam June Paik, originalmente ele masmaompositor de formacéo, sdo bons
exemplos do emprego do som em videoinstalagbes;ipahdo em muito algumas das
questdes sobre as quais a arte sonora se debmPargcipation TV(1963), o sinal de um
microfone oferecido ao participante € convertidosamal de video e exibido em um monitor
de TV. Dependendo do volume e das caracteristitasih ambiente ou produzido pelos
visitantes, o conjunto de linhas em movimento elilpelo monitor se altera em tempo real,
criando uma situacgéo interativa de “visualiza¢c&m’sdm, ou uma situacéo de efeito de

sinestesia.
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B — : Ve
Figuras 27 e 28Schallplatten-Schaschli{1963) eRandom Access Musi1963), de Nam June Paik

Paik tem outros exemplos de instalacdes interasivagles da mesma época, também
focadas nos processos de produgéo do som, masortathe mais afastados do video. Em
Schallplatten-Schaschl{d963), o participante é convidado a experimerdar ama agulha
sobre diferentes discos empilhados em eixos vestiemmRandom Access Mug(t963), um
cabecote de gravador é usado pelos visitantesrpakeendo-o horizontalmente, ouvir as fitas
magnéticas estendidas como um quadro na parede.

Examinando antecedentes na historia da musicéregasante assinalar também
exemplos de conceituais com@®endulum Muside Steve Reich, lbam sitting in a roonde
Alvin Lucier e oPoeme Symphonique pour 100 métronodeekannis Xenakis. Todos eles,
como os exemplos das artes plasticas e da videlzigdb, se apdiam na revelacdo de seus
proprios processos de producgdo. Os trés trabalbegarece, ndo se distanciam das
estratégias experimentadas por artistas mais cpot@meos — apenas foram historicizadas
dentro do campo da musica, e curiosamente sdordestidos por boa parte dos artistas

plasticos contemporaneos.
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Figura 29. Apresentacado dé’endulum Musicno Whitney Museum em 1969, com Bruce Nauman, Rich&
Serra, Michael Snow e James Tenney prestes a sol@s microfones, e Reich ao centro.

Musica processual, instalagcdo e performance a wenggo, enPendulum Music
(1968), de Reich, quatro microfones ficam pendestespensos por fios; seu sinal &
direcionado para alto-falantes amplificados aossgestdo conectados; executantes 0s soltam
de um ponto alto, e seu movimento pendular ospagaar diante dos alto-falantes e criar
uma breve microfonia a cada passagem; os movimeftisos dos trés microfones
combinados criam fases em que 0s sons se encoatlasencontram; gradualmente a
duracao dos periodos de microfonia aumenta atésjogcrofones parem, por forca da
gravidade, diante dos alto-falantes, criando unwofonia constante; neste momento os
microfones séo desplugados.

Reich, que vé esta obra como uma excec¢do em nsei@ producéo musical, descreveu
a situagcdo em que foi criada a obra em uma entassascedida em 2000:

| went up to Boulder to collaborate with a frierfchaine, William Wylie, who's a
painter. We were trying to put together a 'happgnvith sculpture, black light.
While we were working on that, Bruce Nauman, wha @atudent of Wylie,
stopped by. (...) I had one of these Wollensagk tacorders (...) | had holding the
microphone, which was plugged into the back ofrttaehine so it could record.
The speaker was turned up. Being out West, t Bting back and forth like a
lasso. As it passed by the speaker of the machiwent 'whoop!' and then it went
away. (...)

Sobre a obra concluida, ele diria, na mesma esteevi

It's the ultimate process piece. It's me makingo@gce with Cage. It's audible
sculpture. If it's done right, it's kind of funny.
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In my earlier days, | was involved with a lot ofwal artists and the context for my

work was art galleries and museums. This was idelffrsuch a piece. The work

of Richard Serra was like that where he would teheets of lead propped up

against the wall by other sheets of lead. Whatsgmiis what you get. This piece

does that and hopefully, its effect is kind of fyrat the same tinfe

Em outras composi¢des suas, mesmo sem uma instajaed&xplicite o processo

visualmente, o sistema subjacente a musica é sreghede ser inferido pela audicdo, como
emClapping Musig(1972) caso em que um mesmo motivo ao longo depata é
ligeiramente deslocado (antecipando uma colche&la repeticéo, neste exemplo). Este foco

sobre o processo é apontado por certos criticogamsisomo sendo o principal traco do

minimalismo em musica, como vimos anteriormente.

Outro exemplo de musica processual notoria, coratégia ndo muito distante daquela
de Pendulum Musicé oPoéme Symphonique (for 100 metronorees)posto por Gyorgy
Ligeti em 1962, época em que trabalhou com o Flukd@ metrdnomos mecénicos séo
disparados simultaneamente, em andamentos difsreni@ndo uma malha de ruido
constante; aos poucos a corda de alguns vai acabh@veélando fases e texturas diferentes,

até que com poucos metrénomos funcionando ha utimgtpoa mais clara; quando acaba a

5 Steve Reich on Pendulum Mu@atrevista). <http://www.furious.com/perfect/oei¢h.html>
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corda do ultimo metrénomo a peca se encerra. Aigeochponente conceitual, o trabalho
tem um forte apelo visual, dado pelo movimento degrassado dos péndulos dos cem
metronomos utilizados.

Alvin Lucier, compositor norte-americano integradtegrupo experimental Sonic Arts
Union, também produziu diversas obras com estéargréocessual no final no final dos anos
1960 e nos 1970. Sua mais célebre composita@mrésitting in a roon{1969), que consiste
em um texto lido por ele em voz alta, gravado éanrfiagnética e reprocessado de forma

cumulativa. Abaixo, o texto integral:
| am sitting in a room different from the one yae & now. | am recording the
sound of my speaking voice and | am going to pldack into the room again and
again until the resonant frequencies of the rodnforce themselves so that any
semblance of my speech with perhaps the excepfidnythm, is destroyed. What
you will hear, then, are the natural resonant feegies of the room articulated by
speech. | regard this activity not so much as aahestnation of a physical fact, but
more as a way to smooth out any irregularities pgesh might have.

A gravacao foi reproduzida em alto-falantes, nariguam que foi gravada, e gravada
novamente incorporando as ressonancias naturasd@nte, e com esta gravacao foi feito o
mesmo, e assim sucessivamente. Inicialmente algfregigncias sdo acentuadas, mas
gradativamente a voz de Lucier se torna inaudigstando dela apenas um ritmo e uma
massa de tons continuos gerados pelas freqiéres@mantes acentuadas cumulativamente.
Desta forma, a revelac@o das propriedades acUdicdEem € um componente importante do
trabalho. Além de o texto ser a propria descrigiiprdcesso, a transformacéo gradual da voz
de Lucier gravada é também a cura da gagueirafqteesua fala e que se ouve na narragéo,
conforme o proprio texto colocaafvay to smooth out any irregularities my speeafhini

havé).
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Figura 31. Alvin Lucier apresentandoMusic for a solo performe1965)

Neste mesmo espirito de investigacao de fendbmésiosd e acusticos, Lucier compds
Music for Solo Performefl1965) na qual usa um eletroencefal6grafo partacag ondas alfa
de seu cérebro, que por sua vez sdo amplificadggeduzidas em alto-falante. Brfaspers
(1969), executantes equipados com osciladorestesrtgerando ondas em forma de pulso,
exploram as caracteristicas acusticas de um detedmiambiente, criando um mapa acustico
do ambiente e dos objetos nele.

Lucier compés aindi&lusic On a Thin Long Wirgl977), lancada em LP mas também
exibida como instala¢cdo em muitos museus e galenetdo o mundo: um longo fio é
estendido entre duas mesas, e as pontas do fiotadas a um amplificador que recebe uma
onda sendide produzida por um oscilador; um elefiaiolocado em uma das pontas, com o
campo magnético perturbado pelo sinal amplificanlfi@l P6e-no em movimento, fazendo-o
vibrar; e microfones de contato amplificam o sowdpzido por esta vibragéo do fio,
mostrando diferentes harmoénicos produzidos pel@bo suas imperfei¢cdes, e pelas
interferéncias no ambiente ao longo no tempo; semea visual do fio € acentuada através da
iluminacéo, de diferentes formas. Apesar do aspastalativo, esta obra, assim como as
outras de Lucier, foi gravada e distribuida emQRedido deopyrightda composi¢ao, no
entanto, foi negado ao autor pela biblioteca dgysso americano, sob o0 argumento de ser

um fenémeno natural, ndo sujeito a protecdo déakrdo autor.
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Acreditamos ter demonstrado que em boa parte @otéefp da masica, das artes
plasticas e da producgéo recentemente categoripada arte sonora, a visibilidade do
processo de producdo € um elemento especialméenamte, e que as formas através das
guais os trabalhos de arte sonora vao abordaest&o presentes nos exemplos que Ihes

antecedem.

4.4. O tempo na arte sonora

As questdes ligadas ao tempo vém sendo um dos decowestigacdo da arte sonora,
de diferentes maneiras, apesar de que, como jéymocuma definicdo simplista da producéo
mais recente de arte sonora que a classifica ceors ‘organizados no espago”, por oposicao
a “sons organizados no tempo” (no¢do a qual casredgria a musica e apenas ela, ao menos
dentro desta visdo dialética).

E de fato interessante assinalar a maneira paticomo o tempo estrutura, nos niveis
mais fundamentais, a musica das tradiges ocidgeMaiintroducéo a coletanea de textos
ResonanzerBernd Schulz cita o compositor e maestro Hansl@emue defende que uma
série de deformacdes a percepc¢édo auditiva foi daysalas tradices musicais: estas teriam
reprimido a capacidade natural de um ouvir mena$iade por linguagens rigidas. A musica
classica desenvolveu, segundo Zender, atravésoddaufaculdade da memoria e da repeti¢cdo
frequente de formas idénticas ou similares ao l@mtempo, uma espécie de objectificagdo
das formas sonoras. No entanto é possivel, apntaecar mao do nosso aparato auditivo e
cognitivo de forma diferente, de maneira que nerdhiglentificacdo interna se constitua no
processo. Schulz aponta isso como um movimentemiids contrario da memoria: em
direcdo ao esquecimento, e por conseguinte, aceaagora. Isto ecoaria, segundo ele, 0
conceito de indeterminacéo e a equivaléncia deesorido de Cage (SCHULZ: 2002, p. 14).

O trabalho d® beet stretctf2002)°, do artista sueco Leif Inge, age diretamente sobre
tempo, e consiste no processamento eletrénico deguavacao da nona sinfonia de
Beethoven, fazendo com que esta se estenda par2g, sem alteracdo nas alturas, e sem
aliasing'’ perceptivel introduzido. Através do processo,sautiso musical ao qual estamos
acostumados transforma-se em uma textura fluidaleotissimas alterages ao longo do

tempo, como uma mausica minimalista levada ao panuxj e o trabalho é transmitido em

“¢ Disponivel em: <http://www.expandedfield.net/>
*" Ruido residual que normalmente é introduzido qaandelocidade de uma gravacgéo (ou mais propriaraent
sampling rateou frequéncia de amostragem) é reduzida por naggitsis.
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webcaspela internet 24 horas por dia, sem interrup¢c&endéo reside no confronto entre a
idéia musical do concerto ao qual estamos acostsnad novo som, aparentemente
completamente desconectado, que ouvifad® mesmo tempo, como em exemplos
anteriores na videoafte este tipo de uso do tempo coloca em questaomiprdrmato do
cinema, da galeria e da experiéncia mais comunudig&o, uma vez que € praticamente
impossivel acompanhar a pe¢a em sua duragéo inteira

E importante relembrar que foram as tecnologiagraeacio que permitiram, ao longo
do século XX, criar uma separacao entre a emissaegroducdo de um som, desvinculando-
a de sua fonte ndo sé no espacgo, mas também no.tertimamente ligada a exploragédo do
contexto, uma forma de investigacao sobre o temgupiénte na arte sonora é o uso da
informag&o sonora para contrapor um momento eseagopdral a outro.

Artistas da videoarte como Dan Graham lancaramadeéta articulacao de forma
equivalente, mas usando o video, comoTene Delay Roor19747% e o préprio Graham
viria a fazer uso do préprio som para a obtenc&tedsfeito enYesterday/Todag1975f" na
obra, um monitor exibe em tempo real as imagensmambiente de escritorio, mas a trilha
reproduzida foi gravada no mesmo local, na vésgerando unfiag de 24h entre imagem e

som.

“8 Stockhausen ja havia feito experiéncia semelhemtdymnen onde aviarsellaiseé ralentada a um oitavo de
sua velocidade original — mas aparentemente aders&eitual, aqui ndo foi explorada.

*9No campo da videoarte ha correspondentes bastimetes, em especial2# Hour Psychale Douglas
Gordon, no qual o filme Psicose, de Hitchcock,térefido também por 24h.

0 \er: <http://www.medienkunstnetz.de/works/timeajetoom/>

*1 Ver: <http://www.medienkunstnetz.de/works/yestgrtzday/>
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Figura 32. Torre do reldgio do MASS MoCA, onde foinstalado oClocktower Projectde Christina Kubisch
(1998)

Nos trabalhos mais diretamente relacionados csuad art ha alguns exemplos que
consistem basicamente no uso do som para recuparsampo passado, evocando uma
paisagem sonora perdida através de uma trilhanadgs(ou recomposta), reproduzida no
espaco de experiéncia da obra. Um dos exempld3lécitower Projec{1998) de Christina
Kubisch, produzido para o MASS MoCA de Massachsggdt/A), museu instalado onde
outrora havia uma fabrica. Na torre do prédio deeny Kubisch registrou sons produzidos
por ela com um sino hoje desativado, mas que marg@aisagem sonora do lugar por mais
de um século. Percutindo-o, recuperou sua presemgeele contexto espacial.
Adicionalmente, o som é afetado por sensores dguazalteram filtros de freqiiéncia em
funcdo da iluminagdo solar. No mesmo museu e nenmépoca, Ron Kuivila executou obra
semelhante, visando reproduzir no interior e neréxt do prédio os sons da fabrica quando
ainda ativa’.

Os tempos longos ou repetidos, anulando as cofsgugusicais mais comuns no
ocidente, sdo apontados por alguns como caraatarighdamental da arte sonora mais
recente. Lilian Campesato aponta que “talvez actanigtica mais saliente do conjunto de
obras da arte sonora seja o tratamento dos eles&orioros no tempo”, e que se ha masica
os tempos longos permitem a constru¢do de narsativaplexas, mas por outro lado exigem

s

“um acompanhamento linear (...) do discurso”, na smnora o tempo € “geralmente

%2 \er: <http://ps-ca-web-02.artnet-web.artnet.conyazane_pre2000/reviews/roufail/roufail9-1-98.asp>
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condensado ou suspenso”, permitindo ao espectatiennanar o tempo de fruigdo da obra;
assim “os elementos sonoros ndo se sustentam edofde seu encadeamento temporal, mas
pelo seu significado imediato e por sua relacdo cotros elementos ndo-temporais, como
conceitos ou o proprio espaco” (CAMPESATO: 2007,5¥). E importante no entanto
observarmos que, se esta € uma das formas maisns@ntre as instalacdes sonoras recentes,
hé& por outro lado muitas instala¢cdes onde hd umative. Como exemplo entre outras
formas de arte sonora, as performances logicanagimtéem uma narrativa construida
através do som, ou no minimo inicio e fim demarsado

Mas acreditamos ver na relacdo deste tipo especiéarte sonora com o discurso da
musica de outra situagdo: se as obras séo intsgseja nas formas imersivas dos ambientes
virtuais ou nas formas que dispensam alta tecrejl@gnelas o som faz parte da mensagem
retornada por um sistema fé®dbacka construcéo de um discurso linear através doésom
na prética, impossivel — sdo modelos radicalmeifgeedites de construcéo de discurso no
tempo, um que liga a informac&o sonora a memod&#so da musica tradicional) e outro
que liga a informacao sonora aos difereiripatsem tempo real.

Mais especificamente em relagéo ao usolomss podemos apontar o fato de que em
grande medida isso configura um paralelo camiramal arte os jogos com o participante
nas instalacdes dos periodos seguintes. Do pontistdeda comunicagéo, o qudéoop indica
€ um uso da redundancia como forma de reduzirel dévzinformagdo em uma dada
mensagem, em um dado meio — assim, da mesma fommfzeram os artistas minimalistas
em relagdo ao aspecto visual de suas obras, podernszsir dizer que na arte sonora o
despojamento ou a repeticdo no uso do som aporpadd@ampesato sdo na verdade
artificios que vao permitir ao participante fixaatancao na experiéncia do sistema, em
detrimento da experiéncia pura, isolada, do somia S®r assim dizer, um recurso anti-
acusmatico, reduzindo a informacdo em meio sonmmwdorma de reinseri-la em um

sistema dindmico e multi-sensorial.

4.5, Interatividade

InstalagBes interativas — usando instrumental tégicm para a captura de estimulos,
seu processamento e a geracdo de alguma espéespdsta — configuram uma das

principais formas da arte sonora, principalmenteatws 2000 para ca, e freqiientemente
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empregam efeitos sinestésito®odemos entender como obras interativas aquetas q
estabelecem um processo de comunicagao, respondemda mensagem do fruidor com
outra mensagem relacionada. Na intersecdo en&réngetativa e arte sonora, podemos

apontar aquelas que dao uma resposta sonopasquaisquer por parte do fruidor, e ainda

aguelas que respondem a unput sonoro de sua parte.

Figura 33. Op-era: Sonic Dimension§2003), de Daniela Kutschat e Rejane Cantoni

Talvez as instalagGes sonoras imersivas sejamlmmekemplo de interatividade na
arte sonora, normalmente produzindo som como respadiferentes estimulos da parte de
um visitante. Um dos caso$Ofp-era: Sonic Dimension2003) das brasileiras Daniela
Kutschat e Rejane Cantoni. Em um espaco cubico,wnendas laterais abertas e com baixa
iluminacéo, trés paredes tém linhas retas vertpaigtadas por uata showna ponta
oposta, cada uma correspondente a uma nota musioad, “cordas” de um instrumento
virtual; junto as paredes, para cada uma das @ntenlinhas hd um sensor fotoelétrico que
percebe a presenca de algum corpo junto a paredelagosicédo, ou junto aquela “corda”.
Ao tocar a parede, ou ao chegar muito préximositante recebe confeedbaclo som da
nota musical correspondente a linha mais proxinaapmjecao visual dela vibra na
freqUéncia da nota. Adicionalmente, um microfong@&&s sons produzidos no ambiente,
incluidos ai os produzidos pela instalacdo; compasta aos sons captados, algumas outras

“cordas” vibram também, em menor intensidade, enpatia harmdnica com 0s sons

%3 A sinestesia sera aboradada como um outro asfpegtiente do repertério de arte sonora mais adiante
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captados. O resultado € similar ao de uma grangha virtual interativa, emulando parte da

experiéncia fisica e acustica dos instrumentoodias.

Figura 34. Lugares sonorogTeclado Decafnico Concreto) (2005), de Paulo Nédio

Outro exemplo, mais simples tecnologicamente e g tempo ligado ao contexto, é
a instalacad.ugares sonoros (Teclado Decafénico Concré2805) de Paulo Nenflidio. Nela,
o artista coloca a disposicao dos visitantes unugreg)teclado de madeira, ndo muito distante
de um teclado de piano reduzido, que controla detetos motorizados, espalhados em
diferentes pontos do espaco expositivo. Atravesada uma das teclas, o fruidor pode
percutir um diferente objeto ou ponto da arquitetgarrafées d’agua, dutos de ar-
condicionado, extintores de incéndio, portas atwrindo espaco para um experimento

acustico de diferentes objetos e pontos daquesgesppartir de um soé lugar.
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ﬁd e ’z 4 , -I o S5 L ‘ L LN ..'.'IJ'E
Figura 35. Algumas das locacdes dslobal String(2001), de Atau Tanaka e Kasper Toeplitz

Global String(2001), de Atau Tanaka e Kasper Toeplitz, fazn&mso da
interatividade mas da possibilidade de comunicagddempo real pela internet como forma
de intercambiar mensagens entre participantes gands distantes. A instalagdo é
apresentada simultaneamente em dois ou mais espagosntos geogréaficos distintos. Em
cada espago expositivo, ha um grande cabo de mgiotado, disposto em diagonal na sala, e
sensores detectam vibragdes no cabo e aliment#éstema; as vibracbes em todo os cabos
produzem som simultaneamente em todos os espagestas estdo fisicamente. Segundo
Tanaka, trata-se de “um monocoérdio onde as poatafisicas, mas onde o meio da corda € a
rede” (TANAKA apud LABELLE: 2006, p. 271). A ins&¢ao de Tanaka e Toeplitz permite
portanto uma comunicagédo musical entre particigagitdantes, e cria um novo paradigma de
instrumento virtual e coletivo, parcialmente desmatizado na rede.

Logicamente é possivel argumentar que ndo necasearie esta interatividade se da
através de novas tecnologias, ou das formas iMasanais recentes. t6 Treme-Terrao
grupo Chelpa Ferro ou as obras que exploram ostaspacusticos de uma sala sdo exemplos
da introducéo do participante como elemento atevoermacao da obra, da mesma maneira que
gualquer outra obra baseadafeedbaclde um determinado sinal. Assim, trabalhos mais
antigos comd?ublic Supply (1966), de Max Neuhaus, antecipam em grande medida

experiéncias em rede exemplificadas no trabalitadeka e Toeplitz. Para este trabalho, o
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artista construiu um sistema através do qual d sorero recebido por dez linhas telefénicas
era transmitido pela radio WBAI, e ele solicitawee s ouvintes sintonizassem o radio nesta
mesma estacdo. Desta forma, sons da prépria fefieniea se misturavam ruidos de radio e
sons produzidos pelos préprios ouvintes que dessjaparticipar, criando didlogos sonoros
através da rede telefonica, enquanto Lucier tralvallna mixagem deste elementos em tempo

real.

4.6. Um novo formalismo e a sinestesia digital

O critico e filésofo Christoph Cox, ao se referpate da arte sonora dos anos recentes,
aponta nela o melhor exemplo daquilo que ele cham&eomodernismo”. Ele emprega o
termo em uma critica a se¢éo de obras sonorékel®odernsexposicao ocorrida em Turim
em 2003. A mostra se constituia majoritariamentelutas de artistas plasticos nascidos a
partir dos 1960, desenvolvidas principalmente saie®s digitais, e que de diferentes formas
reanimam praticas visuais do modernismo. A crilie&ox, da qual transcrevemos os trechos
a seguir, se refere a uma sec¢éo especial da edppdigdicada exclusivamente as artes
sonoras. Ele opde as técnicas e preocupacdestidtassaselecionados aquelas proprias do
pds-modernismo:

This revival of modernist strategies of abstracti@uluction, self-referentiality,

and attention to the perceptual act itself — wioala be called, without irony,
“neo-modernism” — is nowhere more evident tharownsl art.(...) Postmodernist
music and sound art exhibited many of the signdeatires of postmodernism in
the other arts: quotation, pastiche, and the hgpeed collapse of time, space, high
art, and pop culture. Exemplary figures such assthn Marclay, John Oswald,
and John Zorn reveled in jump-cut fragments ripfpech the entire archive of
recorded sound. Neo-modernist sound art could eohdre different.

Where postmodernism is about mixture and overload;modernism is about
purity and reduction. Where postmodernism is alsontent and the concrete (the
vertiginous string of recognizable samples), neaennism is about form and
abstraction.(...) Like their postmodernist forebe#re, new generation (...) begin
with found sound; yet these neo-modernists take twaabstract their raw material
beyond recognition, stretching and layering it idemse drones and loops. (COX:
2003)

E impossivel ndo tracar uma analogia com a misicareta, que em grande medida

trabalhava no sentido de remover a referencialidedgeu material sonéfoNeste sentido, a

*¥ Ressalvados ai, de maneira geral, os priméitodesde Schaeffer. Ha diferentes pontos de vista smbre
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musica concreta pode ser apresentada também comarafelo greenberguiano de uma
busca da esséncia do meio, da mesma forma quepBoiasem relacdo a exposigao:

(...) for the most part, the neo-modernists adhef@lément Greenberg's famous
characterization of modernism as foregroundingt“@iaich [is] unique and
irreducible in each particular art.” Hence, thefeoiip the experience of sound-in-
itself: Before performances of his self-termed fiseendental” sound
compositions, Lopez distributes blindfolds;(...) Ik&xMatrix, 2000, requires “a
totally darkened anechoic room”; and Chartier ntttes his music and
installations “try to remove visual cues” in order‘approach as closely as
possible a state of non-referentialitgCOX: 2003)

Cabe chamar ainda a atengéo para o fato de quaadgiefinicdes de arte sonora como
categoria distinta indica “o forte uso de elememgdsrenciais” (CAMPESATO: 2007, p. 4)
como um de seus elementos constitutivos — o quariaras presentes obras totalmente
incompativeis com tal definigdo.

Por fim, Cox faz a defesa do que seria um prograolitico subjacente a tal tipo de
manifestacgéo:

To the postmodernist, the new sound art might deemtreat from social and
political concerns. But neo-modernism has a palititits own — a distinctly avant-
gardist one that recalls both Greenberg and The&dorno and implicitly
criticizes postmodernism for its symbiotic relasbip with the culture industry. In
eschewing mass-media content, the genre propasesearadical exploration of
the formal conditions of the medium itself. Agaittst anesthetic assault of daily
life, it reclaims a basic function of art: the affiation and extension of pure
sensation(COX: 2003)

Sob a perspectiva de uma histéria dos efeitosmésteisia e da tradugédo do sonoro no
visual, os filmes experimentais de Norman McLaré&s&ar Fischinger podem ser mapeados
como antecessores diretos, antes do uso de quaisqoelogias digitais. Suas animagodes, se
atuavam de forma interdisciplinar no campo entrartes visuais, 0 cinema e muasica, eram
definitivamente formalistas, e de maneira gerathuam relacdo direta entre imagem e som,
utilizando variagcdes de uma técnica de aplicacguadedes graficos sobre a banda éptica da
pelicula cinematografica, como no filrBgnchromig1971) de McLarett ou noKomposition
in Blau (1936) de Fischinger.

O exemplo de McLaren é especialmente relevantefptlale que efetivamente os

mesmos padrdes utilizados nas animacdes sdo @erpra as formas de onda quadradas da

referencialidade e a nao-referencialidade nosetifes momentos do trabalho de Schaeffer, mas h&o ca
aprofunda-las na presente dissertacao.

% Disponivel, na época desta pesquisa, no endeletgoreco: <http://www.youtube.com/watch?v=Jgz_tx1-
xd4>
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trilha (um contraponto que se aproxima de uma caigo bachiana estilizada), criando a
idéia de sinestesta

Mas Douglas Kahn vai além, e d4 exemplos do poelatrd¢éo da visualizacdo do som
ainda no século XVIII, numa demonstracao feita pdapoledo, e relata o fato de que
Nietzsche, ao tomar conhecimento do experimentquestdo, aponta o risco da literalidade

nessa traducao:

In 1787, [Ernst] Chladni drew a violin bow alongetedge of a metal plate covered
with a thin layer of sand. The vibrating plate boeththe granules into
symmetrical forms: stars, waves, grids, and latlygnChladni's demonstration
made visible and palpable the hitherto elusivefeeling materiality of sound.
Napoleon was so impressed that he put Chladnipayiroll. Friedrich Nietzsche
was also intrigued; but he warned of a potentigapprehension of Chladni's
results: "One can imagine a man who is totally deaf has never had a sensation
of sound," he wrote. "Perhaps such a person wik geith astonishment at
Chladni's sound figures; perhaps he will discotieirtcauses in the vibrations of
the string and will now swear that he must know whan mean by 'sound.™

Wary of the attempt to reduce sound to sight, IS insists that the visual and
the auditory constitute separate spheres andhbaetationship between the two
can only ever be a matter of translation or metaindhe etymological sense of
"carrying over") that bears the traces of an umaitsied remainder. For Nietzsche,
the distinction between the metaphorical and tieedi is simply that the latter no
longer acknowledges the difference that constitiitéaking itself to be what it
represents. Such literalness is a chief charatiteofthe aesthetic discourse of
synaesthesia todafCOX: 2005)

Ainda que haja antecedentes independentes do sgeat®logias contemporéaneas,
como o exemplificado na obra de McLaren, a explwata sensagéo de sinestesia ganha um
novo impulso com as ferramentas digitais, e é uasgpdincipais caracteristicas da arte

sonora apontadas pelo critico N. B. Aldrich:

(...) one of the most interesting things about thegoter as an artistic tool is the
opportunity to interpret any information by trarigig it into a common language:
computer code. In this translation process, adfdnyper-synaesthesia ensues in
which all the trackable components of experiencelemacaptured, processed and
re-expressed as a different experience (i.e. sbandmes visual, motion becomes
audible, any discrete activity can be calculated r@packaged for the senses).
Subsequently, interface and instrument design &taléfine new models of
musical (and overall artistic) activityALDRICH: 2003).

O escritor Friedrich Kittler, autor de varios volasisobre as tecnologias da

comunicacao, faz observagao similar sobre a pdidsittes dos meios digitais para a

°% Na medicina, o termo sinestesia se refere ao fenémeuroldgico que ocorre quando um estimulo siahso
leva automética e involuntariamente a uma sensagé@espondente em outro de nossos sentidos, mesmo
guando este ndo recebe estimulo; aqui, a palafen®fse ao uso estético da simulacéo deste efeito.
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sinestesia:
The general digitization of channels and informagoases the differences among
individual media (...) Inside the computers themsgleeerything becomes a
number: quantity without image, sound, or voicedAmce optical fiber networks
turn formerly distinct data flows into a standastizeries of digitized numbers,
any medium can be translated into any ofKéf TLER: 1999, p. 1)

Se nem toda obra de arte sonora emprega técngitegiestas novas ferramentas
efetivamente possibilitam a traducdo de estimulofoemacdes de todo tipo em um codigo
disponivel e maleavel (ou, nos termos de Lev Maiig\jue obedecem aos principios de
representacao discreta e numérica, automacaoabiiaiade) (MANOVICH: s/d),
possibilitando a variagéo e a pronta reutilizagéstalinformacgéo vertida para outros sentidos
e formas, mas mantendo a no¢éo de correspondériceaedes. Estas técnicas séo
freqlentemente utilizadas por toda uma gama deastide formas interativas ou nao.

A respeito da sinestesia, cabe relembrar rapidan@néxperimentos de compositores
do século XX nessa direcdo. Em certa medida, grpade das partituras graficas guarda
certo parentesco com experiéncias em sinestesgasaxperiéncias de lannis Xenakis se
aproximam mais delas, utilizando as mesmas estisiem composigoes e projetos
arquitetdnicos. De forma ainda mais especial ecgpdtria, Xenakis ja na década de 1970
empregava o computador para “ler” graficos queréinde suas formas, seriam traduzidos
em som pela maquifa Da mesma forma, as experiéncias de Tudor e Gagpie se
empregam sensores que traduzem movimento em soima@advas neste sentido da

sinestesia, décadas antes do advento das recess@siliades dos meios digitais.

" Ver a secdo dedicada a Xenakis nesta dissertac&o.
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Figura 36. Foto feita durante apresentacdo deSP (2004), de Edwin van der Heide

Um exemplo de emprego da tecnologia na criacaindstesia € SP (Laser Sound
Performance)trabalho imersivo mas ndo-interatigo artista holandés Edwin van der Heide,
apresentado oreomo uma instalacdo, ora como performaha¢o trabalholaserssédo
controlados de forma sincrénica ao som, e deseenatempo real uma traducao visual das
frequéncias sonoras utilizadas. A obra inicia comsimples tom grave, a cerca de 20 Hz,
traduzido visualmente como um plano desenhadogaglbddaserno ambiente escurecido.
Gradualmente, novos harmdénicos do mesmo tom, imeiste apenas microvariagdes de
timbre, vao se sobrepondo ao tom original, e aas@onovos elementos sonoros
sintetizados sao introduzidos, aumentando a conaalé® do desenho produzido pelos
lasers mas mantendo sempre a nocao de relagdo imediageagnbos. O trabalho, que pelo
volume, pelo uso dos graves e pelo ambiente estnrgue € apresentado remete a
experiéncia de fruicdo da musitexhng € em grande medida formal, exceto pelo prinaipio
conexao direta entre som e imagem (e, talvez emmslegplano, pela prépria referéncia ao
techng.

%8 Um registro de performance esta disponivel noreggeeletronico: <http://video.aol.com/video-deailvin-
van-der-heide-Isp-alveole-14-part-1/2298096116>
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Carsten Nicolai € um dos artistas que lanca madeai®s de sinestesia na maioria de
suas obras de diferentes formas. N&o a toa, € srpatticipantes da se¢éo de arte sonora de
The ModernsVarias de suas obras sdo compostas de instalegbefsleo, com imagens
produzidas a partir da informag&o sonora, em qderpos enxergar uma atualizagéo do
trabalho de Norman McLaren, apenas lancando méeaiwso de transcri¢do digital entre os
meios, muitas vezes deixando ver o trago tecnaddgim outros casos, ha um forte discurso

cientifico subjacente, ou uma fetichizacdo estétictecnologi.

A N

10hz 20 hz 30hz

Figura 37. Milch (2000), de Carsten Nicolai

Milch (2000) € uma instalacéo e uma série de fotogrdédsicolai. A instalacao
consistia em uma grande bandeja metalica cobemdaite, diante da qual um potente alto-
falante emitia diferentes tons de forma senoidahdrequéncias de 10 Hz a 150 Hz. Como
efeito fisico, a superficie do liquido desenhardifitges formas regulares para cada freqiéncia
na qual o liquido vibra por simpatia harménica.tBdsrma, por assim dizer, 0 som torna-se
visivel nas texturas criadas provisoriamente sobeite. As fotografias, que destacam

detalhes das texturas formadas, levam como nomegj@éncia do som usado em cada

%9 Cabe notar que Nicolai é também um musico renordadtinimaltechnoe glitch ou click techno
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ocasido.
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Figura 38. Telefunken(2000), de Carsten Nicolai
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Em Telefunker{2000), o sinal de audio produzido por CD playec®nectado
diretamente as entradas de video de monitores d@® Fite do autor descreve o trabalho da
seguinte forma, deixando clara a intencdo de traduz meio em outro:

The audio tracks of the CD (...) are translated leytélevision into an abstract
image, interpreting the impulse frequencies aszbatal stripes on the television
screen (...) This installation instantaneously dertrabess the visualization of
acoustic materiaf’

Christoph Cox, em outro texto critico, vai chamatencéo para toda uma leva de
exposicdes desde 0 ano 2000 cujo objeto recaiooaisenos dentro das descricbes de arte
sonora, mas que tém como principal ponto de aaipéd a sinestesigisual Music(em varias
cidades dos EUAXons et Lumierggentre Pompidou, Paris§ynaesthesia: A Neuro-
Aesthetics Exhibitioe What Sound Does a Color Mak@d2ndres) entre outras. Em paralelo,
Cox aponta que desde 1960 diferentes tedricos,al@ivin a especialistas em musica como

Jacques Attali e Walter Ong déo indicacdes de undamca na hierarquia dos sentidos na

€0 Disponivel em: <http://www.carstennicolai.com/?ors&w=telefunken>
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sociedade contemporanea, na qual o som substiairia fim ao primado da imagem.

Como concluséo, teoriza Cox, o surgimento das éxes em que a sinestesia é o foco
€ parte de uma estratégia de artistas e curadaradigar com a emergéncia desta nova
condicdo da sensibilidatfe Segundo ele, é uma estratégia ambigua, permitirigresso do
SOm nos espacos institucionais das artes vis@isas mesmo tempo abrir mao da
importancia do segundo, prejudicando assim o dedémento de uma arte sonora genuina e

independente.

51 COX: 2005.

93



Elementos da arte sonora

5. Consideracdes finais

That's why | don't like definition; when you suat@edefining and cutting things
off from something, you thereby take the life duhem. It isnt any longer as true
as it was when it was incapable of being defined.

— John Cadé

A despeito das dificuldades quanto as multiplagdgfes do termo arte sonora,
buscamos investigar de que maneira esta produgd&aecante se articula com a musica e as
artes plasticas, e em que medida é diferente des Mesmo sem podermos aceitar uma
definicdo Unica, ha utdoomde arte sonora em curso, qualquer que seja agifique
aceitemos. E isso leva a uma outra questdo queape®a sem uma resposta fechada: quais
séo as condicdes da emergéncia desta producaaeesuante aceitacdo nos sistemas
culturais? Podemos arriscar algumas possiveis $&sp0

O artista Steve Roden identifica que ha um fomargooducéo, por parte dos jovens
artistas, caracterizado pela imensa facilidadedomiar o softwaree ohardwarenecessarios.
Seguindo, Roden afirma também que algumas bandaskiéem especial o Sonic Youth)
recolocaram os musicos experimentais e avant-gardevidéncia recentemente (COX:
2004) (e adechnq por sua ligacdo com a musica eletroacusticapgapdeste sentido
também). O artista Branden W. Joseph, como \itheai ligar o carater imaterial do som a
nocao da “desmaterializacdo da obra de arte” déag@mé.ucy Lippard (COX: 2004), portanto
a emergéncia seria decorréncia natural desse perngararte.

Do ponto de vista de parte dos criticos de artersgia a indicacao de que a prépria
percep¢do como material de trabalho para a codstrde discursos poéticos esta em alta (e
podemos verifica-lo através da projecéo que véhotemo circuito internacional, artistas
como Anish Kapoor e Olafur Eliasson). Segundo Hdlg#a Motte-Haber, os movimentos
iniciados nos anos 1960 e 1970, com sua rejeicorams rigidamente guiadas por cartilhas
estéticas, trouxeram uma mudanca no papel dotarteam lugar de apresentar obras com
formas fechadas, a intencdo passou a ser criasituagao estética especifica para os olhos e
ouvidos dos participantes; a separacao entreesa@ottempo e as artes do espaco, conforme

preconizadas pelo alto modernismo, estava supexadieitura de Motte-Haber, os artistas

2 CAGE apud KOSTELANETZ: 2003, p. 119.
83 Ver a p. 37 desta dissertagéo.
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passaram com iSso a respeitar o fato de que apgécéumana funciona de maneira
holistica: todos 0s nossos sentidos estdo aberezepcao de informacao, e o percebido por
cada um deles, ndo se da de maneira isolada, maseseomo parte de complexos processos
de realimentacéo entre eles e nossa cognicdo. Matier defende ainda que as instalagdes
configuram uma forma de arte que toma o particgdentro desta perspectiva holistica,
colocando-o dentro de um campo de energias a perimentado, e que as instalacdes
sonoras trazem o esforco de integragéo de olh@idaaoomo um elemento a mais nesta
direcdo (do que aquelas que visam apenas o olOYE-HABER: 2002, pp. 32-33). Obras
da arte sonora estariam, em sua opinido, trabadhdinetamente com abstragfes sobre a
nossa percepcao do espaco e do tempo, obrigandouma recontextualizagédo da visdo da
realidade. As experiéncias em sinestesia feitasp@os artistas sonoros — assim como
outras que lancam méo da captagéo da vibracadapas@artes do corpo e que empregam
infrassom — parecem também confirmar algo em relagéima nova atencao voltada a
percepc¢ao e ao fenomenologico.

Outro ponto que pode explicar a emergéncia: conme fonma de arte necessariamente
interdisciplinar, operando sem respeitar as fromte2stabelecidas ao longo do periodo
moderno, é de se imaginar que naturalmente tenhaafimidade com uma sensibilidade pos-
moderna. O trabalho de artistas como Christian Mwafode, como exemplo, comprova-lo.
Ainda em consonancia com as principais caracteaistia arte pés-moderna, muito dela esté
relacionada antes aos processos do que aos chjetiosdos.

Talvez a pergunta com que iniciamos o percurscedgupsa tenha de ser reescrita: nao
mais “quais sédo as condi¢cdes da emergéncia”’ aperasantes “onde, como e por que ai se
d& essa emergéncia’. Se a pergunta a ser respdadaaegunda, temos alguns dados
relevantes a serem levados em conta. Independanttenee discusséo sobre sua ascendéncia
na musica ou nas artes plasticas, ou sobre quditier(artistas plasticosbund artist8
compositores?) que os artistas escolham paraesieuds chamar a atencéo para o fato de
que o sistema que acolheu a producdo de arte séraapaele das artes plasticas: museus,
galerias, vernissagens.

Este abrigo dentro das instituicdes das artesigagshdo se da sem conflito: os espagos
nao sao apropriados para receber obras de arteasgomo um dia ndo estiveram preparados
para receber trabalhos em video. O fato de nornmémeio haver isolamento acustico e de

0s ambientes das galerias e instituicdes sereno mayerberantes ja €, em si, um problema,
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como apontam os depoimentos de diferentes arégjateristas. Uma obra de arte sonora néo
pode, devido ao vazamento do som, ser colocadaaléaiio com outra (e mesmo com outras
formas de arte para as quais o0 seu som sera uengiéhcia grave). Michael J. Schumacher,
proprietario da galeria de arte sonora DiapasdNalea York, € um dos que se orgulha de ter
organizado um espaco onde tais interferéncias»sdoiéas ou minoradas (LICHT: 2007, p.
116).

5.1.1. Arte sonora: linha de fuga?

Mas por que os artistas sonoros escolheriam og@spas artes plasticas, se estes ndo
sdo suficientemente preparados para os seus tnaBaftode-se argumentar que uma
instalacdo ndo pode ser experimentada num pal@niteou em salas de concerto, onde se
poderia contar com um melhor preparo acustico. istaméo tem grande importancia face ao
fato de que os espacos tradicionalmente dedicadusia contemporanea e a musica
eletroacustica sdo normalmente refratarios as pExjda arte sonora, ao contrario do museu
e da galeria. E mais ou menos como se o sisteriactidacdo da musica de pesquisa e 0
sistema das artes plasticas ocupassem as duas gardévisdo proposta por Michael Nyman
entre 0s musicos e compositores experimentamsvar-garde a musica dialoga com uma
longa histdria propria, ainda no desenho de um evotutivo que liga o inicio do periodo
moderno aos tempos atuais; as artes plasticaspyporlado, abragam a experimentacéo e a
missao de questionar seus limites no discursoseiporte, de forma mais ou menos
independente do resultado.

Colocando a evolug¢édo da musica ocidental e suaigdolenquanto linguagem em
perspectiva, José Miguel Wisnik aposta que estabssrvando um ponto de mutagéo,
depois de o siléncio, a indeterminacéo e tododgeauido terem sido incorporados a musica:

(...) a musica contemporanea é aquela que se teefrom a admisséo de todos os
materiais sonoros possiveis: som/ruido e silépeilso e ndo-pulso (a necessidade
historica dessa admissdo generalizada inscrevayawho problema permanente e
assumido, um grau muito maior de improbabilidadenedi¢cdo ou na configuragéo
do limiar diferencial entre a ordem e a ndo-ordem.

H& no ar um suspense, apocaliptico, sobre essalddide generalizada para
instaurar diferenciacéo, sintoma de um processtedagregacao geral do sentido,
gue alguns véem como estagio terminal da sociediadeassas. Tal situacao
também pode ser interpretada como episéddio de andgrdeslocamento de
pardmetros, que estaria se dando como processatdedn (WISNIK: 1989, p.

31)

96



Elementos da arte sonora

E ao ser questionado sobre uma arte multimidiaeedagdo com a musica, o que para
um interlocutor seu parecia indicar uma pretenséites a obra total wagneriana, o
compositor Rodolfo Caesar respondeu:

(...) manifestei desconhecer uma unidade ‘estétirtre a producdo que se
enquadra nesta categoria (multimidia), que teféutifade para construir um
discurso seu. Tentei ha pouco descrever que naassdiferentes suportes que se
conjugam, mas sim os sentidos; e que, seguinda resficiada a partir da
experiéncia eletroacustica - esta celebracdo dacesse pode chegar a extremos
em que o préprio som é abolido.

No lugar da hegemonia de uma linguagem sobre ousrasisica sobre a poesia, a
visualidade e o teatro (...), estamos ainda endesta perplexidade diante da
multi-sensorialidade, que eu espero se prolongueaato puder antes que
sobrevenha o bafo congelante de projetos esté&inaseus pacotes fechados.
(CAESAR: 2004)

E de outro lado aponta o estado atual da musit@abtgistica, acossada entre 0s

laboratérios de computadores, discursos cientificas salas de concerto vazias:
Essa perplexidade, enriquecedora, ja manifestaasrodforto ao ver a musica
eletroacustica engessando seu destino entre alepareacronicas da sala de
concerto - re-legitimada por sistemas de alto-famrAquela arte nascida no radio,
gue buscou o concerto para melhor provocar a midgsaerece sua origem ao se
deixar ‘classicizar’ em frente ao palco italiared,dcomo se encontra agora,
confortavelmente sustentada por discursos académioa tecnocientificos.
(CAESAR: 2004)

Se extrapolarmos a musica eletroacustica, o ceaprasentado hoje é de que a musica
popular tornou-seommodity ou menos ainda que isso: 0 consumidor a compragsnatura
na internet, como faz com a agua encanada; oeferipa obtém de graga, leva-a para
gualquer parte e ouve musica 24 horas por dia ooadbres de MP3. Por um lado, isso traz
consigo uma popularizacéo saudavel. Por outrotel@detamanha banalizagdo da experiéncia
da musica gravada, como esperar, dentro deste mp@detoducéo de alguma experiéncia
estética?

Wisnik descreve a sala de concerto como “uma cadesiéncio (...) [onde] a
representacao depende da possibilidade de enacanamiverso de sentido dentro de uma
moldura visivel, uma caixa de verossimilhanca gne que ser, no caso da musica, separada
da platéia pagante e margeada de siléncio” (WISNI#89). Se as novas tecnologias de
gravacao e sintese abriram um leque de novos daxestéticos na ponta da producéo (a
musica soube aproveita-las dentro do palco e dorgigravado), o estatuto da escuta ndo

sofreu com isso mudancgas paradigmaticas: a exp&iéo iPod pode ser vista em grande
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medida como sendo ainda a mesma da fruicdo nasalancert®’, apenas mais superficial,
prét-a-porter

A arte sonora talvez configure, vista sob estagticma linha de fuga para a muasica de
pesquisa: uma musica do dispositivo e ndo maisaspde auralidade, que vai por em jogo
todos elementos que determinam este modelo, imulrfpara isso os moldes e os
questionamentos das artes plasticas (e de boadzantésica experimental) das ultimas
décadas. As instalacdes e videoinstalagfes sha,t@mpos, bastante instrumentais no
sentido de questionar os processos de producdoadgem (de TV, das artes plasticas e do
cinema) e a influéncias que os espacos e sistersi#sicionais exercem sobre a producéo
estética nas artes plasticas. Nao seria 0 momeracnaisica fazer o mesmo, e desafiar o
modelo de experimentagdo da sala de concerto expemséo, do toca-discos?

Ao mesmo tempo, uma vez definitivamente desinteggad fronteiras entre as antigas
disciplinas da musica e das artes plasticas, éalafue se busque fugir da entropia. E
preciso, talvez, que se defina um campo de prolsd@mia oS quais estes novos artistas
possam lidar. Uma arte sonora poderia configurtarlagar, se vier a definir questdes
proprias e nao se prender aos modos limitadoswais gem sendo associada por muitos
criticos e artistas (apenas instalagdes, ndo-nesatom o tempo suspenso, com um forte
componente tecnoldgico etc.). Ainda dentro destspeetiva, escolher um termo que se
oponha & musica e as artes plasticas pode sigreficapar destes campos de gravidade, e

trazer a possibilidade de lidar com toda uma n@aagde questdes.

5.1.2. Arte sonora: cristalizagao?

O que estamos vendo ultimamente € o sistema de@aremporanea abracar
alegremente os artistas que experimentam atravésmd@omo suporte, bem como os
musicos experimentais insatisfeitos com as ingbes engessadas da musica:

The artists working with sound couldn't sit arodoedmuch longer and got a bit
tired of doing bar gigs and cellar installations)(the thousands of artists
developing spoken word, frequency investigatioglgfrecordings, and

% As técnicas de gravagéo nédo abolem o modelo dalsatoncerto como dispositivo, até o reforcam albril
de 1966, Glenn Gould, contrario a mimese da soadeidias salas de concerto nas gravagdes, escbege so
0 assunto na High Fidelity Magazine e transcreva frase de Richard Mohr, entéo diretor musical GAR
Victor, que pode bem ilustrar o quanto estava gadd o modelo da sala de concerto: “The ideal for a
phonograph record is the concert hall illusionather the illusion of the concert hall illusioredause you
can't transfer the concert hall into the dimensioins living room. What you can do is record a weokthat
you think you are in a concert hall when you listeit at home.” (GOULD: 1966)
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superleveled sonics just had to get out therejtesebms like there was a response
to it. A positive one. The concert halls can nowsben in the rearview mirror, and
their directors are standing there with their palttwn. There was a time when
electronic-music composers actually wanted to perfineir music in these places;
but I think that time is gone. The acoustics aregomd enough, and the spaces are
not flexible enough. Sound installations and nesetebnic music fit better in the
environment of the Kunsthalle with a curator whghtinot get the point but still

is open to something new. (Carl Michael von Haudsamm COX: 2004)

Felizmente os espacos das artes plasticas es&dltooos quarenta anos para ca, mais
abertos a uma experimentacéo (ou pelo menos dst@ilosa mais suportes) do que os
espacos da musica. Mas nédo havera ai também wrdnstbafo gelado dos projetos
estéticos em pacotes fechados” de que fala RoGalésar?

O fato de a artista e compositora Annea Lockwoadear o trabalho que ela destina a
galerias e museus corsound artrevela que ha um motor econémico ligado a esse
movimento. O artista Chris Mann liga o termo a unaca, em uma entrevista com N. B.
Aldrich:

NBA. What is sound art?
CM. I always thought 'sound art' was a career mavg.
NBA. Who is sound art a career move for? The masianoving closer to the
visual artist? The poet moving into the recordindustry? For it to be a move it
must be different than its other, mustn't it?
CM. A career move is a branding exerdise.
Alan Licht afirma que, como no caso ldand Art ndo ha como fazer da instalacéo
sonora um objeto vendavel, e cita novamente oigtevlichael Schumacher:

Sound is experience, so there’s no point in trygnmake it into an object as a
collector’s piece. So I'm trying to create sitoais where people come to it as
experience, and value that (SCHUMACHER apud LICPOD8)

Se é verdade que poucas instalagfes podem serdeecakecionador, por outro lado o
sistema das artes contemporaneas nao falha emtenmamaminhos para remunerar a
producéo destes trabalhos. Formatos como a in&tataa performance, que nos anos 1960 e
1970 indicavam uma postura politica de recusa désttEma, estao hoje tornando-se suportes
mais comuns nestas mesmas instituicdes (ou fosaakeparedes, mas dentro dos mesmos
sistemas de circulacao).

Quanto as caracteristicas que ddo uma possiveldamab que vem sendo chamado de
arte sonora: pretendemos com este trabalho verffichavia caracteristicas do repertério,

entre as que pudemos observar e as apontadastpms autores, que pudessem diferenciar

% Entrevista disponivel em: <http://emfinstitute.esnd/articles/aldrich03/mann.html>
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esta producéo de experiéncias anteriores na laistarmusica e das artes plasticas. Como
procuramos relatar, a exploragcéo do espaco, aintielade, a visibilidade dos processos e a
sinestesia através do som n&o séo novidade: osanssentos e formatos apontados como
préprios da arte sonora ja foram experimentadasatasound art Talvez faltasse apenas, a
estas experiéncias pioneiras, serem reunidas salpalavra capaz de nos dar, em contraste
com a imensa complexidade da histéria, o confagtarda reducéo conceitual que as
apresente como um bloco homogéneo.

Da mesma forma, o uso das novas tecnologias, afmotano um carater universal
dentro desta possivel categoria, ndo é um tragolsinzador desta produgdo como
pretendem alguns autores: ha trabalhos que azautilioutras ndo. Uma aproximagao com
um caréater pés-moderno (como em Marclay e no Chedpa) ou com o moderno (atraves
da exploracdo da percepgéo ou de um formalismd)éammé&o serve, uma vez que sdo ambos
tracos presentes no repertério. Um uso especifidcerdpo, com o emprego tmop ou de um
tempo enstasis € outra caracteristica que autores indicam camoarater exclusivo da arte
sonora — mas este aspecto também néo é suficeate@r unidade a producéo, seja ela
recente ou mais antiga.

Se ndo h& novos problemas, formatos ou estratggeasheguem a definir diferentes
paradigmas, o que constitui, além do emprego dg aarte sonora? Seria ela entdo a mera
institucionalizacdo das experiéncias que outromisgcavam a ocupar os limiares da musica
e das artes plasticas, mas agora sob um rétulazqofrme Annea Lockwodf é algo de
gue os criticos e curadores de artes plasticassita® para que 0 som adentre 0s espacos
gue controlam? H4 indicios neste sentido.

Em uma parcela do repertdrio da arte sonora, asgdmdos alto-falantes faz parte de
um jogo cognitivo em que um processo de produc&modose da a ver — e obviamente a
visibilidade dos alto-falantes é pré-condicdo dé&wesitrabalhos que incorporam o som. Mas,
por outro lado, os falantes parecem emprestar palosua carga simbdlica a uma parcela das
obras do repertério mais recente (sinalizando sasgemostrar qualquer contetdo, tratar-se de
um trabalho dsound arl. E como se estas obras tivessem sobre si umsettique dissesse:
“veja, tenho um alto-falante e fios espalhados:wsoa obra deound art!. Diante disso, 0s
outros elementos ali — decorativos, metaféricosam algum possivel conteddo conceitual —

parecem ter pouca importancia.

% Ver a discussao sobre as definicdes de arte sanohasive a de Annea Lockwood, a partir da pegta
dissertacao.
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Resta, portanto, uma decisédo a ser tomada: o dektiarte sonora podera ser o da
submisséo a uma demanda econdmica, aproveitaralceesnte onda de popularidade que,
como qualquer moda, pode durar pouco; ou, ao amteaescolha podera ser recusar esta
demanda e assumir o risco de formular questbesemea musica e nem as artes plasticas
souberam ainda responder, justificando a pretets@ategoria a parte. Cabe unicamente aos

artistas, quaisquer que sejam os rétulos que tegwem, decidir qual caminho tomar.
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