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Resumo

Dispositivos paraocosmos - dotempo com(o) espacoparte de algumas experiéncias
artisticas vivenciadas por mim para desenvolver-se enquanto uma pesquisa que
aborda as relacdes entre artes visuais, som, espacialidade e espectador. Através
de referéncias poéticas e tedricas, busco investigar conceitos que compreendem
0 objeto de arte de modo amplo, levando em consideracdo a presenca do espaco
e do espectador em sua construcdo. As proposicdes artisticas aqui reunidas
desdobram-se em performances sonoras, acdes, intervencdes, performances,
videos e fotografias. Em todos esses dispositivos, indago as ressonancias, desvios
e deslocamentos entre o som que atua no espaco, o préprio espago enquanto

totalidade césmica e a materialidade/imaterialidade dos objetos artisticos.

O lugar hibrido ocupado pelo som no campo da arte contribui para a compreensao
do objeto de arte como um dispositivo que recria a percepg¢éo do que nos é familiar
e colabora para construirmos ligacdes entre o que estd muito préximo e lidamos
no cotidiano, bem como com o incompreensivel e distante cosmos. Pensar o som
como uma forca real e fisica que age e atua no espaco, sendo capaz de criar
atmosferas, ruidos, e dobras no microespaco em que existimos e constituimos
nossos modos de vida, mas que se mesclam com um espaco-cdésmico-sideral,

como um continuum.

palavras-chave: arte contemporanea; arte sonora; espaco; atmosfera; espectador;

cosmos.



Abstract

Devices for the cosmos - from time with/as space starts from some of the artistic
experiences | have been through and develops as a research that approaches
the links between visual arts, sound, spatiality and spectator. Through poetic and
theoretical references, | seek to investigate concepts that comprehend the object of
artin a broad way, taking into account the presence of space and the spectator in its
construction. The artistic propositions gathered here unfold in sound performances,
actions, interventions, performances, videos and photographs. In all these devices,
| question the resonances, deviations and dislocations between the sound that acts
in the space, space itself as cosmic totality and the materiality / immateriality of

artistic objects.

The hybrid place occupied by sound inthe field of art contributes to the understanding
of the art object as a device that recreates the perception of what is familiar to us
and contributes to building links between what is very close and we deal with in
everyday life as well as with the incomprehensible and distant cosmos. To think
of sound as a real and physical force that acts and interferes in space, being able
to create atmospheres, noises and folds in the microspace in which we exist and
constitute our ways of life, but which merge with a cosmic-sidereal- space, as a
continuum.

key words: contemporary art; sound art; space; atmosphere; spectator; cosmos.
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Introducéo

Como o corpo enfrenta o que o confronta?

A probleméatica desta pesquisa tenta compreender o que
nos afeta e nos provoca. A minha producdo poética serve
de base para repensar situacGes e contextos no qual o
sujeito percebe e interage com os espacos, Seus sons e suas
atmosferas. O trabalho de arte como dispositivo de despertar
das sensacgdes comuns, do banal e do que é familiar. A
costura deideias estd presente em todo o texto desenvolvido,
a mixagem de referéncias, colagens, e pensamentos sao
tentativas de dar conta do desenvolvimento critico e da
postura de se identificar e atuar como artista no mundo. O
desafio de colar ideias, re-significar linguagens e desdobrar

conceitos falando do préprio trabalho, estd posto.



O interesse em abordar o som dentro do campo da arte
surgiu apo6s ter cursado artes visuais, paralelamente a
pratica de tocar piano, teclados e outros instrumentos.
Em 2003, pela primeira vez, integrei uma banda na qual
tocava teclados. No decorrer dessa funcédo, investiguei
cada vez mais o uso de instrumentos derivados de teclas,
como pianos elétricos e sintetizadores, junto de saturacgdes
e outros efeitos a fim de desenvolver meu modo de
acompanhar cangGes com arranjos menos convencionais

nas bandas que passei a integrar.

Durante os anos de 2007 e 2010 cursei artes visuais
com habilitacdo em escultura na Universidade Federal
de Pelotas, iniciando meu interesse pela abordagem
do espaco e por experimentos tridimensionais. A partir
de minhas primeiras esculturas, que consistiam em
cabines e obstaculos para o corpo, propus situacdes que
possibilitavam perceber o espaco de modos distintos,
provocando o espectador a ocupar e se deslocar pelos

ambientes que eram criados.

Apds a conclusdo do curso me dediquei a pesquisar sobre
producado fonogréfica para produzir meus préprios timbres
e, com isso, aprofundar a abordagem sonora utilizada
nas musicas e projetos autorais mais recentes. Além

dos sintetizadores, outros sons como ruidos, texturas,
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microfonias, batidas eletronicas e ambiéncias passaram a
ser utilizados na construcdo das massas sonoras, envolvendo
as cancdes e buscando ndo soar como arranjos classicos de

banda (bateria, guitarra e baixo).

Para o desenvolvimento desta pesquisa, no primeiro capitulo,
situo alguns fenémenos ligados a musica e as artes visuais
que ocorreram nos anos de 1960 e 1970 onde, de algum
modo, ocorreu uma abordagem do espaco em relagdo ao
sujeito que contribuiu para a diluicdo das especificidades
das linguagens tradicionais, gerando uma zona hibrida entre

arte e musica, espaco e atmosfera.

Para esta analise, relaciono a pratica do dub jamaicano com
a producédo do album Pet Sounds, da banda californiana The
Beach Boys, e, reconhecendo suas especificidades, destaco
a énfase ao espaco que ambos abordam. Posteriormente
costuro estas referéncias com outras manifestacdes que
ampliaram o conceito de musica, pensando essa como uma
arte do espacgo e aproximando-a da experiéncia artistica
- como a musica ambiente de Brian Eno, suas origens no
futurismo e dadaismo e Erik Satie. Por fim relaciono essas
experiéncias com o minimalismo e com Marcel Duchamp,
a fim de pensar o estudio (ou a sala de exposicdo) como

lugar de obra e, ao mesmo tempo, como um instrumento.



No segundo capitulo descrevo minha producdo poética
e aprofundo questdes de meu interesse que permeiam
musica, escultura e fotografia. Meus primeiros trabalhos
surgiram na tentativa de aplicar algumas praticas utilizadas
na minha experiéncia enquanto musico, com sintetizadores
e efeitos, em um tratamento etéreo, desconstruindo a ideia
de composicdo e se aproximando da muUsica ambiente além

de outros modos de explorar o som.

Com o passar dos trabalhos, mais questdes se somam e
direcionam esta discussdo para outros campos como a
performance sonora,naqual executo sons ao vivo semelhante
aos procedimentos utilizados por DJs. Nessas performances,
também exploro a customizagdo e modificacdo dos sons,
resultando em frequéncias extremas e, com isso, assumindo
a fisicalidade desse som, pensando-o como algo material,

que ocupa e se desloca pelo espaco.

A partir do momento que proponho o som como um possivel
objeto no espaco, naturalmente relaciono esses sons com
alguns trabalhos existentes nas esculturas que realizei durante
a graduacao. Nesse processo, reconheco questdes importantes
para desenvolver uma reflexdo sobre minha producédo poética
e que se distanciam das caracteristicas predominantemente
sonoras, como peso, leveza e resisténcia dos materiais em

paralelo as caracteristicas timbrais dos sons.
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No terceiro capitulo comento sobre fotografias e
sobreposicées de imagens que fiz registrando imagens
do cosmos, nebulosas da Via Lactea e paisagens abertas,
como as dunas e a regido dos Campos Neutrais, préxima
a reserva do Taim, localizada entre as cidades de Pelotas
e Santa Vitéria do Palmar. Esses trabalhos, realizados no
ano de 2015, possuem caracteristicas que discutem ideias
que me permitem identificar questdes ligadas ao espaco
ndo apenas no sentido fisico, mas também no sentido
césmico e geografico. Para desenvolver essa reflexao,
utilizo algumas referéncias que colaboraram para pensar
de modo mais critico estes espacgos, como o ensaio Eureka
de Edgar Allan Poe, no qual o autor desenvolve uma espécie
de teoria poética sobre como pensamos existir frente ao
cosmos e aborda a natureza e a compreensdo do universo.
Além de Poe, é referéncia dessa etapa da pesquisa, o
livro Walkscapes, O caminhar como pratica estética, de
Francesco Careri. Na obra, Careri faz um comentario sobre
a procura pelo desconhecido através do nomadismo e da
natureza do ser humano de sondar o espaco. Ainda, cabe
referir a anédlise que Marta Telles desenvolve sobre o
trabalho de Robert Smithson e seu enfrentamento espacial
na land art.

No quarto e Ultimo capitulo, impactado pela leitura de

um texto de Jacques Ranciere, O espectador emancipado,



me proponho a desenvolver uma reflexdo que envolve
espectador, espaco e espetaculo, considerando o espaco
fisico como parte da obra, assim como no minimalismo
e nas experimentacdes sonoras de Eno e Sattie. A
experiéncia artistica como dispositivo capaz de emancipar
a funcao do espectador passivo através de uma expanséo

no papel do sujeito.
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Capitulo 1

O estudio como instrumento

Considerando o contexto da mdsica, no campo da
experimentacdo sonora, diferentes manifestacdes artisticas
aconteceram simultaneamente em todo o mundo. Nas
décadas de 1960 e 1970, por exemplo, desenvolviam-se
fendmenos como a musica ambiente, o dub jamaicano, o
minimalismo e a paisagem sonora. Tais praticas sonoro-
visuais, ainda que com especificidades proprias e diferentes
contextos de producdo, possuem algumas caracteristicas em
comum. Todas elas preocupam-se em investigar a relacéo
entre o objeto artistico - escultura, muisica, objeto - e o
seu contexto de apresentacdo ou execucdo - a atmosfera, o
espaco urbano, a galeria. E a partir desse periodo histérico,
que a arte que se propde a discutir o espago atinge forte
relevancia, propiciando o desenvolvimento de uma zona

hibrida entre expressdes sonoras e visuais.

Tendo como pontos em comum a ambiéncia e a atmosfera,
pretendo realizar uma reflexdo sobre o estUdio de gravacéo
ndo apenas como um lugar onde se desenvolve ou se

apresenta a obra, mas como um instrumento ativo na



Pet Sounds é o décimo
primeiro album de
estudio dos Beach
Boys, langcado me maio
de 1966 pela Capital

Records

Brian Wilson foi

um dos principais
compositores
americanos na década
de 1960 e fundador do
grupo The Beach Boys,
em 1961.

construcdo de sentido dos trabalhos artisticos, tornando o

espaco indissocidvel do objeto de arte.

Em 1966 os Beach boys langam o disco Pet Sounds. Esse
dlbum se caracteriza por ser diferente dos trabalhos
anteriores da banda. No lugar do rock and roll e da tematica
surf que os caracterizava, no disco Pet Sounds predomina
uma sonoridade mais reflexiva e sentimental. Sons mais
longos explorando a sala e como os instrumentos soam a
uma certa distancia dos microfones. O disco é recheado
de sobras e espacos quase vazios - uma paisagem sonora

tridimensional.

A maior parte das composicSes e arranjos desse dlbum foram

feitas pelo lider da banda,compositor e produtor, Brian Wilson?

De acordo com sua ideia, o 4lbum teria elaboradas harmonias
vocais, efeitos sonoros, e instrumentos ndo convencionais
como instrumentos éarabes, eletro-teremim, sinos de
bicicletas, campainhas, latas e garrafas de refrigerante e
latidos de caes. Tudo isso com teclados e guitarras mais
habituais. O disco foi orquestrado de uma forma mais
artesanal, pequenos recortes de violinos e violoncelos sendo

inseridos sobrepondo-se aos demais instrumentos.

Apesar de, nessa época, diversos artistas direcionarem seus
trabalhos ao experimentalismo e a psicodelia, o 4lbum Pet

Sounds ndotem uma abordagem tdo direta como por exemplo
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o primeiro disco do The Doors (1967). Esse disco, icone da
psicodelia dos anos 1960, ainda pretendia ser um disco
de rock, evidenciando solos de 6rgdo e guitarra, mantendo
levadas continuas nas suas cancdes. E quase como se em Pet
Sounds todos os elementos estivessem automaticamente
em segundo plano, tendo como protagonista o espaco vazio
e os siléncios. Sdo como pequenas vinhetas interligando os
momentos do disco e costurando as diversas sensac¢des que

ele propoe.

Durante esse mesmo periodo,décadas de 1960 e 1970, surgiu
na Jamaica o dub’Esse procedimento, inicialmente, era uma
forma de remix de musicas reggae, nos quais se retiravam
grande parte dos vocais e se valorizavam os sons do baixo e
da bateria. Muitas vezes também se incluia efeitos sonoros
como ambiéncias, sons de animais, sirenes de policia. As
bases conceituais do dub foram usadas posteriormente em
todos os estilos de muUsica eletrénica moderna, inclusive o
Rap, que teve sua criacdo diretamente ligada ao dub quando

Jamaicanos migraram para os Estados Unidos.

A atmosfera sonora criada nos experimentos em dub
tendem a dissolver os arranjos musicais originais. Em
um momento especifico é inserido um efeito que repete
inUmeras vezes uma acgdo e isso cria uma textura de longa

duracdo que se sobrepde aos demais sons. Essas camadas

Para mais informacdes
dobre dub

http://www.dub.com
http://www.dubechoes.

com

Acesso em dezembro
de 2016



vao transformando a paisagem sonora, que tem como base
a repeticdo. no Reggae original da Jamaica é comum que a
muUsica se construa com uma pequena sequéncia de notas
que sdo prolongadas e sequenciadas por um periodo - uma
sensacdo mantrica. O reggae sempre foi utilizado pelos
rastafaris para expressar suas mensagens de positividade,
criticas sociais, amor e a fé e isso se deu através da voz, da
mensagem ali colocada. Com a eliminacédo da letra cantada,
o instrumental passa a expressar somente as vozes dos
sons, protagonizando assim a esséncia de cada timbre que
é regido de uma forma semelhante ao que, posteriormente,

viria a ser a técnica utilizada por Djs.

O som é uma forca fisica que age no espaco e reage a
arquitetura. Diferentes materiais refletem os sons de volta,
gerando o echo, o dlay ou o reverb. Esses efeitos sdo o
resultado da repeticdo sonora dentro de um espaco vazio em
uma regido externa com obstaculos para o som refletir. O
reverb é quando essa repeticdo se difunde em um rastro do
som original, como se o som fosse alongado. O echo e o dlay
repetem o som de forma mais nitida, com espacos maiores
entre cada particula que se sequencia. No 4lbum Pet Sounds é
perceptivel o modo como foi utilizado o estudio de gravacao,
a sala reverbera e essas sobras somam sonoridades criando
um espaco etéreo entre os instrumentos. O dub, ao contrario,

utiliza recursos digitais para gerar esses efeitos, resultando
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em uma atmosfera sintetizada e assumindo os processos
eletrénicos como procedimento para essa engenharia de

som.

Esses processos como repeticdo, reverberacdo e
sobreposicdo se aproximam do conceito de Mdusica
Ambiente, termo cunhado por Brian Eno na década de 1970.
O musico queria se referir ao tipo de muisica que, como ele
afirmou no texto do encarte de seu disco Ambient 1 - Music
for Airports (1978) pode ser tanto apreciada atentamente
como sutilmente ignorada, conforme a escolha do ouvinte
(actively listened to with attention or as easily ignored,
depending on the choice of the listener),‘lalgo que existe no

limite entre melodia e textura.

Eno se descreve como um “ndo-musico”, e classifica seus
experimentos sonoros como tratamentos (treatments)5 em
vez de performances tradicionais. Ele usou a palavra ambient’
para descrever o tipo de mUsica que cria uma atmosfera que
leva o ouvinte a um estado de espirito diferente. Ambient é
uma palavra com base no termo latino ambire, cercar (no

sentido de estar em volta, nos arredores, envolver).

As raizes da mUsica ambiente regressam ao inicio do século
XX, em particular, aos periodos imediatamente anterior
e posterior a Primeira Guerra Mundial. Nessa época,

desenvolvem-se movimentos artisticos significativos que

4, 5e6

AMBIENT MUSIC.
Disponivel em:
http://www.indiana.
edu/~audioweb/T369/

eno-ambient.pdf

Acesso em outubro de
2015



ELGER, D. Dadaismo.
Barcelona. Tachen.
2004

encorajam a experimentacdo poética, inclusive em questdes
musicais, rompendo com a tradicdo linear que as formas de
expressdo artistica possuiam até entdo. Apesar de serem
mais conhecidos por seus pintores e escritores, o futurismo e
o dadaismo tiveram relevancia na insercdo de experimentos
sonoros junto as propostas visuais. esses movimentos
também atrairam muUsicos experimentais e “anti—mL’Jsicos”,7
como Francesco Balilla Pratella, oriundo do movimento
futurista no pré-Guerra, e Kurt Schwitters e Erwin Schulhoff,

ambos ligados ao movimento dadaista do p6s-Guerra.

O futurismo militou em busca de uma ruptura da tradicdo
artistica relacionada a italia. A partir do manifesto futurista,
escrito pelo poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti, e
publicado no jornal francés Le Figaro, em 20 de fevereiro de
19009, é possivel perceber sua posicdo politica e seus ideais,
fortalecendo a identificacdo do homem com as méaquinas e
uma postura a favor da guerra; os futuristas acreditavam no
progresso e no dinamismo do século XX. Na musica o ruido
e a repeticdo ja eram protagonistas, fruto do funcionamento
maquinal, assim como na pintura as hélices de aviGes eram

mais apreciadas do que cenas bucélicas tradicionais.

J& 0o dadaismo era um movimento irénico e contrario a guerra,
um movimento artistico, literdrio, musical e filoséfico. Era

tudo isso, e ao mesmo tempo tudo ao contrario: antiartistico,
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provocador,avesso e radicalmente politico e antiparlamentar.
Embora seja possivel localizar estes movimentos em lados
ideologicamente opostos, em termos estéticos, diversas

questdes dadaistas foram trazidas do futurismo.

Em 1917, em uma expressdo primordial da mUsica ambiente,
o compositor francés do inicio do século XX, Erik Satie,
utilizou-se dos ideais estéticos dadaistas como ponto de
partida para desenvolver uma espécie de musica de fundo
que ele chamou de mUsica-mobilia (Musique d’Ameublement
em francés, Furniture Music em inglés)g.3 Conforme o préprio
Satie descrevera, era um tipo de musica que poderia, por
exemplo, ser executada durante um jantar e funcionar como
uma discreta atmosfera de fundo para o evento em si, ao

invés de servir como foco de atencédo e apreciacao direta.

Extrapolando esta perspectiva histérica, Satie é de certa
forma a ligacdo entre esses movimentos artisticos do
infcio do século e o trabalho de Brian Eno, que, musical e
artisticamente treinado que era, também conseguiu perceber
e apropriar-se das qualidades que ambos, arte e muUsica,

possuiam.

Continuando com as referéncias historicas, situo mais um
fendmeno dos anos 1960 e 1970 que considero relevante
para a minha pesquisa, o minimalismo. A inclusédo do espacgo

fisico na experiéncia da obra, do tempo enquanto questéo

Musique

d’Ameublement

Disponivel em: http://
musiquesetidees.
blogspot.com.
br/2008/03/
la-musique-
dameublement-ou-le-

nouveau.html

Acesso em agosto de
2015



conceitual do trabalho, sdo nomeadas nesses termos a partir

do minimalismo.

O minimalismo, de certa forma, se empenha em discutir uma
re-percepcdo do espaco, desvencilhando o foco do objeto
para o ambiente, transformando a experiéncia do sujeito
em relacdo ao corpo, problematizando a dicotomia entre o
qué se sabe de algo com aquilo que se percebe do mesmo.
Um exemplo que discute essa re-percepcdo de espacgo é o
trabalho de Robert Morris, de 1965, que se utiliza de trés
grandes Ls de compensado. Os trés Ls sdo idénticos, mas
sdo apresentados em posicoes diferentes em relacdo ao
piso. O primeiro L é vertical, o segundo apdia-se na lateral
e o terceiro estd equilibrado em suas duas extremidades.
O observador sabe que os Ls s&o iguais, mas os percebem
de forma diferente, pois eles sado diferentes em relacdo ao

espaco e, consequentemente, ao corpo.

A critica norte americana Rosalind Krauss fala dessa
transformacdo nos modos de representacdo apontando
para trabalhos que exploram todas as condicdes fisicas e
psicolégicas do corpo. Krauss cita como exemplo o trabalho
o Corredor (1969) de Bruce Nauman, no qual o observador
se desloca entre dois corredores longos e estreitos. H4 uma
cadmera instalada na parte superior de uma das extremidades

desse corredor, enquanto no outro lado, um monitor

31



32

posicionado no ché&o, transmite a imagem do observador
se deslocando através do corredor. Mas a imagem que o
observador enxerga de si mesmo permanece de costas, e
conforme ele se aproxima do monitor, a imagem do mesmo
diminui de tamanho, se afastando da camera. Ou seja, quanto
mais préximo do monitor, mais distante estd sua propria

imagem exibida ali.

Nessa série de trabalhos, hd uma espécie de teatralidade
que é retomada, convidando o espectador a fazer parte da
obra a partir de uma ideia de passagem. No livro Caminhos
da Escultura Moderna, Rosalind Krauss comenta essa ideia
nos dizendo que a imagem da passagem serve para colocar
tanto o observador como o artista diante do trabalho, e do
mundo, em uma atitude de humildade fundamental a fim de
encontrarem a profunda reciprocidade entre cada um deles

e a obra?

O critico e historiador de arte Michael Fried fala sobre essa
teatralidade em seu texto Arte e objetidade’publicado em
1967 na revista Artforum, a partir de outro ponto. A adocéo
literalista da objetidade nada mais é do que um apelo a um
novo género de teatro; e o teatro é hoje a negacdo da arte.
Fried procura estabelecer aquilo que acredita ser a diferenca
entre a natureza do objeto minimalista e a obra de arte

modernista. Nele, o critico acusa os artistas minimalistas,

KRAUSS, E, R.
Caminhos da escultura
moderna. Martins
Fontes. 2001. p.288

10
Artes e objetidade.

Revista do programa
de pés-graduacao
em artes visuais EBA.
UFRJ. 2002
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intitulados como “literalistas”, de enfatizarem a teatralidade
de seus trabalhos por exigir do espectador a redefinicdo
constante de sua posicdo e de sua percepcdo. A Teatralidade
qualificaria uma propriedade cénica que ndo corresponde ao
que a Teoria Modernista define como qualidade da obra de
arte.

Michael Fried utiliza textos de artistas, principalmente os de
Donald Judd e Robert Morris, como base para sua anélise
critica. Judd, por exemplo, ressalta em seu ensaio Objetos
especificos publicado em 1965, em Arts Yearbook 8 que a
metade, ou mais, dos melhores novos trabalhos que se tém
produzido nos Ultimos anos ndo tem sido nem pintura nem
escultura. Frequentemente, eles tém se relacionado, de

maneira proxima ou distante, a uma ou a outra!

Assim, entre a pintura e a escultura modernistas, Judd
identifica nas obras minimalistas uma fusdo das fronteiras
das artes: por serem tridimensionais, aparentavam-se mais
com a escultura, como nos trabalhos de Brancusi, Gabo ou
Pevsner; porém, dialogavam com as questdes especificas e
limites da pintura, principalmente com as novas possibilidades

e probleméaticas legadas por artistas como Pollock e Rothko.

Judd pressupunha que os limites fisicos da tela [shape] e
o ilusionismo espacial na pintura apresentavam-se como

problemas a serem solucionados, pois determinam e
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limitam o arranjo de todos os elementos da composicéo,
tornando-a relacional, uma coisa em relagdo a outra. A
solugdo apontada pelo artista era tratar a pintura néo
como composicdo, mas como objeto, e assim destacéa-la da
parede, tornando-a tridimensional, inserida no espaco real.
Contudo, ndo bastava aproximéa-la da escultura, uma vez
que esta também se caracteriza pelo conjunto de partes
somadas e relacionadas entre si (composicdo por adi¢&o),
estabelecendo hierarquias entre seus elementos. Contra
essa condicdo de carater formalista, artistas minimalistas
afirmaram valores, tais como totalidade, wunicidade,
indivisibilidade e impessoalidade, criando trabalhos que nédo
fossem pintura, tampouco escultura, mas “coisas”, objetos
especificos. Assim, é a simplicidade do formato [shape],
aliada a ordenacdo simples, uma coisa depois da outra, que

garante a totalidade do objeto.

Ao assumirem essa postura, o que passa a valer ndo é a
obra de arte autébnoma, mas o modo como os objetos
minimalistas sdo experimentados pelo espectador. Assim,
criam tensdo em relacdo a prépria arte modernista,
pois trabalhos antes vistos como pinturas ou esculturas
passariam a ser percebidos como objetos. Para Fried, essas
implicagdes eram por demais perigosas: segundo o critico,
0 que conta numa pintura ndo é sua objetidade, ou seja, seu

formato, sua configuracao [shape], mas seu contetdo formal,
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interno a prépria pintura; seu conteldo deve se estabelecer
através da especificidade do meio e ndo pela literalidade de
sua presenca, por sua especificidade enquanto objeto. Essa
condicdo acarretaria ao minimalismo o atestado de “néo-

arte”.

Os artistas Judd e Morris assumem essa condigcdo, porém
reconhecem que a nocdo de teatralidade estaria ndo nos
objetos minimalistas em si, mas na relacdo destes com o
observador. A experiéncia desse encontro é a de um objeto
em uma situacao, incluindo a presenca fisica do espectador
diante do trabalho. Fried cita Robert Morris, a partir do texto
Notas sobre escultura, publicado em 1966, na Artforum: O
objeto é tdo somente um dos termos dessa nova estética.
Essa é de certo modo mais reflexiva, porque a consciéncia
que alguém tem de si mesmo existindo no mesmo espaco
que o trabalho é mais forte do que em trabalhos anteriores,
com suas muitas relacbes internas. O espectador torna-se
mais consciente do que antes do fato de estar ele mesmo
estabelecendo relagdes, uma vez que apreende o objeto a
partir de posicdes variadas e sob condicbes varidveis de luz e

contextualizacdo espacial?
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Ha alguns procedimentos artisticos que podem ser
associados ao minimalismo, uma espécie de vocabulario
formal apontando para esse lugar de experiéncias do sujeito
no espaco. Figuras como Dan Flavin, Carl Andre, Donald Judd,
Robert Morris e Sol Le Witt, por exemplo, criam configuracdes
simples, clUbicas, repetidas e com certa simetria, uma coisa
depois da outra como expressa Donal Judd. Suas formas
simples ndo sdo complicadas por arranjos dinamicos ou
instaveis, tampouco se adiciona qualquer ornamentacéo.
S3o resolutamente abstratas, literais. Os materiais ndo sao
disfarcados ou manipulados para parecer algo que ndo séo,
eles pretendem afirmar o acabamento industrial, negando
qualquer tipo de detalhamento particular ao olhar do
artista. De certo modo, resgatam questdes, como autoria e
dimensdo estética do objeto artistico, j&4 levantadas no inicio
do século XX por Marcel Duchamp, especialmente em seus

ready mades.

No inicio dos anos 1960, Richard Serra partilhava da
abordagemdominimalismo,dasrelagdes entreespaco,tempo
e objeto artistico e participou de exposicdes minimalistas
que ocorreram predominantemente nos Estados Unidos.
Sua obra, porém, extrapola a rigidez minimalista sendo mais
especifica no uso de alguns materiais e procedimentos, tais
como o chumbo fundido, estruturas em formas curvas e

acabamentos rusticos. No decorrer, Serra dispensa o espaco

13
Donald Jodd
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Circuit. 1972 [Richard Serra]
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institucional, expande-se para além desse lugar, encontrando

novamente o espaco urbano, tradicional da escultura.

As esculturas de Serra colaboram para pensar a relacao corpo
x espaco. Trabalhos como Circuit'e Torqued ellipses15criam
percursos para o corpo com paredes grandes e extremamente
firmes, estipulando um deslocamento definido. Tanto pela
dimensdo como também pela rigidez, esses trabalhos foram
construidos a partir de espessas paredes de aco corten em
total auto-sustentacao, caracteristica presente em toda sua
escultura. Nao h& pregos, amarras ao chao, fundacdes ou
outros meios para manter as esculturas estaveis. Apenas
a gravidade aplicada a massa do aco somados a célculos
precisos fazem tais estruturas manterem-se em pé, muitas

vezes sendo curvadas e inclinadas em angulos extremos.

No decorrer, num percurso de atuar no espaco urbano em
meio as cidades e grandes areas externas, o trabalho de Serra
extrapolou qualquer tipo de rétulo ou movimento, estando em
um lugar hibrido entre artes visuais, arquitetura, arte sonora
e urbanismo. Pode-se imaginar que essas grandes estruturas
dispostas em ambientes abertos cortam o ar em movimento,
criando sons longos e finos, em diversas frequéncias e
intensidades, como ocorre em estruturas de porte similar
presentes nas cidades, como muros, edificios, pontes. A obra

de Richard Serra localiza-se em categorias amplas, discutindo

14
Circuit.

aco laminado, quatro
placas medindo 240 x
730 x2,5cm. 1972

15
Torqued ellipses.

Conjunto de esculturas
construidas em aco
laminado. dimensdes

variaveis. 1998



Torqued . 1998 [Richard Serra
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diversas questdes fundamentais para esta pesquisa - espaco,
som, objeto, ambiéncia, textura e atmosfera. Tais questdes,

estdo no foco dos trabalhos que tenho desenvolvido.

Nos exemplos aqui comentados, as obras em si estdo
absolutamente conectadas com o contexto em que foram
desenvolvidas e apresentadas, ndo podem ser isoladas
como objetos auténomos. seja em Pet Sounds, Dub, muisica
ambiente, minimalismo e seus desdobramentos, o trabalho
de arte age como um indicador a sala de exposicdo (ou
a sala de gravacdo/mixagem, seja ela acUstica, analogica
ou digital), convidando o espectador ao deslocamento,
evidenciando sua conexdo fundamental entre espaco e
objeto. No minimalismo, a obra “quase” ndo existe fora do
cubo branco, ela atua expandindo a peca de arte ao pondo
de ndo ser mais possivel desassocia-lo do espaco em que

estd inserida.

Observo que, do mesmo modo, a sonoridade aprofundada,
presente no disco da banda californiana Beach Boys, acusa
a abordagem fundamental que Brian Wilson desenvolveu,
evidenciando a fisicalidade da sala acUstica onde fora
gravado Pet Sounds, fazendo com que as vozes dos
instrumentos atuem em comunhao, literalmente dentro do
mesmo espaco, assumindo as sobras e brechas por onde o

sSOom €ecoa, reverbera e se propaga.



Nas remixagens dub, a sala ndo se trata de uma cabine
arquiteténica, em que os sons se colidem e se somam dentro
deste espaco acUstico. Nesse caso a “sala” é eletrénica; mas
podemos perceber os sons, previamente manipulados e
processados, se dissolvendo em texturas e ruidos. Percebemos
a espacialidade sonora do mesmo modo de quando ouvimos
a sonoridade de Pet Sounds - os sons, que ora se distanciam,
ora se achegam, abrem lacunas entre os elementos que se
deslocam pelo espacgo e nos fazem experenciar uma ocupacao
sonora, gerando a sensacdo de um espectador que percebe e

ocupa o ambiente.

A sala é o estUdio, é o espaco. Ela age como um “lugar de obra”
e, a0 mesmo tempo, como um instrumento que reconstroéi a
percepcdo do som. H& a sensacédo, ao se escutar Pet Sounds,
assim como quando ouvimos musicas dub, de uma deslocacéo
para dentro do estUdio que permite ocuparmos a sala entre
as camadas sonoras, sendo capaz de recompor este espaco
tridimensional através das vozes. Seja essa a sala de exposicao,
sala de gravacdo ou “sala eletrénica” de processamentos
sonoros, 0 espaco e a obra estdo interligados, agindo como

lugar mas também como instrumento.
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Capitulo 2

Dispositivos para o cosmos

Os pontos de partida em direcdo ao desenvolvimento da
minha producao poética, sdo algumas obras e experimentos
desenvolvidos por mim durante os anos 2015 e 1016. Esses
trabalhos surgiram a partir de praticas que envolvem som,
objeto escultérico, ambiéncia, espaco e atmosfera. Descrevo
tal producdo propondo estas proposicOes artisticas
como uma espécie de dispositivos que buscam provocar
experiéncias espaciais e sensoriais, colocando em cheque
algumas noc¢des de percepcdo do espago sonoro, expansao
dos limites entre atmosferas etéreas e rigidas, além de
tentar aprofundar, a partir de questdes ligadas ao campo da
escultura e do espaco, o embate do corpo no enfrentamento

a fisicalidade do som.



2.1 Subsolo

Subsolo é um trabalho sonoro feito para a exposicdo Paralelo
31 realizada em Pelotas no inverno de 2015. Esse trabalho
foi desenvolvido especificamente para o lugar que seria
montado, o corredor do Casardo 8 da Praca Coronel Pedro
Osorio. O trabalho consiste basicamente em uma muUsica
continuacom 3 acordesequesepropagaapartirdetréscaixas
de som localizadas sobre o chdo, duas nas extremidades
do corredor e a terceira no centro, para as frequéncias
mais graves. A sequéncia de acordes foi reproduzida sem
mudanca de intensidade ou duracdo das notas, em geral
sdo notas longas e espacadas. Depois de gravado, direcionei
para um amplificador e com o decorrer do som, oscilei as
frequéncias e distor¢des criando a partir desses parametros
as dindmicas que resultaram na sonoridade final. Junto a
essa base, adicionei um sintetizador sub grave que entra
e sai, tencionando a musica e por vezes deixando-a em
certa calmaria - a musica varia entre peso e leveza apenas
com diferenca de dindmicas e mudanca de timbres, mas
os elementos sdo sempre os mesmos. Reproduzi a mUsica
em um volume muito alto, e posicionei préximo das caixas
algumas tacas de vidro que se encostavam umas nas

outras. Com as frequéncias extremas as tacas ressoavam
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produzindo um som agudo. Depois de alguns testes, gravei o
som das tacas e mixei com os sintetizadores, deixei a base
de acordes na esquerda e o som das tacas na direita, e 0

som grave no meio, apenas na caixa do centro do corredor.

O piso do casardo é de madeira e no momento que a caixa
grave soa, o ch&o vibra, e a vibracao varia de acordo com o
comprimento das ondas, quanto mais grave for o som mais
espacadas sdo as ondas e mais lentamente ele vibrara. O
som nas extremidades ecoa pelas paredes gerando uma
certa confusdo na percepcdo da direcdo que o som viaja. E
apenas se aproximando do corredor e atravessando-o, que
se pode perceber onde cada regido sonora se situa. Isso foi
pensado para experimentar o som naquele espaco, como
ele ocupa e transita se relacionando diretamente com as
paredes, chdo, teto e as pessoas. Subsolo propde explorar a
fisicalidade do som no espaco e ao mesmo tempo criar uma
paisagem sonora que se mantém sempre em movimento,

sem inicio ou fim, mas que nunca é igual.
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2.2 Musa Hibrida

Nos Ultimos trés anos tenho apresentado trabalhos com a
banda Musa Hibrida, um trio de mUsica autoral formado por
dois compositores letristas e eu, responséavel principalmente
pelos arranjos e construcdo da sonoridade das musicas. A
partir das cancdes desenvolvidas por meus parceiros, insiro
elementos, recortes, movimentos sonoros, pensando quase
como se estivesse elaborando cenas cinematogréficas,
nas quais elejo planos principais e secundéarios para poder
reorganizar as camadas sonoras em diferentes momentos.
Com essas interferéncias, as vezes trago as texturas e ruidos
para o primeiro plano sonoro, aprofundando a cancdo em
meio aos elementos que se misturam e também de modo
contrario, afastando as camadas de sons e focando em

elementos principais.

Percebo que em praticamente todos os projetos de musica
autoral que ja participei, minha atuacdo consiste na criacdo
de texturas e atmosferas sonoras. No inicio, de forma muito
intuitiva, tais procedimentos tendiam para melodias e timbres
com certa profundidade. No decorrer desse processo, fui
buscando na repeticdo de elementos um discurso, assumindo
frases e notas musicais enquanto uma atmosfera sonora que

percorria a musica sem grandes mudancas. Os elementos



entravam, saiam, cresciam, apresentando-se com poucas
variacdes melddicas, porém com recortes mais evidentes. Esses
procedimentos me levaram a pensar o som como camadas
que se sobrepdem e ocupam um espaco de diversas maneiras,

tendendo, assim, para sonoridades mais densas e profundas.







Cabeca de algodao - Experimento






2.3 Cabeca de algodé&o - experimento 1

Em maio de 2015, com a colaboracédo da Adriana Yamamoto,
registrei em video uma acédo sonora que chamei de Cabeca de
algodéo - experimento 1. Em tal acdo, realizada no meu estudio
Cabeca de algodéo, agrupei as ideias que vinha trabalhando
nos Ultimos anos. Esse trabalho foi um experimento, um tipo

de performance sobrepondo texturas sonoras.

Nessa ocasido, posicionei os instrumentos no chéo
(sintetizador, notebook, controlador midi para operar
recursos do computador, pads de bateria eletronica e
pedais de distorcdo e dlay) e comecei a tocar de forma
bem experimental, sem ter temas prontos ou prever algum
caminho possivel. Parti de melodias feitas no sintetizador
sendo loopadas e sobrepostas entre si criando massas
sonoras graves e agudas, confundindo no seu decorrer a
nitidez de cada elemento. Ao mesmo tempo, posicionei um
microfone na janela captando sons externos e somei-os aos
que eu produzia, combinando com elementos etéreos, sons
de longa duracdo que se acumulavam em uma crescente
intensidade. Em certo momento adicionei elementos ritmicos
eletronicos, rompendo a dindmica inicial e direcionando a
muUsica para uma construcdo mais fragmentada, ritmada e

matematica, dentro de compassos lineares.
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2.3.1 Regides sem sinal

Em 2013 o artista libanes Tarek Atoui apresentou uma
performance chamada Regides sem sinal, no terraco da
Usina do Gasdmetro durante a 92 Bienal do Mercosul. Tarek
é musico eletroacUstico que propde diversas intervencdes
multidisciplinares, eventos, concertos e workshops na

Europa e no Oriente Médio.

Tarek Atoui dispés microfones em uma ilha do Rio Guaiba e
captava o audio daquele ambiente, do vento, da vegetacao
e da 4gua. O som era enviado por sinal digital até o terraco
onde estadvamos, no qual o artista mixava esses sons e os
processava através de equipamentos desenvolvidos por ele,
alterando as frequéncias e criando texturas muito densas,
ruidos quase ensurdecedores, em um grande campo sonoro.
Isso tudo se contrapunha a calmaria da vista do cais, que
podia ser observada desse terraco, por sua vez, ornamentado

com cadeiras e grama artificial.

A sensacdo era de que Tarek fazia colagens espaciais
através do som, as mudancas sonoras eram abruptas e
automaticamente a paisagem sofria interferéncias, que
alteravam vigorosamente a forma de perceber e de estar

naquele espaco.
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A partir da experiéncia de assistir a performance de Tarek,
por estar fisicamente imerso naquele lugar, pensei muito
na possibilidade de operar os meus sons ao vivo, sem
a necessidade de sustentar uma cancdo ou construindo
muUsica popular. Ou seja, pensar os sons por sua natureza
e pelas qualidades especificas dos timbres, mas de uma
forma familiar ao que eu produzia, unindo as duas situacdes
- uma em direcdo a outra. A ideia é poder operar e reger os
sons a partir de ambiéncias e sintetizadores que ja utilizava
anteriormente, no formato de banda e, simultaneamente,
em performances ao vivo, com ou sem a formacédo de
banda. Criar essas densidades para além dos arranjos das
musicas, proporcionar momentos ndo estritamente musicais,
temporais, mas sim espaciais.
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24Dunas

Na primavera de 2015 captei ambiéncias de diversos lugares
na cidade de Pelotas, somando o som de ventos, de 4guas e
da vegetacdo. Um dos lugares mais curiosos foi a regido das
dunas, no bairro Las Acéacias préximo a Praia do Laranjal.
Esta é uma regido distinta da paisagem comum da cidade,
variando entre mato com banhados, dunas que se movem
lentamente com os ventos e pequenos nlcleos de floresta

de pinheiros.

Particularmente me interessei pelos sons oriundos dessa
paisagem, pois conseguia tonalidades e texturas diferentes
em um mesmo lugar. Mais adiante, compus uma musica com
uma base de piano que se repete e na qual outros elementos
entram e ocupam esse espaco sonoro. Boa parte dos sons
sdo ambiéncias das dunas que formam melodias e texturas.
Comecei a cortar os sons e colar em cima da base de piano,
somando aos sintetizadores mas, desta vez, diferente de
trabalhos anteriores, assumi a colagem e os cortes mais
bruscos, sem mesclar os sons de modo mais homogéneo. Os
recortes secos produzem outro tipo de construcdo sonora,
talvez menos fluida, dialogando mais com a ideia de sampler,
acusando as potencialidades distintas dos sons originais,
explorando a pluralidade de timbres.
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Archaic Writing
nanquim sobre papel
45x35cm

1964
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Sem titulo

nanquim sobre papel
29x21

1963

Chamo esse trabalhode Dunas,fazendoreferéncia ao lugar
onde captei as ambiéncias. Ao final,ainda adicionei melodias
de voz com palavras inventadas. Essa voz foi gravada a partir
de sintetizador e possui sonoridade de computador. Nesse
trabalho, me interessa o som das palavras em si, gosto que
elas ndo signifiquem nada, que ndo passem uma mensagem
especifica, como acontece de modo semelhante em alguns
trabalhos de desenho e gravura da artista Mira Shendel'® do
artista Leon Ferrari”Shendel e Ferrari exploraram alfabetos
e palavras sem mensagens inseridas no texto, buscando os
elementos gréaficos das tipografias préximo do campo do
desenho, quase desconstruindo a ideia de caracteres, como

fonemas visuais.

D unas é apresentada como forma de musica/mixtape
trabalhada em estiUdio, processando as faixas de audio em
repeticdo, criando cenas diferentes durante a reproducéo.
Além do formato para se ouvir em streaming, ela pode ser
apresentada ao vivo de um modo similar aos experimentos
que eu ja& havia feito. Ou seja, esse trabalho pode ser
veiculado tanto como musica propriamente dita, como

enquanto uma performance sonora.
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Em marco de 2016, no lancamento da coletdanea KBEATS
- MdUsica eletronica meridional1,8na cidade de Porto Alegre,
apresentei D u n a s enquanto uma performance com
algumas musicas e cenas sonoras. O trabalho se construiu
sampleando e loopando elementos ao vivo, melodias de
sintetizador, ambiéncias captadas nas dunas e bases pré
gravadas. Nesse formato a muUsica obtém um carater mais
experimental. percorrendo direcdes distintas dependendo
dos modos variados de como é tocada. Independente dessas
diferencas ela mantém a atmosfera etérea e a sobreposicéo
de camadas, combinando ruidos e timbres e lidando com

diversas sensacdes, explorando os apices e siléncios.

Durante a performance foi possivel perceber a reacdo do
publico que interagia de acordo com as frequéncias e as
diferentes intensidades sonoras. Gracas a poténcia do
equipamento de som essas dindmicas foram exploradas ao
extremo e, com a forte presenca dos sons sub-graves, as
pessoas presentes na sala reagiam quase como se existisse
uma parede material que se deslocava pelo espaco. Era o

som a atuar.
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2.4.1 Deslocar através som

A fisicalidade do som como parte do objeto de pesquisa se
tornou maisnitidaapartirda performance sonoraapresentada
em Porto Alegre. Enquanto os sons eram produzidos, busquei
explorar a diversidade das massas sonoras a partir das
frequéncias, principalmente quando enfatizava a presenca
de sons subgraves em contraponto as texturas mais etéreas,

na regides mais agudas.

Algumas pessoas ainda fazem objecdes a sons altos. Elas
tem medo de machucar sues ouvidos. Uma vez tive a
oportunidade de ouvir um som muito alto (a finalizagdo de
uma performance de Zaj). Eu estivera na platéia na noite
anterior. Sabia quando o som viria. Cheguei para perto
do alto-falante do qual se esperava que o som saisse, e
fiquei l& sentado por uma hora, voltando para ele ora um
ouvido, ora o outro. Quando acabou, meus ouvidos estavam
zunindo. O zunido continuou durante a noite, durante o dia
seguinte, e durante a noite seguinte. Na manh3 do segundo
dia marquei uma consulta com um especialista em ouvidos.
No caminho para o consultoério, o apito parecia ter mais ou
menos diminuido. O médico fez um exame completo e disse
que meus ouvidos estavam normais. O distUrbio tinha sido

temporario. A minha atitude com sons altos ndo mudou. Vou
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trecho da conferéncia
O futuro da musica

de John Cage,
pronunciada na YMHA,
Nova York, e publicada
em Numus West 5, em
1974.

ouvi-los sempre que tiver oportunidade, talvez mantendo a
distancia apropriada®Esse trecho da conferéncia O futuro
da musica de John Cage, sempre me despertou grande
curiosidade. Realmente os sons altos sdo mais dificeis de
ouvir, ndo sdo confortaveis. J4 os baixos sdo naturalmente
menos repulsivos, causam vibracdes e se percebe com
facilidade sua presenca fisica. As ondas altas sdo curtas,
como se pode ver nos canos dos érgdos. Quanto maior o
cano mais as ondas precisam percorrer para ressoar e mais
baixo serd o som. Assim como nas cordas do violdo, onde a

vibracdo é mais répida conforme as notas sobem.

A musica feita a partir de computador e sintetizadores nao
evidencia tanto essa légica, ela é menos visivel pois ndo séo
estruturas acUsticas que diferenciam as frequéncias, sdo bits
e processadores. Contudo percebi que as regides sonoras
que mais me interessam s&o as medias. Ndo de uma forma
purista, sempre de encontro as altas e baixas, mas os sons
médios tem uma constancia que gosto de aproximar a luz
de fim do dia, nem muito claro, nem muito escuro. Subsolo
é basicamente construido com esses sons médios, Dunas
também, de certo modo. Sem tanta clareza nos motivos que
me levam a compor assim, penso ser uma busca por essas
sonoridades, talvez por me agradar a ideia de que a muUsica
ambiente possa ser apreciada atentamente ou sutilmente

ignorada, um interesse quase desinteressante, como diria Eno.
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As experimentacbes de muUsica aleatéria e muUsica
eletroacUstica de John Cage firmaram um lugar critico em
relacdo a elementos mais sensoriais e técnicos que sempre
foram predominantes. Para ele, questdes estritamente
musicais, como estrutura, divisdes harmdnicas e composicao,

ndo sao consideradas questdes sérias.

Embora nio relacione meus trabalhos com o de Cage
pela sonoridade, algumas ideias do compositor americano
foram fundamentais na construcdo de parte das minhas
musicas, como intervencdes de sons externos assumindo-os
como parte do trabalho e a possibilidade de pensar todo e
qualquer som como musica. Tal concepcéo possibilitou uma
abrangéncia maior nos recursos que passei a utilizar para
produzir meu trabalho, como o som natural do ambiente ou o
préoprio som produzido enquanto manipulo os instrumentos.

E a soma de tudo isso que gera sentido.

s

Ainda assim, um trabalho especifico de John Cage que é
uma importante referéncia para o desenvolvimento da
minha producéo é In a landscape, de 1948. Essa composicéo
apresenta um conjunto de melodias sem pressa do piano,
que desenvolvem-se simultaneamente a uma base quase
constante, gerando a ambiéncia que permanece sem variagao
por toda a musica. Em poucos momentos ele explora as

regides graves do piano, modificando a sensacdo dessa
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Ambient 1 é o sexto
4lbum de estudio de
Brian Eno, lancado pela
Polydor Records em
1978

possivel paisagem que é criada.

Particularmente considero esta muUsica uma das cancdes

mais bonitas jd compostas.

In a landscape se desloca profundamente na direcéo
da musica ambiente, assim como no caso de mais dois
trabalhos que irei comentar a seguir. O primeiro deles é o
disco Ambient 1 - Music for Airportszode Brian Eno, no qual
encontramos atmosferas, espacos e siléncios, melodias em
repeticdo e sons que remetem a elementos da natureza. O
a4lbum consiste em quatro composicdes criadas por camadas
de loops de fita de comprimentos diferentes e foi projetado
para ser continuamente loopado como uma instalagdo de
som, na tentativa de desativar a atmosfera ansiosa de um

terminal do aeroporto.

Music for Airports foi o primeiro de quatro albuns lancados
na série “Ambient” de Eno, um termo que ele inventou para
descrever a musica simultaneamente ignoravel e interessante,
em distingdo aos produtos de varios fornecedores de musica
enlatada. O disco como um todo propicia uma sensacao
mantrica, como se a prépria muUsica apontasse para tudo o
qQue ocorre em torno, sem protagonizar situacdes especificas.

Ou seja, a mUsica em si ocupa um lugar secundario.
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O segundo trabalho que trago para o debate é o registro
em video de uma apresentacdo da banda Kraftwerk?'O
grupo mistura instrumentos acUsticos com sintetizadores e
maquinas que produzem ruidos em um espaco muito préximo
do publico, o que diferencia da experiéncia que se obtém
ao assistir uma apresentacdo em uma casa convencional
de shows. Essa performance pode ser pensada como uma
acao que possui um carater fortemente experimental, além
de reproduzir temas que constam nos registros de estudio
lancados na época. A banda executa as musicas e o publico
ora curioso, ora desatento, interage entre si, sem assumir
uma posicdo tradicional, apenas de espectador; a platéia
expande seu papel, excedendo sua condicdo de observador

que passa a fazer parte da performance.

Percebo nesses casos, a partir de Cage, Kraftwerk e Eno, a
proposicdo de situacdes que enfrentam os limites rigidos
associados ao espaco. Pontuo tais experiéncias sonoras
como uma proposta de convidar os espectadores a adentrar
o ambiente, abrindo a possibilidade de sondar suas frestas

e aprofundar a experiéncia a partir do deslocamento.
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registro em video de
uma apresentacao

do Kraftwerk com
transmic&o pela
televisdo. O show
ocorreu em Rockpalast,
Alemanha, 1970
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2.5 Desdobramentos tridimensionais

Um quase tridangulo. Essa forma se desenvolveu no decorrer
da minha producédo de escultura realizada entre os anos
de 2010 e 2011. O objeto-base dessa série de trabalhos
¢ composto por trés volumes de madeira, medindo
aproximadamente 2,7m cada, unidos por dobradigcas nas
extremidades e suspensos por tiras de borracha de soro,
erguendo parte do objeto do chdo. O peso da escultura cria
uma forte tensdo nas borrachas que sdo extremamente
esticadas, causando um leve movimento. Toda esta tensao
provoca uma instabilidade que explora ao maximo as

caracteristicas desses materiais.

Em 2010, ainda académico do curso de Artes da UFPel,
realizei uma série de esculturas. Algumas delas eram certos
abrigos para o corpo e outras eram divisores do espaco.
Tanto os abrigos como os divisores eram construidos com
chapas grandes de madeira, em uma dimensdo préxima
ao tamanho do corpo. A partir dai, eram justapostas por
dobradicas e permaneciam sobre rodas, possibilitando o

manuseio e o deslocamento.

A construcado em formato de tridangulo diferia das esculturas

anteriores, ndo era um abrigo ou divisor de espaco, mas sim



um objeto n&o interativo que ocupava grande parte do espaco
onde estava disposto. Com esse trabalho, findei a producao

das esculturas de madeira.

Seguindo com os desdobramentos dessa forma-base triangular,
em 2014 fiz uma série de desenhos em nanquim branco sobre
papéis escuros e inseri a imagem desse objeto tridimensional
de diversos modos, com areas preenchidas por linhas que se
espalham ocupando os espacos da folha. Identifico nessa série
de desenhos as primeiras nuancas de pensar o espaco sendo

habitado por atmosferas e texturas.

A partir desse momento minha producdo artistica aponta
cada vez mais para aspectos de uma espacialidade néo
determinada por coordenadas geomét