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RESUMO

CANTO, Sebastian Andrés Diaz. O Piscar Sonoro, o Ouvido Continuo: Por uma abordagem
ndo-coclear da arte sonora. 2021, X p. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em
Musica) — Departamento de Musica, Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2021.

Resumo: A arte sonora veio a ser reconhecida como categoria na segunda metade do século
XX. Identificando a sua origem no cruzamento das praticas proprias das artes de galeria,
especificamente da escultura, considerando a situagdo expandida de Robert Motris e campo
ampliado de Rosalind Krauss, junto com os postulados de figuras como Pierre Schaeffer e
John Cage, desde o lado da musica, e sua tentativa de ampliar as operagdes e materiais da
mesma, a arte sonora observasse, em uma primeira instancia, como um desdobramento das
praticas mencionadas. Contudo, com o passar das décadas e a elevagdo da arte sonora para
uma categoria em si mesma, a constru¢do de um corpo tedrico e uma critica especializada
que seja capaz de comportar as caracteristicas da producdo desta incipiente forma de arte se
faz cada vez mais necessaria. Visando apresentar e destrinchar a arte sonora ndo-coclear, uma
proposta concebida por Seth Kim-Cohen, o presente trabalho propde uma modesta
abordagem histérica, passando pelo alto modernismo nas artes plésticas e a ampliagdes da
musica seguindo as propostas de Schaeffer e Cage, para depois debrugar nas transformagdes
que atravessaram as artes de galeria, espago o qual foi o ninho da arte sonora, como ¢
concebida hoje em dia. A subsequente analise de tais eventos visa evidenciar a sua relevancia
e a importancia da sua transposi¢ao para o ambito da arte sonora, tendo como objetivo final
o enriquecimento do seu campo estético.

Palavras-chave: Arte sonora, Arte sonora ndo-coclear, Conceitualismo, Instalagcdo, Musica
experimental.



ABSTRACT

Abstract: Sound art came to be recognized as a category in the second half of the 20th
century. Identifying its origin in the intersection of the practices of gallery arts, specifically
sculpture, considering the expanded situation of Robert Morris and the expanded field of
Rosalind Krauss, along with the postulates of figures such as Pierre Schaeffer and John Cage,
from the music side , and its attempt to expand its operations and materials, sound art it’s
observed, at first, as an unfolding of the aforementioned practices. However, over the decades
and the rise of sound art to a category in itself, the construction of a theoretical body and a
specialized critique that is able to accommodate the characteristics of the production of this
incipient art form becomes increasingly necessary. Aiming to present and unravel the non-
cochlear sound art, a proposal conceived by Seth Kim-Cohen, the present work proposes a
modest historical approach, going through the high modernism in the plastic arts and the
expansions in music following the proposals of Schaeffer and Cage, to then look into the
transformations that gallery arts underwent, space which was the nest of sound art, as it is
conceived nowadays. The subsequent analysis of such events aims to highlight their
relevance, and the importance of their transposition to the scope of sound art, with the ultimate
goal of enriching its aesthetic field.

Keywords: Sound art, Non-cochlear Sound Art, Conceptualism, Installation, Experimental
Music.



SUMARIO

LISTA DE FIGURAS ...ttt sttt 10
LISTA DE TABELAS ...ttt st 11
INTRODUGAO ...t 12
CAPITULO L .ttt ettt st e e esaeeeneens 18
1.1 A cada meio, 0 seu proprio: Clement GreeNDETE. ........ccvevvveriieriieriieriieiiereeieeieereereeseesseeseens 19
1.2 O diagnostico: MIiChael FTied..........cccveriiiriieriieiiieiieieeieeie ettt veesteebesbe e esaeseenseens 23
1.3 O som e a intencionalidade: Pierre Schaeffer.............cooceiiiiiiiiniiiniiee 29
1.4 Deixem os sons serem eles mesSmos: JONN CagE ......c.eccveeiieriieniieciieiieieeieeie et eee e ens 34
CAPITULO L.ttt ettt ettt sbt e et e st e e b e saaeeneens 39
2.1 A virada CONCEITUAL .......c.oiuiiiiiiiiiiii e 40
N N 1Yo L Vo o SRS 45
2.3 A relacionalidade ..........ccooiviiiiiiiiiiiii e 56
CAPITULO IIL....coieieeeee ettt ettt e sbt e et sae e e esaneenee s 60
3.1 4 Rooms: Jacob KirkeZaard..........cceecuieeiieiiieiiieiieiieieeieee ettt ese et e ebe e esseesseenseenseens 61
3.2 Guitar Drag: Christian Marclay ........c.ccccvevieiiieriiesiieiieieeeesie e eie et ere e teebeesseesseenseenseenseens 64
3.3 Kleiner Lauschangriff: Rainer Krause ..........ccoecvveciieciieiiieiieiecieeieeeeeee et ens 67
CONSIDERACOES FINAIS ...t 70

BIBLIOGRAFTA ..ot st 75



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - Marcel Duchamp e sua Bicycle Wheel (1913), um dos seus readymade. .............. 25
Figura 2 - Untitled (L Beams), Robert Morris, 1965, .......cccooiieiiiiiiiieeeeeceee e 26
Figura 3 - Untitled (DSS 216), Donald Judd, 1970..........cccoeiiiiiiiiiieceeee e 28
Figura 4 - Pedestal do Gattamelata. Donatello, 1453........ccccooiiiiniiiiniiieeeeieeeeeeees 46
Figura 5 - Balzac, Auguste Rodin. 1935......c..coiiiiiiiiiieeeeeeee e 47
Figura 6 - Adam et Eve, Constantin Brancusi. 1921 .........ccccoeviiiiniiiiniiiniiienieseeeeeeseees 47
Figura 7 — A Escultura no Campo Ampliado, Rosalind Krauss. 1979. ..........ccccovvinininnnns 49
Figura 8 - Double Negative, Michael Heizer. 1969. ..........ccccooiiiiniiiiniiiniiiiieneceeeeee 50
Figura 9 - Observatory, Robert MOTTiS. 1977 .....covoviiiiiiiiiieiieeeeeeeeeeseee e 50
Figura 10 - Office Baroque, Gordon Matta-Clark. 1977. .....ccccooiviiiiniiiniiiiieneeeeeee 51
Figura 11 - O Campo Sonoro Ampliado, Seth Kim-Cohen, 2009. ..........c.cccoeviiniineniieneennens 52
Figura 12 - Participantes de uma Electric Walk. Christina Kubisch, 2006............c.cccceveenen. 54
Figura 13 - Slant Board, Simone Forti. Performance no Stedelijk Museum, 1982.................. 57
Figura 14 - Box with the sound of its own making, Robert Morris. 1961. ..........ccccevervinennnen. 59
Figura 15 - Capa do LP - 4 Rooms, Jacob Kirkegaard, Touch Records, 2006. ....................... 62
Figura 16 - Frame de Guitar Drag. Christian Marclay, 2000. ...........cccevcveerierieenienieeeeee. 65
Figura 17 - Detalhe de Kleiner Lauschangriff, Rainer Krause, MSSA, Sala CNI, 2011. ....... 68

10



Tabela 1 - Modos de escuta

LISTA DE TABELAS

11



INTRODUCAO

O tratamento que o som recebe ¢ das mais variadas indoles. A base de dados da
ANSI/ASA (American National Standards Institute/Acoustical Society of America) o define
como “(a) Oscilagdo de pressdo, tensdo, deslocamento de particulas, velocidade de particulas,
etc., propagada em um meio com forcas internas (p. ex., eldstica ou viscosa), ou a
superposi¢do de tal oscilacdo propagada. (b) Sensagdo auditiva evocada pela oscilagdo
descrita em (a).” (ANSI/ASA S1.1-2013, tradugdo nossa)'. A partir de tal defini¢do podemos
notar um conjunto de termos os quais ndo estdo comumente presentes no argot das artes que
se valem do som como meio ou material. Do mesmo modo, ¢ possivel especular que a propria
terminologia da comunidade artistica cause a mesma estranheza, em primeira instancia pelo
menos, nas outras disciplinas que empregam o som dentro da sua pesquisa e pratica, tais como
as ciéncias, engenharia ou medicina. Além do mais, a especializacdo de cada area faz com
que cada uma se preocupe apenas com aspectos particulares do assunto, gerando lacunas entre
elas, que muitas vezes ndo experimentam nenhuma tentativa de serem preenchidas (TRUAX,
1984, p. 2). Levando isso em consideragao, se faz necessario destacar como tragos vinculantes
a pluralidade e contextualidade do som, junto com os elementos que constituem tal natureza,
assim tensionando as lacunas presentes entre as areas mencionadas, e dando especial atengdo

ao proprio vazio gerado desde dentro das praticas artisticas.

O som se espalha, se dissemina, irradia desde um emissor até um ou diversos
receptores, que podem ser tanto meios materiais, espacos, corpos ouvintes, etc. estabelecendo
de tal forma sua inegavel e intrinseca natureza relacional (LABELLE, 2015, p. ix). E
importante apontar a multiplicidade de agentes dentro desta dindmica, dos quais primeiro se
mencionard o espaco. No momento em que um som ¢ emitido, uma voz, por exemplo, ela sai
desde a sua fonte, e conseguimos ouvi-la ai, nessa boca, a0 mesmo tempo em que o som ja
estd percorrendo o espago onde esté situado, dando inicio a um processo no qual multiplicam-
se os focos de atencdo; a materialidade do espaco ja se imprimiu no som, contornando-o,
dando-lhe forma, e, por sua vez, apresenta-se junto com todas as interagdes que o som fez

através do seu trajeto.

! “Oscillation in pressure, stress, particle displacement, particle velocity, etc., propagated in a medium with
internal forces (e.g., elastic or viscous), or the superposition of such propagated oscillation. (b) Auditory
sensation evoked by the oscillation described in (a).” Disponivel em: < https://asastandards.org/Terms/sound-
2/>. Acesso em: 11/05/2021.
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Na propagacao do som ao longo de um determinado local, existe a possibilidade
da presencga de corpos ouvintes, que apontariam para outro agente participe deste processo: a
dimensao social. O “som necessariamente gera ouvintes e uma multiplicidade de “pontos de
vista” actsticos, acrescentando ao evento acustico operagdes de sociabilidade” (LABELLE,
2015, p. x, tradugdo nossa)’ . Corpos participam ativamente na percepgdo, apreciagdo e
transmissdo sonora, seja material — podem contribuir & modulagdo do som, sua refracdo,
reverberacdo —, ou discursiva — tal presenca sera crucial na hora de indicar o que um
determinado som pode, eventualmente, chegar a comunicar. Nesse quesito vale apontar que
o som destaca frente a outros meios, pela sua capacidade de, na sua irradiagdo, provocar uma
modulagdo afetiva nas massas, seja esta tanto de carater centrifugo, de dissipacao, repulsio,
como de uma magnética capacidade de atrair individuos ao ponto de configura-los como um
corpo em si mesmo, em uma individuagdo coletiva. O contraponto destes agentes — som,
espaco e corpos — € o que vai determinar a sociabilidade do evento sonoro. Se essa mesma
boca que ouvimos emitir um som, se posiciona em um palco de uma sala de concertos, e
executa uma performance musical, tradicional de tal lugar, sera assimilada de uma forma
pelos corpos ouvintes, assim como tais corpos vao configurar a contexto social do evento, o
qual se veria consideravelmente transgredido, no caso, se outra boca emitisse um som,
executando a mesma performance, porém desde a plateia. Em razdo disso, podemos
estabelecer que a audiéncia lhe acrescenta um carater social tanto ao som como ao espago,
seja com a sua postura frente ao estimulo ou posicionamento no local, para mencionar
algumas possibilidades. Isto nos leva a realizar de que o “som nunca ¢ um assunto
privado”(LABELLE, 2015, p.xi, tradugdo nossa)’. A propagag¢io sonora atravessa 0 €spago
desde sua fonte até seus receptores, a boca sai de si mesma para chegar nos ouvidos dos
corpos presentes. Quando vocé ouviu a voz € porque ela ja esta em vocé. Se estabelece um
processo que inevitavelmente conecta os seus participes. Desta forma se evidencia o carater
publico de tal continuum?, dando especial distingdo a escuta como elo entre os individuos,
que através dela partilham do evento sonoro. Em razdo disso se determina um vinculo
retroalimentado, onde cada um dos agentes podem participar do processo constitutivo da
experiéncia sonora para, em definitiva, decantar em uma experiéncia estética, aproximando-

nos do objeto de estudo que nos convoca: a arte sonora.

2« .sound necessarily generates listeners and a multiplicity of acoustical “viewpoints”, adding to the acoustical
event the operations of sociality”. (LABELLE, 2015, p. x)

3 «... sound is never a private affair”. (LABELLE, 2015, p. xi.)

* O conceito ¢ utilizado na sua definigdo de conjunto de elementos que passa de um para outro continuamente.
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Como termo, a arte sonora possui defini¢des evasivas. Este traco ¢ sintoma do
que Attali chama de “indisciplina tedrica” (ATTALI, 1985, p. 5). A dificuldade de representar
o som através das formas estabelecidas dentro das artes se vé transferida ao campo académico,
onde os tedricos empregam criativas estratégias retdricas no intuito de apontar a
especificidade das caracteristicas do som. A qualidade efémera do som, sua imaterialidade,
exige uma plasticidade tedrica, sendo esta um pré-requisito para quem for dedicar-se ao
estudo do som como meio de engajamento estético. Tal plasticidade, mais do que afirmar-se
na ideia de uma irrepresentabilidade incontorndvel, baseia-se na premissa de que muitas das
ferramentas utilizadas para a producdo teorica do som, sdo empréstimos de outras disciplinas
artisticas, sendo destas as artes visuais/plasticas a principal fornecedora, fazendo com que
regularmente essas ferramentas devam ser adaptadas ou efetivamente transmutadas em
dispositivos completamente novos, para assim comportar as singularidades do seu objeto de
estudo. Nessa investida encontramos um corpo de artistas e tedricos orbitando em uma
curiosa formagdo ao redor da definicdo de arte sonora, onde alguns apresentam nocdes
despretensiosas de qualquer tentativa de unificagdo conceitual, e outros ja planteiam
abandonar a elabora¢do de uma definicdo em si, favorecendo assim os proprios processos
criativos, e suas incursdes interdisciplinares. Nesse sentido, o galerista Berd Schulz tem
escrito que arte sonora ¢ “uma forma de arte ... na qual o som se tornou material dentro do
contexto de um conceito expandido de escultura...” (SCHULZ apud LICHT, 2019, p. 1,
tradugdo nossa)’. Ja o musico e curador David Toop ha referido-se a ela apenas como “som
combinado com praticas de artes visuais” (TOOP apud LICHT, 2019, p. 1, tradugdo nossa)®.
O glossario da antologia Audio Culture a descreve como um “termo geral para obras de arte
que se concentram no som e sao frequentemente produzidas para instalacdes em galerias ou
museus”(COX; WARNER, 2004, p. 415, tradugdo nossa)’. Por outro lado, o historiador e
curador Kevin Concannon, em uma entrevista para a Media Arts Magazine, relata que em
1985, durante um painel no simposio de audio art no Staten Island Children’s Museum,
Robert Ashley provocou seus colegas panelistas referindo-se a eles como artistas sonoros, ao
que uma delas, Liz Phillips, na época considerada uma bem estabelecida escultora sonora,

respondeu: “Eu tento de evitar descrever o que eu faco; simplesmente o faco.”

5 “an art form ... in which sound has become material within the context of an expanded concept of sculpture ...”

(SCHULZ apud LICHT, 2019, p. 1)
& “sound combined with visual art practices.” (SCHULZ apud LICHT, 2019, p. 1)

7 “general term for works of art that focus on sound and are often produced for gallery or museum installation.”
(COX; WARNER, 2004, p. 415)
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(CONCANNON, 1985, p. 9, tradu¢do nossa)®. Em seguida, Concannon coloca em questdo a
noc¢do de escultura sonora, argumentando que ¢ uma proposta que pouco tem a ver com
objetos e mais com a utilizacdo do som como meio de interacdo entre tempo e espago, € sO
volta a mencionar o conceito de arte sonora para situa-lo em paralelo com a escultura sonora,
como dois campos que apresentam uma auséncia de defini¢cdes. De uma postura mais adversa,
¢ o texto de Max Neuhaus, percussionista e pioneiro da instalagdo sonora, presente no encarte
do CD catalogo da exibicdo Volume: Bed of Sounds, feitano P.S. 1, em julho de 2000. Nele,
Neuhaus enxerga a arte sonora como um termo exausto, usado atualmente para referir-se a
qualquer obra que utilize ou emita som, mas que muitas vezes, como categoria, ndo abrange
as especificidades da proposta, sendo apenas um rotulo genérico utilizado sob pretexto da
presenca do som. Em seguida, Neuhaus arremete declarando “nas artes, o meio nem sempre
¢ a mensagem” (NEUHAUS, 2000, tradugdo nossa)’, apelando a uma displicéncia frente ao
conceito devido a insisténcia de associar atividades apenas pelo seu comum denominador —
0 som —, 0 que termina por destruir as distingdes sutis e portanto, o espaco de residéncia da

experiéncia estética.

A diversidade das declaracdes prévias, além de denotar a heterogeneidade de
posturas e abordagens dentro do corpo de artistas e tedricos na arte sonora, acusa a
efervescéncia de um conjunto de praticas que vem em ascendéncia, desenvolvendo-se desde
os anos 1970. A partir da década dos 90’ podemos observar um aumento relevante na
quantidade de espagos institucionais e eventos que dedicam exclusiva ou parcialmente sua
curadoria as praticas sonoras. A exibi¢do Sonic Boom: The Art of Sound, com curadoria de
David Toop, na Hayward Gallery em Londres; a exibi¢do Volume: A Bed of Sound, com
curadoria de Elliot Sharp e Alanna Heiss no P.S. 1, Nova York; a sala / Am Sitting in a Room:
Sound Works by American Artists 1950 — 2000, com curadoria de Stephen Vitiello, parte da
exibicdo American Century no Whitney Museum, Nova York; a exibicdo S.0.S.: Scenes of
Sounds, com curadoria de Charles Stainback no Tang Musem, Nova York, e o festival
Sonambiente da Akademie der Kiinste, nas suas duas edigdes de 1996 e 2006, curadas por
Matthias Osterwold, Georg Weckwerth e Christian Kneisel sdo apenas alguns exemplos de
exposicoes tidas em instituigdes destacadas no ambito das artes contemporaneas, oferecendo

um amplo levantamento de arte sonora com o objetivo de apresenta-la como um campo

8 “T try to avoid describing what I do; I just do it.” (CONCANNON, 1985, p. 9)
9 “In arts, the medium is not often the message” (NEUHAUS, 2000)
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viavel, que hoje em dia se demostra mais, ou totalmente, estabelecida. Porém, a partir da
produgdo de artistas e tedricos presentes em tais exposicdes, ¢ importante levantar questdes
sobre certos tragos que podemos chamar de impedimentos para o avango da construgdo de
uma teoria estética e uma literatura critica das praticas englobadas na arte sonora. Apesar do
notorio carater rudimentar das defini¢des de arte sonora previamente mencionadas, € possivel
identificar um ponto em comum: O que hoje ¢ entendido por arte sonora ¢ fruto da
confabulacdo de estratégias experimentais aplicadas ao — e por meio do — som, dentro do
marco das artes visuais, especificamente do minimalismo e conceitualismo. Sua origem foi
marcada pela interagdo entre artistas oriundos tanto da miusica, no seu sentido mais
tradicional, como das artes visuais, com destaque nas praticas voltadas as especificidades do
espaco/local. No entanto, a quantidade de aten¢@o académica que cada um desses grupos
obteve foi diametralmente oposta. Onde artistas visuais — ou mesmo obras que se enquadram
dentro do marco geral da arte sonora, mas que foram apreciadas pelas sua dimensao visual —
foram foco de tedricos e curadores, objeto de uma frutifera produgao literaria, sua contraparte
sonora passou quase desapercebida. Frente a essa situacdo se eleva a pergunta: Por que a arte
sonora se mantém tao profundamente subteorizada? Entre suas principais razdes se aponta a
resisténcia de tais praticas a descri¢do e andlise via teorias de discurso e textualidade (KIM-
COHEN, 2009, p. xx) e a prevaléncia de modelos tedricos inadequados (COX, 2011, p. 146).
Um trago sintomatico de tal resisténcia, pode ser observado na segunda edi¢dao do festival
Sonambiente, de 2006, onde, em comparagdo com a edi¢do original de 1996, se revela o pouco
que as praticas sonoras foram desenvolvidas ao longo dessa década, e além do mais, o muito
que suas propostas ainda se vém dominadas pelas preocupagdes que motivaram o
proeminente grupo de artistas sonoros que surgiu nos anos 1980, dentre os quais podemos
mencionar Bernhard Leitner, Hans Peter Kuhn, Christina Kubisch e Rolf Julius, entre outros.
Em definitiva, a mera ascensdo da arte sonora nas ultimas décadas pouco conseguira fazer
para superar esta situacdo, enquanto ndo for capaz de produzir um corpo tedrico categorico e
desta forma se posicionar como uma pratica em si mesma, € ndo uma sombra das artes de
galeria. E neste ponto que a proposta de uma abordagem nio-coclear para com as artes

sonoras, elaborada por Seth Kim-Cohen, faz a sua entrada.
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Através das ultimas décadas, a teoria estética tem sido dominada por um
conjunto de abordagens criticas, das quais destacam-se a semiotica, psicandlise, € poOs-
estruturalismo. Tais linhas do pensamento tem no seu cerne topicos como a significagao,
representacdo e mediagdo. De forma geral rejeitam o essencialismo, e sua concepgdo de
representacdes e significacdes que interpretam imagens e signos como retratos de um mundo
pré-estabelecido e, em contraste com a sua rigidez e inflexibilidade, tais teorias fomentam a
multiplicidade de interpretagdes. Assim, a cultura ¢ construida como um sistema de signos
que operam em complexas relagcdes de referéncia com outros signos, sujeitos e objetos. Da
mesma forma, também ¢ rejeitada a possibilidade de acesso direto a realidade, fazendo com
que toda experiéncia esteja sempre mediada pelo campo simbodlico. A abordagem nao-coclear
enxerga em tais teorias o seu substrato. Kim-Cohen observa que a resisténcia da arte sonora
a construcao de um corpo tedrico consistente tem como causa uma enraizada concepgao de
que o som ¢ uma substancia material externa a significagdo e discursividade. No comego do
século XX, Duchamp prop0s uma arte visual ndo-retinal, que rejeitasse julgamentos de gosto
¢ beleza, mas foi nos anos 1960 onde as artes visuais colocaram no centro das discussoes
questdes que o olho por si s6 ndo consegue responder, no entanto, ndo através da negagdo do
fendmeno — qualquer tentativa de abandono do mesmo seria um contrassenso —, sendo que
como uma abertura para a pluralidade e multiplicidade de leituras que a textualidade pode
trazer a tona. Assim, o conceitualismo se estabelece como uma pratica que questiona as
proprias categorias em que a arte pode e deve constituir-se a si mesma. Em prol do
desenvolvimento do discurso das praticas sonoras, e parafraseando a arte ndo-retinal de
Duchamp, a abordagem ndo-coclear adota as linhas da teoria estética contemporanea,
aderindo a virada conceitual que experimentaram as artes de galeria no final dos anos 1960,
para “propor um caminho a seguir, saindo do beco sem saida do essencialismo, ao longo de
um caminho aberto pela recep¢ao do minimalismo de segunda geracdo, conectando as artes
sOnicas a preocupacdes textuais, conceituais, sociais e politicas mais amplas” (KIM-COHEN,
2009, p. xix, tradugdo nossa)!’. Se a arte sonora vai ser minuciosamente examinada, tal

exercicio deve ser concebido dentro Ambito da representacdo e significagdo.

10# .. to propose a way forward, out of the dead end of essentialism, along a path blazed by the second-

generation reception of minimalism, connecting the sonic arts to broader textual, conceptual, social, and
political concerns.” (KIM-COHEN, 2009, p. xix)

17



CAPITULO I

Visando estabelecer uma fundagao na qual possa ser apresentada a abordagem
ndo-coclear da arte sonora, no presente capitulo serd tragado um marco historico a partir da
producdo de quatro figuras chaves nas artes visuais e musica do século XX, entendendo essas
duas areas como disciplinas fundamentais na constitui¢cdo do que veio a ser conhecido como
arte sonora. Tais figuras sdo Clement Greenberg, Michael Fried, Pierre Schaeffer e John
Cage. Entre estas quatro personalidades podemos tragar paralelos dentro dos proprios
postulados, assim observando a presenga de recursos como redugdo, especificidade do meio
e essencialismo como pontos de didlogo e semelhanca nos seus corpos teoricos. Clement
Greenberg estabeleceu, em um primeiro momento, as diretrizes do que foi conhecido como
alto modernismo, configurando os preceitos entre os quais uma obra modernista devia
encaixar-se para ser considerada como tal, dando especial énfase a especificidade e auto
exploracdo do meio como as expressoes artisticas modernistas por exceléncia. Michael Fried,
férreo seguidor do pensamento de Greenberg, garantiu a perpetuacdo da hegemonia
modernista, desenvolvendo o seu corpo teodrico e diagnosticando os fatores que impulsaram
um novo grupo de artistas, posteriormente conhecidos como minimalistas, estabelecendo
problemadticas que terminaram sendo reconhecidas como possiveis solugdes as preocupagdes
estéticas dessa geragdo. Ja, pelo lado da musica: Pierre Schaeffer, o criador da musique
concrete, foi responsavel pela elaboragdo de uma sistematica e inovadora abordagem de
composicao e apreciagdo sonora, tendo como seus maiores representantes o objeto sonoro e
a escuta reduzida. Por fim, John Cage, o compositor estadunidense reconhecido pela sua
expansdo dos limites da musica, estabeleceu o amplo campo dos sons como material apto
para ser considerado dentro do fazer musical, apelando a um essencialismo sonoro o qual
denominaria como o ‘som em si mesmo’. Ao longo do capitulo serdo aprofundados os
postulados de cada um dos autores mencionados, evidenciando seus aspectos em comum, e
desta forma estabelecendo um ponto de partida que sirva para o posterior desenvolvimento
da abordagem ndo-coclear junto com as suas propostas para as problematicas presentes no

corpo teodrico da musica e artes visuais de meados do século XX, e por tanto, da arte sonora.
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1.1 A cada meio, o seu proprio: Clement Greenberg

A hegemonia essencialista nas artes visuais/plésticas estadunidenses no periodo
pos-guerra, lideradas pelo expressionismo abstrato, deve em boa parte a sua consolidacdo a
Clement Greenberg, o influente critico de arte. Tal postura se edificou na sua visdo de que,
durante o [luminismo, as artes estavam em perigo de converter-se em mero entretenimento
das massas (GREENBERG, 1992 [1961], p. 309). Apesar de que as causas de tal risco nao
sdo especificadas no discurso de Greenberg (MACK, 1994, p. 342), ele prossegue, afirmando
que para evitar tal destino, a arte teve que, ndo apenas demonstrar o que era Unico e irredutivel
nela mesma, sendo que o que era unico e irredutivel para cada arte em particular. Cada arte
teve que determinar, através da sua propria producao e operagdes, os efeitos exclusivos de si
mesma. A partir de tal exercicio, rapidamente concluiu-se de que o unico exclusivo e
particular de cada arte era aquilo que estava dentro dos dominios do seu proprio meio; a
ordem do dia era eliminar todo e qualquer traco que pudesse ser um empréstimo de — ou por
médio de — outra arte. Em razao disso se desprende a controversa nogdo greenbergiana de
“pureza”, isto €, a capacidade de cada arte, através de mecanismos de autodeterminagdo e

autocritica, de garantir tanto seus padrdes de qualidade, como sua independéncia.

As que alguma vez consideraram-se como as limita¢des da pintura — a superficie
plana, a forma do suporte, as propriedades do pigmento —, no expressionismo abstrato tornam-
se suas principais qualidades. Mas € necessario atravessar rigorosamente as especificidades
do meio. A forma circundante da imagem, seu suporte, ¢ uma caracteristica dividida com o
teatro, da mesma forma em que a cor ¢ uma condi¢do dividida tanto com o teatro, como com
a escultura, erguendo assim a planicidade da tela, como caracteristica unica e irredutivel da
pintura. A questdo figurativa, tema central na arte precedente ao expressionismo abstrato, ¢
relegada a um segundo plano, em virtude da planicidade do meio. Antes de enxergar a ilusao
de uma representagdo pictorica, ¢ enxergada a bidimensionalidade da imagem. Deste modo
se estabelece a primazia de uma obra de arte valida em seus proprios termos, esteticamente

valida, independente de significados, semelhangas ou originalidades. Greenberg estipula: “O
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conteudo deve dissolver-se na forma a tal ponto que a obra de arte ndo possa ser reduzida, no

todo ou em parte, a nada além de si mesma (GREENBERG, 1961, p. 6, tradugio nossa)''.

A planicidade do meio como traco fundamental da pintura no expressionismo
abstrato ¢ atribuida por Greenberg a um processo historico, que teria seu inicio no século
XVII, periodo no qual o autor identifica uma confusao nas artes, encabegada pela literatura,
como arte dominante daquele momento. Colocando a ascendente burguesia mercantil como
classe social mais criativa, junto com uma relativa facilidade econdmica e fisica do meio
material, devido a uma tecnologia de imprensa ja consolidada, Greenberg descreve o cendrio
que possibilitou a escalada da literatura como arte imperante. Em decorréncia de tal
hierarquizagdo, a literatura se assenta como protdtipo de toda arte, isto €, as outras devem
abandonar suas proprias caracteristicas e adotar os efeitos dessa arte superior. A confusdo,
assim, ¢ instaurada: Toda arte subserviente ¢ pervertida e distorcida, forcada a abandonar sua
natureza e prol da obtencdo de qualquer semelhanca para com a arte dominante. Neste ponto
¢ onde a pintura e a escultura se apresentam como as artes mais subjugadas aos efeitos da
literatura, ou seja, a textualidade e discursividade, a comunicagdo e representagdo da realidade

por meio de narrativas. Greenberg enfatiza:

Toda énfase ¢ retirada do meio e transferida para o tema. Ja ndo se trata nem
mesmo de imitacdo realista [...] mas da capacidade do artista de interpretar o
tema para efeitos poéticos e assim por diante. (GREENBERG, 1985 [1940],
p. 37, tradugdo nossa)'?

No Romantismo tal confusdo viu-se agravada. Um ideal era almejado, onde a
experiéncia da audiéncia seria a mesma que a do artista. Em tal horizonte, ndo existia
cabimento para o meio. A preponderancia de uma conexao sentimentalista entre o artista e a
audiéncia fez com que a imediatez exigida negligenciasse o meio, colocando-o como um
obstaculo, um mal necessario, para a comunicacdo entre os interlocutores. Tais convicgdes

foram rotuladas por Greenberg como desonestidade artistica, chegando a declarar que “ndo

! “Content is to be dissolved so completely into form that the work of art cannot be reduced in whole or in part
to nothing but itself.” (GREENBERG, 1961, p. 6)

12 «“All emphasis is taken away from the medium and transferred to subject matter. It is no longer a question
even of realistic imitation [...] but for the artist's ability to interpret subject matter for poetic effects and so
forth.” (GREENBERG, 1985 [1940], p. 37)
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foi a imitagdo realista'® em si que causou tanto dano quanto a ilusdo realista a servigo da

literatura sentimental e declamatoria.” (GREENBERG, 1985 [1940], p. 38, tradug@o nossa)'4.

Na decadéncia do Romantismo, na segunda metade do século XIX, Greenberg
aponta para uma relagao dialética entre a burguesia e sua producao artistica, e a boemia como
ninho do que iria a ser um santuario da arte perante o capitalismo. Nesse cenario, a avant-
garde configura-se como um conjunto de manifestagcdes estéticas as quais, em oposi¢ao a
sociedade burguesa, busca novas e adequadas formas culturais para a expressao dessa mesma
sociedade. A vanguarda, indica Greenberg, em sua condicdo dupla, de filha e negagdo do
Romantismo, encarna um instinto de autopreservacdo da arte. Interessa-se, e sente-se
responsavel, apenas frente aos valores intrinsecos da arte. Na sua agenda encontra-se como
primeiro e mais importante ponto a necessidade de escapar das ideias, e de todo conflito
ideoldgico presente na sociedade, que possa infectar as artes. Ideia vem a significar tema, de
forma geral. Neste topico, Greenberg esclarece, ressaltando que “tema como diferencial de
conteudo: no sentido de que toda obra de arte deve ter conteudo, mas que tema ¢ algo que o
artista tem ou ndo tem em mente quando estd realmente trabalhando.” (GREENBERG, 1985
[1940], p. 39, tradugdo nossa)'>. Isto decanta em um novo e grande énfase na forma, e uma
afirmacdo das artes como disciplinas independentes e autarquicas, respeitadas pelos seus
proprios valores e ndo como meros veiculos de comunicagdo. E na ascensdo desse formalismo
que a musica comega a ocupar uma posi¢ao importante em relagdo as outras artes, devido a
sua natureza absoluta, seu afastamento em frente & mimese, e sua quase completa absor¢ao
em relacdo ao seu meio. Mas ndo foi até que as vanguardas repararam que seu interesse na
musica residia na sua consideracao por ela como um método de arte, mas do que um tipo de
efeito, que encontraram o que realmente estavam procurando. A vantagem da musica, frente
ao novo paradigma, estava no fato dela ser uma arte abstrata, uma arte puramente formalista.
No seu ensaio Avant-Garde & Kitsch, Greenberg menciona que Aristoteles, em contraposi¢ao

a ele, caracteriza a muasica como a mais vivida e imitativa de todas as artes, porque imita o

13 Neste ponto, Greenberg apela 4 qualidade mimética das artes pictoricas, sendo estas, por exceléncia, a pintura
e a escultura. A representagao pictorica sempre foi um tema central nestas artes, na sua tentativa constante de
criar uma ilusdo de tridimensionalidade que pode ser rastreada desde o Renascimento com seu uso da
perspectiva e seus pontos de fuga, visando projetar profundidade sobre a tela. Ver Battisti, E. Filippo
Brunelleschi: The Complete Work. 1981.

14 “It was not realistic imitation in itself that did the damage so much as realistic illusion at the service of
sentimental and declamatory literature.” (GREENBERG, 1940 [1985], p. 38)

15 “Subject matter as distinguished from content: in the sense that every work of art must have content, but that
subject matter is something the artist does or does not have in mind when he is actually at work.”
(GREENBERG, 1940 [1985], p. 39)
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original, o estado da alma, na sua maior imediatez. Greenberg rebate, estipulando que “hoje
em dia isso nos parece exatamente o oposto da verdade, j& que ndo nenhuma arte aparenta ter
menor referéncia a algo que esteja fora de si mesma do que a musica” (GREENBERG, 1961,
p. 6, tradugdo nossa)!'®. Em decorréncia de tal pensamento € que as vanguardas enxergaram
na musica um novo prototipo para as artes. Assim, cada uma das artes de vanguarda
entregam-se as resisténcias e opacidades do seu meio, encaminhando-se para o abandono de
qualquer interesse representacional, politico ou social; definindo-se em relagdo ao seu
dominio soberano, e cuja natureza deve descobrir mediante uma exploragdo que tensiona ao

maximo suas possibilidades. Greenberg chega a declarar sobre o formalismo da musica:

Era tal porque era incapaz, objetivamente, de comunicar outra coisa sendo
uma sensago, e porque essa sensac¢ao ndo podia ser concebida em quaisquer
outros termos que ndo os dos sentidos através dos quais entrava na
consciéncia. Uma pintura imitativa pode ser descrita em termos de identidades
ndo-visuais, ja uma pe¢a musical ndo, quer tente imitar ou ndo. Os efeitos da
musica sdo os efeitos, essencialmente, da forma pura; os da pintura e da poesia
sdo muitas vezes acidentais as naturezas formais dessas artes. Somente
aceitando o exemplo da musica e definindo cada uma das outras artes apenas
nos termos do sentido ou faculdade que percebeu seu efeito e excluindo de
cada arte tudo o que ¢ inteligivel nos termos de qualquer outro sentido ou
faculdade, ¢ que as artes ndo-musicais alcancariam a "pureza" ¢ a
autossuficiéncia que desejavam; isto ¢, em medida que eram artes de
vanguarda. A énfase, portanto, deveria estar no fisico, no sensorial.
(GREENBERG, 1985 [1940], p. 41, tradugdo nossa)'’

E nesse apelo & forma pura que Greenberg alga sua principal bandeira, a
abstragdo como via de regra para toda arte pictorica de vanguarda. A primazia da
sensorialidade pictorica em detrimento de qualquer trago relacional, textual e discursivo, que
a imagem possa trazer, atribuidos por Greenberg a literatura. O meio como uma plataforma
implacavel frente as tentativas de reinstaurar um plano realista da perspectiva; a textura, a

cor, a superficie da tela e a planicidade do meio como principais recursos do pintor abstrato.

16 “Today this strike us as the exact opposite of the truth, because no art seems to us to have less reference to
something outside itself than music.” (GREENBERG, 1961, p. 6)

17 “It was such because it was incapable, objectively, of communicating anything else than a sensation, and
because this sensation could not be conceived in any other terms than those of the sense through which it
entered the consciousness. An imitative painting can be described in terms of non-visual identities, a piece of
music cannot, whether it attempts to imitate or not. The effects of music are the effects, essentially, of pure
form; those of painting and poetry are too often accidental to the formal natures of these arts. Only by accepting
the example of music and defining each of the other arts solely in the terms of the sense or faculty which
perceived its effect and by excluding from each art whatever is intelligible in the terms of any other sense or
faculty would the non-musical arts attain the ‘purity’ and self-sufficiency which they desired; which they
desired, that is, in so far as they were avant-garde arts. The emphasis, therefore, was to be on the physical, the
sensorial.” (GREENBERG, 1940 [1985], p. 41)
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Embora Greenberg valha-se de termos controversos como ‘pureza’ ele
reconhece que seus postulados sobre arte, especificamente sobre o expressionismo abstrato,
ndo sdo mais do que um imperativo histérico, ndo ha nada nele que o obrigue a ser assim. Por
fim, ele aponta, quase vaticinando os movimentos artisticos dos anos 1960, que o
expressionismo abstrato s6 podera ser superado através da sua assimilagdo, ou lutando para
ir além dele. Para sua surpresa, a mesma relagado dialética que ele identificou entre a burguesia
do Romantismo tardio e sua produgdo estética, viria a por ele, tensionando seus preceitos,
propondo a fuga do meio da sua prisdo material; se a ideia ¢ o meio, a dimensao fisica ndo
consegue mais ser o exclusivo veiculo das artes. Tal cenario foi detalhadamente descrito, com
suas causas e conflitos, através do diagnostico de um dos maiores seguidores da teoria de arte
proposta por Greenberg, Michael Fried, mas ¢ nas encruzilhadas que o dilema aparece: o que

para alguns era um problema, para outros era a solugao.

1.2 O diagnostico: Michael Fried

Com o progresso da década de 1960, os fundamentos — quase dogmaticos ja
nesse momento — da critica de arte modernista comecaram a ser questionados. A producao
artistica daquele momento ressaltava tragcos que podemos categorizar como intrinsecos,
paradoxalmente — considerando a visdo de Greenberg — do modernismo, tais como a
interdisciplinaridade, a transgressdo de fronteiras (MACK, 1994, p. 342). Porém, na sua
empreitada reducionista, Greenberg ja tinha estipulado as delimitagdes do que estaria dentro
das artes modernistas, € o que seria exiliado. Termos como ‘autocritica’ que podem ter um
grande escopo de leituras, foram atribuidos a pratica de manter esses limites bem
resguardados, vigiando constantemente para que nada exterior ousasse adentrar os territorios
da pintura e escultura, as artes modernistas por exceléncia. O imperativo historico que, nos
primordios da teoria critica de arte modernista, teria sido um dos eixos principais para explicar
a procedéncia de tal produgdo estética, derivou em uma recomposi¢do individualista do
artista, o qual reconhecia a sua obra como uma extensdo de si mesmo, desconsiderando
influéncias externas. Nas colocacdes de Fried a ... arte modernista neste século terminou o

que a sociedade do século XIX comegou: a alienagdo do artista das preocupacdes, objetivos

23



¢ ideais daquela cultura” (FRIED apud MACK, 1994, p. 343, tradu¢do nossa)'8. Desta forma
a critica modernista declarou-se desinteressada da histéria, a0 mesmo tempo em que, outrora,
a considera-se fundamental para sua constituicdo. No entanto, tais contrassensos nao foram
percebidos como simples paradoxos filoséficos. Como muitas outras inconsisténcias dentro
da critica de arte modernista, esses posicionamentos tinham um papel central na manutengao
do dominio modernista nos parametros da critica dentro das artes. Greenberg — e portanto
Fried — era um acérrimo defensor da intuicdo, como critério de critica. Isto estabelece uma
situagdo vantajosa, ja que dificulta qualquer tentativa de desaprovacgao, afinal, intuigdes sao
subjetivas, porém, ¢ incontestavel que a experiéncia e gosto pairam por sobre elas, o que
levanta a pergunta: como argumentar contra o gosto de alguém que define os mesmos

parametros para o gosto?

A avant-garde do comego do século XX, movimento defendido ferreamente por
Greenberg, compreendia dentro das suas filas muito mais do que o expressionismo abstrato.
O dadaismo europeu, ou a producdo artistica de figuras como Marcel Duchamp, com seus
readymade, foram propostas que desviaram-se da pergunta qualitativa dentro das artes —
como o foco na especificidade do meio no expressionismo abstrato — para, em vez de,
concentrar-se em questionar qual era mesmo a natureza da arte. Se a defini¢do de arte, dada
por Greenberg, ¢ a exploragdo absoluta do meio e suas possibilidades, estamos frente a um
espaco o qual ndo tem cabida, pela constituicdo da sua logica, para nenhuma produgdo estética
que derive em outras propostas. Porém tal exclusdo ndo conseguiu manter-se erguida para
sempre, na década de 1960 apareceram no horizonte movimentos que promulgavam
preocupagdes que remetiam aos postulados das vanguardas exiliadas pelo paradigma
modernista, e agora vinham para questionar a propria natureza deste ultimo, encabecados pelo

minimalismo, ou como Fried rebatizou: arte literal.

18« .. modernist art in this century finished what society in the nineteenth began: the alienation of the artist

from the concerns, aims and ideals of that culture.” (FRIED apud MACK, 1994, p. 343)
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Figura 1 - Marcel Duchamp e sua Bicycle Wheel (1913),
um dos seus readymade.

-

Fonte: Pinterest'’

O que Fried atacou no seu célebre ensaio Art & Objecthood, mas que o
minimalismo, foram as mesmas pulsdes que alimentaram no comego do século XX toda uma
rama de propostas estéticas que, observando em perspectiva, representam a fonte de um
diverso espectro de movimentos artisticos presentes desde a década de 1960, em diante. Fried
faz uma distingdo entre modernismo e minimalismo, onde este ultimo apela a objetualidade
da obra de arte, sua qualidade como objeto, sua materialidade inerte, enquanto o modernismo
tem tido como projeto central a suspensdo ou eliminacdo dessa objetualidade.
Complementarmente a esta distin¢do, ¢ colocada a nocdo de teatralidade, como uma relagao
particular entre o espectador — como sujeito — e a obra — como objeto —, situada em uma
temporalidade. Tal nogdo, para Fried, constitui a negacdo da arte (FRIED, 1994, p. 153). Ao
longo do ensaio ¢ estabelecido um embate frontal com os artistas Donald Judd e Robert

Morris, junto a seus respectivos conceitos de ‘objetos especificos’ e ‘figuras unitarias’ os

1% Disponivel em: <https://br.pinterest.com/pin/352054895840540163/>. Acesso em 30/05/2021
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quais, considerando os posicionamentos de Fried, revelam as inconsisténcias do seu discurso.
Veja bem, Art & Objecthood ¢ um sofisticado exercicio de persuasdo, porém ele falha no
momento em que nao consegue observar novas propostas sem valer-se de outra lente que ndo
seja o da critica modernista. Assim, ao invés de adaptar sua metodologia para comportar as
novidades que trazem consigo as novas estéticas, Fried desenvolve parametros para conseguir
exclui-as com maior eficiéncia (MACK, 1994, p. 346). Um desses critérios € o que viria a ser
reconhecido por Fried como um trago nio-relacional dentro da produ¢do minimalista, isto €,
em obras como Untitled (L Beams) de Robert Morris, onde estamos frente a trés elementos
de figuras idénticas, os quais estdo colocados dentro de um espaco, Morris enfatiza o caracter
unitario da obra, sendo o conjunto entendido como um corpo s6. Tal hipotese, para os
fundamentos modernistas de Fried, onde a exploragdo do proprio meio da obra, representa a
esséncia da producdo artistica, era um contrassenso; identificar trés corpos geométricos como
uma unidade significa a negacdo da relacdo interior entre os elementos participes da obra.
Porém a relacdo ndo reside no interior da obra, sendo que em suas associacdes externas. A
teatralidade de Fried, era o locus?’ da relacionalidade minimalista. No caso de Untitled (L
Beams) ¢ estabelecido um vinculo espacial entre o espectador e a obra, conseguindo, a partir
do posicionamento do espectador através do espago, enxergar a obra em multiplas

perspectivas, levantando questionamentos relacionais entre corpo, espago e obra.

Figura 2 - Untitled (L Beams), Robert Morris, 1965.

Fonte: Whitey Museum?!

20 Conceito utilizado a partir da sua definigdo como lugar determinado.
2! Disponivel em: <https://whitney.org/collection/works/1774>. Acesso em 30/05/2021.
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Os objetos especificos de Judd trazem outras propostas a tona, tais como
temporalidade e dicotomia entre forma e figura. A partir do conceito modernista da
planicidade do meio, abriu-se passo a tridimensionalidade presente nos novos trabalhos,
como Judd denominou a nova leva de obras, desta forma abdicando da no¢ao de movimento,
j& que a natureza desses trabalhos “ndo ¢ como um movimento; de qualquer modo,
movimentos ndo funcionam mais” (JUDD, 2006 [1965], p. 97). A tridimensionalidade, ou
espago real, seria uma resposta a superficie plana, um abandono logico, ja que tais bordas
representam um defeito na pintura, sendo uma plataforma limitante que teria levado a pintura
a exaustdo. Tal transicao elimina o problema do ilusionismo e do espago literal, assim como
abre a possibilidade de uso de novos materiais. O apelo estd na poténcia intrinseca do espago
real frente a planicidade da pintura. A forma bidimensional e ilusoria da pintura, a superficie
plana, é banida em prol da figura tridimensional do objeto inserido no espaco real, tal apertura
promove uma dinadmica onde ja ndo ¢ apenas a obra, sendo a interlocugdo de diferentes
agentes participes de uma situacdo. O locus estético ja ndo estd apenas contido na obra, como
exploragdo exaustiva do seu meio, mas sim no espago intermedidrio entre os elementos

vinculados.

A experiéncia oferecida na produ¢do minimalista ¢ o resultado da combinagao
de estratégias, um redirecionamento dos holofotes em dire¢do a multiplicidade e suas
possibilidades. Em uma situacao, descentralizada da obra, coloca-se a relacionalidade como
eixo principal, compreendendo uma dindmica entre obra, espectador e espago. Outro
elemento que vem a conformar parte desse conjunto ¢ a temporalidade, a partir da nogdo de
infinidade que Fried observa em obras como Untitled (DSS 216), de Judd. A repeti¢do de
unidades idénticas implica em que os elementos em questdo poderiam multiplicar-se ad
infinitum. Da mesma forma, o jogo perceptual presente na obra de Morris — Untitled (L
Beams) — sugere uma inesgotabilidade da experiéncia, cada vez que o espectador reposiciona-
se, a obra reapresenta-se, atualizada na sua configuracdo espectador-espago-obra. A
persisténcia da experiéncia necessariamente existe no tempo (MORRIS apud FRIED, 1994,

p. 166).
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Figura 3 - Untitled (DSS 216), Donald Judd, 1970.

Fonte: Art Observed??

Art & Objecthood, embora identifique as singularidades da nova produgao,
veiculada sob o rétulo de minimalismo — ou arte literal para Fried — fez da sua tarefa a
demarcacdo de limites inexpugnaveis, o que resultou em uma defasagem com a exuberancia
criativa do seu tempo. Abordando as novidades como ataques a esséncia da arte, ao invés de
caminhos para comportar as preocupagdes de uma sociedade diferente a da geracdo da
imediata pods-guerra, Fried viu-se encurralado. Na sequéncia do minimalismo seguiram
movimentos tais como o conceitualismo, performance art, o grupo Fluxus, entre outros,
encontrando seu sustento, desdobrando-se e levando a novos horizontes os postulados do
minimalismo. Fried estipulou que o valor ou qualidade de uma obra reside em si mesma, e
ndo na intermediagdo dos agentes. Uma das coisas que faz o meio e sua auto exploragdo ¢
colocar suas instancias dentro do signo do Mesmo, portanto, fazendo-as mesuraveis e
adjudicaveis (MACK, 1994, p. 347). Tal efeito serviu durante duas décadas para a formulacao
e exercicio da critica modernista, porém, simultaneamente, determinou sua senténcia. Dentro
desse espaco delimitado, era apenas uma questdo de tempo até que seu proprio

desenvolvimento atingisse as mesmas muralhas que ergueu.

22 Disponivel em: <http://artobserved.com/2013/11/new-york-donald-judd-stacks-at-mnuchin-gallery-through-
december-7th-2013/>. Acesso em 30/05/2021.
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1.3 O som e a intencionalidade: Pierre Schaeffer

No comego do século XX, as fronteiras da musica foram marcadas por
constantes tentativas de expansdo, junto ao questionamento do qué deveria estar presente
dentro do seu territério, o qué deveria ser considerado Musica. Quando confrontado ao
conservadorismo musical, o compositor Edgar Vare¢se respondeu propondo ampliar a
defini¢do de musica para incluir todo som organizado. De natureza semelhante foi o projeto
futurista, que no manifesto L’Arte dei Rumori’®, de Luigi Russolo, propunha-se entrar em
embate frontal contra as definigdes de musica, a constituicdo dos seus materiais, € os métodos
para adjudicar valor estético a esses materiais. Dado o advento da revolugao industrial, o
panorama sonoro da urbe viu-se drasticamente reconfigurado, sendo o desenvolvimento
tecnoldgico um dos seus principais responsaveis. Desta forma, os desdobramentos de tal
acontecimento foram enxergados, sob a lente futurista, como uma prolifera fonte de recursos
a serem utilizados na criagdo de uma nova musica. Porém, dentre essas tecnologias, ndo foi a
capacidade de emitir novas sonoridades a que transformaria a pratica musical, e sim a sua

capacidade de capta-las.

A invengao do fondgrafo e do gramofone abriram as portas para um abundante
caudal de novos procedimentos e praticas dentro do fazer musical, assim como novas relagdes
frente a musica e sua apreciagdo. O som, por meio das novas tecnologias, foi cristalizado em
um suporte fisico, isto €, o recurso sonoro, como uma entidade abstrata, finalmente foi
capturada, para entrar no dominio da plasticidade material®*. Em 1948, Pierre Schaeffer, um
engenheiro da Office de Radiodiffusion-Télévision Frangaise’> (ORTF), iniciou uma série de
experimentos a partir das novas possibilidades que entregavam tais tecnologias. Os discos de
fondgrafo permitiam algumas manipulagdes bésicas, tais como a aceleragdo e desaceleragao
da sua reproducdo. Posteriormente, com a chegada da tecnologia alema de fitas magnéticas,
Schaeffer comeca a elaborar um conjunto de praticas e procedimentos que resultaram nos
cinco Etudes de bruits, inaugurando desta forma a musique concréte®s. Enxergando uma
exaustdo presente na musica tonal, no come¢o do século XX — Debussy comegando a

experimentar com escalas hexafonicas, Bartok explorando os recursos modais presentes nos

23 A arte do ruido, traducdo nossa.

24 E importante destacar a irregularidade que representa o fonograma como material a ser utilizado dentro do
campo plastico: ele ¢ um hibrido, apesar de ser palpavel, manipulavel, sua manifestacdo necessariamente se
projeta na temporalidade, ou seja, no seu tratamento sempre havera um cruzamento de vetores.

23 Escritorio de radiodifusio-televisdo francesa, traducdo nossa.

26 Musica concreta, traducio nossa.
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registros das suas expedi¢cdes na Europa oriental —, Schaeffer busca um novo caminho para
construir musica, um caminho que conseguisse contornar tanto o tonalismo tradicional como
as propostas atonais do serialismo e o dodecafonismo, os filhos prodigos da segunda escola
de Viena. Tal ‘instituicdo’ € o que Schaeffer reconhece como o epicentro do rigor, da rigidez,
levadas a um novo patamar durante o periodo da imediata pos-guerra. A natureza das
propostas da segunda escola de Viena, e dos seus seguidores, era de um forte caracter
cientificista, o que, nos paradmetros de Schaeffer, nada teria a ver com musica, sendo que com

tentativas de aplicar equagdes algébricas no fazer musical. Nas palavras de Schaeffer:

“... depois da guerra, no periodo de '45 a '48, tinhamos rechagado a invasdo
alema, mas ndo tinhamos rechacado a invasdo da musica austriaca, a musica
dodecafdnica. Tinhamos nos libertado politicamente, mas a musica ainda
estava sob o poder de uma poténcia estrangeira, a musica da escola de Viena
[...] Eu estava horrorizado com a moderna musica dodecafonica. Eu disse a
mim mesmo: 'Talvez eu possa encontrar algo diferente, talvez a salvagdo, a
libertagdo, seja possivel.” (SCHAEFFER, 1987, tradugdo nossa)?’

Encontrando seu substrato na fenomenologia de Husserl, Schaeffer comeca a
sistematizacdo da musique concreéte, aplicando um processo de redugdo metodologica —

13

epoché —, que, de acordo com Husserl, tem a finalidade de “ impedir-me de qualquer
julgamento que diga respeito a existéncia espago-temporal” (HUSSERL apud KANE, 2007,
p. 17, tradugdo nossa)®®. A partir de tal dispositivo é que deriva a ‘acusmatica’, isto ¢, a
aplicagdo do epoché na musica concreta, a separagdo das causas espago-temporais € a
distin¢do destas em relacdo as caracteristicas sonoras imanentes. O que resta deste processo
de reducdo ¢ a acusmatica. Tal conceito ¢ definido como: “Acusmatica, adjetivo: Diz-se de
um ruido que se escuta sem ver as causas de onde ele provem.” (SCHAEFFER, 2006 [1966],
p. 56, tradugdo nossa)®’. O termo deriva do grego akousmatikoi, o qual por sua vez refere-se
aos alunos de Pitdgoras, que escutavam os ensinamentos do seu mestre por trds de uma
cortina. Assim, para os akousmatikoi, o corpo de Pitdgoras ¢ excluido da equacao, deixando-
os apenas com o som da voz dele. Em vista disso, Schaeffer enxerga nas novas tecnologias

uma continua¢do das antigas tradigdes acusmaticas do ensinamento pitagdrico; a cortina dos

27« after the war, in the '45 to '48 period, we had driven back the German invasion but we hadn't driven back

the invasion of Austrian music, 12-tone music. We had liberated ourselves politically, but music was still under
an occupying foreign power, the music of the Vienna school. [...] I was horrified by modern 12-tone music. I
said to myself, 'Maybe I can find something different, maybe salvation, liberation, is possible.” (SCHAEFFER,
1987)

28 «_. bars me from any judgement that concerns spatio-temporal existence”(HUSSERL apud KANE, 2007, p.
17)

29 “Acusmatico, adjetivo: Se disse de um ruido que se oye sin ver las causas de donde proviene” (SCHAEFFER,
2006 [1966], p. 56)
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tempos antigos, ¢ a radio e as formas de reproducgdo sonora de hoje, que coloca aos ouvintes
modernos frente a uma voz invisivel. A experiéncia acusmatica implica em uma mudanga de
foco que, por meio da reducdo, estabelece uma especial énfase na escuta. Excluindo as
relacdes causais do som, a atengdo ¢ redirecionada desde o objeto para o contetido,
descobrindo desta forma que muito do que ¢ associado a escuta, ndo ¢ nada mais do que

elementos visuais explicados pelo seu contexto.

Depois de quinze anos de elaboragdo, Schaeffer publica em 1966 o Traité des
Objets Musicaux: Essai Interdisciplines, dividido em sete livros. Tal obra representa a busca
de Schaeffer pelo desenvolvimento de uma teoria que sustentasse a experiéncia da musica
concreta, ¢ de onde desdobram-se alguns dos principais conceitos que vieram a ser
reconhecidos como o legado da musica concreta perante a as praticas experimentais dentro
da musica do século XX, tais como o objeto sonoro e a escuta reduzida. Seguindo a influéncia
fenomenoldgica de Husserl nos postulados de Schaeffer, assenta-se a unidade por tras da
musica concreta: o objeto sonoro. A critica fundacional da fenomenologia constroi-se sobre
a disting@o entre eventos psiquicos reais, dataveis (objeto factual) e o conteido imanente a
esses eventos (objeto intencional), onde este Ultimo seria seu objeto de interesse. Husserl
explica o conceito valendo-se de uma mesa. Uma mesa sempre ¢ vista desde uma perspectiva
em particular, se o sujeito desloca-se ele consegue ter uma nova percep¢ao da mesa, porém,
a sua percepg¢ao anterior ¢ perdida. Em medida do seu continuo reposicionamento, o sujeito
conseguird um fluxo de perspectivas, distintas umas das outras. Tal fluxo ¢ o que Husserl
chama de ‘adumbragdes’, uma série de multiplos atos de consciéncia. Porém, isto ndo ¢
suficiente para configurar a mesa como um objeto intencional, é necessaria a sintese desse
fluxo de adumbragdes. E através do correlato de perspectivas obtidas por meio de multiplos
atos de consciéncia que somos capazes de postular a identidade de um objeto, transcendendo
a percepcao deste mesmo. Assim, o objeto intencional distingue-se do objeto factual; sendo
o correlato, um ato de sintese por parte do sujeito, o objeto intencional independe de qualquer
contexto factual, tornando-se esséncia. A partir do objeto intencional é que Schaeffer funda
o objeto sonoro, uma sintese de um continuum de percepcdes auditivas que transcende seu
contexto; um objeto que ndo ¢ mais o fruto da percep¢do individual, sendo que do seu

correlato (SCHAEFFER apud KANE, 2007, p. 17).

E de especial interesse para o entendimento da fundagao da escuta reduzida uma

observacao aprofundada do livro II. Carlos Palombini aponta que:
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“Advém dai a escuta reduzida, uma suspensdo de relagdes simbolicas e
indiciais (como referéncias ao solfejo tradicional e a fonte ou a causalidade do
som) através da qual o objeto se revela como um agregado de qualidades de
forma e matéria sonoras.” (PALOMBINI, 1999, p. 6)

Para descrever o agregado de qualidades, o correlato sonoro, Schaeffer propde
quatro modos de escuta: Ecouter, Comprende, Entendre ¢ Ouir. Ecouter corresponde 4 um
modo de coleta de informagdo onde o som ¢ utilizado como indice para objetos e eventos no
mundo. (i.e. o rugido de uma animal selvagem aproximando-se, ou seja, perigo). Neste modo
os sons pertencem a uma rede de associagdes e experiéncias preocupadas com a causalidade.
Comprende ¢ a designacdo para um modo de coleta de significados onde os sons sdo
escutados como signos comunicativos. Este modo pode ser utilizado para descrever como
escutamos a linguagem, ou seja, sons emitidos por outro interlocutor os quais carregam um
significado. Por outro lado, Ouir representa um modo de escuta passivo frente aos estimulos
sonoros do mundo, desinteressadamente recebe o que a percepcao capta. Por fim, Entendre
descreve o modo seletivo de escuta, que ativamente seleciona, aprecia e responde a

determinados atributos do som.

Tabela 1 - Modos de escuta

4. COMPRENDRE 1. ECOUTER
— para mim: signos — para mim: indices
— diante de mim: valores — diante de mim: eventos
(sentido-linguagem) exteriores (agente-instrumento) 1e4
Emergéncia de um conteudo Emissao do som obietivos
do som e referéncia a, )
comparagdo com, nogoes
extra-sonoras
3. ENTENDRE 2. OUIR
— para mim: percepgoes — para mim: percepgoes
qualificadas brutas, esbogos do objeto

2e3:
— diante de mim: objeto — diante de mim: objeto o
sonoro qualificado sonoro bruto subjetivos
Selegao de certos aspectos Recepgao do som
particulares do som

3 e 4: abstratos 1 e 2: concretos

Fonte: PALOMBINI, 1999, p. 7
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Desta forma é possivel perceber como Ecouter ¢ Comprende sdo modos que
buscam um objeto referencial para além do som, ja Ouir e Entendre preocupam-se apenas
com os seus aspectos intrinsecos. Assim, a escuta reduzida configura-se como o exercicio de
ouvir o som afastado de qualquer tentativa de apropriacdo deste por parte de signos
indicativos ou comunicativos. O som ja ndo ¢ mais o veiculo, tornou-se o foco. No entanto, ¢
importante destacar certos paralelos entre as propostas de Schaeffer e de Greenberg. Sendo a
fenomenologia um dos substratos para a constru¢do da musica concreta, ¢ possivel observar
que em conceitos como o objeto sonoro e escuta reduzida “ndo possa existir uma diferenca
essencial entre uma audi¢cdo imaginada e uma audigdo real” (KANE, 2007, p. 20, traducao
nossa)*’. Vamos destrinchar essa frase revisitando os conceitos de objeto factual e objeto
intencional. A esséncia encarnada no objeto intencional ¢ produto de um fluxo de atos de
consciéncia, uma variedade de percepcdes, porém, ¢ na revelagdo de caracteristicas
invaridveis que comeg¢amos a identificar a esséncia presente no objeto intencional, ou seja, a
variacdo ¢ um simples exercicio para revelar esséncias. Paralelamente, através da epoché,
todo trago factual ¢ deixado de fora fazendo com que o objeto intencional seja liberado de
todo vinculo com o mundo externo, por tanto, a distingdo entre imaginagao e realidade torna-
se discutivel, quer dizer, as adumbracdes participes da sintese podem ser de origem
imaginario ou real, pouco importa. Husserl chega a apontar que “suposicdes sobre a existéncia
sdo irrelevantes” (HUSSERL apud KANE, 2007, p. 20, tradu¢do nossa)’!. Esta auséncia de
uma obrigac¢ao material faz com que tanto o objeto sonoro como a escuta reduzida ndo tenham
nenhum compromisso com a atualidade, perpetuando uma visao ahistorica da natureza dos
materiais, recursos e procedimentos utilizados no fazer musical. Novamente vemos a
edificagdo de muralhas, que visam rechagar as forcas sociais, culturais e politicas que
invadem territorio da arte, agora em torno a musica concreta. Embora as contribui¢des de
Schaeffer para com a pratica musical no século XX em diante sejam inegéveis, ¢ de suma
importancia para o seu desenvolvimento, a constru¢do de uma teoria sobre pilares rigidos que
omitem as forcas caudalosas da historia, coloca a possibilidade de um cataclismo no
horizonte, cataclismo que talvez Schaeffer reconhece ao momento de afirmar, em uma

entrevista com Tim Hodgkinson, que “... infelizmente, demorei quarenta anos para concluir
9 9

que nada é possivel fora do DoReMi” (SCHAEFFER, 1987, tradugdo nossa)*2. A tragica

30« . there can be no essential difference between imagined hearing and actual hearing.” (KANE, 2007, p. 20)

31« . suppositions about existence are irrelevant” (HUSSERL apud KANE, 2007, p. 20)
32« . unfortunately it took forty years to conclude that nothing is possible outside DoReMi” (SCHAEFFER,
1987)
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declaragdo — embora a produgdo das ultimas décadas testifique o contrario — evidencia a
frustracdo que Schaeffer sentiu ao perceber que ndo teve como organizar o som de uma forma
sensivel. E nesse momento em que levantam-se questionamentos pertinentes sobre a
possibilidade de construir e desenvolver um corpo tedrico sensivel omitindo, de certa forma,
as forgas sociais, culturais e politicas nas quais esta-se inserido, no caso daquilo ser realmente

realizavel.

1.4 Deixem os sons serem eles mesmos: John Cage

O sublime, como tido pela estética ao longo da historia, sempre tem sido
considerado préoprio do campo do ‘absoluto’, e por tanto, irrepresentavel. No paradigma
estético do classicismo e romantismo era julgado que a musica instrumental correspondia a
uma musica absoluta. Seguindo essa linha, o musicologo alemdo Carl Dahlhaus, estabelece
que o paradigma da musica absoluta responde a uma musica sem palavras, isenta de
associagdes extramusicais, autossuficiente e provedora de uma conexdo direta com o
verdadeiro, o belo ¢ o divino (DALHAUS, 1989). Nesse sentido, a musica revela-se como
uma pratica obcecada com as especificidades dos seus materiais; somente a musica tem dentro
do seu argot um termo para referir-se a elementos externos a ela que ameacam com deturpa-
la: o extramusical. Se observamos outras artes, dificilmente encontraremos algo semelhante.
A dancga nao tem termos para indicar elementos extradangantes. Do mesmo modo o cinema,
considerando a sua natureza multimidia, pouco preocupa-se com algo que pudesse chegar a
considerar-se extracinematico. Porém, na musica, como uma disciplina académica, artistica
e performdtica, ¢ comum deparar-se com uma certa necessidade de identificar, e incluso
eliminar, elementos que ndo sejam considerados proprios, postura que pode ver-se acentuada
em certas tradicdes, como a musica absoluta de Eduard Hanslick, por exemplo (KIM-
COHEN, 2009). A partir deste ponto podemos observar paralelos com os postulados de
Greenberg, inclusive. As instituicdes da musica ocidental tém constituido e perpetuado a
musica como um conjunto de efeitos quantificados em valores; tém capturado a musica como
um sistema signico/numérico, isto ¢, um sistema onde seus fenomenos sdo concedidos a
valores de altura, harmonia, duracdo e organizacdo ritmica. Essa valorizacao dos efeitos
musicais corresponde a valorizagio de certos efeitos em detrimento de outros. E nesse
contexto que John Cage posiciona-se facilmente como a figura mais influente dentro das
praticas experimentais na musica, do periodo pos-guerra em diante. Se Varese enfrentou o

conservadorismo musical propondo ampliar as defini¢des de musica para incluir todo som
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organizado, Cage foi além, ao incluir todo som e até mesmo o siléncio. Responsavel por
impulsionar a musica para o plural dominio da p6és modernidade, os postulados de Cage
destacam-se por seu constante empenho em expandir o universo e pratica musical, junto com
seu rigido paradigma. Descrito como um detonador de tradi¢des e um neotrascendentalista,
Cage praticou uma profunda revisdo dos valores da musica, relocalizando-os dentro de uma
prediscursividade da natureza dos sons e sua qualidade autorreferente, isto €, o ‘som em si

mesmo’.

Em 1933, Cage, aos 21 anos, tornou-se aluno de Arnold Schoenberg,
estabelecendo-se uma relagdo na qual podemos apontar um certo ponto de partida. A nogao
de Cage de que ele “ndo tinha tato para harmonia” (CAGE apud HICKS, 1990, p. 134,
tradugdo nossa)®, resultado da sua vivéncia junto a Schoenberg, fez com que Cage
empreendesse um caminho em busca de uma musica livre da teoria musical, da tonalidade e
harmonia. Isto teve implicancias diretas na reestruturagao e posterior abandono dos meios de
composi¢ao musical — na tradi¢do ocidental —, isto ¢, desenvolvimento melodico, harmonico
e o ideal de movimentacdo musical por meio de progressoes e cadéncias. O novo meio que
Cage vislumbrou para estruturar esta nova abordagem da musica foi o siléncio. Realinhando
0s quatro parametros da musica (altura, intensidade, timbre e duragdo) Cage relega o
parametro primordial — altura —, para favorecer a duragdo, ja que este era o parametro ‘correto’

para pensar a composi¢do. Em razao disso, Cage estabelece:

O som tem quatro caracteristicas: altura, timbre, intensidade ¢ duragdo. O
oposto e necessario coexistente do som € o siléncio. Das quatro caracteristicas
do som, apenas a duragdo envolve som e siléncio. Portanto, uma estrutura
baseada em duragdes (ritmo: frase, duragdes de tempo) estad correta
(corresponde a natureza do material), onde uma estrutura harmoénica esta
incorreta (derivada da altura, que ndo tem como existir no siléncio). (CAGE,
1961, p. 63, tradugio nossa)*.

Usando o siléncio como um dispositivo estruturador do material musical, Cage
foi capaz de expandir os horizontes musicais, incorporando o que sempre esteve além dos

limites da pratica musical: o completo campo do som. Influenciado pelo cineasta abstrato

33« . .to having ‘no feeling for harmony’” (CAGE apud HICKS, 1990, p. 134)

34 « Sound has four characteristics: pitch, timbre, loudness, and duration. The opposite and necessary coexistent
of sound is silence. Of the four characteristics of sound, only duration involves both sound and silence. Therefore,
a structure based on durations (rhythmic: phrase, time lengths) is correct (corresponds with the nature of the
material). whereas harmonic structure is incorrect (derived from pitch, which has no being in silence).” (CAGE,
1961, p. 63).
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Oskar Fischinger, quem sustentava a ideia de que cada objeto deste mundo possui um
‘espirito’, o qual € possivel de ser articulado na sua impressao do seu som (DYSON, 1992),
o entendimento sonoro de Cage foi direcionado para um animismo e transcendentalismo dos
objetos, como veiculos de acesso para uma realidade mais profunda. Tal ideia levou a Cage
a percussdo como mecanismo de escuta dessa impressdo animista, na conjun¢do da
materialidade, sonoridade e espirito do objeto posto em vibragdo. Preparado com esse
conjunto de elementos — siléncio, som, espirito, objeto e duragdo —, Cage confrontou nao
apenas 0s mecanismos estruturais, senao que também o proprio espaco e instrumentacao da
tonalidade. Produto dessas experimentagdes foi o piano preparado, que, em primeira
instancia, foi elaborado como uma adaptacdo para sua pega Bacchanale. Mas em tal
procedimento também ¢ possivel enxergar uma preparagdo para a “morte da tecnologia de
coroacdo da tonalidade, aniquilacdo do seu fixo e claustrofobico temperamento” (DYSON,
1992, p. 377, tradugdo nossa)®>. A musica ja ndo servia a vontade dos romanticos, como
veiculo de suas carregas emogdes, sendo que atendia a sutil e modesta expressdo dos objetos

posicionados dentro do piano.

Na sua pecga Imaginary Landscape N°4, de 1951, uma peca para doze radios e
vinte e quatro interpretes, Cage enfrentou uma nova transformagdo do seu entendimento
sonoro, o qual por primeira vez se vé abstraido, liberado do seu objeto, e, por sua vez,
constantemente presente, pois ele estd nas frequéncias que sdo irradiadas pelo espaco; uma
infinidade de sons estdo sendo emitidos pelas radio difusoras, sendo o aparelho radiofénico
apenas o seu catalizador. Em paralelo, a amplificacdo fez com que fosse possivel a escuta e
posterior transmissdo de sonoridades antes omitidas pela sua baixa intensidade. Assim, a
tecnologia apresenta-se como um emancipador do som, perante a sua materialidade,
concebida no objeto; assim ¢ estabelecida uma conscientizagdo dos modos da natureza —
enxergada na transcendéncia do objeto —, dentro das operagdes artisticas, permitindo que
objeto da arte retome o fluxo da vida. Desta forma ¢ enquadrado um processo, dentro da
tecnologia, de transmutacdo do cultural para o natural, estabelecendo-se um paradoxo, onde
por um lado o som seria emancipado pela tecnologia, mas simultaneamente seria dependente
da sua forga liberadora. Assim Cage passa a considerar o processo como um recurso

fundamental do seu corpo filoséfico/tedrico musical, reconhecendo-o nas proprias qualidades

35« .. death of the crowning technology of tonality, annihilation of its fixed and claustrophobic

temperament...”(DYSON, 1992, p. 377)
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do ‘som em si mesmo’, o qual ¢ um fluxo continuo de criatividade, colocando sua auséncia
de bordas, e por tanto, uma capacidade intrinseca de mistura como todo e qualquer outro som,
como um paralelo com conceitos centrais na composicdo de Cage, como a interpenetracao,
desimpedimento e ndo-obstrugdo, elementos os quais decantaram nas experimentacdes de

Cage com o I-Ching e a indeterminabilidade como estratégia composicional.

Na sua busca pelo siléncio, Cage foi em 1952 para a universidade de Harvard,
onde entrou em uma camara anecoica, lugar que seria a origem do mito que contorna o
siléncio proposto por Cage. Nessa camara ele relata ter ouvido dois sons, um agudo e outro
grave, 0s quais seriam respectivamente o seu proprio sistema nervoso e circulagdo sanguinea,
segundo o dito pelo engenheiro responsavel, uma vez questionado por Cage. A realizagdo que
foi marcada pela impossibilidade de ouvir o siléncio total, a auséncia pura, desenlagou em
um abandono da ideia do absoluto, e a dicotomia previamente estabelecida por Cage entre o
som/siléncio. Em troca, Cage comecou a enxergar o siléncio como a expressao sonora da nao-
intencionalidade, articulando a auséncia como um nao-significado, uma nao causalidade, e
desta forma aproximando-nos do fluxo da vida, caudal o qual estaria imaculado das narrativas
da sociedade, com seus significados, conceitos, contexto e cultura. Essa ideia foi utilizada por
Cage como uma estratégia para afastar a vontade do compositor como tal, isto é, um
controlador, diretor, definidor, em suma, um destrutor do som, como Cage estipula (DYSON,
1992). Esté estratégia ¢ evidente na celebre pega 4°33”, um dos trabalhos mais controversiais
e reconhecidos de Cage, estreada em 1952, e interpretada por David Tudor. A pega consiste
em trés movimentos onde o interprete ndo deve executar nenhum som, destacando assim a
ndo-intencionalidade dos sons do ambiente, no caso do Maverick Concert Hall. Assim, foram
permitidas uma série de concepgdes, possibilidades, modos de produgdo, execugdo e escuta,
até entdo inéditas. O uso do tempo, fazendo um paralelo com as artes visuais, serviu de
moldura para o instante sonoro evidenciado pela performance da obra (CAMPESATO, 2007).
Convidando a audiéncia a criar sua propria experiéncia estética, Cage reconfigura as
hierarquias e papeis do compositor, interprete e ouvinte em torno a indeterminabilidade e
ndo-intencionalidade, enquadrando a pe¢a como uma expressao direta do ‘som em si mesmo’.
Porém, novamente encontramos contradi¢des. No apelo transcendentalista de Cage em torno
ao ideal de ‘Deixem os sons serem eles mesmos’, o compositor busca exiliar qualquer rede
de significados que possam contaminar a musica. Entretanto, vale-se de recursos retoricos e
metaforicos para desenvolver e afirmar os seus postulados. Fugindo de uma rede de

significados, Cage perpetuamente cai em outra, tdo repleta de significantes quanto a anterior.

37



No momento em que utiliza conceitos proprios de filosofias orientais, por exemplo, ja
demostra a inevitabilidade do contexto: as no¢des de ‘Eu’ e ‘Nada’ do budismo Zen, para a
sua compreensdo, irremediavelmente vem acompanhadas da cultura nas quais
desenvolveram-se. Do mesmo modo, o uso de recursos visuais para referir-se a fendmenos
sonoros indica um sistema tacito de representagdes. Neste momento evidencia-se o problema
ético de descrever esséncias — 0 som em si mesmo — como autossuficientes e autodescritivas,
valendo-se de representacdes externas a elas, forcando assim um paradoxo, presente, por
exemplo, no jogo retdrico entre o ‘natural’ e o ‘cultural’. Por fim, ¢ desconsiderada também
a intencionalidade presente no desenvolvimento e produc¢do da tecnologia utilizada nas obras,
resultado de intmeras relagdes sociais, culturas, politicas e econdmicas®®. Esta ‘a-
culturalidade’ presente na proposta de Cage, impulsionada pela remogao da obra de qualquer
especificidade social e a redugdo do som ao seu estado de ‘som em si mesmo’, aparenta a
instauracdo de uma propria camara anecoica dentro do idedrio do compositor, que busca
excluir qualquer relacionalidade, contextualidade e sociabilidade na obra e pratica musical
(BROPHY, 2005). O paradoxo e a ambiguidade, configuram-se como tragos fundamentais
da estética de Cage. Onde por um lado temos incontestaveis contribui¢des, por outro temos
uma espiral que comega na tentativa de emancipar-se dos limites da tonalidade, para cair
novamente em uma pratica que terminou por delimitar novas fronteiras de uma musicalidade,
que por sua vez deixou de fora as riquezas da relacionalidade do som, fazendo com que seja
necessaria uma abordagem que comporte ndo uma dicotomia, sendo que uma pluralidade de
agentes trabalhando em rede para a identificagdo e produgao de valores estéticos. Desta forma

abre-se caminho a abordagem ndo-coclear.

36 Ver Gramophone, Film, Typewriter, de Friedrich Kittler.
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CAPITULO II

No presente capitulo serdo abordados trés pontos considerados fundamentais,
pelo presente trabalho, para um maior entendimento da abordagem nao-coclear, junto as suas
preocupacdes, questdes e propostas, visando evidenciar a relevancia dos tragos intertextuais
presentes nas transformagdes que sofreram as artes de galeria durante o final da década de
1960 e ao longo dos 1970, resultando em uma producao que foi o espaco desde onde podemos
mapear a origem da arte sonora assim como ¢ concebida hoje em dia. Tais pontos sdo: o
conceitualismo, o qual sera abordado a partir dos postulados do artista e teodrico Joseph
Kosuth, apresentando concepgdes historico/culturais de um campo estético constituido em
torno a nogdes de gosto e beleza, que comegou a ver o seu declinio com a ascensdo do
modernismo, para finalmente ser destituido em razdo dos questionamentos levantados pelas
novas geragoes de artistas que, retomando as ideias planteadas por Duchamp no comego do
século XX, questionaram a natureza da arte, deslocando-a desde uma arte da ‘aparéncia’ para
uma do ‘significado’. Em seguida, serd apresentado e desenvolvido o campo ampliado,
diagrama da autoria de Rosalind Krauss, onde ¢ descrita a situagcdo na qual encontrava-se a
escultura através do modernismo, descrevendo a sua ‘condigdo negativa’, isto ¢, a
identificagdo desta em medida do que ela ndo ¢. Do mesmo modo, observando a insisténcia
da critica modernista em alargar a categoria de escultura para conseguir comportar as
caracteristicas da nova producdo, Krauss propde uma ampliacdo do campo no qual a escultura
estd inserida, elaborando novas categorias que permitiram a apreciagao e posterior analise das
novas propostas. Por fim, serd abordar a situagdo expandida, conceito elaborado pelo artista
e tedrico Robert Morris. Embora a semelhan¢a nominal entre os conceitos de Krauss ¢ Morris,
sera destacada a diferenca do seu foco; enquanto Krauss preocupa-se com a elaboragdo de
novas categorias e as relagdes que estas estabelecem, Morris debruga no lugar da experiéncia
artistica, considerando ao espectador, o tempo, espago e objeto, como os interlocutores desta
situacdo, destacando os aspectos relacionais e dindmicos que sdo estabelecidos nas suas
interagdes. No decorrer do presente capitulo estes trés pontos serdo aprofundados tendo como
objetivo o mapeamento dos recursos e operagdes dos quais uma abordagem nao-coclear valer-

se-ia no momento da apreciagdo, eventual analise, e critica de uma obra de arte sonora.
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2.1 A virada conceitual

A noc¢do de que a arte vale-se de uma ‘linguagem’, a qual vai mudando de
assunto, dos temas que aborda e lhe sdo interessantes, seguindo as tendéncias e ditames
proprios de cada é€poca, sera nosso ponto de partida, o qual depois servira para evidenciar o
radicalismo presente nas ideias dos anos 1960 — 70. Tal nog¢ao, para o que nos compete, pode
ser rastreada ao Iluminismo, onde era amplamente difundo o conceito de gosto como eixo
central na apreciacdo da obra de arte. O gosto estava intimamente vinculado ao conceito de
prazer, o qual por sua vez era uma sensac¢do sujeita a graus de refinamento. De tal modo,
buscando a sua universaliza¢do, o gosto era colocado em paralelo a logica e a moral, sendo
assim coroado como o principal dispositivo de julgamento estético. Em razdo disso, o
proposito da arte era a producdo de prazer, aquele do mais alto escaldo. Porém, ao outro
extremo do espectro, existia o desgosto, o repugnante, aqueles elementos que apenas os mais
perversos artistas atrever-se-iam a representar na sua obra. Embora a tentativa de
universalizacdo seja altamente questionavel, ¢ interessante retroceder ainda mais e abordar
uma forma de arte onde esses elementos de mau-gosto sdo um trago constitutivo: A Vanitas.
Termo oriundo do latim vanus (vazio), Vanitas significa vaidade, mas no sentido de
futilidade, insignificancia, da fragilidade e brevidade da carne. Valendo-se de caveiras,
esqueletos e outros elementos alusivos a morte, a Vanitas busca nos lembrar da corrupgao da
carne e seus prazeres como distracdo de aspiragdes superiores, como o encontro com a
divindade na vida apos a morte. A pesar de que os elementos pictoricos da Vanitas sejam de
evidente e proposital repugnancia, ¢ importante apontar que o sentido por trds a obra ndo era
provocar desgosto em si, sendo que revigorar a cosmologia cristd, a promessa do paraiso para
os bem-aventurados, o castigo eterno para os malditos, ou seja, estamos em frente a um
género o qual vale-se de recursos simbolicos que apelam a conceitos para veicular a sua

mensagem, € ndo apenas a recursos retinais que buscam agradar aos sentidos.

Foi no Iluminismo que assentaram-se as no¢des de uma arte pictorica de
natureza ornamental, tida para agradar aos seus financiadores, como troféus feitos para ser
exibidos em salas de eventos sociais. Porém, dentro da agenda desse curriculo estético,
manifestagdes como a Vanitas ndo teriam lugar, nem formas de apreciacdo, evidenciando as
brechas de tal programa; se o prazer ndo tem nenhuma relagdo com a obra, o gosto ¢ impedido

de ser um parametro de avaliagao.

40



Nos anos vindouros, com uma multiplicacdo das correntes artisticas, podemos
apreciar uma grande variedade de tdpicos abordados por essas diferentes tendéncias,
alterando em consecutivas ocasides o ‘curriculo estético’ tido em grande consideracao
durante o Iluminismo. Entretanto, ¢ s6 no comeco do século XX que o elemento a ser
questionado passa do eventual assunto abordado, para a propria ‘linguagem’ da arte. Dito em
outras palavras, mais do que questionar os meios e recursos estéticos de determinada corrente
artistica, foi questionada a propria natureza da arte, os fundamentos que a constituem como
tal. Em razdo disso, a figura de Marcel Duchamp configura-se como principal referencia no
questionamento da natureza da arte, evento que deu inicio a uma profunda transformacao dos
valores iluministas, assentados na singularidade e essencialismo, para passar a uma visao
expandida, fundamentada na pluralidade e multiplicidade. Um dos primeiros passos dessa

transformagao € o que identifica-se como a virada conceitual (KIM-COHEN, 2009).

Em abril de 1917, na Exibi¢do de Artistas Independentes de Nova York,
Marcel Duchamp tentou submeter para avaliagdo um mictorio, assinado R. Mutt — 1917 e
intitulado “Fountain”. O célebre readymade, apesar de ser aceito, nunca chegou a participar
da exposicdo, provavelmente devido as associacdes proprias de um mictdrio, € a um tacito
senso estético, que o rotularia de ‘mau gosto’. Entretanto, as inten¢des de Duchamp estavam
longe de relacionar-se com qualquer recurso ou operagdo que tivesse o gosto, ou inclusive, o
senso estético, como norma. Muito pelo contrario, o intuito era transcender tais padrdes. Com
a inser¢ao de materiais estranhos a pratica artistica, Duchamp e seus readymade configuram-
se como os responsaveis pela auséncia de tal divisdo na atualidade (DANTO, 2000).
Removendo um objeto qualquer do seu cotidiano, e colocando-o no contexto de uma obra de
arte, Duchamp buscou encerrar um periodo de pensamento e pratica estética a qual estava
preocupada com padrdes de gosto. Desta forma foi promovida uma transi¢cao desde a era do
gosto, para a era do significado. Porém, o intuito ndo era a erradicagdo da beleza, feiura, gosto
ou repugnancia nas artes, apenas a derrogacao de tais como imperativos artisticos. A partir
de tal momento seriam opgdes através das quais o artista veicularia o significado da obra,

caso fosse sua intencao.
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Nas palavras de Duchamp:

Um ponto que quero muito estabelecer ¢ que a escolha desses "readymades"
nunca foi ditada pelo deleite estético. [...] A escolha partiu de uma reagdo de
indiferenga visual com ao mesmo tempo uma auséncia total de bom ou mau
gosto ... na verdade uma completa anestesia. (DUCHAMP apud DANTO,
2000, n.p, tradugdo nossa)’’

A empreitada de Duchamp, ndo obstante, vivenciou um ‘desvio’, como ja
pudemos ver no primeiro capitulo do presente trabalho, nas diretrizes do alto modernismo de
Greenberg e Fried, focados na especificidade dos materiais da obra de arte. Tal formalismo
incipiente estava presente inclusive em individuos proximos a Duchamp, tais como Walter
Arensberg, patrono do artista, que considerava que o propdsito da tentativa de submeter o
mictdrio, era dirigir a atencdo do comité avaliador para as caracteristicas formais do objeto,
e a sua beleza intrinseca. Foi justamente a geracdo de artistas da década de 1960, entre os
quais estavam os que Fried diagnosticou como ‘literalistas’, que retomaram as propostas de
Duchamp e seus esfor¢os de “reconectar a arte com a vida” (DANTO, 2000, n.p, traducao
nossa)’®. Entre esses artistas podemos destacar a Robert Morris, Donald Judd, Joseph Kosuth
entre outros, figuras as quais, seguindo os impulsos iniciados por Duchamp no comeco do
século XX, buscaram ir além das delimitagdes estipuladas por Greenberg para debrugar em
uma pratica alheia as restrigdes historico/materiais e livre da moldura, perspectiva e
planicidade do pictdrico. Deste modo, nos anos 1960, retrata-se uma situagdo onde por um
lado tinhamos os representantes do alto modernismo, estabelecendo o que a arte deveria ser,
e por outro, uma nova geracao de artistas — minimalistas, conceitualistas, o grupo Fluxus —,
que longe de querem enquadrar suas propostas, partiam da premissa de que a arte como uma
pratica, como ideia, era um lugar de contestagdo. Tal postura foi a que levou a ‘vitdria’ no
conflito presumido por Fried*, entretanto, ndo pela sua capacidade ou inten¢do de subjugar
0 movimento anterior, sendo que porque as proprias ideias que constituam o modernismo ja
ndo eram aplicaveis, ou seja, ndo foi executado um descarte das operacdes e recursos dos

quais o modernismo valia-se, sendo que foi expandido o espectro de agentes considerados

37 “A point which I very much want to establish is that the choice of these ‘readymades’ was never dictated by
aesthetic delectation. [...] The choice was based on a reaction of visual indifference with at the same time a total
absence of good or bad taste...in fact a complete anesthesia.” (DUCHAMP apud DANTO, 2000, n.p)

38 «_ . to reconnect art with life.” (DANTO, 2000, n.p)

3% Em multiplas instancias do seu ensaio 4rt and Objecthood, & possivel encontrar apelagdes de cunho bélico,
indicando que estava acontecendo uma ‘guerra’ entre o modernismo e a arte literal, proposta a qual representava
a degradagdo da arte.
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dentro da pratica artistica, assim como foi instaurado o constante questionamento da propria

arte como categoria.

Ao redor de maximas como — A ideia torna-se a maquina que faz a arte —, esta
no caso da autoria do artista Sol LeWitt, edificou-se o conceitualismo, movimento o qual
identificou nas opera¢des mentais, na propria ideia, o locus da pratica artistica. Entendendo a
obra de arte como uma tautologia, isto €, um sistema autocontido o qual define para si mesmo
as condigdes que o fazem verdadeiro, ou dito em outras palavras, a afirmac¢ao de que a propria
arte define as condi¢des nas quais sua produ¢do possui sentido, os conceitualistas apoiaram-
se na intencionalidade que o artista e ou espectador projeta na obra para valida-la, o que
Donald Judd afirmou quando disse “se alguém o chama de arte, ¢ arte” (JUDD apud
KOSUTH, 1991 [1969], p. 20, tradugdo nossa)*’. Do mesmo modo, suas preocupagdes
afastaram-se da apreciacdo estética dos objetos e suas propriedades fisicas, para focar em
abordagens as quais pudessem contribuir ao desenvolvimento da ideia de arte e em como os
artistas podiam fazer proposi¢cdes as quais participassem desse desenvolvimento. Joseph

Kosuth estipulou:

Ser um artista agora significa questionar a natureza da arte. Se alguém esta
questionando a natureza da pintura, ndo pode questionar a natureza da arte. Se
um artista aceita a pintura (ou escultura), ele esté aceitando a tradi¢do que vem
com ela. Isto € porque a palavra arte ¢ geral e a palavra pintura ¢ especifica. A
pintura é uma espécie de arte. Se voc€ faz pinturas, ja esta aceitando (ndo
questionando) a natureza da arte. Aceita-se entdo que a natureza da arte ¢ a
tradigdo europeia de uma dicotomia pintura-escultura. (KOSUTH, 1991
[1969], p. 18, traducdo nossa)*!

Criticos do modernismo de Greenberg, o qual rebatizaram como
‘Formalismo’, identificaram nele o 4pice de uma arte decorativa, desprovida de qualquer
substancia conceitual, a qual, alids, era propositalmente desconsiderada pelos seus
exponentes. Do mesmo modo abnegavam da critica modernista, ja que esta era apenas

estabelecida sob termos morfoldgicos, os quais nada tinham a contribuir a natureza da arte.

40 “if someone calls it art, it’s art.” (JUDD apud KOSUTH, 1991 [1969], p. 20)

41 “Being an artist now means to question the nature of art. If one is questioning the nature of painting, one
cannot be questioning the nature of art. If an artist accepts painting (or sculpture) he is accepting the tradition
that goes with it. That's because the word art is general and the word painting is specific. Painting is a kind of
art. If you make paintings you are already accepting (not questioning) the nature of art. One is then accepting
the nature of art to be the European tradition of a painting-sculpture dichotomy.” (KOSUTH, 1991 [1969], p.
18)
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Lucy Lippard, a critica de arte estadunidense, chegou a descrever as pinturas de Jules Olitski

como ‘Muzak visual’.

Tendo (1) o pensamento como uma pratica continua e radicalmente
metaforica, (2) a arte diretamente vinculada com tal pratica, e (3) a estética como uma
disciplina que deve ser separada da arte, devido a sua constante consideragdo de elementos
externos tais como o belo e o gosto, vemos como a arte ¢ constituida como uma categoria
dinamica e autodeterminada. O cerne de qualquer contribui¢do para o conceito de arte, estaria
na propria ideia que determinada obra trouxe em um momento especifico; por exemplo, as
contribuicdes do cubismo para com a arte, estariam na sua contribuicdo para o
desenvolvimento desta como conceito, € ndo nas propriedades fisicas e pictoricas das suas
obras, que atualmente ja ndo passam de meros objetos de colecionador, ja que a arte como
conceito continuou com seu desenvolvimento, fazendo com que a contribui¢do do cubismo
seja apenas aprecidvel no seu contexto histdrico/artistico. Apreciar uma obra cubista
atualmente seria uma operacao a qual inevitavelmente estaria deslocada, ndo correspondendo
com o estado e preocupacdes atuais da arte, desta forma impossibilitando qualquer leitura
que pudesse emular fidedignamente seu significado e impressao inicial. Por outro lado, a
consideracdo da arte como uma tautologia evidencia ambiguidades nos postulados
conceitualistas, principalmente se ¢ levada em considerag@o a condi¢@o dinamica do conceito
de arte, posto que novamente estamos frente a um sistema fechado, o qual neste caso ¢
autocondicionado e paralelamente desenvolvido por toda e qualquer proposi¢ao que contribua
com seu crescimento conceitual. E dificil imaginar como um sistema consegue definir os seus
limites considerando que seu objeto principal ¢ o conceito de arte, o qual por sua vez ¢
veiculado através de operagdes mentais que sdo cristalizadas em objetos fisicos ou
performances. Tendo em conta sua natureza imaterial, tais bordas estariam fadadas a serem
dissolvidas. Um caminho possivel seria a total compenetra¢do da vida com a arte,
considerando toda manifestagdo como um receptaculo plausivel do objeto de arte, principio

o qual foi levado em frente pelo grupo Fluxus, por exemplo.

A colocacao de uma postura monista perante a arte € tensionada na situagdo
expandida na qual artistas da década de 1970 construiram seu trabalho, levantando a
relacionalidade de agentes como tempo, espago, espectador e obra em uma confabulagao da

qual resulta a experiéncia artistica. Considerando as contribuigdes do conceitualismo, junto
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com os principios apresentados na situa¢do expandida, podemos apreciar como comeca a ser

desenhada a base na qual uma arte sonora ndo-coclear podera ser fundamentada.

2.2 A ampliagio

Durante o século XX, a quantidade de materiais admitidos na pratica da
escultura aumentou drasticamente, assim como os seus procedimentos e a posterior revisao
da natureza deles. A consideracdo do som, em maos dos artistas que incursionaram na sua
utilizagdo dentro das praticas de artes de galeria, como um desses possiveis materiais, faz
com que seja prudente analisa-lo através da lente com que seria observando qualquer outro
daqueles — recém-admitidos — recursos plasticos, guardando devido cuidado. Foi Rosalind
Krauss, quem no seu célebre ensaio Sculpture in The Expanded Field idealizou uma série de
categorias as quais comportavam a experiéncia artistica que foi vivenciada através do final
dos anos 1960 e através dos anos 1970. Observando uma enorme heterogeneidade na
producdo escultural da época, e uma insisténcia por parte critica modernista em alargar a
categoria ao ponto de arriscar o seu colapso, Krauss acusa o carater historico da escultura
como categoria, em detrimento da uma universalidade atribuida pelo senso estético
modernista. Do mesmo modo, apela a um historicismo, visando reduzir a ‘estranheza’
provocada pelo novo, para eventualmente, através do reconhecimento do préprio no outro,
gerar o conforto necessario para concatenar os novos agentes aos antigos, evocando um

modelo evolutivo.

Vinculando a escultura ao monumento, Krauss inicia sua linha de raciocinio
identificando neste ultimo uma conjung¢do entre espaco, historia e objeto. O monumento ¢
uma representacdo comemorativa de um evento ou figura histdrica situado propositalmente
em um determinado local. Em torno a uma rede de simbolos, o monumento ergue-se
verticalmente, valendo-se de recursos figurativos e a media¢ao de um pedestal, que o conecta
com o lugar em qual esta situado. E interessante a simbiose presente entre o objeto € o
pedestal, posto que, enquanto este ultimo eleva o objeto a uma condi¢ao de modelo a seguir
perante os seus espectadores, simultaneamente os afasta. O pedestal do Gattamelata,

monumento equestre ao condottiero®” Erasmo de Narni, possui em torno de 8 metros de

42 Nome dado ao capitdo de tropas mercendrias que serviam as cidade-estado italianas desde a Idade Média até o
século XVI.
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altura, fazendo com que para ser apreciado, deva ser guardada uma distancia consideravel, de

outra forma é inabordavel.

Figura 4 - Pedestal do Gattamelata. Donatello, 1453.

Fonte: Santander LaSalle*?

Uma primeira tentativa de tirar o pedestal da equagdo pode ser apreciada na obra
de Rodin, em esculturas como Balzac ou Os Burgueses de Calais, desta forma provocando
uma identificagdo, um vinculo intimo entre o espectador e o objeto. E com Balzac, que
também podemos apreciar um afastamento de propriedades antropomorficas do objeto,
motivo pelo qual o artista foi duramente criticado. Entretanto, foi com Brancusi que a
escultura dd um passo definitivo em dire¢do ao modernismo, tornando-se finalmente némade,
abandonando seu vinculo com o espaco, isto ¢, atingindo seu carater transportavel. Além de
provocar uma profunda revisdo nas relagcdes economicas em torno a escultura, fez com que o
pedestal, despojado da sua fung¢do histérica, agora entrasse em fusdo com o objeto na sua
qualidade estética, dissolvendo as suas fronteiras, como € possivel apreciar na obra Adam et

Eve.

43 Disponivel em: <http://apuntes.santanderlasalle.es/arte/renacimiento/escultura/xv/donatello_gattamelata.htm>.
Acesso em: 27/06/2021.
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Fonte: UFM*

Figura 6 - Adam et Eve, Constantin Brancusi. 1921

Fonte: Guggenheim Museum*

4 Disponivel em: <https://educacion.ufm.edu/auguste-rodin-monumento-a-balzac-bronce-modelo-1898-
fundicion-1935/> Acesso em: 27/06/2021.
4 Disponivel em: <https://www.guggenheim.org/artwork/663>. Acesso em: 27/06/2021
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Na escultura, a passagem para o modernismo efetiva-se quando esta perde a
necessidade de ter significAncia, dando resultado a um objeto altamente abstrato,
fundamentalmente autorreferente e, considerando um viés historico, funcionalmente
deslocado. Tal processo decantou no que Krauss identificou como a ‘condi¢do negativa’ da
escultura, ou seja, a caracterizacdo da pratica pelo que ela ndo ¢, uma ndo-paisagem, uma

ndo-arquitetura. Nas palavras de Krauss:

Comegou a ser experimentado cada vez mais como pura negatividade. Nesse
ponto, a escultura modernista apareceu como uma espécie de buraco negro no
espago da consciéncia, algo cujo contetido positivo era cada vez mais dificil
de definir, algo que so era possivel localizar em termos do que ndo era. Mas,
provavelmente seria mais preciso dizer do trabalho que se encontrou no inicio
dos anos 60, de que a escultura entrou em uma categoérica terra-de-ninguém:
era o que estava sobre ou na frente de um edificio que ndo era o edificio, ou o
que estava na paisagem que ndo era a paisagem. (KRAUSS, 1979, p. 34 — 36,

tradugdo nossa)*®
Observando a produgdo artistica de finais dos anos 1960, Krauss notou que
fazendo uma simples inversao dos conceitos de ndo-paisagem/nao-arquitetura, ja era possivel
estabelecer categorias que estabelecessem um dialogo com artistas os quais ndo encaixavam-
se nas diretrizes modernistas. Embora a escultura modernista tivesse cessado de produzir
positividade, a producdo escultural da época estava longe de compartilhar dessa mesma
atrofia. Enxergando uma certa superagdo, ou auséncia de parametros necessarios para
descrever as caracteristicas da producdo emergente, ¢ que Krauss anunciou o passo para a
poés-modernismo, enquadrando a escultura dentro desta logica como uma pratica que nao
obedece mais a organizacgdes constituidas em torno a determinados meios ou materiais, senao
que, ¢ organizada em torno a um universo de conceitos os quais sdo constantemente
tensionados perante a sua situacdo cultural. Desta forma estabelece-se a pluralidade e
multiplicidade em contraposi¢@o a insisténcia em alargar a categoria de escultura, por parte
da critica modernista. Nesse sentido, o historicismo trazido a tona pela autora, evidencia como
em diferentes épocas a confabulacdo de agentes dentro de uma operagdo que tem como

proposito a confeccao de uma obra de arte, ¢ um trago proprio de diversas praticas artisticas.

Assim ¢ denunciada a necessidade de universalizar uma categoria a qual, trabalhando em

46 “It began, that is, to be experienced more and more as pure negativity. At this point modernist sculpture
appeared as a kind of black hole in the space of consciousness, something whose positive content was
increasingly difficult to define, something that was possible to locate only in terms of what it was not. But it
would probably be more accurate to say of the work that one found in the early sixties that sculpture had entered
a categorical no-man's-land: it was what was on or in front of a building that was not the building, or what was
in the landscape that was not the landscape.” (KRAUSS, 1979, p. 34 — 36)
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conjunto com uma série de conceitos, seria capaz de comportar uma apreciacao, teorizagdo e
critica da producdo emergente, a qual foi negligenciada durante a décadas em que o alto

modernismo mostrou-se hegemonico.

A proposta de Krauss ¢ sintetizada em um diagrama que posiciona as inversoes
da ndo-paisagem/ndo-arquitetura, sendo estas paisagem/arquitetura respectivamente, em uma
relacdo multidirecional da qual, dependendo do vetor do eixo escolhido, podemos estabelecer

diferentes relagdes.

Figura 7 — A Escultura no Campo Ampliado, Rosalind Krauss. 1979.
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Fonte: KRAUSS, 1979, p. 38

Posicionando os dois binarismos de ndo-paisagem/ndo-arquitetura e
paisagem/arquitetura, ¢ estabelecido um campo quaternario no qual sdo tracados dois eixos —
complexo e neutro — os quais referem-se a natureza auto-referenciada do binarismo inferior
(neutro) e a relacionalidade do sistemas que compdem o binarismo superior (complexo).
Deste modo, Krauss estabelece trés novas categorias que sdo resultado de novas combinagdes
entre os agentes participes do campo ampliado. As obras que entabulassem relagdes entre
paisagem e nao-paisagem, foram rotuladas de ‘locais demarcados’, ou seja, obras que valem-
se de operagdes dentro de um sitio especifico — paisagem —, porém que alteram de formas
improprias tal espago, seja através da sua manipulag@o, ou da instalacdo de objetos externos

— ndo-paisagem — Um exemplo pode ser a obra Double Negative, de Michael Heizer.

49



Figura 8 - Double Negative, Michael Heizer. 1969.

Fonte: The Jolly Contrarian*’

Em torno ao bindmio paisagem/arquitetura, estabeleceu-se a categoria de ‘local-
construcao’, sendo aplicada a obras as quais trabalhavam em um sitio especifico, do mesmo
modo que os ‘locais demarcados’, porém em uma relagdo simbidtica com elementos
arquitetonicos, dissolvendo desta forma os limites entre ambos os conceitos. Um exemplo de
tal categoria poder a obra Observatory, de Robert Morris. Vale destacar como as ultimas duas

categorias mencionadas também tendem a fazer parte do movimento chamado de land art.

Figura 9 - Observatory, Robert Morris. 1977

. _—
Fonte: Land Art — Flevo Land*®

47 Disponivel em: <https://jollycontrarian.com/index.php?title=Double_negative>. Acesso em: 27/06/2021.
8 Disponivel em: <https://www.landartflevoland.nl/en/land-art/robert-morris-observatorium/>. Acesso em:
27/06/2021
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Por fim, a categoria resultante da combina¢do de arquitetura/ndo-arquitetura, ¢
batizada como ‘estruturas axiomaticas’, aplicando-se em obras que consistissem tanto em
espacos arquitetonicos como as operagoes realizadas dentro destes. Neste ponto podemos
observar tanto manipulagdes da estrutura ao ponto de suspender a sua funcionalidade inicial,

ou a instalagdo de desenhos os quais alteram a percepcdo do espago projetado através da

estrutura, por exemplo. Uma obra que corresponde a esta categoria € a Office Baroque, de

Gordon Matta-Clark.

Figura 10 - Office Baroque, Gordon Matta-Clark. 1977.
— —

Fonte:ACBPf‘I9

Deste modo ¢ erguido o campo ampliado de Krauss, tensionando os conceitos
apresentados no diagrama quaterndrio, assim oferecendo uma via para a apreciagdo de uma
nova geracdo de artistas os quais tinham transcendido a ‘condi¢do negativa’ da escultura
modernista. Deslocando a escultura do seu distinguido posicionamento, para uma das quatro
categorias na periferia do campo ampliado, vemos como as novas formas de producao
artisticas ganham uma permissdo para ser pensadas, autenticadas e valorizadas dentro dos

mesmos padrdes da outrora singular pratica da escultura.

4 Disponivel em: <https://www.macba.cat/en/exhibitions-activities/exhibitions/gordon-matta-clark-office-
baroque-portfolio>. Acesso em: 27/06/2021.
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Seguindo as linhas tragadas por Krauss, Kim-Cohen propde, através de um
exercicio de mimese, e reconhecendo as possiveis contradicdes e problemadticas da autora,
um outro diagrama quaterndrio onde os conceitos e categorias utilizadas sdo substituidos
visando a aplicabilidade destes na experiéncia auditiva e na pratica da arte sonora. Desta
forma abrem-se possiveis caminhos para pensar as implicancias e categorizacdes de obras
existentes de arte sonora, assim como futuras diregdes para esta incipiente forma de arte

(KIM-COHEN, 2009).

Figura 11 - O Campo Sonoro Ampliado, Seth Kim-Cohen, 2009.

The Expanded Sonic Field
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Fonte: KIM-COHEN, 2009, p. 155.

Nesta proposta de um diagrama para ampliar o campo sonoro, temos 0s mesmos
eixos de complexidade, no binarismo superior, e neutralidade, no binarismo inferior. A
complexidade do binémio ruido/discurso, estabelece-se a carater natural e cultural de cada
elemento, respectivamente. Enquanto o ruido ¢ a ndo-intencionalidade da sonoridade
ambiental, o discurso representa a sonoridade cultural, constituida através de redes
simbolicas. Por outro lado, o bindmio nao-ruido/nao-discurso, assim como no binémio de
Krauss, considera-se neutro em medida da auto referencialidade como sistemas fechados. O
resultado de tal interagdo, na visdo de Kim-Cohen, ¢ a musica, som que ndo ¢ nem ruido, nem
discurso. Ruido e ndo-ruido marcam as fronteiras do ‘som-em-si-mesmo’, categoria que pode

ser apreciada no corpo teorico de Schaeffer e Cage. No outro polo, encontra-se a poesia
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sonora, como resultado da interacao entre discurso ¢ ndo-discurso. Dada sua maior relevancia
no ambito da literatura, Kim-Cohen declara ndo abordar tal categoria para o que compete a
arte sonora. Por ultimo, a combina¢do dos elementos positivos, ruido e discurso, da como
resultado a arte sonora ndo-coclear, isto €, som que funciona linguisticamente, por tanto pode
ser tanto ‘lido’ como escutado. Assim que uma obra de arte sonora engaja nas premissas
abordadas no presente capitulo, ¢ inevitavel que a sua leitura tenha que ser realizada por
outros meios além dos estabelecidos por Cage o Schaeffer, considerando-os como as
principais figuras dentro da categoria de musica, por mais ampliada que esteja, em ser
convocadas na hora de pensar no som incursionando fora do seu espago habitual, em dire¢ao
a arte sonora. O fato de que certas obras utilizem o som como meio para veicular
espacialidade, temporalidade, historicidade ou afetos, acusa a necessidade de uma revisdo das
categorias disponiveis, assim como uma ampliagdo do campo em qual estas estariam
inseridas. Krauss apontou no seu ensaio a multiplicidade de materiais e operagdes através das
quais ampliou-se a campo da escultura. Kim-Cohen, desde o lado das praticas sonoras, aponta
na mesma dire¢do. O som pode ser utilizado, porém ¢ deslocado da sua posi¢do como

‘material nobre’ da arte sonora.

O fato de que a musica tenha sido durante tantos séculos uma arte edificada
sobre um sistema fechado e auto referente, invejado pela sua pureza, por parte de outras
praticas artisticas, mas, que no momento em que essas outras praticas comecaram a questionar
a sua propria natureza, a musica, embora tenha efetivamente ampliado suas categorias, tenha
de certa forma mantido a natureza autocontida do seu sistema, vide o som-em-si-mesmo, faz
com que o decorrer dos fatos historicos determine uma certa urgéncia, observada por Kim-
Cohen, na elaboracdo de uma teoria a qual seja capaz de colocar a musica, ou desde uma
abordagem mais extensiva, a arte sonora, dentro de um campo no qual tenha que enfrentar as
premissas atravessadas pelas outras praticas, das quais seus tedricos e artistas foram
fortemente influenciados por linhas de pensamento como a semidtica ou pos-estruturalismo,

as quais colocam a linguagem e, por tanto, a intertextualidade em um lugar central.

E interessante salientar que o diagrama de Kim-Cohen difere do de Krauss, ja
que as categorias que estabelece sdo facilmente permutdveis como ferramentas de analise de
obras de arte sonora, ou seja, a diferenca de uma obra rotulada como local demarcado a qual
dificilmente poderia ser abordada como uma estrutura axiomadtica, escultura, ou local-

constru¢do, uma mesma obra de arte sonora, pode ser abordada como musica, som-em-si-
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mesmo, ou arte sonora nao-coclear, separada ou simultaneamente, guardando ressalvas.
Contudo, ha obras que propositalmente elaboram propostas as quais as fixariam em alguma
destas categorias, sendo as principais escolhas a categoria de musica e do som-em-si-mesmo.
Este ¢ o caso das Electric Walks de Christina Kubisch, a artista sonora alema. Kubisch ¢ parte
da primeira geracdo de artistas que ndo tiveram que transitar desde outro meio para a arte
sonora, sendo assim participe do momento em que a arte sonora configurou-se como uma
categoria em si mesma. A obra guia ao espectador através das ruas da cidade — Electric Walks
jé foi realizada em cidades de Alemanha, Inglaterra, Estados Unidos, Franca, entre outros
paises —, equipado com fones de ouvidos especificamente construidos para amplificar os
residuos sonoros das ondas eletromagnéticas presentes nas cidades. Sendo apresentado a um
espectro de timbres, intensidades e ritmos, o espectador pode seguir a rota proposta pela
artista, ou seguir o seu proprio trajeto. Kubisch, desta forma, acusa a revelagdo, mediante o
som e através dos dispositivos com os quais os espectadores estdo equipados, de uma cidade
oculta aos sentidos. Agora, a artista, fortemente influenciada por Cage, apela ao som-em-si-
mesmo, rotulando tal experiéncia de escuta como um processo pré-linguistico, onde através

da mediagdo tecnoldgica, teriamos acesso a uma realidade inalcangével por outros meios.

Figura 12 - Participantes de uma Electric Walk.
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Fonte: Site de Christina Kubisch®

Neste caso estamos frente a um problema de mediagdo e cddigo. A tecnologia

utilizada ja vem carregada de elementos culturais e por tanto linguisticos, do mesmo modo, a

50 Disponivel em: <http://www.christinakubisch.de/en/works/electrical_walks>. Acesso em 28/06/2021.
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codificacdo aplicada aos dispositivos de escuta foi feita por pessoas as quais também sdo
agentes culturais, ou seja, podemos observar uma tentativa explicita de negligenciar aspectos

relacionais e culturais da obra, em prol de uma pureza sonora. Kim-Cohen estipula:

Ha uma tendéncia, especialmente forte entre os artistas sonoros, de dizer: a
arte ¢ o meio de transporte daquilo de que ndo podemos falar. Palavras sdo
muito especificas; a linguagem, imaginada de forma mais ampla, estd muito
presa a sua rede simbdlica. Portanto, os aspectos omissos de palavras da arte
permitem o contato com a experiéncia pré-linguistica. Isso € especialmente
verdadeiro para a midia e as abordagens que prometem um encontro com o
"real". O que isso negligencia ¢ a realidade de que a arte, como uma atividade
cultural com uma tradi¢do e convengdes - uma atividade que ndo ocorre no
vacuo, mas que necessariamente interage com a cultura, politica, comércio e
socialidade - constitui e ¢ constituida por uma vasta estrutura de criagdo de
significado funcionando como um texto. (KIM-COHEN, 2009, p. 115,
tradugdo nossa)’!

Assim o som, junto com a sua qualidade sensorial, ¢ novamente colocados sobre
um pedestal, por sobre as possibilidades de uma pratica artistica que considere aspectos
culturais, sociais, politicos e econdmicos. Vale destacar que este ¢ um traco proprio de uma
geracdo de artistas, principalmente europeus, ou residentes na Europa, que privilegiam a
sensorialidade da experiéncia estética outorgada pela arte sonora — através das interagdes
entre espaco, tempo e som —, em detrimento de um campo relacional, e por tanto linguistico
da experiéncia. Helga de la Motte-Haber, a musicologa alema, figura central na elevagdo da
arte sonora para uma categoria em si mesma, reconhece tal caracteristica em artistas tais
como, além de Kubisch, Bernanrd Leitner, Rolf Julius, Ulrich Eller, Robin Minard, entre
outros (ENGSTROM; STIERNA, 2009). Desta forma ¢é posta em evidéncia a necessidade de
uma outra abordagem, a qual considere as propostas defendidas por Kubisch, mas que, do
mesmo modo que a ampliagdo encabecada por Krauss expandiu as possibilidades da
escultura, sem subjugar ou deixar esta de fora, abra espago para tragar novas linhas para uma
pratica sonora que considere outros elementos os quais ndo sejam apenas desdobramentos das
preocupacdes da tradicdo ocidental da musica, junto com seus sistemas fechados e
autorreferentes, e sim um conjunto de categorias que comportem as preocupacdes de uma

sociedade situada em uma vertiginosa expansao cultural.

5! “There is a tendency, especially strong among sound artists, to say: art is the medium of conveyance for that
of which we cannot speak. Words are too specific; language, more broadly imagined, is too bound to its
symbolic grid. So the wordless aspects of art allow contact with prelinguistic experience. This is especially true
of media and the approaches that promise an encounter with the “real.” What this neglects is the reality that art,
as a cultural activity with a tradition and conventions—an activity that does not perform in a vacuum, but that
necessarily interacts with culture, politics, commerce, and sociality—constitutes and is constituted by a vast
meaning-making structure functioning in the manner of a text.” (KIM-COHEN, 2009, p. 115)
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2.3 A relacionalidade

O iconografico ndo ¢ mesmo que o iconoldgico ja que, onde o primeiro coloca
elementos e temas em comum, o segundo posiciona uma coletividade de significados. E
possivel perceber uma sensibilidade transversal, entretanto, as preocupagdes e focos de cada
um indicam uma imersdo em diferentes questdes. A partir de tal premissa & possivel
estabelecer as diferencas fundamentais entre o programa de Krauss, no seu campo ampliado,
e o que Robert Morris veio a chamar de ‘situagdo expandida’. O campo ampliado, como
pudemos observar na andlise feita no capitulo anterior, buscava, a partir da interagdo entre
elementos fundamentais para a concepcdo da categoria de escultura, o estabelecimento de
novas categorias que comportassem as caracteristicas da nova producao artistica localizada
em torno da categoria de escultura. Contudo, tais categorias agruparam as obras a partir das
suas caracteristicas e operacdes materiais, pudendo ser assim atribuidas ao iconografico. Por
outro lado, Morris, estabeleceu suas ‘formas unitarias’, as quais eram capazes de ser
apreendidas perceptualmente como um todo, assim como a subversdo do papel do espectador,
passando a ter uma fun¢do ativa na cognicao da obra, através de suas multiplas perspectivas
espaciais e temporais do objeto, remetendo desta forma ao conceito fenomelogico da
adumbracdo. Em razdo disso podemos observar na proposta de Morris uma profunda
preocupacdo com a relacionalidade estabelecida entre os interlocutores participes dessa
situagdo expandida na qual estaria inserido o objeto artistico, e como este ¢ fundamentalmente
o produto das interagdes entre o espaco, tempo, espectador e objeto. No seu ensaio Notes on
Sculpture, part I ja ¢ possivel observar a evidente presenca de tal traco. Nas palavras de

Morris:

“Mondrian chegou a afirmar que “as sensagdes ndo s@o transmissiveis, ou
melhor, suas propriedades puramente qualitativas ndo sdo transmissiveis. O
mesmo, porém, nao se aplica as relagdes entre sensacdes
Consequentemente, apenas as relagdes entre sensagdes podem ter um valor
objetivo . . .” Isso pode ser ambiguo em termos de fatos perceptivos, mas em
termos de observar para a arte ¢ descritivo da condi¢do que obtém. Isso ocorre
porque os objetos de arte tém partes claramente divisiveis que estabelecem as
relagdes. Tal condi¢do sugere a questdo alternativa: poderia existir uma obra
que tenha apenas uma propriedade? Obviamente que ndo, uma vez que nada
existe que tenha apenas uma propriedade. Uma sensag@o Unica e pura ndo
pode ser transmissivel precisamente porque percebem-se simultaneamente
mais de uma propriedade como partes de uma situagdo dada.” (MORRIS,
1968, p. 225, tradugio nossa)*?

52 “Mondrian went so far as to claim that "Sensations are not transmissible, or rather, their purely qualitative
properties are not transmissible. The same, however, does not apply to relations between sensations. . . .
Consequently only relations between sensations can have an objective value . . ." This may be ambiguous in
terms of perceptual facts but in terms of looking at art it is descriptive of the condition that obtains. It obtains
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Com a participacao do tempo, a experiéncia relacional que propde Morris ganha
uma dimensao discursiva, a qual ¢ desenvolvida através das interagdes do espectador, da sua
corporalidade participe da situacdo expandida, com o resto dos agentes. Tais preocupagdes
fisicas sdo uma manifestacdo da influencia que teve o Judson Dance Theater nas ideias e
produgdo de Morris. O coletivo buscava superar as tradigdes da danga moderna, tendo como
exemplo o trabalho de Martha Graham. Contemporaneos dos Happenings e de um prematuro
grupo Fluxus, a produgdo do Judson Dance Theater estabelecia dindmicas espaciais através
do uso de acessoérios e estruturas esculturais, como por exemplo a obra Slant Board (1961),
de Simone Forti, esposa de Morris naquela época. Coreografada para um grupo de dangarinos
e uma rampa de madeira equipada com cordas, a obra e sua estrutura for¢ava aos dangarinos
a negociar com as condicdes do espaco e suas possibilidades, assim desdobrando-se uma
conversagdo espacial na qual corpos e objetos produziam movimentos gestuais, marcados

pela dificuldade do espago e restrigdes dos objetos (LABELLE, 2015).

Figura 13 - Slant Board, Simone Forti. Performance no Stedelijk Museum, 1982.

|

Fonte: MoMA>

because art objects have clearly divisible parts that set up the relationships. Such a condition suggests the
alternative question: Could a work exist that has only one property? Obviously not, since nothing exists that has
only one property. A single, pure sensation cannot be transmissible precisely because one perceives
simultaneously more than one property as parts in any given situation ...” (MORRIS, 1968, p. 225)

53 Disponivel em: <https://www.moma.org/collection/works/197256>. Acesso em: 30/06/2021
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A partir de tal exemplo é que obras como Passageway e Column, da autoria de
Morris, obtém uma nova dimensdo de significado. Passageway funciona de uma forma
semelhante a obra de Forti. Colocando ao espectador frente a um corredor montado por
painéis de madeira, a estrutura confronta o visita com uma tensdo espacial. Por outro lado,
Column, um misto entre escultura e performance, consiste em um retangulo cinza de 2.4
metros de altura por 60 cm? de base, o qual € posicionado no centro de um palco durante trés
minutos e meio, para depois ser tombando e permanecer deitado durante mais trés minutos e
meio. Nesta obra destaca-se a tentativa de um cruzamento entre objeto e evento, assim como

a relagdo que guarda a recepc¢ao do objeto e o espaco no qual estd inserido.

Preocupagdes sobre presenca e producao de significado atingiram novos niveis
com a obra de Morris, Box with the sound of its own making (Box...), de 1961. A obra consiste
em uma caixa, de aproximadamente 25 cm?, que contem um altofalante o qual reproduz o
proprio processo de construgdo da caixa. Um cruzamento entre escultura minimalista, jogo
conceitual e acdo performativa, Box... consegue condensar o processo na ideia: o que ¢
escutado € o processo, porém o que ¢ observado ¢ o resultando de tal processo. Brandon

LaBelle comenta sobre Box...:

[Sobre] Box... pode-se dizer que desloca o real com o gravado e, ao fazé-lo,
encena uma conversa entre o imediatismo, como presenga, ¢ a reproducao,
como mediagdo. Desse modo, a presenca fenomenolégica ¢ desencadeada
como um jogo de processo e percepcao: como um objeto Box... esta aqui e ali,
presente e passado, audivel e fixo, pois sua presenca torna-se dependente do
registro de seu passado, tornando explicita a presenga da caixa como forma
material por meio da repetigdo de sua propria constru¢do. (LABELLE, 2015,
p. 81 — 82, tradugdo nossa)>*

Mais uma vez podemos apreciar o confronto na proposta de Morris. A escuta do
processo de produgdo ndo completa a recep¢do do objeto por parte do ouvinte/espectador,
sendo que levanta perguntas sobre a representagdo do mesmo: Qual ¢ a caixa que deve ser
apreciada? Qual ¢ a caixa real? Onde estd a caixa? No registro da sua constru¢do em um
tempo passado ou no resultado fisico presente frente ao espectador? Em razio disso, as

adumbracdes geradas pelo espectador ja ndo estariam localizadas apenas no espago, sendo

54 Box . . . can be said to displace the real with the recorded, and in doing so, stage a conversation between
immediacy, as presence, and reproduction, as mediation. In this way, phenomenological presence is teased out
as a game of process and perception: as an object Box . . . is both here and there, present and past, audible and
fixed, for its presence is made dependent upon the recording of its past, thereby making explicit the presence of
the box as material form through the replaying of its very construction. (LABELLE, 2015, p. 81 —82)
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que no tempo, dada a narracdo sonora o processo de construcdo do objeto, veiculando
multiplas impressdes, por meio do som, para o ouvinte/espectador. Contudo, a nocdo de
adumbracio ¢ tensionada, j& que para esta existir, o espectador deve mudar de posicdo, assim
percebendo o objeto desde novas perspectivas. Em Box... a mudancga de posi¢ao ¢ conseguida
pela implacavel passagem do tempo, expressada na gravagdo reproduzida no interior do
objeto, que por sua vez, duplica a no¢do de espaco, evidenciando um outro lugar, onde teria
sido construido a caixa, um contraponto entre espago de producdo e espaco de recep¢do. Em

suma, temos um cruzamento entre objeto, espaco, evento, discurso e espectador/ouvinte.

Figura 14 - Box with the sound of its own making, Robert Morris. 1961.

Fonte: The Metropolitan Musem of Art>

Simultaneamente, Box... ¢ uma abordagem escultural do som e o som da
escultura. E uma obra que constitui sua propria ontologia através do levantamento de
questionamentos ambiguos, contemplando um marco que considera a produgdo e recepcao
da obra para além do objeto, evidenciando a participa¢cdo do ouvinte/espectador, assim como
atravessamentos espaciais, temporais — e por tanto discursivos — Este conjunto de interagdes,
apresentadas como situacdo expandida, em paralelo com o campo ampliado e a arte
conceitual, configuram-se como eixos centrais para a compreensdo de uma abordagem nao-
coclear da arte sonora, evidenciando operagdes através das quais € possivel enriquecer a

pratica desta incipiente arte.

%5 Disponivel em: <https://www.metmuseum.org/art/collection/search/689665>. Acesso em: 20/06/2021
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CAPITULO III

No presente capitulo serdo abordadas trés obras inseridas no dmbito da arte
sonora. Considerando os pontos apresentados e desenvolvidos no capitulo anterior, serdo feito
analises das obras a partir da sua intertextualidade, assim como apresentagdes e articulagdes
de analises feitas por outros autores, dos quais destacam-se Christoph Cox, Anette Vandse e
Carlos Kase, observando elementos conceituais e relacionais que possam ser considerados
como constitutivos do corpo da obra tais como atravessamentos histdricos, culturais e sociais;
interacdes espago-temporais, operacdes discursivas, interacdes com o espectador, entre
outras.

As obras foram escolhidas pela suas incontestaveis qualidades intertextuais, ou
seja, a apreciacdo de qualquer uma das obras abordadas a seguir, através de recursos que
apontem, por exemplo, a uma auto referéncia da mesma, estaria fadada a uma observagao
obtusa, ja que as dinamicas de relacionalidade dentro das obras constituem um trago
estrutural, sem o qual estas perdem o seu sentido. Tais obras sdo: 4 Rooms, do artista sonoro
dinamarqués Jacob Kirkegaard, a qual dialoga diretamente com a tragédia nuclear de
Chernobyl. Posteriormente sera abordada a obra Guitar Drag, do artista sonoro/visual
estadunidense Christian Marclay, na qual, através de operacdes intermidia, estabelece-se um
dialogo entre problematicas de violéncia racial, associa¢des culturais proprias do instrumento
e influéncias do grupo Fluxus na pratica artistica do proprio Marclay. Por fim, serd abordada
a obra Kleiner Lauschangriff, do artista sonoro alemao Rainer Krause. Nela o artista tensiona
relagdes entre espagos publicos, a historicidade de lugares marcados pela repressdo ditatorial
e politicas de escuta, através de operagdes de captacdo sonora e instalagdes. Ao longo do
capitulo serdo utilizados, quando pertinente, os recursos levantados na se¢do prévia, visando

uma aplicacdo da abordagem nao-coclear no repertdrio selecionado.
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3.1 4 Rooms: Jacob Kirkegaard

4 Rooms ¢ um conjunto de field recordings, realizadas pelo artista sonoro
dinamarqués Jacob Kirkegaard. Lancado em 2006 no formato de LP, através do selo Touch
Records, contendo quatro faixas e uma duracdo total de 52 minutos, 4 Rooms situa-se
geograficamente na ‘Zona de Alienacdo’ em Chernobyl, Ucrania, local da maior tragédia
nuclear ja registrada. No dia 26 de abril de 1986, a Usina Nuclear de Chernobyl explodiu
durante um teste de seguranca, liberando particulas radioativas no ar, junto com o vazamento
de material altamente radioativo. Em torno de 100.000 pessoas foram evacuadas,
considerando a cidade de Pripyat e outras areas afetadas, sendo obrigadas a deixar atras todos
os seus pertencentes, devido ao risco de contaminagdo. Para o ano 2004, funcionarios
governamentais seguiam supervisando a zona da catastrofe, tentando retirar material
contaminado.

4 Rooms ¢ a representagdo sonora de quatro espacos desertos dentro da zona da
catastrofe, sendo estes uma igreja em Krasno [Church], um auditorio [Auditorium], uma
escola de ensino secundario [ Gymnasium] e uma piscina [Swimming Pool], estes trés Gltimos
localizados em Pripyat. Kirkegaard escolheu deliberadamente esses espagos por serem
lugares de encontro entre os antigos habitantes da zona, prévia a catastrofe. Valendo-se de
uma técnica de gravacdo na qual o artista referencia a obra Im Sitting in a Room de Alvin
Lucier, obra na qual Lucier gravou sua propria voz falando um breve texto dentro de um
quarto. Tal gravacao foi reproduzida no mesmo quarto e gravada reiteradamente, até que a
voz de Lucier comegou a perder sua ‘forma’, cedendo para a ressonancia do quarto, até
dissolver-se em um continuo fluxo sonoro. Da mesma forma, Kirkegaard gravou a ambiéncia
de cada um dos espagos selecionados durante dez minutos, para depois reproduzir o resultado
de volta ao proprio espago, conseguindo assim a assinatura acustica do lugar. Este
procedimento também traz reminiscéncias do chamado room tone, termo técnico usado para
descrever o “...murmurio sdnico de baixo nivel [de intensidade] gerado pelos minuciosos
movimentos das particulas de ar em espagos fechados.” (COX, 2009, p.24, tradugdo nossa)>°.
Entretanto, ¢ neste momento onde o foco nos procedimentos técnicos € no meio material da
obra falha em veicular o seu valor estético. Mais do que concentrarmos no espago, ¢

necessario debrugar no /ugar: Chernobyl.

56 “the low-level sonic murmur generated by the minute movements of air particles in enclosed spaces.” (COX,

2009, p. 24)
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Figura 15 - Capa do LP - 4 Rooms, Jacob Kirkegaard, Touch Records, 2006.

4 Rooms

Jacob Kirkegaard

Touch Tone 26

Fonte: Bandcamp®’

E possivel propor uma releitura do room tone, onde o que configura sua
assinatura, além de ser a interagdo entre as particulas de ar e as qualidades materiais do
espaco, tanto como os corpos € objetos presentes, também seja a auséncia deles. O que
podemos escutar em 4 Rooms ¢ intrinsecamente ligado com as especificidades do lugar,
marcado pelo abandono total por parte dos seus antigos habitantes. Sendo o room tone
influenciado também pelos objetos presentes no espaco, podemos inferir como o0s
pertencentes deixados pelos moradores evacuados imprimem-se na assinatura sonora do
lugar. A nivel metaforico, ouvimos o abandono, os espectros das interacdes que algumas vez
preencheram os espagos escolhidos pelo artista. Nesse sentido, ¢ interessante destacar que o
proprio Kirkegaard, no momento de iniciar as gravagdes em cada um dos espagos,

abandonava o recinto (VANDS@, 2012). Isto nos leva a considerar a relevancia da auséncia

57 Disponivel em: <https://touch333.bandcamp.com/album/4-rooms>. Acesso em: 20/06/2021.
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de toda vida, na hora de capturar a sonoridade de cada lugar. Tal afirmacdo pode parecer um
tanto exacerbada, porém, ¢ importa salientar que as magnitudes da catdstrofe foram tais que
inclusive microrganismos foram afetados, apagando-os do ecossistema da Zona de Alienacao,
e desta forma, transtornando processos naturais de decomposic¢ao, assim selando o destino
destas localidades e despojando-as da sua funcdo e identidade como espacos de interacao
humana. Os efeitos da radioatividade nas areas afetadas pela catdstrofe, fizeram delas uma
zona congelada no tempo, onde sua vegetacdo, por exemplo, morta faz muitos anos,
apresenta-se cristalizada, quase uma fantasmagorica fotografia do seu passado, do qual se
mantem apenas sua corporalidade inanimada. Em razao disso, 4 Rooms, conduz ao ouvinte
através de uma experiéncia de abundantes relagdes e associacdes de multiplos niveis onde,
no impedimento do meio para transmitir as diferentes camadas de subjetividade dentro da

obra, somos jogados para sua intertextualidade. Cox aponta:

As despovoadas salas registradas por Kirkegaard estdo profundamente
determinadas pelo desastre nuclear que, vinte anos antes, for¢ou sua repentina
evacuagdo. Assim, os drones que emergem dessas salas sdo, presumivelmente,
afetados pelas particulas radioativas e ondas eletromagnéticas que ainda se
movem invisivelmente dentro deles. Elas também sdo assombradas pelos
seres humanos que um dia as habitaram. (COX, 2009, p. 25, tradugio nossa)>®

Como ouvintes, o que escutamos, mais do que as particulas radioativas e ondas
eletromagnéticas, sdo as sobreposi¢des de camadas simbolicas, através das quais constitui-se
a obra. Escutamos 4 Rooms através do filtro do que conhecemos sobre a catastrofe de
Chernobyl (KIM-COHEN, 2009). Os espectros que rondam os espagos selecionados por
Kirkegaard, ndo sdo de natureza paranormal, muito pelo contrario, sdo as reminiscéncias das
historias que uma vez habitaram tais lugares, que através da obra nos atingem, ressoando com
nossa sensibilidade. Nenhuma das camadas apresentadas ¢ possivel de ser veiculada apenas
pelo som, ¢ vital a interligacdo entre os diferentes niveis da obra, para desta forma aprecia-la
como uma rede de subjetividades, onde o som ndo fica de fora, sendo que conforma parte de
uma ecologia de agentes que através da sua interacdo sdo capazes de constituir e ensamblar o

corpo através do qual manifesta-se 4 Rooms.

58 “The depopulated rooms recorded by Kirkegaard are profoundly overdetermined by the nuclear disaster that,
twenty years earlier, forced their sudden evacuation. Thus, the drones that emerge from these rooms are,
presumably, inflected by the radioactive particles and electromagnetic waves that still invisibly move within
them. They are also haunted by the human beings that once inhabited them.” (COX, 2009, p. 25)
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3.2 Guitar Drag: Christian Marclay

Guitar Drag ¢ uma video instalagdo do artista sonoro/visual Christian Marclay,
produzida no ano 2000, durante sua residéncia no Artpace San Antonio. Em um primeiro
momento nos encontramos frente a um registro audiovisual cru, direto, quase autoexplicativo.
Com uma duragio em torno dos 14 minutos, nos seus primeiros segundos podemos ver a um
homem branco, presumidamente Marclay, colocando fita adesiva no cabo e jack de uma
guitarra elétrica, uma Fender Stratocaster vermelha. Marclay prossegue passando o cabo pelo
brago da guitarra, local onde coloca mais um pouco de fita, grudando desta forma o cabo ao
braco. A guitarra esta conectada a um amplificador, o qual estd na carroceria de uma
caminhonete, uma pickup Chevrolet. Posteriormente, Marclay pega uma corda e depois de
testar o som da guitarra, aumenta o ganho em um dos knobs do instrumento, comegando a
emitir seu som através do amplificador. Enquanto se faz notério o hum dos captadores,
Marclay comeca a amarrar a corda na area da pestana da guitarra, para depois deixa-la no
chdo, a uns poucos metros de distdncia. Finalmente, amarra a outra ponta da corda a
caminhonete, entra na cabine, e comega a dirigir. Assim que a guitarra comega a ser arrastada,
¢ iniciado um estridente drone, produto da agressiva friccao entre a guitarra e chio, que vai
desde gramado, terra, cascalho até asfalto. Ao longo da obra podemos perceber diferentes
takes, acusando o uso de multiplas cameras, ¢ uma edi¢do posterior ao registro. Até aqui,
Guitar Drag apresenta-se direta e simplesmente como a documentagdo de um evento, o qual
esta circunscrito dentro do ambito da arte sonora. Entretanto, ¢ importante apontar para um
importante fator circunstancial: Um ano antes da data de filmagem da obra, no mesmo estado
— Texas —, James Byrd Jr., um homem negro de 49 anos, foi assassinado por trés homens
brancos associados a grupos de supremacia branca, os quais o amarram desde os tornozelos
auma caminhonete, arrastando-o durante 5 quildmetros até sua morte. Em Guitar Drag, além
da evidente representagdo do crime de 6dio através de recurso retoricos, € possivel observar
uma placa do estado de Texas, junto com paisagens rurais que remetem ao local do homicidio,
o0 que enquadra a obra dentro de um contexto discursivo em direta relagdo com assassinato de
James Byrd. Desta forma, se faz crucial prestar aten¢do na intertextualidade da obra, nos
precedentes culturais, referencias e suas associa¢des, para dimensionar € examinar o0S

procedimentos e recursos através do quais constitui-se.
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Figura 16 - Frame de Guitar Drag. Christian Marclay, 2000.
s

Fonte: MoMA

Através do uso de estratégias de acaso e indeterminacdo, Guitar Drag
posiciona-se como uma gritante manifestagdo contra a violéncia racial nos Estados Unidos,
onde o artista redireciona essa violéncia racial exercida contra um ser humano em um objeto
inanimado, o qual possui uma ampla gama de associagdes culturais. De forma retorica, a obra
apresenta explicitamente qualidades de uma arte de protesto, mas, do mesmo modo, € possivel
observar tragos proprios da cultura do rock n’ roll, especificamente do punk e art rock, com
suas performances de destrui¢do de instrumentos, entre os quais a guitarra ocupa um lugar
central. Por outro lado, ¢ possivel também tragar paralelos com as performances do artista
Fluxus Nam June Paik, em especifico com a peca One for Violin Solo. Nas palavras de

Marclay:

Todas essas referéncias estdo ai, e acho que realmente depende do interesse,
do conhecimento ¢ do estado mental do espectador. As pessoas terdo
diferentes leituras deste video, e eu quero que todas elas sejam legitimas. Em
ultima andlise, eu fiz o video por causa do que aconteceu com James Byrd,
mas todas essas outras referéncias me permitiram pensar na guitarra como um
instrumento antropomorfico que ja estava associado a violéncia, a rebelido e
a uma juventude louca. Acho que ndo ha problema quando as pessoas saem
de 1a revoltadas. Eu acho que também esta bem quando eles saem de 14
animados. (MARCLAY apud KASE, 2008, p. 422, tradugdo nossa)®°

59 Disponivel em: <https://www.moma.org/collection/works/100107>. Acesso em 19/06/2021.

60 «All these references are there, and i think it really depends on the viewer's interest, knowledge, and state of
mind. People will have different readings of this video, and i want all these to be legitimate. Ultimately, i made
the video because of what happened to James Byrd, but all these other references allowed me to think of the
guitar as this very anthropomorphic instrument that was already associated with violence, and wih rebellion, and
crazy youth. I think it's fine when people walk out of there disgusted. I think it's also fine when they walk out of
there exhilarated.” (MARCLAY apud KASE, 2008, p. 422)
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Sendo a guitarra elétrica o simbolo principal em Guitar Drag, Marclay
abertamente faz uma referencia ao legado cultural do rock com suas transgressoras — e a
momentos violentas — performances. Tais episddios sdo recorrentes através da sua historia,
basta lembrar de Jimi Hendrix incinerando sua guitarra no festival de Monterrey, ou de Pete
Townshend, guitarrista da banda The Who, que no mesmo festival destrogou sua guitarra no
chdo no final do show, gesto que virou parte da sua rotina em incontaveis performances com
o passar dos anos. E interessante destacar que Townshend foi um aluno do Ealing Art College,
onde teve contato com o as vanguardas dos anos 1960, declarando que foi o artista de

performance Gustav Metzger quem o inspirou para destruir sua guitarra.

Em uma tentativa de minar o entendimento do objeto artistico como uma
mercadoria cultural colecionavel, o grupo Fluxus aderiu a praticas que contribuiram a
desmaterializacdo do objeto de arte, valendo-se dos recursos da performance e
conceitualismo. Marclay declara que uma das performances mais memoraveis que presenciou
foi a de Nam June Paik, no CBGB, um dos centros neuralgicos do punk rock em Nova York.
L4, June Paik apresentou por primeira vez One Violin for Solo, pe¢a na qual, em um exercicio
quase meditativo, eleva lentamente um violino amplificado por sobre sua cabeca, para depois
destroca-lo contra uma mesa em um uUnico ¢ estridente movimento. A influencia das
destrutivas pecas de June Paik, com suas absurdas e anarquicas performances que visavam
dessacralizar o valor do objeto artistico, enquanto denunciavam simbolicamente a violéncia
em Vietnam e enquadravam seu objeto estético como ‘eventos’, € evidente através do trabalho

de Marclay.

Colocando Guitar Drag como a documentacdo de um evento sonoro, o qual por
sua vez ¢ o locus de um encontro historico e conceitual entre as praticas vanguardistas do
grupo Fluxus, o legado cultural do rock e a terrivel histéria de racismo nos Estados Unidos,
vemos como a obra se constitui em um lugar que reside ‘entre’ os espacos mencionados, onde
Marclay transita liviemente entre as leituras que podem ser obtidas através da apreciagdo da
obra. O resultado ¢ uma experiéncia de camadas multiplas, nas quais podem coabitar
impressoes dissonantes e harmoniosas, que terminam fazendo da intertextualidade um dos

tracos fundamentais de Guitar Drag.
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3.3 Kleiner Lauschangriff: Rainer Krause

Kleiner Lauschangriff ¢ uma obra mista do artista alemdo Rainer Krause —
radicado no Chile desde 1987 —, feita entre o 2011 e 2012. Concebida em um primeiro
momento como uma intervengdo apresentada na Sala CNI do Museo de la Solidaridad
Salvador Allende (MSSA), para um ano depois constituir-se como uma instalagdo sonora e
ser exposta na Sala Juan Egenau da Faculdade de Artes, na Universidade do Chile, Kleiner
Lauschangriff alimenta-se da conjuntura das revoltas estudantis de 2011, no Chile. Krause,
usando um casaco preto que nas costas enunciava: “Concidaddos, Concidadas: Para sua
melhor aten¢do, toda conversacdo comigo pode ser gravada” (KRAUSE, 2013, p. 140,
tradugdo nossa)®!, caminhou durante um ano pelas ruas de Santiago com um gravador portatil
procurando e registrando conversagdes em espagos publicos, os quais, naquele momento,
estavam abarrotados de manifestagdes, protestos e as chamadas ‘assembleias espontaneas’,
instancias nas quais pessoas reuniam-se nas ruas, sem nenhum tipo de organizagdo prévia, e
comecavam a discutir as pautas que permeavam o cendrio. Tal processo aconteceu em
paralelo a apresentagdo de uma versdo branca do casaco, como uma intervenc¢ao na Sala CNI
do MSSA. Neste ponto ¢ oportuno fazer um pequeno desvio para falar sobre o casardo no

qual esta instalado o Museu.

Conhecido durante os anos 1970 como Pal4cio Heiremans, batizado assim por
causa do sobrenome do seu primeiro dono e construtor, o casardo era uma propriedade da
Universidade do Chile, na qual residia o Departamento de Estudos Humanisticos, epicentro
da vanguarda artistica e literaria do pais, ¢ um dos principais bastides da resisténcia
contracultural durante a ditadura militar. Porém, em 1978, o casarao transformou-se em um
centro de operagdes da Central Nacional de Informagdes (CNI), principal organismo estatal
de repressao, persecugdo, desapari¢ao e assassinato. No pordo do casardo, atual Sala CNI, foi
instalado um sistema de espionagem telefonico, utilizado para monitorar a qualquer individuo
e/ou organizacdo que fosse considerada uma possivel ameaca ao regime. A partir desse
acontecimento, voltamos para Kleiner Lauschangriff, considerando o antigo uso que era dado

para a Sala CNI como um dos principais motivos na escolha do espago por parte do artista.

61 “Conciudadanos / Conciudadanas: Para su mejor atencion toda conversacion conmigo puede ser grabada.”
(KRAUSE, 2013, p. 140)
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Novamente a historia do espago fisico no qual estéd inserida a obra apresenta-se
como um trago constitutivo, mas nesta oportunidade tal historia é aproveitada para fazer um
contraponto, tensionando seu passado como instrumento de vigilancia, e a pratica que
estabelece Krauser, registrando conversagdes em espagos publicos entre interlocutores que
exercem espontaneamente seu direito a liberdade de reunido, ou que simplesmente entabulam

conversagdes triviais.

Figura 17 - Detalhe de Kleiner Lauschangriff, Rainer Krause, MSSA,
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Sala CNI, 2011.

Fonte: Site de Rainer Krause®?

A posterior agrupacdo dos registros em uma grande pasta de 1 Terabyte,
armazenada dentro de um disco rigido externo, € o que o artista identifica como uma segunda
etapa do trabalho. Por fim, uma terceira e ultima etapa, foi a constru¢do de uma vitrine
transparente, feita de acrilico, para conter e expor o disco rigido —nesta oportunidade na Sala
Juan Egenau —, como um certo cruzamento entre uma escultura minimalista e um readymade.
Inclusive, Krause entende uma das dimensdes de Klainer Lauschengriff como uma
homenagem a Duchamp e sua obra 4 Bruit Secret de 1916, * onde se define 0 som como

material plastico e problematiza-se a separacdo do som da sua fonte.” (KRAUSE, 2013, p.

62 Disponivel em: <https://rkrause.cl/web/?page_id=1781>. Acesso em: 21/06/2021.
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140, tradugdo nossa)®®. E interessante apontar que, apesar de estar armazenada a fala de
centenas de pessoas dentro do disco rigido, e o artista tenha disponibilizado um dispositivo
de escuta, o acesso aos arquivos estava resguardado por uma senha secreta, que s6 Krause
conhece, e que teria sido revelada em uma eventual compra da obra, que nunca aconteceu por
sinal, ou seja, embora o som, como veiculo das conversagdes registradas, tenha sido um
elemento central no habito estabelecido pelo artista para construir um estagio da obra, na sua
exposicao final este ¢ ausentado, aprisionado dentro do disco rigido ao qual apenas Krause
tem acesso. Em razdo disso, podemos inferir uma tentativa por parte do artista de evidenciar
uma nao-escuta das fontes, remetendo ao seu primeiro estdgio como uma interven¢do na Sala

CNI, e as tensOes geradas frente a um forte aparato de vigilancia, com sua contraparte na

clandestinidade e secretismo.

O termo Lauschengriff surgiu na Alemanha Ocidental nos anos 1970 para
descrever as praticas de vigilancia a supostos terroristas, por parte de agentes do governo.
Atualmente, a lei alema, diferencia entre o Grosser Lauschengriff, que permite a vigilancia
secreta de espagos privados por meios auditivos, também conhecida como ‘vigilancia actstica
de espagos habitacionais’, € o Klainer Lauschengriff, que permite somente a escuta e gravacao

de conversacdes em espagos publicos e outros de livre acesso para o publico geral.

Traduzida pelo artista como “Pequeno ataque de escuta” (KRAUSE, 2013, p.
140, tradu¢do nossa)®*, Kleiner Lauschengriff apresenta as tensdes entre a expressdo social
dos interlocutores por meio da fala, sua captura, e politicas de escuta, que podem desdobrar-
se tanto em manifestacdes artisticas como sofisticados aparatos de vigilancia. As relagdes
entre fala, escuta, captacdo sonora — e por tanto a mediacao tecnologica —, espacialidade e
historia, sdo entrecruzadas na presente obra, evidenciando complexas ligagcdes que até hoje
assombram o imagindrio de um pais, contribuindo assim com novas leituras para recobrar um

passado, que eventualmente possa abrir passo a um novo futuro.

63 “donde se define el sonido como material plastico y se problematiza la separacion del sonido de su fuente.”
(KRAUSE, 2013, p. 140)
64 “pequefio ataque de escucha.” (KRAUSE, 2013, p. 140)
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CONSIDERACOES FINAIS

No presente trabalho foi proposta uma modesta abordagem histérica, onde
primeiro foram retratadas as condi¢des e eventos nos quais podemos enquadrar a origem da
arte sonora, nos termos em que ela ¢ concebido hoje em dia. Depois prosseguiu-se com a
apresentacao de trés pontos considerados cruciais, pelo autor, para uma melhor compreensao
da arte sonora ndo-coclear, proposta do artista e teérico Seth Kim-Cohen para a elaboracao
de uma outra apreciagdo e abordagem da arte sonora, em conjunto a criagdo de um corpo
teorico fundamentado na 4reas da semidtica e pos-estruturalismo. Por fim, foram selecionadas
trés obras, escolhidas pelas suas caracteristicas concordantes com os conceitos apresentados
ao longo do trabalho. Contudo, antes de debrucar em algumas reflexdes que decantaram
durante o processo de escrita e estruturacdo da presente pesquisa, vamos primeiro revisitar

alguns pontos abordados através deste trabalho.

Na primeira secdo da presente pesquisa foram apresentados as linhas de
pensamento hegemonicas nas artes de galeria durante as décadas de 1940 até 1960, assim
como as propostas de Pierre Schaeffer e John Cage, duas poténcias da vanguarda musical.
Encabecado por Clement Greenberg, o corpo tedrico do alto modernismo elaborou um
programa visando definir as caracteristicas e operacdes proprias do que podia ser considerado
como arte, sendo esta liderada pela pintura e escultura. Identificando o particular respeito a
cada arte, Greenberg estabeleceu mecanismos de autodeterminacdo para garantir a
irredutibilidade desta, atribuindo a planicidade da tela, sua bidimensionalidade, o tragco
constitutivo da pintura modernista, junta a abstra¢cdo como via de regra, como fuga da
representacdo pictorica. Em seguida, foram apresentadas as concepc¢des de Michael Fried,
discipulo de Greenberg, em relacdo a uma nova geragdo de artistas, os quais intitulou como
‘literalistas’. Fazendo um diagnostico da produgdo emergente, Fried rotulou-a como uma
ameaca a arte, porém considerando esta apenas dentro do paradigma modernista. Tal
diagnostico teve o efeito contrario ao esperado. Identificando as particularidades da arte
minimalista, ou literal, no linguajar de Fried, o critico modernista fez um mapeamento das
caracteristicas que foram reconhecidas pelas novas geragdes como as solugdes das
problemadticas reconhecidas no alto modernismo, especificamente no expressionismo

abstrato. J& pelo lado da musica, foram levantadas as propostas de Pierre Schaeffer. Através
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de uma marcada mediagdo tecnoldgica, Schaeffer elaborou um conjunto de praticas e
procedimentos conhecidos como musique concréte. Bebendo da fenomenologia de Husserl,
Schaeffer estabelece a ‘acusmatica’, processo redutivo onde o som ¢ separado das suas causas
espaco-temporais, focando assim na apreciagdo, por meio de uma escuta ativa, das
caracteristicas morfologicas do som. Tal escuta veio a ser batizada como escuta reduzida. Do
mesmo modo, a partir da intencionalidade e adumbra¢des de Husserl, foi fundada a nogao de
objeto sonoro, como unidade de construcao e analise da musica concreta. Por fim, John Cage,
o profeta do experimentalismo, e grande influenciador dos movimentos de vanguarda de final
dos anos 1960. Propondo uma radical ampliacdo dos materiais e operacdes admitidas como
musicais, Cage propds uma profunda revisdo da musica como pratica, relocalizando seus
valores através de uma lente prediscursiva, apelando a natureza intrinseca dos sons, a sua

qualidade autorreferente, identificado como o ‘som em si mesmo’.

Na segunda sec¢ao foram levantados trés pontos considerados fundamentais, pela
presente pesquisa, para um maior entendimento da abordagem ndo-coclear visando
evidenciar a intertextualidade presente nas profundas transformagdes que as artes de galeria
atravessaram entre os anos 1960 e 1970. Comegando o conceitualismo, estabeleceram-se as
nocdes de gosto, rastreadas até o Iluminismo, onde foi possivel observar um programa
estético que tinha como proposito a produgdo do prazer, a procura do belo. Assim, o gosto
apresentava-se como a unidade de medida de tal dindmica. No comeco do século XX, com as
propostas de Duchamp, tal paradigma foi colocado em xeque, sendo questionada a natureza
da arte, para além das restri¢des estéticas do programa iluminista. As propostas de Duchamp,
foram contornadas durante o alto modernismo, para serem retomadas pelas novas geragoes
de artistas, assim deslocando uma arte da aparéncia, para uma arte do significado. A
prosseguir, foi abordado o campo ampliado, de Rosalind Krauss. Observando a critica
modernista alargar a categoria de escultura até arriscar o seu colapso, Krauss propds um
diagrama no qual, em primeira instancia, identifica a ‘condicdo negativa’ da escultura
modernista, isto €, deslocada da sua fung¢do espacial, e seu significado historico, a escultura
viu-se dissolvida como pratica, assim estabelecendo sua constituicdo como categoria
enquanto o que ela ndo ¢é. Estabelecendo a negatividade da escultura entre a ‘ndo-paisagem’
e a ‘ndo-arquitetura’, Krauss inverte esses elementos, resultando em paisagem e arquitetura,
respectivamente, assim instituindo um diagrama quaternario, dos quais desdobra trés novas
categorias: locais demarcadas (ndo-paisagem/paisagem), local-construcao

(paisagem/arquitetura) e estruturas axiomaticas (arquitetura/ndo-arquitetura). Ampliando as
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possibilidades de uma pratica em expansdo, Krauss deslocou a escultura do seu lugar
privilegiado, oferecendo assim uma via de apreciacdo para a produgdo emergente a qual tinha
contornado a condi¢do negativa da escultura modernista. Do mesmo modo, sdo validadas as
novas operagdes e recursos, fundamentados na intertextualidade. Intera¢des entre materiais,
espago e tempo dentro da pratica artistica, acionavam elementos proprios da discursividade,
oferecendo leituras da obra a partir do objeto, e do conceito embutido nele. Em fung¢ao disso,
foi apresentando o campo sonoro expandido, de Seth Kim-Cohen, descrevendo as categorias
de musica (ndo-ruido/ndo-discurso), som-em-si-mesmo (nao-ruido/ruido), arte sonora nao-
coclear (ruido/discurso) e poesia sonora (discurso/nao-discurso). A partir do diagrama do
campo sonoro expandido, foi evidenciada a hegemonia do som-em-si-mesmo, no ambito da
arte sonora, junto a uma primazia da experiéncia estética sensorial desta, na producdo de
artistas sonoros, principalmente europeus. Por tltimo, foi levantada a relacionalidade tragada
entre novos interlocutores, na situagdo expandida proposta por Robert Morris. Colocando ao
espectador em uma fungdo ativa, em razdo da sua capacidade de movimento em torno ao
objeto e através do espago, gerando assim multiplas perspectivas, Morris revisita a no¢ao
fenomenoldgica da adumbragdo. Do mesmo modo, suas preocupagdes com o corpo do
espectador vao além da mera participacdo deste, sendo que reconhece nele um agente
constitutivo da experiéncia da obra, considerando assim o objeto artistico dentro do evento,

do encontro entre os interlocutores da situacdo expandida.

Depois de um extenso levantamento de artigos, dissertagdes e livros que tratam
sobre arte sonora e afins, se fez evidente a auséncia de um consenso sobre a defini¢do da
categoria de arte sonora, em parte por esta ser uma manifestacdo relativamente nova, e
também por que poucos dos autores consultados aparentavam sentir uma necessidade de
defini-la. Destas poucas figuras podemos destacar a Alan Licht, o qual, embora ofereca uma
definicdo geral no seu livro Sound Art Revisited, a momentos parecia pender
consideravelmente para o ambito da musica experimental, traco que pode ser observando em
maior ou menor medida em outros autores e publicagdes. Contudo, certos tracos
apresentaram-se transversalmente no corpo tedrico consultado: (1) A arte sonora nasce do
cruzamento entre certas praticas proprias das artes de galeria, com especial destaque da
escultura e instalacdo, e as opera¢des da musica experimental e suas vanguardas. (2) Esta
consolida-se como categoria em algum momento durante a segunda metade do século XX.
Esta auséncia de uma vontade de definir a arte sonora como uma categoria, também pareceu

obedecer a um questionamento perante a pratica de definir em si. Em um campo em expansao
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e constante transformagdo, marcado pela mediag@o tecnologica, a qual por sua vez avanga a
um acelerado andamento, e o cruzamento interdisciplinar, o exercicio da defini¢do pode
chegar a parecer castrante e desnecessario. E possivel levantar questionamentos em torno aos
beneficios da defini¢do, em contraste as vantagens de uma pratica dindmica a qual transita
em multiplas disciplinas simultaneamente. De qualquer modo, considerando a tendéncia de
abordar a arte sonora a partir de desdobramentos da musica experimental, a presente pesquisa
teve como objetivo tacito propor um caminho inverso, ou seja, estabelecer uma abordagem
do som desde as artes de galeria, como um material plastico, o qual foi considerado dentro

do ambito de critérios esculturais para compor parte de um objeto localizado espacialmente.

A presente pesquisa, embora siga a arte sonora nao-coclear como eixo central
do trabalho, ndo se propds fazer uma apresentacdo detalhada de todos os seus tragos, dos
quais, entre os que ndo foram incluidos, destaco a semidtica de Charles Sanders Peirce, a
fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty e a teoria linguistica e pos-estruturalista de
Jacques Derrida, como elementos de suma importancia para uma compreensio acabada da
proposta de Kim-Cohen. Considerando a extensdo necessdria para apresentar os
levantamentos correspondentes e a complexidade dos pontos, preferiu-se nao integra-los na
presente pesquisa, visando focar nos topicos ligados ao campo artistico, motivo pelo qual a

momentos a proposta de Kim-Cohen possa ter parecido redundante e reduzida.

Entre as reflexdes decorrentes do processo de escrita destaco os paradoxos que
podem ser apreciados no primeiro capitulo, especificamente em relagao as ideias de Schaeffer
e Cage. E interessante apontar que as expansdes propostas pelos autores mencionados traziam
na propria sua constitui¢do a delimitacdo de si mesmas, a qual provocou posteriormente
criticas como a elaborada na arte sonora ndo-coclear. O fato de ampliar a categoria da musica
para, imediatamente depois delimitar fronteiras e exclusdes, parece ir na contramao de um
movimento emancipatorio, assim coincidindo com o fluxo historico de subjugacao do antigo
por parte de novo, nas tendéncias artisticas. Nesse sentido, as ideias de Duchamp parecem
realmente estar interessadas tanto em uma emancipacao da categoria, como de dissolucdo das
fronteiras entre a vida e a arte. Embora as propostas tanto de Schaeffer como de Cage sejam
complexas ao ponto de ndo poder ser reduzidas a tal paradoxo, ¢ um trago presente o

suficiente como para ser pesquisado em detalhe em futuras ocasides.
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Sobre a producao artistica revisada, considerando tanto a incluida no presente
trabalho como a examinada durante o levantamento bibliografico, foi interessante observar
certas caracteristicas transversais. A grande maioria pertencia a artistas europeus e/ou
estadunidenses. Do mesmo modo, a auséncia de temadticas sociais, culturais, politicas,
econdmicas, raciais ou de género foi categorica, motivo que impulsou a escolha das obras
apresentadas no terceiro capitulo do trabalho. Tal realizagdo levantou questionamentos sobre
a influencia socioecondmica no paradigma estético dos artistas examinados, assim como
fomentou um interesse na pesquisa dos desdobramentos da arte sonora no territério latino-
americano, visando tracar paralelos e examinar as diferengas entre as preocupagdes,
operagdes e recursos, este ultimo no sentido de recursos econdmicos € materiais para
conseguir levantar projetos, assim como atravessamentos com dindmicas de financiamento e

suas influencias no campo estético. Outro topico a ser aprofundado em futuras oportunidades.

Apesar de que o presente trabalho aborde brevemente temas que renderiam por
si s6 uma pesquisa em extenso, acredita-se que os pontos levantados conseguiram ser
amarrados coerentemente, de tal forma que esta pesquisa possa servir como uma introduc¢ao
a sofisticada proposta da arte sonora ndo-coclear, para uma outra apreciacdo e abordagem da
arte sonora, considerando sua intertextualidade como um agente central, assim

potencializando o enriquecimento do campo estético desta multipla e plural pratica.
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