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RESUMO

BACILDO, Walter Costa. O som na construcdo do espaco na Arte Contemporanea:
Anélise do processo de criacdo da Forty Part Motet de Janet Cardiff. 2018. Dissertacdo
(Mestrado em Artes) - Universidade Federal do Espirito Santo, Vitoria — ES. Orientador: Prof.
Dr. Aparecido José Cirillo.

Neste trabalho abordamos o surgimento de aberturas no campo das Artes Plasticas,
gue possibilitaram o processo de hibridizacdo das producbes artisticas que
envolvem o0 uso do som como matéria escultérica. Para tanto, apresentamos a
analise do processo de criacdo da obra Forty Part Motet, 2001, da artista canadense
Janet Cardiff, localizada no Instituto Inhotim. Evidenciamos os elementos que
constituem sua poética, e assim podemos indicar pontos, ou imagens geradoras,
gue se tornam tracBes no desenvolvimento da trajetéria de suas producdes.
Também destacamos sua parceria George Bures Miller, no contexto de producdes
gue adquirem novos significados a partir das relacdes com os ambientes expositivos
e 0 publico. A pesquisa perpassa pelo processo de investigagcdo que envolveu a
busca em diversas fontes documentais fisicas e virtuais, as andlises de declaracoes
explicitas e implicitas da artista, em entrevistas, documentos publicados, videos e
nas observagbes de seus trabalhos. Informacdes que sdo compreendidas como
documentos que indicam seu processo criativo ao longo de suas producdes.

Palavras-chave: Arte contemporéanea, Janet Cardiff, Forty Part Motet, Processo de
Criacdo, Musica.
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ABSTRACT

BACILDO, Walter Costa. The sound in the construction of space in Contemporary Art:
Analysis of the processes of the Forty Part Motet by Janet Cardiff. 2018. Dissertation (Master
of Arts) - Universidade Federal do Espirito Santo, Vitdria — ES. Advisor: Prof. Dr. Aparecido
José Cirillo.

In this work we approached the emergence of openings in the field of Plastic Arts,
which enabled the process of hybridization of the artistic productions that involve the
use of sound as sculptural matter. For this, we present the analysis of the process of
creation of the work Forty Part Motet, 2001, by canadian artist Janet Cardiff, located
at the Instituto Inhotim. We show the elements that constitute his poetics, and thus
we can indicate points, or generating images, that become tractions in the
development of the trajectory of his productions. We also highlight his partnership
George Bures Miller, in the context of productions that acquire new meanings from
the relationships with the exhibition environments and the public. The research goes
through the research process that involved the search of several physical and virtual
documentary sources, the analyses of explicit and implicit declarations of the artist,
interviews, published documents, videos and the observations of their works.
Information that is understood as documents that indicate your creative process
throughout your productions.

Keywords: Contemporary Art, Janet Cardiff, Forty Part Motet, Creation Process,
Music.
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INTRODUGCAO

As relacdes entre as linguagens artisticas se tornam um ponto marcante das
producbes na Arte Contemporanea, essas se misturam dando origem a obras
hibridas em materialidade e intencéo. Assim, as possibilidades de relacdes estéticas
se ampliam no ambito da gestualidade, e a partir do século XX ganham aliados
importantes a sua forma de atuacdo ou empregabilidade, podendo-se destacar dois
principais. Sendo a propria abertura de campos experimentais a partir do
modernismo, e 0 segundo o desenvolvimento tecnoldgico, impulsionado pelas
politicas de acesso tecnolégico. Desta maneira, oportunizou-se ao artista
contemporaneo a composicao de paisagens nao convencionais e a insercdo em
novos territorios, a partir da interacdo dos sentidos, onde neste contexto destacamos
producbes que envolvem propostas sonoras, por sua caracteristica agregadora, ao
unir elementos fisicos e intuitivos, por sua caracteristica transformadora, numa

abordagem de tempo e espaco, bem como por seu carater naturalmente dinamico.

Neste trabalho, abordamos o som como matéria prima na construcdo de
espacos de ressignificacao e interacdo da obra de Arte Contemporanea. Com vista a
evidenciar tal construcao delimitamos como objeto desta pesquisa a obra Forty Part
Motet, 2001, uma instalacdo sonora da artista plastica Janet Cardiff localizada na
Galeria Praca do Instituto Inhotim, em Brumadinho/MG, considerado o maior centro
de Arte a céu aberto da América Latina. O Instituto possui em seu acervo de Arte
Contemporanea um quantitativo de obras muito relevante, com trabalhos de artistas
nacionais e internacionais que protagonizaram as reflexdes sobre o pensamento
estético e cultural de nosso tempo. E possivel ao apreciador vivenciar uma imersao
contemplativa, envolto em estéticas arrojadas, e por vezes até mesmo desafiadoras,
contidas nas obras ali expostas. A utilizacdo da area destinada a exposi¢cdo das

obras ali contidas reflete o pensamento contemporaneo da dissociacdo do espacgo
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expositivo, restrito exclusivamente aos salGes fechados, e de enclausuramento da
obra; mesmo quando se trata de galerias especiais (prédios especificos para um
artista), a edificacdo esta inserida no contexto da paisagem e da arquitetura local. O
projeto paisagistico nos remete a um jardim botanico, dada a existente de grande
variedade de exemplares de vegetacdo da Mata Atlantica, numa perfeita integracao
com as galerias, esculturas e instalacdes. Parece haver uma busca pela coesao do
ambiente como o objeto estético ali inserido, uma oportunidade singular para
reflexdo sobre a utilizacdo urbanistica da obra de arte enquanto monumento e sua

funcdo enquanto memdria de uma sociedade.

Neste contexto, € apresentada a instalacdo, Forty Part Motet, 2001, em uma
sala especial, onde é disposta em 40 canais de audio a gravacédo do moteto Spem in
alium nunquam habui, composto por Thomas Tallis em 1570. Estes canais
reproduzem as 40 vozes dos cantores do coro da Catedral de Salisbury, que
interpretam o moteto ' com uma duracdo aproximada de 14’7” (INSTITUTO
INHOTIM, 2016). A criagdo musical do século XVI, apresentada por meio de
recursos tecnolégicos, promove a juncao de dois tempos historicos e propicia aos
visitantes a possibilidade de fruir inteiramente a obra ou dialogar com suas partes,
dada a sugestdo de um ponto de distanciamento entre os canais e 0 visitante. No
interior do eixo sonoro, 0 espaco é sempre demarcado por bancos, de onde se é
possivel apreciar a juncdo do coro, 0 que caracteriza a totalidade harménica como
uma das partes da obra. Abordamos a compreensdo do espaco como o meio fisico
gue comporta e abriga o objeto estético em suas dimensdes materiais, como a
ambiéncia que adquiri forma e significado pela interlocucédo do apreciador e o objeto

de sua apreciacao, além de sua funcdo enquanto delimitador geografico.

Questionamentos incidem sobre o objeto em questdo. Como se deu a
construcdo do espaco, a ordenacdo dos elementos, a disposicdo dos canais, 0
posicionamento e o namero de bancos que visam a criacdo e demarcacdo do
espaco sonoro da instalacdo? Como se constituem as tendéncias e
intencionalidades do processo criativo da artista que a levaram a construir essa obra

como tal? Assim, pretende-se por meio dessa pesquisa analisar alguns aspectos do

! Tipo de composicgao que se tornou popular a partir do século XII1, principalmente na Franca, tornando-

se uma das principais formas musicais sacras na Renascenga; escrita, no minimo, a quatro vozes (BENNETT,
1986).
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processo criativo da obra, de modo a buscar esclarecer pontos que levaram a
utilizacdo do som na construcdo deste espago, que se constitui ndo apenas como
forma, mas como uma paisagem sonora, revelando possibilidades de nos
aproximarmos de como 0 espaco sonoro (paisagem sonora) e o espaco fisico (dos
objetos que constituem a obra) se colocam como matéria edificante nesse projeto

poético.

Com objetivo de analisar a utilizacdo do som como matéria prima na
construcéo do espaco de interacdo do apreciador na obra da Arte Contemporanea,
estruturamos este trabalho sobre dois pilares fundamentais, sendo, a utilizacdo do
som no desenvolvimento e ressignificacdo do espaco de criacdo e apresentacao de
obras de arte contemporanea, e a analise do processo de criacao da obra Forty Part
Motet, 2001.

Tal investigacao de natureza teorica, de carater qualitativo e analitico, procura
resgatar parte da memoria do processo criativo da obra em estudo, buscando
produzir e ampliar os conhecimentos a partir dos procedimentos de sua elaboracéo,
desde o periodo que antecede o exposto ao publico buscando dar visibilidade as
intencionalidades e tendéncias do projeto poético da obra e de sua insercao no
projeto poético da artista. A pesquisa bibliografica permitiu uma revisao histérica e
tedrica sobre os temas, possibilitando ndo apenas construir 0 estado da arte do
tema, mas, sobretudo edificar os pressupostos tedricos que subsidiaram as analises
dos documentos processuais da obra e sua mediacdo com o publico; assim, a partir
dos autores apresentados no referencial teérico, buscamos ampliar as discussdes
sobre a teméatica e comparacao de interpretacdes das estruturas tedricas do trabalho
proposto. A pesquisa de campo implicou necessariamente na visitacdo, de carater
investigativo, da obra para ampliar as primeiras impressdes sobre ela e dar

materialidade as investigacoes.

Como aporte tedrico para compreensdo tanto dos capitulos que tratam do
projeto poético de Cardiff, bem como do processo de criacdo da obra Forty Part
Motet, nos reportamos a autora Carolyn Christov-Bakargiev (2001), escritora norte
americana, historiadora e curadora de arte. Ela foi diretora artistica de AOCUMENTA
(13), e sua producdo bibliografica demonstra sua afinidade com a pesquisa no

campo da Arte Contemporanea. Recorremos ainda a materiais e entrevistas
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concedidas por Cardiff e Miller ao periédico The New York Times Magazine e a Casa
Vogue, respectivamente nos anos de 2012 e 2015, com a intenc¢ao de elucidar fatos
gue demonstrem a trajetéria histérica do desenvolvimento dos trabalhos da artista.

Abordamos as informacdes obtidas das fontes bibliograficas e documentais,
sob a perspectiva de Cecilia Almeida Salles (2008) (2012), doutora em Linguistica
Aplicada e Estudos de Lingua e pesquisadora da area de processo de criacdo
artistica. Com base em suas reflexdes e proposi¢cées dentro do campo da critica
genética, trazemos a discussao sobre a utilizacdo dos arquivos do processo de
criacdo nas artes visuais. Nas Ultimas décadas, com a ampliacdo das possibilidades
de armazenamento dos registros dos processos criativos das obras de arte, as
reflexbes sobre as fronteiras ténues entre o que é privado, e o que se torna cada vez
mais publico por ocasido do acesso a informacéo e a mobilidade virtual, o que torna
0 espacgo expositivo agil, auxiliando no trabalho de pesquisadores. Salles estrutura
seus estudos dos documentos de processo, colocando-os em uma dimensao
investigativa que ultrapassa o0 interesse voyeurista sobre eles, em um campo
determinado por uma metodologia de estudo dos vestigios e etapas do processo
criativo. No que se refere a questdes dos ambientes sénicos e sua relacdo com a
temporalidade abordaremos a perspectiva de R. Muray Schafer (1997), compositor,
ambientalista, professor e pesquisador que trata das questbes da relacdo do som
com o espaco que nos rodeia, que proporcionam a criacdo de paisagens sonoras?, e

sua transitoriedade a medida do processo de desenvolvimento civilizatorio.

Tomamos o conceito dos modos de recepcao e participacdo e interatividade a
partir de Julio Plaza, gravador e teérico da arte, realizamos a analise de conceitos e
interfaces tedricas na busca da compreenséao da relagao “autor-obra-recepg¢ao” num
processo de interatividade com o objeto estético (PLAZA, 2003). As aberturas
indicadas pelo autor podem ser verificadas em grande parte das obras de arte
contemporaneas, com destaque para obras participativas e/ou interativas, que
abrangem a mediacéo das interfaces técnicas, como se aplica no caso do objeto de
estudo proposto neste trabalho. Trata da constru¢cdo do sensivel e do inteligivel
como fruto da relacdo do apreciador com a obra de arte contemporanea, onde se

pode afirmar que h& variagbes nos modos de interacdo em consonancia com 0s

No original Soundscape.
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tipos de fazeres estabelecidos.

Buscando criar um campo semantico que permita uma aproximagcado como
proposta da obra desta artista, essa dissertacdo foi dividida em trés capitulos. No
primeiro capitulo, abordamos a utilizacdo do som como matéria prima em producdes
gue se destacam por romper com 0 uso tradicional dos espagos/suportes dos quais
se utilizam, que propiciam interlocucao e integracao entre linguagens artisticas e que
por vezes produzem obras hibridas, seja em intencionalidade ou materialidade.
Assim, tecemos algumas reflexdes a partir do contexto histérico, desenvolvido ao
longo do texto, andlise de obras objetivando a contextualizacdo do emprego do som
como material de significancia no processo de expansado dos campos de atuacao
arte contemporanea. Apresentamos a criagdo e a descoberta de espacos de
assimilacdo destas novas producdes sonoras, verificando como tais pontos se
tornaram cruciais nesse processo de hibridismo na arte. Com base nas
possibilidades de ampliacdo para abertura de sua utilizacdo, podemos identificar
algumas categorias de espacos abordados dentro do contexto artistico a partir do
século XX, que nos parecem ter uma relagdo com o0s elementos poéticos
encontrados nos trabalhos de Cardiff. Na obra Helikopter-Streichquartett, 1995
(Quarteto de Cordas com Helicopteros), de Stockhausen, ele se utiliza do espaco
interno dos helicépteros em pleno voo como palco e 0 espago aéreo como cenario
em sua Opera Licht. John Cage usa 0 espaco televisivo em sua performance Water
Walk, 1959, enquanto na composi¢cdo musical 4’33”, 1952, o0 mesmo subverte os
espacos tradicionalmente estabelecidos do palco e da plateia, Doug Aitken explora
espaco subterraneo da Terra em sua instalacdo Sonic Pavilion, 2009, finalizando
este capitulo apresentamos as tentativas de materializacdo do som por meio de
representacées pictoricas do som, seja nas telas tradicionais de pintura ou nos
meios computacionais nas producdes de Wassily Kandinsky e Gyorgy Ligeti.

Objetivando o aprofundamento sobre o tema proposto abordamos, no
segundo capitulo, apresentamos alguns dos elementos que compde o0 projeto
poético da artista plastica canadense Janet Cardiff, que desenvolve trabalhos em
parceria com seu marido, George Bures Miller. Desde 1995, seus trabalhos tém
recebido reconhecimento em ambito internacional (WRAY, 2012), e despertam a
atencdo do publico nas redes sociais, produzindo um consideravel numero

de posts e declaragbes, impulsionando a notoriedade dos seus trabalhos por outros


https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
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meios nao oficiais, como blogs, canais em sites, snaps dentre outros. Com base na
investigacdo de suas obras e na analise de elementos virtuais dispostos na web,
evidenciamos 0s espacos de criagdo, de circulagdo e as interconexdes entre seus
trabalhos, a materialidade e o publico/agente da percepcao e circulacdo da obra.
Tentamos compreender alguns dos nés de interacdo que nos ajudam na
demarcacao do fio condutor na trajetéria e memodrias que compde sua perspectiva
de uma paisagem contemporanea, quase sempre urbana no caso de Cardiff.
Buscamos identificar os principios direcionadores do processo continuo na
construcdo de sua poética, que se conduz pelo envolvimento com o som e a

imagem.

O terceiro capitulo apresenta a analise do levantamento documental,
bibliografico, de entrevistas e buscas em meios virtuais com vista a identificar dados
gue nos auxiliem na compreensdo do processo de criacdo da instalacdo sonora
Forty Part Motet, 2001, de Janet Cardiff, realizada no Instituto Inhotim no municipio
de Brumadinho, estado de Minas Gerais. Um segundo aspecto abordado neste
capitulo trata da relacdo de interacdo do apreciador com o trabalho artistico como
um elemento constituinte na concepcdo obra. As possibilidades e os meios de
interacdo, bem como as relacbes de intimidade entre espectador e a obra, e o
ambiente onde estes se inserem, sdo abordados sob a perspectiva do auto-afirmar
da singularidade de uma experiéncia estética, independentemente do nivel de
aprofundamento da mesma, e a possibilidade de ressignificacdo do espaco e assim
como os desdobramentos que possibilitam a criagdo de paisagens sonoras por meio

da fruicdo do apreciador.

Nos Aspectos Conclusivos, buscamos explicitar os resultados alcancados por
meio das pesquisas e andlises realizadas dos materiais utilizados no processo de
investigacdo proposto, bem como aspectos que devido as limitacdes impostas pelo
tempo foram inviabilizados, contudo observados, porém ndo desenvolvidos e que

necessitardo de estudos futuros.
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1 O ESPACO SONORO NA OBRA DE ARTE CONTEMPORANE

O som é tido como matéria prima para criacdo de objetos estéticos em
diversos meios e linguagens artisticas. Sua utilizacdo, de forma consciente e
organizada, possibilita uma variada gama de producdes, dando origem a discursos

elaborados, abertos a multiplicidade de interpretacfes e sensacoes.

Esta versatilidade torna 0 som um material desejavel para muitos artistas
plasticos, principalmente a partir de meados do século XX, o que propiciou 0
processo de expansdo do som para outros campos, além dos exclusivamente
pertinentes a muasica. Obras que s6 encontram sua completude quando agregadas
pelo som; neste caso, podemos afirmar que “uma das principais propriedades do
som €& esculpir o espaco” (BOSSEUR, 1990, apud PASSOS, 2010, p.67). Tal
afirmacéo dialoga com o conceito da criacdo de Paisagens Sonoras, abordado R.
Muray Schafer (1997) que apresenta a relagdo do som com o ambiente onde se
inseri. Desta forma, nos deparamos com as questdes que envolvem o fazer criativo
empenhado principalmente na exploracdo, utilizacdo e ressignificacdo de espacos
alternativos ou tradicionalmente estabelecidos. Cabe ainda ressaltar que o conceito
de espaco abordado neste trabalho € polissémico, transpassa pelas perspectivas,
geografica, fisica, temporal e cultural, como veremos respectivamente nos trabalhos

de Doug Aitken, Stockhausen, John Cage.

De acordo com Lucia Santaella (2010), ap6s a segunda metade do século XX,
h& um consideravel aumento na diversidade dos processos criativos das obras de
arte. As relacdes entre as linguagens artisticas se tornam um ponto marcante das
producdes na arte contemporanea, linguagens essas que se misturam dando
origem a obras hibridas em materialidade e intencdo. Os processos de misturas de

meios e efeitos ja iniciados desde o Dada se intensificaram a partir da Pop
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Art (SANTAELLA, 2010). As possibilidades de relagbes estéticas se ampliam no
ambito da gestualidade e a partir do século XX ganha aliados importantes a sua
forma de atuacdo ou empregabilidade, podendo-se destacar dois principais, um
destes como a prépria abertura de campos experimentais, a partir do modernismo e
0 segundo a tecnologia, este Ultimo sendo potencializado pela crescente tendéncia

ao acesso tecnologico.

As obras sonoras de artistas da segunda metade do século XX podem ser
consideradas como uma reagdo a um mundo em transi¢cdo, que tem como base as
experimentacdes iniciadas nas primeiras décadas do século, que eclodiram em uma
caminha a utépica modernidade e que cada vez mais propiciaram o estabelecer de

relagcbes semanticas entre o som, a imagem, a expressao corporal, as artes cénicas.

A Arte Contemporanea parece estar fortemente caracterizada por tais
relacbes, o hibridismo entre as linguagens artisticas da origem a manifestacdes
onde 0 som se torna o ponto focal, Performances, Instalagbes e Esculturas Sonoras,
Producdes Audiovisuais, Objetos Sonoros®, Flash Mob*, além das producdes
musicais eletroacusticas, compondo a multiplicidade de expressdes relevantes deste
tempo historico. Esta hibridizacdo parece abranger de forma consistente as
producbes que envolvem a utilizacdo do som, seja em sua forma mais primitiva, o
ruido, ou por meio de esquemas complexos de elaboracdo musicais, o que
possibilita & composicdo de paisagens nao convencionais e a insercdo em novos

territorios.

A partir da interacdo dos sentidos, por sua caracteristica agregadora, ao unir
elementos fisicos e intuitivos, por sua caracteristica ressignificadora em abordagem
de tempo e espaco, bem como por seu carater naturalmente dinamico abordando
obras das mais diversos tempos histéricos, géneros e culturas, suscetiveis a uma
gama de experimentacdes consideradas pouco ortodoxas. Tais trabalhos, por muitas
vezes geram questionamentos sobre seu valor musical, cultural e artistico, contudo
tais interpelacfes promovem ainda mais a aproximacdo do apreciador com o autor,

suas reflexdes, suas poéticas e as estéticas de seu tempo, frente a uma abordagem

3 Como exemplo, podemos citar o Intonarumori desenvolvido por Luigi Russolo. Disponivel em:

<https://futurismo1909.wordpress.com/protagonistas/luigi-russolo-musico/>. Acesso em: 05 set. 2018.

Flash Mobs sdo aglomeracdes instantaneas de pessoas em um local publico para realizar determinada
acdo inusitada previamente combinada, estas se dispersando tdo rapidamente quanto se reuniram. A expressao
geralmente se aplica a reunides organizadas através de e-mails ou meios de comunicacdo social. Disponivel
em:< http://www.mundodadanca.art.br/2011/05/flash-mob-0-que-e.html>. Acesso em 28 set. 2018.
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transformadora e aberta as transi¢des filosoficas propostas pela busca constante por

novos espacos, antes menos explorado pelo fazer artistico.

1.1.John Cage, da arte conceitual a criacdo do espaco televisivo.

John Cage (1912 - 1992), pianista, compositor, escritor e filosofo, sua poética
tratava da ndo-intencionalidade, da indeterminacéo, a partir de no¢des do aleatério e
do acaso (CAGE, 2006). Seus trabalhos produziram contribui¢cdes significativas no
processo dialégico entre as artes plasticas, o teatro, a danca e a musica, em
parceria com outros artistas como Mercier Philip Cunningham, bailarino e coreografo
norte-americano, Robert Rauschenberg, artista plastico, pintor e artista grafico, e
Jasper Jones, pintor da Pop Art americana.

John Cage em sua obra 4’33”, composta em 1952°, influenciado pelas ideais
gue na década de 1960 que dariam origem a Arte Conceitual, apresenta uma
composicao que, aparentemente, teria quatro minutos e trinta e trés segundos de
silencio, a ser executada em trés movimentos®, como os concertos classicos eram

tradicionalmente escritos.
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Figura 1 - Detalhe do manuscrito de J. Cage para a obra 4’33”, 1952.
Fonte: JOHN CAGE — UNBOUND A LIVING ARCHIVE (2017).

5
6

Video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIUOmM7M> Acesso em: 17 dez. 2016.
O termo “movimento”, aqui empregado, se refere as partes que compde alguns tipos de composigoes
musicais eruditas, a exemplo, os concertos (BENNETT, 1986).


https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
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Podemos ver na Figura 1, orientagGes que indicam a duragéo de cada um dos
trechos da composigédo, tendo o primeiro movimento o tempo de trinta e trés
segundos, o seguinte com dois minutos e quarenta segundos e o Ultimo contendo
um minuto e vinte segundos. O texto também deixa clara a possibilidade da
execugao dos movimentos em outras de divisdes de tempo, como a empregada por
Irwin Kremen que continha 30” no primeiro movimento, 2°23” no segundo movimento
e 140" no terceiro movimento’. Tal divisdo apesar de se diferenciar da proposta
executada inicialmente por David Tudor, manteve o tempo total da obra fazendo
uma notacéo proporcional de 4°33”. De acordo com as orientagdes de Cage, a obra
também poderia ser executada por outros instrumentos alem do piano, utilizado na

versado de Tudor.

Cage parece contradizer a tradicdo ocidental ao apresentar apenas siléncio
durante toda a composicdo, ao invés da predominancia de sons, como
tradicionalmente se espera nas composi¢cdes musicais. Esta obra € um happening
provocativo e conceitual, dramatico, no sentido estrito da teatralidade, e inquietante,
gue busca demonstrar a impossibilidade do siléncio absoluto, mesmo quando a
producéo do som nao € consciente e previamente programada. A atuagcao do publico
traz uma singularidade a cada apresentacdo da obra, cada sussurro, movimento,
bocejo, estalo, respiracdo se apresentam como material sonoro em um processo de
criacdo coletiva. Os sons emitidos pelos apreciadores na plateia ddo origem a uma
ambiéncia peculiar, a uma paisagem sonora que 0s evidencia como colaboradores-
intérpretes durante a execucdo da peca 4'33”. Se considerarmos 0S sSOns COMO
valores positivos na composicdo musical, podemos dizer que o siléncio seu oposto,
se torna o valor negativo. Para Cage, tudo o que fazemos € mausica e o siléncio

absoluto seria uma impossibilidade (CAGE, 1961).

Nesta perspectiva, percebemos que esta composicdo aborda a negacdo da

primazia dos valores positivos, 0s sons, propostos e sacralizados no processo de

7 Transcricdo do trecho datilografado do manuscrito: NOTE: The title of this work is the total length in

minutes and seconds of its performance. At Woodstock, N.Y., August 29, 1952, the title was 4°33” and the three
parts were 33”, 2°40”, and 1°20”. It was performed by David Tudor, pianist, who indicated the beginnings of
parts by closing, the endings by opening, the keyboard lid. However, the work may be performed by any
instrumentalist or combination of instrumentalists and last any lengths of time. FOR IRWIN KREMEN

JOHN CAGE transcricdo do trecho do manuscrito escrito a caneta: The moments may; After the Woodstock
performance a copy in proportional notation has made for Irwin Kremen. Hit the time lengths of the moments
were 307 2°23” and 17°40.


https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
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composicdo tradicional, no entanto, lembramos que o siléncio estd contido no
processo composicional h4 muitos séculos, contudo de forma a emoldurar os sons.
Mas, podemos destacar ainda outro ponto de relevancia para a obra de Cage, ao
executar em uma sala de concerto tradicional sua composi¢cdo nada ortodoxa, ele
transpde as barreiras do tradicionalismo, ressignificando o espaco da sala, que
originalmente foi concebida em um projeto aclstico para propagar e valorizar
apenas para os sons emitidos do palco. Nesta concepcéao, as relagdes entre som e
siléncio se dao da seguinte forma: - a fonte geradora dos sons sao 0s instrumentos
meticulosamente executados por musicos de comprovada pericia e habilidade, e o
siléncio dos espectadores, auséncia absoluta de quaisquer gestos sonoros que
possam comprometer a producdo advinda do palco, o apreciador como mero
receptor nada tem de contribuicdo no processo produgcéo sonora. Mais uma vez 0s
polos séo invertidos e 0 um novo espacgo tem sua origem, Cage faz do espectador
protagonistas no processo de execucédo da obra a partir do momento que este, se
torna o executante dos sons. O siléncio absoluto proposto para o ambiente do palco
durante 433", se torna a forca motriz a geracao dos ruidos por parte do publico,
estes se tornam os sons ouvidos no ambiente sagrado da sala de concerto. O
publico deixa de ser apenas uma plateia sentada nas cadeiras, seus ruidos passam
a ser a matéria da obra em curso, se tornam coautores de uma sinfonia sui generis.
Assim, enquanto reina o siléncio no palco, de onde deveriam provir 0s sons, a
inquietacdo do publico no auditério produz toda gama de sons, intencionais ou
involuntarios, frente a aparente rigidez do siléncio emitido pelo palco. O apreciador
se contorce em seu acento, tosse, estala dedos, boceja, cochicha e respira
constituindo uma nova textura sonora, surpreendente e inédita a cada apresentacao.
A composicdo de Cage, 4’33”, apresenta a criagdo do espaco de siléncio que
oportuniza ao apreciador se tornar coautor de sua composicdo, assumido o

protagonismo na producao sonora.

Contudo, a percepcéao do ruido como elemento indissociavel da vida cotidiana
e a possibilidade de sua utilizacdo como matéria prima na composi¢cdo musical ja
havia sido preconizado pelo compositor e pintor italiano Luigi Russolo (1885 a 1947).
Ele se tornou adepto do movimento Futurismo surgido no inicio do século XX e ficou
conhecido, dentre outros fatores, pelo manifesto de sua autoria, denominado L’Arte

dei Rumori (A Arte do Ruido) de 1913. Neste, Russolo ja apontava 0s sons


https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
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produzidos pelo funcionamento das maquinas e equipamentos advindos do

desenvolvimento industrial, que surgird de maneira impactante no contexto da

época, como podemos ler no trecho de seu manifesto:

Atravessemos uma grande capital moderna, com os ouvidos mais
atentos que os olhos, e ndés vamos variar o prazer de nossa sensibilidade ao
distinguir entre os burburinhos de agua, ar ou gas dentro dos canos
metalicos, os estrondos e ruidos dos motores respirando com o Gbvio
espirito animal, o palpitar das valvulas, a subida e a descida de pistbes, a
estridéncia das serras mecanicas, o barulho dos bondes em seus trilhos, o
bater dos chicotes, o chicotear das bandeiras. Vamos nos divertir
imaginando nossa orquestracdo de portas de correr de lojas de
departamento, o murmurar das multiddes, os diferentes rugidos das
estacdes ferroviarias, das metallrgicas, das tipografias, das tecelagens, das
gréficas, das centrais elétricas e dos metrds (RUSSOLO, 2004, p.7) °.

Esta nova gama de sons, de certa forma, se tornou ponto de partida para a

inspiracdo e o desenvolvimento de obras de arte, que englobaram pinturas,

producdes cinematograficas, composi¢cdes musicais, e que suscitaram 0 surgimento

de novos instrumentos musicais, como o Intonarumori de autoria do préprio Russolo,

Figura 2. Segundo Kelly (2011), a suavidade e a pureza que anteriormente havia

sido a aspiracdo da musica, repleta de harmonias suaves e que tinha como

finalidade agradar os ouvidos agora da espaco a estranheza das misturas de sons.

Figura 2 - Luigi Russolo, Ugo Piatti and the Intonarumori.

Fonte: Trivium Art History (2018).

8

Traduco livre do autor: Let’s walk together through a great modern capital, with the ear more attentive

than the eye, and we will vary the pleasures of our sensibilities by distinguishing among the gurglings of water,
air and gas inside metallic pipes, the rumblings and rattlings of engines breathing with obvious animal spirits, the
rising and falling of pistons, the stridency of mechanical saws, the loud jumping of trolleys on their rails, the
snapping of whips, the whipping of flags. We will have fun imagining our orchestration of department stores’
sliding doors, the hubbub of the crowds, the different roars of railroad stations, iron foundries, textile mills,
printing houses, power plants and subways (RUSSOLO, 2004, p.7).


https://www.youtube.com/watch?v=Lqej96ZVoo8&t=84s
https://arthistoryproject.com/
https://www.youtube.com/watch?v=Lqej96ZVoo8&t=84s
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Com estes instrumentos Russolo buscava producdo de sons ainda nao
explorados, no entanto ele admitia tanto em seus escritos como em sua classe de
intonarumori, ser dificil trazer esses “sons do mundo”, fosse por meio de reproducao
fonografico, “trazendo o dispositivo ou evento de producdo de som para a sala de
concertos, ou simulando-os por outros meios” sem ser, de certa forma, imitativo
(KELLY, 2011, p.30).

John Cage, assim como Russolo, compreendeu o potencial dos ruidos na
criacdo musical e em sua busca pela abertura de novos espacgos para uma arte que
se utiliza destes sons como material basico a Performance Water Walk, de 1959,
que foi apresentada pela primeira vez em “Lascia o Raddoppia”, um programa de TV
na cidade de Mildo, em 5 de fevereiro de 1959, Figura 3, e posteriormente Cage foi
convidado para apresentar-se, em 24 de fevereiro de 1960, no /'ve Got A Secret’,
programa de shows produzido pela rede de TV Norte-Americana CBS (CAGE, 2017)

se tornou um marco para a criacdo do espaco que podemos chamar televiso.

Figura 3 - John Cage no programa Lascia o Raddoppia com o apresentador Mike Buongiorno.
Fonte: ANDRE MOUNT RESEARCHBLOG (2009).

S Video com a performance de The Water Walk disponivel em:

<https://mww.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U> Acesso em: 17 dez. 2016.


https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U
https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U
https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U
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Figura 4 - Detalhe da partitura de Water Walk.
Fonte: ANDRE MOUNT RESEARCHBLOG (2009).

Por ser uma obra performatica, ndo necessariamente precisava ser executada
por um musico. A partitura, como podemos ver no fragmento apresentado na Figura
4, contém orientacdes que especificam objetos e materiais, assim como seu
posicionamento na linha do tempo que distingue a momento de sua execucado. Estes
sdo descritos em trés paginas com aproximadamente um minuto de duracdo para

cada®.

Em Water Walk, a agua € apresentada em seus trés estados fisicos. Para
tanto, Cage utiliza como instrumentos um jarro de agua, um cano de ferro, um apito
para ganso, uma garrafa de vinho, um liquidificador, uma panela de pressdo, um
regador de plantas, cubos de gelo, dois pratos de percussédo, um peixe mecanico,
um apito para codorna, um pato de borracha, um gravador de audio, um siféo
seltzer, cinco radios, uma banheira e um piano de calda. Além dos objetos citados
durante a performance, Cage usa um cronometro como orientagdo para execugao
das partes de sua composicdo, que sdo executadas o mais proximo possivel dos

tempos estabelecidos.

Ao tratar sobre a percepc¢ao do publico em relagédo a obra, Laura Paolini faz a

seguinte andlise:
O elemento performance nesta transmissédo é importante porque o
publico aprecia a peca mais pelo seu impacto performatico do que pelos
sons que produz. Ainda assim, depois de horas de ensaio e escrutinio, a
peca deve necessariamente acomodar o potencial para o riso ou lagrimas
do publico - ao vivo ou sobre as ondas™* (PAOLINI, 2016, p. 2).

10 Os manuscritos estdo disponiveis em: <http://exhibitions.nypl.org/johncage/node/22#>. Acesso em: 14

Abril 2017.
1 Traducdo livre do autor: The performance element in this broadcast is important because the audience
appreciates the piece more for its performative impact than for the sounds it produces. Still, after hours of


http://exhibitions.nypl.org/johncage/node/22
https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U
http://exhibitions.nypl.org/johncage/node/22
http://exhibitions.nypl.org/johncage/node/22
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A obra recebe este nome devido a permanéncia dos sons relacionados a
agua em todo o periodo da execuc¢do da obra. Ao ser interrogado sobre a utilizacdo
de objetos que tradicionalmente ndo sdo considerados como musicais, justifica a
utilizagdo por produzir som, sendo assim consideradas fontes sonoras.Para o
maestro John Cage todo som pode ser musicalmente utilizado (PAOLINI, 2016).
Esta obra se tornou embleméatica pelo romper de paradigmas musicais e evidenciar
o ato performético em justaposi¢cdo com a produgcdo musical.

Destacamos ainda a utilizagcdo do espaco televisivo para apresentacao da
performance. Conforme a indicagdo na capa ilustra no manuscrito da partitura da
performance Water Walk, de John Cage, a obra foi composta originalmente para ser

apresentada na televisdo, como podemos verificar na Figura 5 (JOHNCAGE.ORG,
2017).
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Figura 5 - Capa da partitura da Performance Water Walk.
Fonte: JOHN CAGE — UNBOUND A LIVING ARCHIVE (2017).

rehearsal and scrutiny, the piece must necessarily accommodate the potential for laughter or tears from audiences
— live or over the airwaves (PAOLINI, 2016, p. 2).


https://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U
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Seu trabalho tinha como objetivo utilizar o espago criado por este novo meio
de comunicacdo. Podemos ressaltar que nas décadas dos anos de 1950 e 1960 os
televisores ainda passavam pelo processo de popularizacdo como objeto doméstico
em muitos paises do mundo, no Brasil, por exemplo, as primeiras transmissdes
televisionadas foram realizadas em 1950 (LEAL, 2009). Assim Cage se torna um dos
precursores da utilizacdo do espaco televisivo para execugcdo de uma performance

artistica tendo o som como material na construcéo de sua obra.

1.2. Stockhausen e 0 espaco aéreo.

John Cage, ao tratar da poética de Karlheinz Stockhausen, afirma que seu
interesse esta relacionado com “musica e malabarismo, criando “estruturas globais”,
que podem ser Uteis apenas quando lancadas no ar’ (CAGE, 1961, p. 276) '%. Esta
afirmativa esclarece a relacdo de Stockhausen com a composicdo de obras que
exploram a espacialidade do ambiente, mais precisamente o espaco do aéreo.
Relacionam a musica e acfes que ganham sentido no “ar’, evidenciando o ambiente
aéreo como local de construcdo de suas obras. Com objetivo de esclarecer tal

processo veremos a obra Helikopter-Streichquartett,1995, Figura 6.

Figura 6 - Helicopteros utilizados na estreia de Helikopter-Streichquartett,1995.

Fonte: Holland Festiva, 2018.

12 Traducdo livre do autor: Karlheinz Stockhausen is clearly interested in music and juggling, constructing
as he does "global structures," which can be of service only when tossed in the air; (CAGE, 1961, p. 276).


https://www.hollandfestival.nl/nl/programma/1995/helikopter-streichquartett/
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Em 26 de junho de 1995, Stockhausen estreia a 6pera Mittwoch aus Licht*®
dividida em quatro cenas, que apresenta em sua terceira cena a COMPOSICa0
Helikopter-Streichquartett (Quarteto de Cordas para helicoptero). Esta compreende
uma performance aérea com duracdo de aproximadamente trinta e um minutos,
realizada por quatro helicdpteros e seus pilotos em pleno voo, onde cada helicoptero
transporta um integrante do Quarteto de Cordas Arditti. Os dois violinistas, uma viola
de arco e um violoncelista, elevam-se sobre um parque da cidade holandesa de
Amsterdam interpretando a obra de Stockhausen (KARLHEINZ STOCKHAUSEN,
2017).

A obra foi motivada por uma encomenda feita em 1991 por Hans
Landesmann, responsavel por planejar o concerto da Salzburge Festspiele, para a
composicao de um quarteto de cordas. A obra nasceu com base em um sonho, no
gual ele relata ter visto e ouvido como deveria ser realizada a obra. Apds varios
desenhos e esquemas, em 1992/1993 a composicdo ficou pronta
(STOCKHAUSEN.ORG, 2018). A performance acontece da seguinte forma: num
primeiro momento, os participantes do quarteto de cordas sdo apresentados ao
publico por um moderador - que também pode ser o projetista de som. Ele faz uma
breve descricdo dos aspectos técnicos e do que esta por vir na apresentacédo. Logo
apos, 0s musicos vao para os helicopteros, todo o percurso e filmado e transmitido
por monitores de televisdo. O moderador, que se encontra na mesa de mixagem,
explica por alto-falantes o que esta acontecendo. Desde o embarque nos
helicopteros até o desembarque, cada membro do quarteto de cordas e seus
respectivos helicopteros sao transmitidos via audio e video para seu proprio grupo

de monitores para o publico.

Cada membro do quarteto de cordas deve ser constantemente audivel e
sempre visivel em close-up, mostrando o rosto, as maos, o arco e o instrumento,
sem mudancas na posicdo da camera e sem o desaparecimento das imagens. Atras
de cada musico, podia se ver o solo através do vidro do cockpit do helicoptero. A
transmissao do audio de cada helicéptero foi feita de maneira que os sons das pas
do rotor e do instrumento se misturem bem, contudo, o instrumento era ouvido

ligeiramente mais alto. Para tanto, trés microfones por helicoptero foram utilizados:

13 Quarta-feira da luz (tradug&o livre do autor).


https://www.youtube.com/watch?v=C_bg09YtkWs
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um microfone de contato sobre o instrumento, um microfone na frente da boca do
musico e um microfone fora do helicéptero, que capta claramente os sons e ritmos
das péas do rotor. Os sinais eram recebidos na sala de concertos, balanceados e
mixados em uma mesa de mixagem. Os quatro helicdpteros circularam um raio de
cerca de 6 km acima do local do evento, variando individualmente suas altitudes de
voo. Eles voaram tao alto que o som proveniente das pas do rotor se tornou muito
mais suave do que o som vindo dos alto-falantes, quase inaudivel. Apés o pouso, as
cameras acompanharam os musicos do quarteto e os quatro pilotos dos helicopteros
até a sala de concerto. La chegando, os pilotos também sdo apresentados pelo
moderador. Os musicos e pilotos sdo questionados sobre suas experiéncias e 0
publico é convidado a participar da discussdo (STOCKHAUSEN.ORG, 2018).

Robin Maconie (2005), Ph.D em psicologia da musica e pesquisador das
relacbes entre musica e tecnologia, ao analisar o processo de concepcao da obra,
relata que o autor manifestava desde 1981 o desejo de ter um estudio que pudesse

atender as suas acoes criativas.

O que eu realmente desejo é um estidio equipado semelhante a
uma cabine de pilotagem de um avido... Eu quero uma maquina que possa
simular quaisquer geradores, filtros, ou transformadores que eu precise, e
eu quero que ela responda instantaneamente as acfes fisicas do meu
corpo™* (MACONIE, 2005, p.1)

Parece-nos que a intencdo de Stockhausen era ter uma resposta imediata a
suas ac¢des criadoras, subjugando a limitacbes que o impediam de ter o controle
completo do percurso criativo e a exploracdo timbristica em seu trabalho. Nao por
coincidéncia, ele busca tal realizacdo nos sons do rotor do helicoptero, explorando
as variacOes de timbres no espaco aéreo. Em 1953, o compositor jA questionava
sobre a possibilidade de ter em suas composi¢cdes musicos voando pelo no ar.

Eu discuti extensamente com meus técnicos de estidio se seria sabio
colocar musicos em cadeiras e balanca-los, por exemplo, e muitos disseram
eles podem se opor. Entdo pensamos que talvez fosse preferivel deixa-los
tocar em microfones e conectar os microfones aos alto-falantes e, em

seguida, balancar os alto-falantes ao redor, e entdo eles ndo se opdem,
mas eles se opuseram a isso também™ (MACONIE, 2017, n.p.).

14 What | really want is a studio set up rather like an airplane cockpit. . . . | want a machine that will

simulate whatever generators, filters, or transformers | may need, and | want it to respond instantly to the
physmal actions of my body (MACONIE, 2005, p.1).

15 I discussed at length with my studio technicians whether it would be wise to put musicians in chairs and
swing them around, for example, and many said they might object. So then we thought it would perhaps be
preferable to let them play into microphones and connect the microphones to speakers and then swing the
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O ato de introduzir os integrantes do Quarteto de Cordas Arditti tocando no
interior dos helicopteros em pleno voo, nos traz a impressdo da utilizacdo desse
espaco a semelhanca de um palco e o préprio espaco aéreo como cenario de sua
obra. Enquanto os helicopteros decolam e o publico assiste de seus acentos a
performance transmitida por meio de monitores, seus sentidos podem transpor a
espacialidade do auditério e se projetar para além do que e perceptivel num primeiro
plano. A sobreposicdo dos sons € produzida a partir da juncdo dos ruidos dos
rotores que podem ser ouvidos de dentro do auditério durante a decolagem, e 0s
sons dos rotores reproduzidos pelos alto-falantes durante a transmissdo de &udio.
Assim foi criada uma ambiéncia que possibilitou ao ouvinte ter uma no¢ao muito
proxima da sensacdo de se elevar juntamente como o0 quarteto e desfrutar da

exploracédo do ambiente aéreo na composicao de Karlheinz Stockhausen.

1.3.Doug Aitken, o espaco subterraneo em Sonic Pavilion.

Em 2009 o artista norte-americano Doug Aitken inaugurou sua primeira obra no
Brasil, Sonic Pavilion, um site-specific'®, localizada no Instituto Inhotim, Figura 7. A
obra consiste em um grande pavilhdo de ac¢o e vidro, com revestimento de pelicula
plastica, que abriga a abertura de aproximadamente 25 cm de diametro de um poco
tubular perfurado no solo, Figura 8 (INSTITUTO INHOTIM, 2017).

speakers around, and then they would not object, but they objected to that too (MACONIE, 2017, n.p.).
16 O termo site-specific faz mencéo a obras criadas de acordo com o ambiente e com um espaco
determinado. Trata-se, em geral, de trabalhos planejados - muitas vezes fruto de convites - em local certo, em
que os elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para o qual a obra é elaborada. Fonte:
Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira, 2018.
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Figura 7 - Sonic Pavilion, 2009, Instituto Inhotim.
Fonte: BUNCHDESIGN (2018).

ot
SONic pavIV\©

Figura 8 - Detalhe de Sonic Pavilion, 2009. Abertura de acesso ao poco tubular.
Fonte: BUNCH DESIGN (2018).

Ao observarmos a Figura 9, podemos ter uma nocdo da extensdo da

perfuracdo, que possui aproximadamente 202 metros de profundidade (INSTITUTO
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INHOTIM, 2017). Ao longo do furo estdo instalados oito microfones de alta
capitacdo (MARTI, 2009), do tipo utilizado por “sismologistas forenses” (TREBAY,
2009, n.p.).

Os sons da Terra captados ao longo da extensdo da perfuracdo sao
transmitidos em tempo real a superficie, amplificados e equalizados por
equipamentos especializados e reproduzindo-os no interior do pavilhdo (INSTITUTO
INHOTIM, 2017).

Building Elevation and Haole custing
throwgh the Earch

Figura 9 - Detalhe de Sonic Pavilion, 2009. Perfuracdo através da terra.
Fonte: BUNCHDESIGN (2018).

Aitken cria uma interface entre Earth Works'’, surgida a partir dos anos de
1960, e os complexos sistemas tecnoldgicos que ganham espa¢o no campo de

producéo artistica como aponta Julio Plaza (2003). Ao produzir uma fissura no solo

o Earth Art, also referred to as Land art or Earthworks, is largely an American movement that uses the
natural landscape to create site-specific structures, art forms, and sculptures. The movement was an outgrowth
of Conceptualism and Minimalism: the beginnings of the environmental movement and the rampant
commoditization of American art in the late 1960s influenced ideas and works that were, to varying degrees,
divorced from the art market. Fonte: <https://www.theartstory.org/movement-earth-art.htm>. Acesso em: 01 out.
2018.



32

com objetivo de realizar seu trabalho, ele evidencia a abertura entre as areas de
conhecimento, nos campos geoldgico, artistico, cientifico e tecnolégico, uma

polarizagdo que parece cada vez mais ténue.

Contudo, o artista parece compartilhar de concepc¢des que estdo para além da
utilizacdo de sons provenientes de espacos tradicionais. Busca sua matéria prima no
ambiente sonoro subterraneo, assim explorando uma fonte sonora que origina uma
producdo auténtica em toda a existéncia da obra, uma vez que aparentemente, os
sons nunca se repetem e produzem uma aura de que se renova a cada novo

movimento da Terra, seu préprio espaco de criagao.

Silas Marti, jornalista e especialista em critica de arte, a0 comentar sobre
Sonic Pavilion, 2009, afirma que a obra se resume em “som e paisagem’,
reafirmando o pensamento de Aitken de que a obra “é menos ficcdo e mais a
gualidade fisica, tatil da paisagem”, ela amplia a discussdo ao afirmar que “é
imaterial, esse volume deslocado de terra se transforma em volume literal de som"
(MARTI, 2009, n.p.).

A forma circular do pavilh&o proporciona ao apreciador uma vista panoramica
do horizonte repleto de vales e montanhas da regido. Contudo, a paisagem surge
nitida apenas quando observada de frente, uma vez que o filtro nos vidros torna as
imagens difusas quando encaradas de outro angulo se ndo o frontal. O artista afirma
gue este efeito foi concebido com intuito de manter o foco do espectador em uma
vista por vez (MARTI, 2009).

Ao abordar as questdes relativas ao som e em sua interacdo com o ambiente
ele afirma que “[...] Isso da forma arquitetdbnica ao som: o buraco no meio cria
perspectiva, um vortice 6tico” ao se referir & abertura no centro do pavilhdo (MARTI,
2009, n.p.).

E o ponto central que concentra o olhar num vazio cheio de som.
"Isso leva a outro lugar”, resume Aitken. "E uma janela para um mundo
perceptivo, ndo de icones, mitologias, mas uma janela para uma forma de
percepcdo expandida” (MARTI, 2009, n.p.).

Parece-nos clara a intencédo de Aitken em transicionar a percepcdo do
apreciador para um local de confluéncia entre uma paisagem estabelecida pela

percepc¢ao visual e uma paisagem que emerge da composi¢do de sons que outrora
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se encontravam submersos no solo rochoso, mas que séo téo reais e encantadores

guanto as paisagens vistas a olho nu.

Quando o visitante se aproxima do vidro, um filme lenticular desfoca
a periferia do campo de visdo como nas representacdes cinematograficas
de um sonho ou uma lembranca. Tudo - o corredor que leva para dentro
como um labirinto da catedral, o vazio do interior, a geometria austera, o
guadro visual nebuloso - € projetado para induzir a impressao de um acesso
inédito & uma experiéncia sensorial secreta (KELLY, 2011, p. 221)*.

Tal ambiente que antes era imperceptivel, agora assume um novo sentido a
medida que possibilita ao publico a construcdo de novas relagbes visuais e

estésicas.

1.4.Kandinsky e Ligeti no espaco pictorico do som.

Os dialogos entre Wassily Kandinsky e Arnold Schoenberg tiveram como
resultado a muatua influéncia em seus trabalhos, onde sé@o perceptiveis tracos que
indicam a hibridizacdo entre a muasica e a pintura. Este processo estabeleceu um
espaco de interlocucao entre o visual e o sonoro.

Em resposta a efervescéncia que fez eclodir os movimentos vanguardistas do
inicio do século XX surge o abstracionismo proposto por Wassily Kandinsky. Este se
apresenta como o0 desprendimento do figurativismo naturalista na pintura,
possibilitando a desvinculacdo da imagem enquanto expressdo da representacao
mimética do mundo visivel. Paralelamente, as composicées de Schoenberg
impulsionam o desenvolvimento do atonalismo, compreendido como a ruptura dos
modelos enrijecidos pela tradicdo musical vigente até o final do século XIX, dentro
de um sistema triddico de tensdes e repousos. As relacbes demonstradas pela
proximidade e a influéncia reciproca, podem ser compreendidas a medida que
Kandinsky promove em suas obras uma abertura para as relacées da musica com a
pintura (LAMUR, 2010).

18 When the visitor nears the glass, a lenticular film blurs the periphery of the field of vision as in

cinematic depictions of a dream or a memory. Everything — the corridor leading inward like a cathedral
labyrinth, the emptiness of the interior, the austere geometry, the foggy visual frame — is designed to induce the
impression of unprecedented access to secret sensory experience. Traducao livre do autor.
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Nascido em Moscou em 1866, o pintor russo Wassily Kandinsky cursou direito
sobre influéncia da familia, burguesa e tradicional, contudo, tinha um profundo
desejo de ser musico, dada sua proximidade com o universo musical, seus pais
tocavam citara e piano, sendo ele mesmo pianista e violoncelista (GOMES, 2003).
No entanto, tornou-se assistente na Faculdade de Direito de Moscou e,
posteriormente, sua aptidao artistica o conduziu a outra dire¢cdo. Em 1895, comecou
a trabalhar como diretor artistico de uma topografia que reproduzia obras de arte em
sua cidade natal; um ano depois, ao visitar uma exposicao de arte francesa, se
encanta pelos trabalhos de Monet, abandona o direito, e se muda para cidade de
Monique, na Alemanha, com objetivo de dedicar-se inteiramente a vida artistica
(ALVES, 2001). Entusiasta pela musica, ficou impressionado ao assistir, em 2 de
janeiro de 1911, um concerto com as composi¢coes de Arnold Schoenberg. O
impacto causado por sua musica despertou o desejo de estabelecer o contato com o
compositor. No mesmo més, Kandinsky enviou a Schoenberg uma carta que
demonstrava a apreciacdo pelo seu trabalho e que se tornou uma fonte de
inspiracdo e lhe ajudou a encontrar solucdes para suas pesquisas nha pintura
(GOMES, 2003).

Os escritos de Kandinsky (1990) indicam uma disposicdo do artista em
ampliar a percepcao das imagens, das formas e das cores, para além do sentido
visual. O autor considera que a percepcdao fisica da cor apenas seria um caminho
para atingir outras relacfes sensoriais mais amplas. A cor, vista apenas como
experiéncia fisica, perderia seu sentido a medida que nos habituamos com a
sensacao visual causada por ela. Essa seria uma sensibilidade, ainda muito
grosseira, que teria apenas efeitos superficiais que logo deixam de existir. Ele
estabelece relacbes que se ampliam para além do campo do visual e que por

consequéncia possibilitam novos afetos:

As cores claras atraem mais o olho e o retém. As cores claras e
guentes retém-no ainda mais: assim como a chama atrai irresistivelmente o
homem, também o vermelho atrai e irrita 0 olhar. O amarelo-lim&o vivo fere
os olhos. A vista ndo consegue suporta-lo. Dir-se-ia um ouvido dilacerado
pelo som estridente do trompete. Os olhos piscam e vao mergulhar nas
profundezas calmas do azul e do verde (KANDINSKY, 1990, p.64).

A citacdo acima indica a potencialidade da cor como estimulo ativador de

dispositivos sensoriais e afetivos. Tais dispositivos, por sua vez, se tornam
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colaboradores no processo de construcdo de relagcbes cognitivas que nos
possibilitam inferir mérito e valor as cores, criando distingdes por gradacdo de
importancia. Ainda podemos perceber tracos de um artista que demonstra ter uma
sensorialidade fortemente agucada, ao correlacionar o campo visual ao campo
sonoro e apresentar uma reflexdo sobre as relagbes entre os aspectos fisicos e

estésicos das cores.

Conforme seus trabalhos avancam em direcdo ao desenvolvimento da
abstracdo, este inaugura uma abertura ndo para representacdo dos sons e da
musica na pintura, mas para as representacfes das sensacfes causadas pelas
percepgBes dos sons e da musica. Segundo Kandinsky, “fala-se correntemente do
perfume das cores ou de sua sonoridade”, sonoridade que ele afirma ser “evidente”
(KANDINSKY, 1990, p. 65). Ao tratar das questdes relacionadas a forma, ao ponto,
a linha, ao plano e a expressividade das cores, ele aborda o simbolismo estético,
relacionando fortemente seu trabalho a musica. Muitas de suas pinturas recebiam
titulos como, “Melodias”, Figura 10, “Improvisacao”, Figura 11, “Composigao”, Figura

12, e “Fuga”, Figura 13, termos que demonstram sua afinidade com a musica.

Figura 10 - Kandinsky, Melodious, 1924, Aquarela e nanquim sobre papel, (32.0 x 23.0 cm) Los
Angeles Country Museum of Art.
Fonte: http://www.wassilykandinsky.net/work-667.php
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Figura 11 - Kandinsky, Improvisation, 1914, Aquarela sobre papel (35.6 x 44.8 cm) New York,
Museum of Modern Art (MoMA).
Fonte: http://www.wassilykandinsky.net/work-211.php

Figura 12 - Kandinsky, Composition VIIl, 1923, 140 cm x 201 cm, 6leo sobre tela, Guggenheim
Museum.
Fonte: http://noticias.universia.com.br/destaque/noticia/2014/01/30/1078848/arte-moderna-
composico-viii-wassily-kandinsky.html


http://noticias.universia.com.br/tag/obras-wassily-kandinsky/
http://www.guggenheim.org/
http://www.guggenheim.org/
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Figura 13 - Kandinsky, Fugue, 1914, éleo sobre tela, (129.5 x 129.5 cm), Basel. Switzerland. Beyeler
Foundation.
Fonte: http://www.wassilykandinsky.net/work-101.php

E muito provavel que sua percepcdo estivesse ligada a sinestesia, o que
justificaria as muitas analogias entre a pintura e a musica, e as comparacdes entre
as cores e os timbres (GOMES, 2003). Mas, sua percepcao das relacdes
apresentadas entre o som e a cor, a musica e o plano pictoérico demonstram a
abertura que ja preconizava o hibridismo na Arte, “as diversas artes instruem-se
reciprocamente e perseguem, com frequéncia, os mesmos objetivos” (KANDINSKY,
1990, p.48). Tal hibridismo ganharia forca no movimento Modernista e se tornou
guase indissociavel da Arte Contemporanea, possibilitando a abertura para
construcdo de obras integradoras das multiplas linguagens artisticas, da

espacialidade, e dentre elas o som e a imagem.

Ainda dentro do plano pictérico podemos perceber relagbes com o trabalho do

compositor Gyorgy Ligeti.

Ligeti é provavelmente um dos compositores mais comprometidos
com a ideia de que uma composicdo musical deve sua relevancia estética a
imaginacao gréfica de sua divisdo. Em suas partituras, a musica é notada
por longos graficos que evoluem de forma total e desvinculada. A massa
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sonora esta aqui diretamente dependente de uma linha grafica da méao do
compositor (MUSIQUE ET PLASTIQUE, 2010, p.35) *.

O compositor hungaro Gyoérgy Ligeti nasceu em 1923, na regido da
Transilvania, e se naturalizou austriaco em 1956, o que possibilitou acesso ao
cenario musical internacional e o contato com os vanguardistas da musica da
europeia, desenvolveu trabalhos em grande influéncia com a cultura e o folclore de
seu povo, e durante algum tempo suas obras eram comparadas as de Zoltan
Kodaly, expoente da musica nacionalista hangara. Desenvolveu trabalhos que
utilizam o meio computacional, representando pictoricamente as nuances musicais,
e buscou inspiragdo nas possibilidades timbristicas, texturais, que propiciam a
criacdo de uma atmosfera muito peculiar. Sua coletdnea de composi¢cdes aponta
uma predilegdo pela musica instrumental, orquestral, com a aplicacdo de uma
poética que remete ao ouvinte a sensacao de estar apreciacdo uma obra puramente
eletrdnica. O uso de clusters®®, os aglomerados sonoros, td0 caracteristicos, e a
utilizacéo de timbres que mais se assemelham a ruidos, vao ganhando ao longo da
obra uma conformacéo quase plastica, como grandes massas sonoras, envolventes
e misteriosas. Estas tessituras sonoras tdo bem elaboradas foram muito exploradas
por Instanley Kubrick, cineasta norte-americano que largamente utilizou as
composicdes de Ligeti em suas producbes cinematogréficas, vale ressaltar que as
obras nao foram compostas com esta finalidade, a escolha de Kubrick se deu por
entender que estas melhor refletiam a atmosfera mais apropriada para as cenas nas
guais foram inseridas (ALLMUSIC, 2018).

Artikulation?!, 1958, composicdo musical de Ligeti € um exemplo da relacéo
da estruturacdo formal das imagens, que pode ser percebida nos trabalhos de
Kandinsky, transposto para o espaco musical. Podemos constatar esse fato ao
observar a plasticidade das formas no fragmento da partitura apresentado na Figura
14.

19 Traducdo livre do autor: Ligeti est probablement 1’un des compositeurs des plus engagés dans 1’idée

qu’une composition musicale doit sa pertinence esthétique a I’imagination graphique de sa partition. Dans ses
partitions la musique est notée par de longues graphiques évoluant en pleins et déliés. La masse sonore est donc
ici directement tributaire de ligne graphique issue de la main du compositeur (MUSIQUE ET PLASTIQUE,
2010, p.35).
20 Um acorde formado por notas consecutivas executadas simultaneamente. Disponivel em:
<https://www.thefreedictionary.com/Cluster+chord>. Acesso em: 04 out. 2017.

A obra completa esta disponivel em:<https://youtu.be/71hNI_skTZQ>. Acesso em: 22 mar. 2018.


https://youtu.be/71hNl_skTZQ
https://youtu.be/71hNl_skTZQ
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Figura 14 - Partitura Artikulation, 1958, p.1.
Fonte: https://blogthehum.wordpress.com/2016/04/05/gyorgy-ligetisk-artikulation-with-score-and-
audio/

Nos trabalhos de Kandinsky e Ligeti podemos constatar a intencdo de
promover aberturas para interlocucdes entre o sonoro e o visual, que independente
do suporte, seja a tela de pintura, ou a interface de um software de computador. As
obras parecem evidenciar a construcdo de formas pictéricas, estruturadas e

correlatas a aspetos que emanam de producfes que tém como fonte primaria o som.

Podemos observar que enquanto Russolo estabelece as bases da construcéo
de um discurso que protagoniza o uso do ruido - que posteriormente se torna
amplamente utilizado por Cage em suas composi¢cdes -, Stockhausen explora o
espaco aéreo, Aitken busca sua inspiracdo em seu oposto, o subsolo. Na interface
computacional, Ligeti transcende a materialidade da tinta sobre a tela proposta por
Kandinsky, de maneira tal que quase impossibilita ao apreciador discernir se este
ouve 0S sons representados pela imagem ou se o audio traduz as imagens por meio
dos sons. Contudo, ambos aparentam demonstrar um forte desejo de propiciar a
visualizagdo de suas concepcOes sobre o som por meio de representacoes

pictoricas.


https://blogthehum.wordpress.com/2016/04/05/gyorgy-ligetisk-artikulation-with-score-and-audio/
https://blogthehum.wordpress.com/2016/04/05/gyorgy-ligetisk-artikulation-with-score-and-audio/
https://blogthehum.wordpress.com/2016/04/05/gyorgy-ligetisk-artikulation-with-score-and-audio/
https://youtu.be/71hNl_skTZQ
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Ao refletirmos sobre as aberturas promovidas a partir das iniciativas de
criacOes de artistas como Kandinsky, Cage, Stockhausen, Ligeti e Aitken, tomados
como exemplos neste trabalho, podemos ter um breve vislumbre de como os meios
se tornam integrados. O que nos parece, € que a tentativa por uma distingdo entre
as linguagens da arte, polarizando-as, ameaca a propria compreensao da existéncia
de um desenvolvimento artistico que a cada vez mais avanca em direcdo a busca de
uma perspectiva exploratéria por novos espacos e territérios de criacdo. Estes que
por vezes tem se tornado aporte na construcdo das obras de artistas que se
apropriam de imaginario capaz de ser produzido como uso do som. Por vezes tal
imaginario pode ser transcrito em forma de imagens que se materializam por meio
de pinturas ou simplesmente pela criacdo de paisagens mentais. Podendo ainda nos
remeter a ruptura das posicoes tradicionalmente pré-estabelecidas como o lugar do
espectador, a “subversdo” dos meios e recursos tecnoldgicos, ou o uso da
espacialidade como elemento agregador na constru¢cdo de uma poética que evolva o

apreciador.

Abordar tais questdes que evidenciam a construcdo, ou, por vezes, a
desconstrucado dos espacos nos parece essencial para que possamos compreender
como se da o projeto poético de Janet Cardiff, bem como alguns aspectos do seu
processo de criacdo. Pontos que sao evidenciados, e por vezes podem ser vistos
em niveis de aprofundamento diferenciado, de acordo com a proposta da obra a ser

concebida.
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2 A POETICA SENSIVEL DE JANET CARDIFF

Nesse capitulo, pretendemos discutir um pouco do processo criativo de Janet
Cardiff, assim, abordando os elementos que compdem 0 seu projeto poético, em
parceria com George Bures Miller. Desde 1995, seus trabalhos tém recebido
reconhecimento em ambito internacional e atualmente despertam a atencdo do
publico nas redes sociais, produzindo um consideravel nimero de posts, o que
impulsiona a notoriedade de seus trabalhos por meios nédo Ooficiais,
como blogs, sites, snaps, dentre outros. Com base na investigacdo das obras e na
analise de alguns elementos virtuais dispostos publicamente na web, evidenciamos
0s espacos de criacao, de circulacdo e as interconexdes entre seus trabalhos, assim
como o papel do publico/agente. Esse estudo busca identificar os principios
direcionadores do processo continuo na construcdo de sua poética, que se conduz
pelo envolvimento com o som e a imagem. Apresentamos aspectos que elucidam o
uso de sofisticados recursos tecnolégicos como mediadores no processo de
apreensdo do expectador na obra, os quais, por vezes, objetivam tornar este
expectador parte integrante da mesma. Desta maneira, expomos alguns dos
aspectos pertinentes ao processo de criagcdo, que possam nos conduzir e auxiliar na
compreensao de alguns dos pontos sobre a poética de Cardiff e sua relacdo com as

novas instancias de circulacéo e repercussao produzidas pelas redes sociais.

Janet Cardiff nasceu no ano de 1957, em Bruxelas, Ontario, Canada. Ela

cresceu em uma fazenda fora da cidade, em uma pequena aldeia. Recebeu seu
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BFA?# pela Queens University, na cidade de Kingston, provincia de Ontério, Canada,
em 1980. Em 1983, obteve um MVAZ#da University of Alberta, na cidade de
Edmonton, capital da provincia de Alberta, Canada. A formacdo de Cardiff € em
fotografia e gravura, seus primeiros trabalhos foram em silkscreens em grande
escala. Ela conheceu George Bures Miller no periodo em que ambos estudavam
Arte em Edmonton (JANET CARDIFF, 2018). Ele nasceu em 1960, na cidade de
Vegreville, Alberta, Canadd (GEORGE BURES MILLER, 2018). A primeira
colaboracéo artistica com George Bures Miller foi em 1983, quando ela gravou os
sons de uma banda de percussdo chamada Nexus e o convidou para fazer um video,
um filme do Super-8 chamado The Guardian Angel (CARDIFF; MILLER, 2015). Miller
estudou Photo Electric Arts, no OCAD University, em Toronto, onde concluiu o curso
em 1986 (OCAD UNIVERSITY, 2018). Desta maneira, eles tinham acesso aos
estudios de audio da universidade, onde encontraram as “ferramentas necessarias
para explorar efeitos com gravagdo e mixagem” (CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.).
Apés as experiéncias cinematograficas, Cardiff comecou a incluir elementos de

sequéncias narrativas e a realizar experiéncias com som e com 0 movimento.

Os elementos sensiveis do projeto poético de Janet Cardiff se destacam pelo
cunho participativo, por explorar o som e 0 espaco, assim como a percepcao da
consciéncia e da memoria. Ela utiliza como elemento constitutivo em suas
producbes, obras ou técnicas artisticas de tempos historicos anteriores,
ressignificando-as por meio de técnicas e/ou recursos altamente tecnoldgicos. Suas
productes fazem referéncia e sofrem a influéncia de géneros filmicos, como o da
ficcdo cientifica do cyberpunk®* e do film noir®®. Sua proximidade com o expectador
se da pela necessidade constate do transicionar entre a presenca e a perda de si
mesmo, a experiéncia e a memoria, assim como a imaginacdo e a sensacao
(CHRISTOV-BAKARGIEV, 2001). Seus trabalhos parecem estabelecer uma

2 Bachelor of Fine Arts, diploma de graduacao para estudantes nos Estados Unidos e Canada que

procuram uma educacao profissional nas artes visuais ou artes cénicas. Disponivel
em:<https:<//www.thefreedictionary.com/BFA>. Acesso em: 16 ago. 2018.

2 M.V.A. (Major in Printmaking)

o Um subgénero de ficcdo cientifica, conhecido por seu enfoque de alta tecnologia e baixa qualidade de
vida. Disponivel em: <https://www.urbandictionary.com/define.php?term=cyberpunk>. Acesso em: 16 ago.
2018.
2 O film noir - filme de crime do periodo dos anos 30-50, tipicamente com uma atmosfera sombria,
protagonista cinico, personagem feminina misteriosa, ironia dramatica e final infeliz.
Fonte:<https://www.urbandictionary.com/define.php?term=Film-Noir>. Acesso em: 16 ago. 2018.


https://en.wikipedia.org/wiki/Bachelor_of_Fine_Arts
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proximidade tal com o expectador, que propiciam a criagao de paisagens e imagens
poéticas numa relacdo de intimidade. Essa aproximacéo se materializa por meio de
postagens e declaracfes dos apreciadores, ampliando de maneira consideravel a
circulacdo das criacbes de Cardiff pelas redes sociais, atualmente tdo difundidas
pela internet. Os trabalhos®®, em parceria com seu marido George Bures Miller,
abrangem trés categorias por eles descritas, sendo, as Instalagcbes, os Walks, que
se assemelham a audioguias, e outras producdes que o casal denomina como
“trabalhos menores” (CARDIFFMILLER.COM, 2017).

Visando demonstrar os elementos identificados no projeto poético de Cardiff,
selecionamos uma obra dentre cada uma das categorias mencionadas. Destacamos
gue a escolha das obras se deu por caracterizarem momentos que distam na
cronologia das producdes de Janet Cardiff, além da representatividade das mesmas
junto ao cenario artistico brasileiro. O Walk Drogan’s Nightmare (O pesadelo de
Drogan) que foi apresentado na XXIV Bienal de S&do Paulo em 1998, a Instalacéo
sonora The Murder of Crows, 2008 (A revoada de corvos®’), que comp6s o rol de
instalacdes presentes no Instituto Inhotim, situado no municipio de Brumadinho,
estado de Minas Gerais, até o ano de 2015. E por fim, dentre o conjunto de obras
caracterizadas como trabalhos menores destacamos Sad waltz and the dancer who
couldn't dance, 2015 (A valsa triste e a dancarina que nao podia dancar), que é um
dos trabalhos mais recentes de Cardiff, apresentado na 14° Bienal de Istambul na
Turquia. Desta maneira, buscamos abranger aproximadamente as Ultimas duas
décadas de producdes de Cardiff e Miller, 0 que nos oportuniza identificar pontos
gue se consolidaram em suas producdes, tendo como foco principal, as escolhas
gue a levaram aos elementos constitutivos da obra principal a ser estudada neste
trabalho, a Instalacdo Forty Part Motet, 2001. Tais pontos sdo aqui analisados com
base no levantamento bibliografico, documental e com apoio de informacdes
extraidas de postagens do publico, como forma de elucidar a relacdo de difusdo e

circulacdo em meios nao tradicionais.

Para melhor compreensao das questdes abordadas, este capitulo apresenta o

topico intitulado “O som, o espago, a memdria e a intimidade”, onde apresentamos a

2% A relagdo completa de trabalhos de Cardiff e Miller encontra-se disponivel em:

http://www.cardiffmiller.com
27 Traducdo de acordo com o Instituto Inhotim, outras informagdes sobre o titulo seguem ao decorrer do
texto. Fonte: http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/the-murder-of-crows/


http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/drogans_nightmare.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html
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confluéncia entre tais elementos, que por sua vez, dao origem as singularidades de
sua poética, destacadas préaticas, obras e elementos, utilizados nos trabalhos de
Cardiff ndo apenas de maneira nostalgica, mas como forma de aproximacdo e de
estabelecer relagfes de intimidade entre a artista propositora e o publico.

2.1.0 som, o0 espaco, a memoria e a intimidade.

Desde sua primeira producdo no Brasil, para a XXIV Bienal de S&o Paulo,
pdde-se perceber que o som é um elemento fundamental na obra da artista. Durante
aquela Bienal, a artista utilizava equipamentos de reproducédo de som de alta
gualidade, para o contexto da época, ao conduzir o publico por uma proposta
interativa que se dava durante uma caminhada pelo pavilhdo do prédio da Bienal,
sendo levado para um breve passeio nos arredores, dentro do Parque do Ibirapuera,
onde esta localizado o prédio da Bienal. A artista os condizia guiando-0s com uma
gravacao contendo sua voz, em meio a sons previamente captados do percurso,
guando ela o fez em momentos anteriores a apresentacao da obra. Assim, o publico
era submetido a uma verdadeira mistura de temporalidades, entre o percurso dela e
0 novo percurso do sujeito que interagia na obra. Essas temporalidades sobrepostas
criavam um novo tempo, uma mescla do presente dos espacos por onde o publico
caminhava e das memorias da artista. Assim, verificamos que a percepcéo sonora

era um elemento nevralgico na obra.

Para Diane Ackerman, a relacdo do homem contemporaneo com o mundo
sensivel se d4 85% pelos sentidos da visdo e da audicdo. Deste total, um quarto é
com o sentido da audicdo (ACKERMAN, 1996). Esse dado nos parece importante ao
refletir sobre a obra de Janet Cardiff, que toma esses dois universos, o da imagem e

0 do som, na construcado da maioria de suas obras.

Nas producbes de Cardiff, o som é apresentado como elemento a ser
evidenciado num primeiro plano, propiciando a imersdo do espectador na

espacialidade e na temporalidade da obra.

A decisdo de desenvolver trabalhos que tivessem 0 som como meio
especifico parece ter surgindo a partir dos anos de 1980, em um processo de

descoberta que se deu por meio de jogos ou em algumas ocasides por forca do
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acaso, de maneira consciente ou com base em experimentagdes e vivéncias que
envolviam gravar sons “selvagens” apenas por diversédo, além de experimentagdes
com videos de rock e com cinema (CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.).

Desta maneira, o piar das aves, 0s ruidos dos passos, 0s sons das maquinas
em funcionamento, dentre outros, se unem a composi¢cdes musicais e narrativas,
dando forma as trilhas sonoras carregadas de uma grande mistura de efeitos
apresentados nos trabalhos da artista. Estas sdo modeladas de maneira a propiciar
ao publico um convite a producdo de imagens mentais por meio da criacdo de
paisagens sonoras, compostas pelas justaposicées de complexas camadas de audio,
gue geram uma nova perspectiva da utilizacdo do espaco e nos oportunizam
explorar ambientes criados a partir da confluéncia das percepcdes do publico com
as alteragcbes e intervencdes propostas pela artista no ambiente original
(CHRISTOV- BAKARGIEV, 2001).

Figura 15 -The Marionette Maker, 2014.
Fonte: CARDIFFMILLER.COM (2017).

H& uma grande diversidade de ambientes explorados em suas obras, que

abrangem desde o confinamento proposto pelos espacos expositivos convencionais,


http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/marionette_maker.html
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tais como, galerias e museus, ao interior de um trailer de viajem, como vemos em
The Marionette Maker, 2014, Figura 15; de um quarto escuro, como € o caso de
Dark Pool, 1995, Figura 16, seu primeiro trabalho a ter repercussao internacional.
Por vezes suas producbes dao vazdo a amplitude de espacos abertos, como
parques e jardins dentre outros espacos de acesso publico, Forest (for a thousand
years...), 2012, Figura 17, ou mesmo da superficie de uma mesa, como veremos em

Sad waltz and the dancer who couldn't dance, 2015, Figura 23 (KADURI, 2016).

Figura 16 - Instalacdo Dark Pool, 1995.
Fonte:CARDIFFMILLER.COM (2017).


http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/marionette_maker.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/darkpool.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/forest.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/forest.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/darkpool.html
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Figura 17 - Forest (for a thousand years...), 2012.
Fonte:CARDIFFMILLER.COM (2017).

Esses ambientes que agora assumem um carater artistico, uma vez
acrescidos da acéo participativa do espectador, “contribuem para o desaparecimento
e desmaterializacdo da obra de arte substituida pela situagdo perceptiva: a
percepcado como re-criagao” (PLAZA, 2003, p.14). Nesse contexto, o publico com
sua agdo, seu corpo, sua presenga se torna parte integrante no processo de
construcéo da obra, como no caso do Walk Drogan’s Nightmare, 1998, apresentado
na XXIV Bienal de S&o Paulo.

Os Walks, que se assemelham a audioguias, representam uma confluéncia
das relacbes entre o som, o espaco, a memoéria e o publico, doravante
compreendido como um espectador/participante, que ao iniciar sua participacao
recebe um dispositivo de audio, como um CD player ou um Ipod, com fones de
ouvido com objetivo de abafar e diminuir o contato com os sons do mundo, o que de
certa forma é em vao. As gravag0Oes ali contidas sdo produzidas no sistema de audio
binaural®® e contém a voz de Cardiff que orienta um trajeto a ser seguido pelo
caminhante. Dentre as trilhas que compde a gravacao também estdo compreendidos

sons do trajeto proposto, que foram previamente gravados pela artista durante o

2 E uma técnica de gravacio e reproducdo sonora bastante interessante, pois, com apenas

dois microfones, é possivel criar o efeito de som ambiente e permite determinar a diregdo da origem dos sons.
Fonte:<https://www.dictionary.com/browse/binaural>. Acesso em: 16 ago. 2018.


http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/forest.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/drogans_nightmare.html
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processo de producdo do Wallk. Cardiff busca compreender o ambiente mapeando a
localizacdo das fontes sonoras e os tipos de sons produzidos, além de medir o
namero de passos da rota proposta, que ela mesma realiza antes do publico. Nos
Walks as localizacdes sdo testadas passo a passo, essas informacdes auxiliam na
construcéo trabalho e se tornam elementos constitutivos de grande relevancia e que

dao origem a um script para a caminhada (KADURI, 2016).

Um efeito interessante é produzido quando os sons ouvidos no fone
coincidem com o0s acontecimentos no momento da caminhada, uma verdadeira
sobreposicao de temporalidades anacrénicas. Dessa forma, surge a confluéncia
entre momentos dispares, o da producéo e o da fruicdo, imergindo o apreciador em
uma esfera de consciéncia paralela. As vozes e muasicas formam multiplas camadas
de audio, que em alguns casos possuem mais de 18 trilhas sobrepostas, além da
trilha principal da caminhada, criando uma esfera sonora em 3D, 0 que propicia uma
experiéncia estética singular e individualizada (CARDIFF, J; SCHAUB, 2005).

No Walk Drogan’s Nightmare, 1998, foi proposto ao publico participante a
utilizacdo de um CD player com um fone de ouvido. Ao acionar a gravacao, a voz de
Cardiff, conduzia o participante a uma caminhada que se iniciava no segundo andar
do edificio da Bienal de S&o Paulo, como podemos ver na Figura 18, onde este tinha

a possibilidade de se introduzir no contexto de uma narrativa onirica.

Figura 18 - Walk - Drogan's nightmare, 1998 — Interior do prédio da Bienal de Sao Paulo.
Fonte: http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/drogans_nightmare.html#


http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/drogans_nightmare.html
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O espectador se tornava parte da obra num processo de integragdo entre 0s
sons gravados do ambiente e os sons do ambiente natural, o que lhe permitia
redefinir sua percepcao espaco-temporal por meio das informacdes sonoras
(PEDROSA; MOURA, 2015). O ambiente sonoro gravado virtualmente tende a imitar
a realidade de um ambiente fisico, & medida que um novo mundo é criado pela
convergéncia entre o fisico e o virtual. Nos Walks a voz de Janet direciona e
estimula o caminhante a explorar os espacos através dos relatos e narrativas que
despertam no ouvinte o desejo de prosseguir e finalizar a caminhada (CARDIFF;
SCHAUB, 2005).

Na esfera da intimidade entre obra e apreciador os Walks proporcionam uma
experiéncia individual e muito pessoal. Ressaltamos que Cardiff foi uma das
primeiras artistas a disponibilizar fones de ouvido ao seu publico, privilegiando a
intimidade do publico com a obra (PEDROSA; MOURA, 2015). Além de que, 0s sons
e as vozes presentes na gravacao falam diretamente ao apreciador, estabelecendo
uma relacdo e criando uma associacdo do mesmo como a percepcdo do objeto
estético. O publico participa de um processo de estabelecer relacdées com o mundo
interior e exterior imerso na leitura metaforica, continua e efémera (LUHRING
AUGUSTINE, 2017).

O Walk Drogan’s Nightmare, foi criado com inspiragcdo em uma histéria curta
escrita por George Bures Miller, na década de 1980, ela faz emanar a ideia de uma
“arcadia contemporanea”. Conceito que nos remete a um local de reflexdo, de
bucolismo, de uma paisagem pastoril e de introspeccdo. Retomando a ambiéncia de
um cenario paradisiaco que inspirou artistas da era Classica a criagbes que
remetiam a imagem de um lugar idealizado, de perfeicdo onde o homem poderia
gozar da harmonia entre a natureza e a cultura (CARDIFFMILLER.COM, 2017). E
possivel que a relacdo proxima do Brasil com questdes relacionadas a natureza
possam ter motivado a escolha da tematica, assim como o contexto de arboreo
presente no Parque do lbirapuera, Figura 19, onde o apreciador era conduzido a

realizar parte do percurso proposto.


http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/drogans_nightmare.html
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Figura 19 - Walk - Drogan's nightmare, 1998 — Trajeto pelo Parque do Ibirapuera.
Fonte: http://www.cardiffmiller.com/artworks/walks/drogans_nightmare.html#

Os Walks propiciam uma alternancia entre os fatos e a ficcdo, o desejo e a
fantasia, entre a experiéncia do real e a imaginacdo. As instalacbes multimidias
exploram a estonteante e complexa natureza da subjetividade mediada pelos
recursos tecnoldgicos avancados empregados em suas obras, que de acordo com
Cardiff sdo apontados apenas como ferramentas e ndo como conteudo em seus
trabalhos (CARDIFF; MILLER, 2015). Contudo, ao explorar tais recursos, ela parece
despertar interesse do publico que € convidado a tocar, sentir, ouvir, formar novas
percepcdes sobre obra e até mesmo subverter as proposicdes da artista
(CHRISTOV-BAKARGIEV, 2001). Este contexto torna a acdo do apreciador um
elemento constitutivo do ato criativo, por meio de uma interpretacdo aberta, aqui
compreendida de acordo com a perspectiva do pesquisador e escritor Julio Plaza
(2003). Tais pontos nos parecem ser a razdo pela qual o consideravel niumero de
postagens registradas nas mais diversas redes sociais sobre os trabalhos de Cardiff
e Miller, registros esse que podem ser entendidos como indicativo dos pontos de

convergéncia entre a poética da artista e os afetos do publico.
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Dentre as instalagcdes desenvolvidas pela parceria de Cardiff e Miller, The
Murder of Crows, 2008, Figura 20, é a maior até o0 momento, contendo 98 caixas de
som dispostas em cadeiras, pedestais, sobre o piso e penduradas pelo teto do
ambiente expositivo (INSTITUTO INHOTIM, 2017). O publico tem a oportunidade de
se posicionar dentre as caixas de sons, seja ao se assentar nas cadeiras ou no piso,
ou ao transitar pelo ambiente expositivo, usufruindo da diversidade de nuances
produzidas pelo deslocamento do corpo entre a massa sonora produzida durante a
execucao da obra. Neste contexto, o casal “continuam as explora¢des na criacédo de
som escultural e fisico”. De acordo com as informacdes obtidas em seu site oficial, o
titulo, The Murder of Crows, também pode ser compreendido como o agrupamento
de corvos. Uma revoada, que acontece ocasionalmente por ocasidao da morte de
uma das aves do bando, esta chega a durar mais de vinte e quatro horas, criando
um funeral de corvos (CARDIFFMILLER.COM, 2017, n.p.).

Figura 20 - Janet Cardiff & George Bures Miller, 7The Murder of Crows, 2008.
Fonte: http://www.inhotim.org.br/en/inhotim/arte-contemporanea/obras/the-murder-of-crows/


http://www.inhotim.org.br/en/inhotim/arte-contemporanea/obras/the-murder-of-crows/
http://www.inhotim.org.br/en/inhotim/arte-contemporanea/obras/the-murder-of-crows/
http://www.inhotim.org.br/en/inhotim/arte-contemporanea/obras/the-murder-of-crows/
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Durante uma entrevista concedida a Bete Germano em setembro de 2015,
Cardiff foi indagada se sua instalacdo teria sido baseada na gravura The sleep of
reason produces monsters. Como o0s elementos presentes no trabalho de Goya
estariam relacionados com sua producao? A entrevistadora ressalta o fato de que na
obra de Cardiff ha “uma dramaticidade muito forte... Quase cinematografica”,
mesmo nao havendo imagens, no sentido tradicionalmente aplicado ao termo
(CARDIFF; MILLER, 2015). Em resposta Janet Cardiff fez a seguinte afirmacao:

Ndo. The Murder of Crows ndo é baseado no Goya. A peca
comecou a partir de uma questdo conceitual: seria possivel construir uma
trilha sonora de filme sem quaisquer referéncias fisicas ou narrativas? As
secfes de gravacdo dos meus sonhos vieram mais tarde, quando
descobrimos que as longas secdes de som e musica ndo tinha o sentido
emaocional ou sentimento de realizagcdo que queriamos. Quando
adicionamos os trés registros dos sonhos (eu tinha um gravador do lado da
minha cama quando viviamos em Kathmandu) a musica e sons comecaram
a ter mais poténcia. A gravura do Goya foi o toque final: colocamos um alto-
falante na mesa representando o individuo adormecido e atormentado pelos
pesadelos — o0 que deu um foco mais intimo para o trabalho. O script inicial
do trabalho foi inspirado em um artigo no International Herald Tribune sobre
a guerra do Iraque: um pai voltou para casa e encontrou 0s membros e
corpos de suas trés filhas espalhados na residéncia destruida. Nos
transformamos o roteiro em uma Opera sobre a perda de uma perna
(CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.).

No espaco expositivo da instalacdo de The Murder of Crows, 1998, vemos
tracos da ressignificacdo das memdrias de Cardiff ao menos em dois momentos
relatados durante o seu depoimento. Num primeiro momento a artista faz mencéo ao
trabalho de Goya, nédo como inspiragdo, mas como um “toque final”. A obra citada,
The sleep of reason produces monsters (O sono da razdo produz monstros), se trata
de uma gravura em agua forte, datada de 1797-1799, do pintor e gravador Francisco
José de Goya, um dos mais proeminentes artistas da Espanha no século XVIII.
Nesta gravura, ele retrata a imagem de um homem que dorme debrucado sobre uma
mesa, rodeado por um lince, corujas e morcegos que assumem formas monstruosas,

assustadoras e que parecem ter origem a partir de seus sonhos, Figura 21.
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Figura 21 - Goya, The sleep of reason produces monsters (No. 43), from Los Caprichos, 1799.
Fonte: FRANCISCODEGOYA.NET, 2018.

Segundo Cardiff, as relagbes entre sua obra e a de Goya se dédo a medida
gue observamos a disposicdo de elementos e a personificacdo dos autores no
cenario que compde a obra propriamente dita. O personagem que dorme na gravura
€ apontado como sendo o préprio autor da gravura ao cochilar sobre seus materiais
de desenho (FRANCISCODEGOYA.NET, 2018). Cardiff afirma que a representacéo
deste personagem se da pela presenca de um alto-falante apoiado sobre uma mesa
localizada ao centro de sua instalacdo, Figura 22, e que eventualmente reproduz sua
voz, contando uma sequéncia de sonhos ao decorrer da apresentacdo da obra
(CARDIFFMILLER.COM, 2017).
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Figura 22 - Detalhe da instala¢cdo The Murder of Crows, 1998.
Fonte: http://www.cardiffmiller.com/artworks/inst/murder_of crows.html#

Parece-nos que dessa maneira Cardiff assume o papel do personagem
principal na gravura de Goya. A artista em sua formacdo académica possui uma
estreita relagcdo com o desenho e a pintura, assim como seu marido George Bures
Miller. Esse ponto nos parece caracterizar uma similaridade com o personagem da
gravura, que no ato de dormir sobre os materiais de desenho evidencia sua
proximidade com tal linguagem artistica. Ao dispor sobre a mesa o alto-falante com
sua voz dando origem ao relato de seus sonhos, ela parece personificar o individuo

da gravura, que de igual forma, ao dormir produz sonhos.
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Podemos ainda observar relacdes entre os titulos da instalagédo e da gravura.
A disposicéo dos elementos na gravura de Goya e a construgao da espacialidade do
som no ambiente expositivo, que neste caso, € constituida pela disposicdo dos
elementos fisicos, os alto-falantes, e pela intencionalidade proposta por meio da
modelagem do som no ambiente,conduzida pelas narrativas de Cardiff. A instalacéo
sonora parece se estruturar pelo uso da expressao “revoada” descrita no titulo da
obra de Cardiff, “Revoada de Corvos” e que remete formalmente a revoada de seres
presentes na gravura.As imagens, no desenho de Goya, assinaladas como
“‘monstros”, pela indicacdo do titulo da obra, ganham representacdo no trabalho de
Cardiff por meio das paisagens sonoras, estimuladas pelos sons das gravacoes dos

audios de seus sonhos, que agora sao reproduzidos pelo alto-falante.

N&o obstante ao crime reportado pelo International Herald Tribune, ha
elementos na obra que trazem ainda uma forte relacdo com a obra de Goya
anteriormente citada. E possivel ainda que as caixas de som, que sdo dispostas
suspensas pelo ar e espalhas ao redor do alto-falante sobre a mesa, tenham uma
relacdo com o segundo ponto descrito por Cardiff, 0 massacre das trés filhas de um
iraquiano. As caixas de som sdo espalhadas pelo ambiente expositivo, como que
membros de um corpo sonoro fragmentado e que ganham vida, no sentido da
totalidade da obra, quando ouvidas como um conjunto, COMo um corpo sonoro Unico

e indissociavel.

O comentério a respeito do massacre mencionado na entrevista pode ser
compreendido como um indicativo do desejo de evidenciar o impacto enternecedor
causado pelo noticiario sobre a artista. A declaracdo da artista a Bete Germano
evidencia a utilizacdo de contextos sociais, fatos politicos e histéricos como
inspiracdo em suas obras, assim podemos compreender tais eventos como
elementos da memodria, sendo indissociaveis no contexto de suas producfes. Seu
desejo de produzir uma trilha sonora de um filme sem que houvesse qualquer
referéncia narrativa ou fisica, reafirma sua estreita relacdo com o som e a imagem,
gue se reflete na construcdo de uma épera, estilo de composicdo que uni questbes
cénicas, teatrais e musicais de forma que quaisquer dos elementos quando vistos

separadamente se tornam frageis, em seu senso de completude (BENNETT, 1986).
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Além disso, soma-se o fato de incluir na trilha sonora da instalacdo os
registros de trés sonhos seus feitos com um gravador, que permanecia ao lado de
sua cama quando residia em Kathmandu, capital do Nepal, como forma de
potencializar o “sentido emocional ou sentimento de realizagdo” nas longas secdes
de gravacdo dos sons e da musica que compde o trabalho (CARDIFF; MILLER,
2015, n.p). Estas informacdes apresentam questdes da particularidade, do cotidiano
e do seu histérico pessoal, tais pontos aparecem também como indicativos das
relacdes entre a intimidade e a memoria apresentadas no contexto da obra.

De acordo com Cardiff e Miller, se torna mais pratica a utilizacdo das préprias
vozes dada a necessidade de edicdo e reedicdo dos trabalhos durante a sua
producdo. Esta caracteristica imprime pessoalidade a obra e propicia maior
possibilidade de estabelecer uma conexao com o apreciador. Eles admitem amar a
ideia de intimidade gerada com o espectador, o que eles denominam como “uma
intimidade virtual”, afirmando ainda que “a voz é uma alternativa para criar uma

conexao segura e pessoal com o espectador” (CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.).

Figura 23 - Sad waltz and the dancer who couldn't dance, 2015.
Fonte: http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html


http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz_video.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz_video.html
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A instalacdo Sad waltz and the dancer who couldn't dance, 2015, apresenta a
integracdo dindmica entre som e espago, Figura 23. A musica é utilizada como
elemento dialégico essencial da construcédo performatica dos protagonistas. Com as
dimensdes de 140 cm x 70 cm x 160 cm,em sua confecgdo, os materiais utilizados
sdo uma mistura de meios, que incluem uma mesa de madeira, as marionetes, 0s
robés, a reproducdo do audio da gravacdo da Valsa Triste composta por Edward
Mirzoyan e a uma luminaria. Sua apresentacdo tem a duracdo aproximada de 4

minutos, sendo executada em loop.

O trabalho é montado sobre uma mesa relativamente pequena, sem aderecos,
contendo apenas 0s elementos estritamente essenciais a sua construcdo, e que
funciona como palco,onde a artista apresenta um casal de marionetes. O
personagem masculino assume o papel de um pianista, que veste um fraque preto e
permanece durante toda a execucdo da obra assentado ao piano,como se tocasse a
Valsa Triste em uma pequena réplica de um piano de calda. A medida que o boneco
dedilha o piano a segunda marionete, que € caracterizada como uma bailarina, de
longos cabelos negros, interpreta sua performance sobre o palco
(CARDIFFMILLER.COM, 2017).

A restricdo imposta aos personagens presentes na instalacdo pelo espaco &
superada pela ampliacédo das possibilidades de utilizacdo da superficie da mesa que
comporta a obra. Estes,ao transcender a utilizacdo tradicional do espaco fisico,
exploram a territorialidade do espaco aéreo, por meio do flutuar da marionete
caracterizada como uma bailarina. Enquanto a marionete pianista interpreta uma
valsa triste com movimentos sutis e tranquilos, a dancarina parece desprender um
grande esforco para realizar os passos de danca e no trecho mais agudo da musica
a dancarina € elevada no palco de maneira quase que sobrenatural e permanece

suspensa como que num ato de sublimac&o®.

Podemos também observar outro ponto de conexdo com elementos da
memoria em Sad waltz and the dancer who couldn't dance, 2015. A prética da
manipulacdo de marionetes, vista na cultura ocidental remonta a Italia medieval e

desde seu inicio esta associada a danca e a musica. Neste periodo, segundo John

2 O video que se refere a performance dos personagens de Sad walt z and the dancer who couldn't dance,

2015, esta disponivel em:<http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz_video.html>


http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz_video.html
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McCormick (2006), os bonecos eram manipulados de cima, com ajuda de uma vara
ligada & sua cabeca e fios presos em outras partes do corpo. Os manipuladores que
muitas vezes eram artistas itinerantes utilizavam as marionetes para contar histérias

ou criar uma acgdo dramaturgica.

Em seu trabalho, Cardiff remonta tal pratica, contudo com a utilizacdo de
robés que controlam as marionetes durante todo o periodo de execucdo da obra,
onde a gravacao € reproduzida por um alto-falante que substitui a presenca dos
musicos, que originalmente produziam o acompanhamento musical nas

apresentacdes, como podemos ler na citagcdo abaixo.

A habilidade delas de dancar e 0 uso de acompanhamento musical
por um violino ou guitarra, mencionando uma companhia com mais de cem
figuras que apresentava pecas, em certo periodo do ano (presumivelmente
no carnaval) (MCCORMICK, 2006, p.36).

Além do resgatar de técnicas e da ressignificacdo de obras de outros artistas,
ha a utilizacdo de objetos pessoais que sdo compreendidos como elementos de

carga histérica e emocional.

Nés todos — eu, George e a nossa filha — temos alma de
colecionador. Por isso, hossa casa é cheia de fotos velhas, pedras, livros,
telefones, etc. George realmente gosta de objetos antigos e da Historia e
histérias que sao inerentes a eles. Eu tenho frascos de comida deteriorada
porque acho linda a transformacdo delas. E por que ndo jogamos nada
fora? Insanidade? Vocé nunca sabe do que vai precisar para uma obra de
arte futura. Para o nosso trabalho mais recente, feito para The Menil
Collection, em Houston, chamado de Infinity Machine, criamos uma grande
bola giratéria de espelhos antigos. Adoramos pensar sobre as pessoas que
se olharam nesses espelhos e as casas onde eles pertenciam (CARDIFF;
MILLER, 2015, n.p.).

Cardiff reafirma o desejo de partilhar e materializar um pouco de si em suas
producfes ao empregar elementos pessoais em seus trabalhos. Ao declarar que
gosta de pensar a respeito das “pessoas que se olharam nesses espelhos e as
casas onde eles pertenciam” a artista explicita seu interesse pelas possiveis
experiéncias e trajetéria histérica as quais estes objetos possam ter sofrido, e por
consequéncia as relacdes que podem ser estabelecidas a partir destes fatos

(CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.).E possivel perceber que a ressignificacdo da



59

memoria na obra de Cardiff pode ser motivada por elementos exteriores, como
objetos particulares, o evidenciar, fatos e obras, bem como pelo desejo de
materializar elementos do consciente ou do subconsciente que atribuam

pessoalidade a obra, como a voz e 0s sonhos.

Os trabalhos desenvolvidos por meio da parceria entre Janet Cardiff e George
Bures Miller representam o pensamento vanguardista no emprego de recursos
tecnoldgicos avancados, o que possibilita um didlogo naturalmente amistoso com o
publico que se identifica com tal contexto. Contudo,suas exposi¢cdes propiciam tal
envolvimento e interacdo do publico, que mesmo aqueles menos engajados

tecnologicamente ndo sdo constrangidos frente a obra e tem a possibilidade de

estabelecer marcos na construcao de vinculos de proximidade com suas producgdes.

Numa visdo mais ampla do cenario da instalagdo, Sad waltz and the dancer
who couldn't dance, 2015, Figura 24, podemos observar a estrutura de madeira
montada para sustentar o mecanismo robético. Neste contexto, podemos presumir
gue a formacédo de Bures Miller em Photo Electric Arts, pela OCAD University, seja
um fator decisivo na escolha e emprego de tais recursos tecnolOgicos. Suas
parcerias nas obras com Cardiff estdo diretamente ligadas aos aspectos técnicos
das producbes, as composicdes, producdes e edi¢cdes de trilhas sonoras e musicas,
a interpretacdo de personagens utilizados durante as gravacfes das narrativas
(CARDIFFMILLER.COM, 2017).


http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html
http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz.html
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Figura 24 - Sad waltz and the dancer who couldn’t dance, Janet Cardiff and George Bures Miller -
photo by Ugur Eren.
Fonte: ARTUNER, 2018.

Os robbs que manipulam os personagens sdo acionados por meio de uma
botoeira localizada proxima a base do holofote. Apenas pela acdo do apreciador a
obra tem a possibilidade de realizacdo, assim sendo, este € impelido a agir

diretamente sobre o trabalho, dando o start no loop da apresentacéo.

Este contexto, de acordo com Plaza (2003), evidencia uma "arte de
participacdo”, na qual ha ato de manipulagéo e interacao fisica. Este processo entre
o homem e a maquina, decreta uma abertura chamada de segundo grau, que se
instaura dada pela mediacdo das interfaces técnicas, onde a maquina se torna

agente decisivo no processo poético e estético na obra.

Contudo, vemos que esse processo de interacdo entre o publico e a obra se
estende para além do momento da agdo do publico junto a obra. Manifesta-se no
desejo por divulgar instante do ato de fruicéo, a acéo de interacdo e do processo de

fruicdo estética da obra, e que em muitos casos se virtualizam através de postagens


http://www.cardiffmiller.com/artworks/smaller_works/sadwaltz_video.html
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em redes sociais, dando origem a um processo que se estende para outras esferas
de interacdo e novas dinamicas de difusdo das informacgdes. Os testemunhos se
tornam significativos para o processo de circulacdo dos trabalhos da artista em
meios nao tradicionais de divulgacéo da Arte.

O fendmeno contemporaneo da expansdo global das redes sociais fez
emergir novas possibilidades de comunicacdo, que ampliaram e dinamizaram a
circulacdo de informacdes, e por consequéncia também produziram novas formas de
registros documentais da memaoria em meios virtuais. Podemos apontar a difuséo da
internet e a popularizacdo de dispositivos, tais como tablets e smartphones, como
fundamentais na constituicdo de novos territorios de transito, registro e difusdo das
artes. Com a instalacdo de aplicativos adequados € possivel ao usuario registrar,
publicar e comentar suas impressdes no instante do contato com o objeto estético.
Elevado nimero de internautas, nas redes sociais, que compartilham imagens e
expressam suas opinides sobre uma grande diversidade de temas que engloba as
producbes artisticas. Esta pratica pode ser facilmente evidenciada por meio do
acesso as principais redes e canais na web, que cada vez mais vao sendo
modeladas como um espaco de memoria e de reflexdes pessoais. O que torna tal

espaco cada vez mais relevante na difusdo das obras de arte.

Comunicagfes tais, como posts, selfs, hashtags, snaps, configuram grande
parte do conteddo em circulacdo na internet atualmente. No processo de expansao e
aprimoramento constante, a rede mundial de computadores avanca assumindo um
carater de espaco publico e de acesso quase irrestrito. Com muita frequéncia as
reacdes obtidas por meio de experiéncias estéticas frente a producfes de artistas
dos mais variados locais e culturas se tornam matéria prima para criacdo de videos
e textos que compde as postagens e assim configurando uma nova possibilidade da
constituicdo de um ambiente transitavel para as produc¢des artisticas. De acordo com
Thomas Elsaesser (2014) a internet, por exceléncia, pode ser considerada como um
meio de publicar relacdes de intimidade onde um grande nimero de pessoas que se

utilizam da rede mundial de computadores se expde a uma legido de desconhecidos.

Este novo perfil de “apreciador” tem contribuido com o processo de construgao
de uma memorial de cunho coletivo, virtual e interativo, forjado pela apropriacao das

relacdes particulares do observador com a obra e de uma aparente constancia da
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necessidade de expor estas relacbes de fruicdo intimas e singulares. Os registros
pessoais se tornam declaracbes dos afetos, bem como das reacdes, que foram
despertas no apreciador frente a contemplacdo do objeto estético. A maneira
peculiar de vivenciar 0 momento estético revela a perspectiva do publico/apreciador
sobre a obra e suas preferéncias.

Assim, podem ser observadas como perfeitas manifestacbes da
espontaneidade, e que por vezes produzem reacgodes, reflexdes e repercussoes de
carater imprevisivel, até mesmo para o artista propositor. Tais registros se tornam
pontos de apoio relevantes para identificacdo dos tracos do processo de criagcéo e
da poética do artista. O que pode ser também observado com relacdo aos trabalhos
de Cardiff, e que de certa maneira estabelece outras instancias das relacdes de
intimidade entre o apreciador e a artista, 0 que se materializam pelas producdes de
videos, fotos e comentarios registro das experiéncias pessoais, in loco, e que se

reverte em postagens nas diversas redes sociais.

Uma vez cientes de alguns dos elementos constitutivos de sua poética,
constituimos o aporte necessario para uma melhor compreensao de alguns aspectos
do processo de criacdo de Forty Part Motet, 2001, os quais serdo abordados no

capitulo seguinte.
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3 O PROCESSO DE CRIACAO DA OBRA FORTY PART MOTET

Aqui apresentamos a andlise do processo de criacdo da instalacdo Forty Part
Motet, 2001, localizada no Instituto Inhotim, Brasil. Buscamos observar a dindmica
deste trabalho pelo viés do ambiente expositivo e da participacdo do visitante, que
neste caso, se coloca como co-arranjador numa proposta de composi¢cao diante da
caracteristica hibrida em matéria e intencdo da obra. Indicamos nesta instalagcéo
sonora, elementos do projeto poético da artista, anteriormente mencionados, que
englobam o emprego do som como materialidade da obra, a atuacdo do
publico/participante, a percepcdo, 0 espaco, a memoria e a consciéncia, que se
somam ao uso de recursos tecnologicos (CHRISTOV-BAKARGIEV, 2001).
Apresentamos 0s encargos que demandaram a criacdo de uma obra capaz de
utilizar o som como matéria, por meio de novos processos estéticos, mediante a
transicdo do ambiente no qual a obra se insere e a construcdo de ambientes frutos
da coesédo entre o fisico e o virtual.A obra possibilita a conexdo entre tempos
historicos, uma vez que apresenta o moteto para quarenta vozes Spem in Alium,
composto por Thomas Tallis no século XVI. Cardiff o dispés em 40 canais, no qual
cada canal reproduz em audio uma das vozes do moteto de Tallis. Ao ressignificar
essa criagdo musical, por meio de recursos tecnoldgicos e dispd-la em instalacéo, a
obra adquire uma dimensédo dupla entre o completo e o inacabado, permitindo ao

visitante transitar/acessar este limiar, fruto do eixo sonoro.

Assim, objetivamos ampliar o entendimento de como o trabalho da artista em
guestao utiliza o som na construcdo de um espaco de interagcdo com o publico, bem
como o ambiente publico no qual a obra se insere, transpondo barreiras limitrofes
espaciais e a propria temporalidade e reduzindo o distanciamento do espectador

com a obra, e da obra com o mundo que a cerca. A medida que descobre formas de
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relacionar-se com este ambiente, esse agente interativo constréi novos espacos
sonoros singulares, que possibilitam ressignificacbes por meio de combinacdes
harmobnicas. Estas sdo derivadas da variagcdo de pontos de apreciacdo e da
atribuicdo de novos significados aos acontecimentos por meio da mudanca de sua
visdo estética,no que se refere ao espaco no qual esta inserido.

Neste contexto buscamos investigar os elementos constitutivos da obra,
sejam estes materiais ou imateriais, o0 ambiente expositivo, a ordenagdo dos
elementos, a disposi¢cdo dos canais, 0 posicionamento e 0 nimero de bancos se
complementam pela interagdo desse apreciador/transeunte na criagdo do espaco
sonoro da instalacdo Forty Part Motet, 2001. Assim, analisando as possiveis
tendéncias e intencionalidades do processo criativo da artista que propiciam o
envolvimento deste agente, o publico. Além de indicar pontos que auxiliem na
compreensao dos aspectos motivadores do uso do som na construcdo de um
ambiente interativo, revelando possibilidades de nos aproximarmos de como 0s
espacos, sonoro e fisico, se colocam como matéria edificante em seu projeto

poético.

3.1.0 processo de criacao, tendéncias e intencionalidades.

A andlise do processo de criacdo tem suas bases na critica genética, que
num primeiro momento se desenvolveu no campo da literatura. Contudo, tal pratica
pode ser de grande valia em outras Areas no Campo da Arte, uma vez que Seus
principios sédo aplicaveis a diversidade das linguagens artisticas, como por exemplo,
nas Artes Plasticas. Neste contexto, se busca analisar documentos de processo,
croquis, rascunhos, anotacdes, dentre outros elementos, na intencdo de
compreender como se deu o desenvolvimento da obra a ser analisada. Estes séo
indicativos de marcas que evidenciem tendéncias de um artista em suas criacdes,
assim como tracos recorrentes em suas obras, tragdes esses que assumem quase
gue o papel de uma assinatura pessoal.

Com vista a melhor compreender tais processos, bem como as tendéncias e
intencionalidades presentes na obra, apresentamos os resultados da pesquisa que

teve como objetivo buscar documentos que pudessem contribuir para a
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compreensdo do processo criativo da Instalacdo Sonora que ressignifica o moteto®
Spem in alium, composto para quarenta vozes do compositor inglés do século XVI,
Thomas Tallis, Forty Part Motet, 2001, de autoria da artista plastica canadense Janet
Cardiff, particularmente da versdo montada na Galeria Praca do Instituto Inhotim, no
municipio de Brumadinho, MG (INSTITUTO INHOTIM, 2017).

As informacfes aqui apresentadas tém como base os dialogos com a equipe
da curadoria e do departamento educativo do Instituto Inhotim, entrevistas postadas
na web, levantamentos bibliogréaficos, além das observacdes de outras montagens
da mesma obra em ambientes expositivos fora do Brasil, feitas por meio de fotos e
videos. Segundo Cecilia Salles (2012) “cada momento ou versdo da obra pode ser
visto de modo isolado, mas se assim for feito, perde-se algo que a natureza da obra
exige”. Nesta perspectiva, buscamos identificar tracos que nos conduzissem a
“‘matrizes geradoras”. As escolhas dos procedimentos no processo de construcdo e
a definicdo daquilo que o artista deseja de sua obra, produzem interacdes que pode

ser vistas como tendéncias especificas.

Na busca por informacdes de uma fonte primaria que nos permitissem ter
acesso a registros provenientes da artista, tentamos contato através de e-mails
enviados ao seu site oficial, mas sem obter respostas até o presente momento. As
tentativas se estenderam até a Augustine Gallery e a Gallery Koyanagi, galerias que
representam Cardiff, respectivamente, em Nova lorque e Toéquio. Essas nos
atenderam gentilmente, e a Augustine Gallery se dispds a intermediar uma entrevista
com a artista, contudo ainda sem uma data definida. Outras tentativas na busca de
obter uma aproximacao foram feitas por meio de redes sociais e e-mail em ocasifes
diversas, mas sem sucesso. Durante o percurso investigativo sobre o processo de
criacdo da obra em questdo, foram levantadas varias possibilidades para coleta de
informacBes. Uma das possibilidades foi a busca de informagdes e documentos
referentes a instalacdo sonora nos arquivos do Instituto Inhotim. Apds alguns
contatos com a equipe da curadoria, esta nos relatou ndo dispor de tais registros

documentais do periodo em gue a instalacdo foi montada no instituto.

Em julho de 2017, durante uma visita ao Instituto Inhotim, realizamos um

levantamento bibliografico a respeito da autora e de suas obras na biblioteca do

30
p.623).

Género musical medieval onde, inicialmente, usavam-se textos distintos para cada voz (SADIE, 1994,
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instituto, além da andlise da instalacdo Forty Part Motet, 2001, in loco. Ainda na
mesma ocasido, a equipe da curadoria do Instituto nos concedeu uma entrevista a
respeito da obra em questao por meio do senhor Thiago Ferreira. Naquele momento
ele atuava como membro do departamento responsavel pelas a¢bes educativas do
Instituto Inhotim e ja havia trabalhado na mediagéo da obra.

3.2.0 ambiente expositivo na construcdo do processo criativo em Forty Part
Motet.

A obra de Cardiff, embora ndo seja exatamente uma obra para um lugar
especifico, uma vez que podemos encontrar diferentes montagens da mesma em
diferentes lugares, comportam-se em cada local como uma obra produzida
especificamente para aquele espaco. Pode-se afirmar isto porque elas funcionam de
modo semelhante, mas nao idéntico em suas diferentes montagens. Cada
espacialidade agrega a obra algo que parece torna-la peculiar, como pode ser vista
nas apresentacfes desde sua versao original. A instalagdo compreende quarenta
caixas de som, organizadas de forma circular, com dois ou mais bancos ao centro.

Forty Part Motet (2001) é uma instalacdo sonora que foi apresentada pela
primeira vez na Rideu Chapel da National Gallery of Canada, Ottawa. De acordo
com Carolyn Christov-Bakargiev (2001), a obra fez parte de uma exposicao coletiva
gue continha obras de arte religiosa do Quebec dos séculos XVII e XVIII, uma regido
do Canada. A medida que o publico adentrava a galeria e se aproximava da capela,
0s sons gradualmente se tornavam mais evidentes. A cancdo era como uma trilha
sonora para as pinturas dos santos, as pecas de prata e as esculturas de madeira
policromadas que podiam ser apreciadas na exposicao Elusive Paradise, realizada
na primavera de 2001. As vozes dos cantores conduziam 0s ouvintes a entrar na

reconstrucdo de uma capela de madeira do século XVII, como vemos na Figura 25.
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Figura 25 - Janet Cardiff, Forty Part Motet, 2001.Instalagdo com 40 canais de audio, instalacdo com
dimensodes variaveis. Rideau Chapel at National Gallery of Canada, Ottawa.
Fonte: NATIONAL GALLERY OF CANADA (2017).

Os espacos de criacdo os quais Cardiff insere Forty Part Motet, 2001, sdo muito
diversificados, com montagens em ambientes, como salGes e capelas, Figura 26. A
diversidade de ambientes parece ser um ponto estratégico para criacdo das

paisagens sonoras propostas em seus trabalhos.

Figura 26 - The Forty Part Motet | Johanniterkirche, Feldkirch.
Fonte: http://www.cardiffmiller.com/images/installation/motet/motet_6.jpg
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Podemos observar que por vezes a montagem € feita em galerias ao estilo

» 31 como a apresentada na Figura 27. Estas preservam a aparente

“cubo branco
neutralidade no interior dos salGes, contudo pode-se pensar que essa neutralidade

do cubo € violada pela prépria estrutura arquiteténica do espaco.

Figura 27 - Installation view of Janet Cardiff's Forty-Part Motet, 2001 40-track audio installation, 14
minutes in duration, at the Musée d'Art Contemporain, Montreal 2002. Courtesy of the artist and
Luhring Augustine, New York.

Fonte: http://www.mobilemuseumofart.com/exhibitions/janet-cardiff-forty-part-motet/

Podemos perceber que em muitos casos as paisagens exteriores sao
exploradas. As aberturas nas paredes por meio de janelas ou vitrais tornam possivel
estabelecer uma conexao visual com o que circunda as galerias, além de permitir a

entrada da luz e da cor que emanam das projecdes de vitrais.

3 Estilo de galeria comumente utilizado em montagens de obras de arte contemporanea (O'DOHERTY;
MCEVILLEY, 2002).
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Figura 28 - The Forty Part Motet | MOMA, New York
Fonte: http://www.cardiffmiller.com/images/installation/motet/motet_4.jpg

Vemos que na montagem feita no MoMA, New York, Figura 28, que ha uma
janela na parede ao fundo do saldo, que permite visualizar a paisagem exterior da
galeria. Aberturas semelhantes podem ser observadas em grande parte dos

ambientes expositivos onde a instalagdo sonora se encontra.

Na montagem realizada no Instituto Inhotim, local onde foi feita nossa
pesquisa de campo, apesar da impessoalidade que se evidencia pelo branco no teto
e nas paredes, o cubo branco se abre através da integracdo com o ambiente
externo. Ele contém trés janelas,seladas com placas vidro transparentes, que
possibilitam ao apreciador visualizar os jardins do lado externo do ambiente

expositivo.

Podemos visitar a obra Forty Part Motet, 2001, em exposi¢cdo na Galeria
Praca, Figura 29, do Instituto Inhotim, que esta localizado na cidade de Brumadinho,
no estado de Minas Gerais, Brasil, sendo este um dos maiores centros de arte da
América Latina, além de ser um jardim botanico. Ele possui em seu acervo obras de
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Arte Contemporanea produzidas em diversas partes do mundo, que refletem o
protagonismo artistico e as reflexdes sobre o pensamento estético e social de nosso
tempo. A aplicacdo de conceitos como, forma, cor, estrutura, harmonia, a utilizagéo
de novos materiais e a interacdo sdo manifestos por meio de poéticas arrojadas e
desafiadoras, que promovem uma integracdo entre a natureza e 0s ambientes
expositivos, 0 que propicia ao publico vivenciar uma imersdo contemplativa
(INSTITUTO INHOTIM, 2017).

Figura 29 - Instalagcéo Forty Part Motet, 2001, Instituto Inhotim, Galeria Praca.
Fonte: http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/forty-part-motet/

No ambiente expositivo da Galeria Praca, a instalacdo € composta por 40
alto-falantes e por dois bancos ao centro da obra, em uma sala branca, que remete
a certo tom de neutralidade. Nado apresenta aderecos de forma explicita, e os
elementos ali presentes ndo aparentam ter outra funcdo sendo a de conduzir o
apreciador a afetos que possam ser despertos pela sonoridade da obra (PEDROSA,;
MOURA, 2015). Thiago Ferreira, funcionario do Instituto, nos declarou acreditar que
a escolha pela Galeria Praca, ndo aconteceu por for¢ca do acaso. Ela possui janelas
de vidro em sua lateral, o que propicia o contato com o “primor” do aspecto
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paisagistico que o instituto exibe em sua decoracdo, rica pela diversidade botanica
gue circunda a galeria. Em sua opinido, a obra foi inserira neste contexto de maneira

consciente e planejada.

Durante o processo de investigacao sobre a obra realizada nas dependéncias
de Inhotim, o senhor Thiago Ferreira nos informou, também, que no periodo em
iniciou suas atividades como membro da equipe do Instituto, no ano de 2009, a
instalacdo ja fazia parte do acervo e que ja estava em exposi¢cao na Galeria Praca.
De acordo com as informacdes da equipe da curadoria, enviadas por
correspondéncia eletronica, a obra esta em exposicdo desde que o Instituto foi
aberto ao grande publico no ano de 2006, o que confirma as informacdes obtidas no
site da artista. Ao consultar a lista de exposi¢cdes contidas no curriculum vitae de
Janet Cardiff encontramos o registro de uma referéncia ao “Centro de Arte
Contemporanea de Inhotim” e a exibicdo da obra Forty Part Motet, 2001, no ano de
2004 (CARDIFFMILLER.COM, 2017).

O Instituto Cultural Inhotim foi fundado no ano de 2002 com objetivo de
promover a conservacdo, exposicdo e producdo de trabalhos de Arte
Contemporanea, além de desenvolver acdes sociais e educativas. Contudo as
visitas publicas iniciaram apenas em 2005, por meio de pré-agendamento destinado
a escolas da regido e grupos especificos. Assim podemos entender que a obra tem
estado no contexto da instituicdo desde inicio de suas atividades.

Ao ser consultado sobre questdes relativas a montagem da instalacdo, nosso
entrevistado, afirmou ndo ter informacdes sobre os aspectos relacionados ao
assunto. Contudo, em sua opinido, a montagem feita em Inhotim, parece seguir as
montagens vistas em outros locais onde a instalacdo sonora pode ser apreciada,
como pode ser ver nas exposicdes feitas no Musée d'Art Contemporain, Montreal,
em 2002, Figura 27, e MoOMA, New York em 2012, Figura 28.

Ao observarmos algumas de suas montagens, podemos perceber que a obra
adquire um caréater de singularidade em cada espaco onde se instaura. A medida
gue sao estabelecidas relacbes a partir das nuances e peculiaridades dos ambientes
expositivos, estas estdo diretamente relacionada a construcdes de imagens mentais,
fruto do processo de apreciacdo do publico (SALLES, 2008). O poeta e filosofo
francés Gaston Bachelard ao citar o processo de apreciacdo do leitor a respeito de

uma obra faz a seguinte afirmagéao:
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...pede-se ao leitor de poemas para ndo tomar uma imagem como objeto,
menos ainda como substituto do objeto, mas perceber-lhe a realidade
especifica. E preciso para isso associar sistematicamente o ato da
consciéncia criadora ao produto mais fugaz da consciéncia: a imagem
poética. Ao nivel da imagem poética, a dualidade do sujeito e do objeto é
matizada, iluminada, incessantemente ativa em suas inversdes
(BACHELARD, 1979, p.185).

A instalacdo sonora Forty Part Motet, 2001/2004, possibilita evocar uma
realidade muito especifica, peculiar a cada apreciador. Nosso entrevistado declarou
nao entender o trabalho de Cardiff como um tipo de apropriagédo sobre a obra de
Tallis, mas ressalta que a artista busca criar um universo préprio em seu trabalho.
Ao tratarmos da relevancia da obra para o acervo do instituto, o senhor Thiago
Ferreira afirmou que muitas visitas a Inhotim sdo motivadas pelo desejo de conhecer
a instalacédo sonora, que atrai a atencéo de um publico diversificado, tanto pela faixa
etaria, quanto por suas vivéncias culturais. Tal fato evidencia a ideia de que a
imagem poética é fruto de uma “consciéncia ingénua” e ndo necessita de um saber
especifico (BACHELAR, 1979).

A obra se torna acessivel ao apreciador a medida de este se detém no
processo de fruicdo da mesma. Ela parece ter a capacidade de transitar de forma
harmoniosa na diversidade de contextos e ambiente nos quais esta inserida.
Possibilitando ao publico, por meio de suas imagens mentais, deslocar-se com a

mesma versatilidade.

Parece-nos que Cardiff compartilha um pouco de si com seu publico a medida
gue propicia a oportunidade do deslocar do espectador por meio da juncdo de
elementos fisicos e o virtual. O deslocamento pode ser visto como um principio
direcionador na poética de Cardiff, como um ponto indissociavel de sua propria
historia de vida. Tendo crescido numa fazenda do interior, € um pequeno vilarejo na
cidade de Brussels, Ontario no Canad4, ter se mudado para Kingston, Ontario,
Canada, onde concluiu o Bachelor of Fine Arts na Queens University em 1980. Em
1983, outra mudanca, desta vez para Edmonton, capital da provincia de Alberta,
Canada (CHRISTOV- BAKARGIEV, 2001). Ap6s conhecer George Bures Miller,
foram para Toronto e Lethbridge (WRAY, 2012). Podemos observar um numero

consideravel de deslocamentos num periodo aproximado de dez anos.

E possivel que a propria vivéncia de Cardiff, no que se refere & necessidade
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de se adaptar na diversidade de ambientes devido a sua trajetoria de vida, tenha
atraido para o contexto de sua obra um carater de versatilidade e de adaptacdo ao
ambiente no qual ela esta colocada. O deslocamento para finalidades estudantis,
sua saida de sua cidade de origem, e atualmente as transi¢des entre as residéncias
na Alemanha e no Canadéa. O ato de se deslocar também se materializa na intencao
de transicionar o seu publico entre as dimensdes do ambiente fisico e o virtual, onde
esses campos se fundem e se confundem. Adorno afirma que “as obras de arte
destacam-se do mundo empirico e suscitam um outro com uma esséncia propria,
oposto ao primeiro como se ele fosse igualmente uma realidade” (ADORNO, 1998,
p.12).

Em suas producdes Cardiff aborda questionamentos sobre como a realidade

1}

é formada “... como é possivel saber se algo € real e ndo apenas uma resposta
iluséria para um dos nossos sentidos fisicos” (CARDIFF; MILLER, 2015, n.p.). O
som para a artista € uma maneira de acessar lugares e tempos “com ele podemos
criar realidades virtuais, mundos esculturais e ilusbes impossiveis na superficie
plana”. Apesar de Cardiff e George Bures Miller, seu marido e parceiro, também
exercerem a pintura, eles julgam que esse meio de expresséo nao é suficiente para
que eles possam alcangar “os mundos” por eles desejados. Segundo Cardiff,
George passou a produzir instalagdes sonoras, impulsionado pelo desejo de “entrar
nas suas pinturas” (CARDIFF, 2005, n.p.).

Em seus Walks, se torna notério que as narrativas sdo produzidas com a
finalidade de evidenciar as percepcfes de Cardiff com relacionadas ha um tempo e
um ambiente selecionado especificamente para o qual ela se propdem a elaborar o
Walk. Apesar da singularidade de cada Walk, os procedimentos técnicos utilizados
na construcdo de cada proposta, de certa forma, sdo comuns em todas as
producfes, com narrativas adaptadas a realidade do momento que se busca reter.
Em Forty Part Motet, 2001/2004, resguardadas as caracteristicas técnicas que
possibilitam a instalacdo da obra, esta traz consigo a possibilidade de adaptacao a
uma gama muito ampla de ambientes expositivos, e de estabelecer um dialogo
favoravel na diversidade de ambientes. O que evidencia na obra uma capacidade

adaptacdo num processo de transi¢cdo de cenarios.

O deslocamento em meio ao ambiente expositivo é tdo estimulado em Forty

Part Motet, como em seus trabalhos denominados Walks. O apreciador € instigado a
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investigar os diferentes sons apresentados em cada uma das quarenta caixas de
som presentes na instalacdo. Este tem a possibilidade de desvendar as diferentes
sonoridades frutos das combinagcdes harmdnicas das vozes ali apresentadas e que
Ihe é acessivel pelo simples ato de se movimentar dentro do ambiente expositivo e
assim construir novas leituras a respeito do espaco. Tais leituras que se formam na
maior parte do tempo como o fruto de a¢des néo planejadas o sistematizadas quase
que pelo acaso ou um ato de serendipidade®*, elementos que também estdo
presentes no processo criativo de Cardiff.

Em 2005 o Hirshhorn Museum comissionou um novo trabalho a Janet Cardiff.
Ela desenvolveu um Audio Walk intitulado “Words drawn in water” (Palavras
desenhadas na agua). Durante a entrevista concedida a artista e curadora Barbara
Kelly Gordon, Janet Cardiff revelou que seu primeiro Audio Walk foi desenvolvido na
ocasiao que realizava sua residéncia na Banff Center of the Arts, no ano de 1991,
em Alberta no Canada. Ela afirma que a criacdo se tratou totalmente de uma
experiéncia de serendipidade. Durante uma caminhada, acidentalmente Cardiff
apertou o botdo de rebobinar no gravador de fita cassete enquanto realizava
gravacoes no campo. Ao reproduzir a gravacao com o fone de ouvido ela ficou

“fascinada pelas camadas de passado para o presente” (CARDIFF, 2005, n.p.).

No processo de construcéo e fruicdo dos Walks o acaso parece assumir um
papel indissociavel da propria existéncia da obra. Cardiff no processo de producao
do walks realiza o trajeto que ela deseja inserir na obra de maneira intuitiva
registrando sons, e por vezes imagens, no percurso. Assim pessoas, objetos e
situacBes que por forca do acaso séo ali encontradas, acabam por se tornar matéria
prima em seu trabalho. Uma vez que o material registrado recebe o devido
tratamento, ele esta pronto para ser apresentados ao apreciador. A medida que o
trajeto é refeito pelo publico, munido da gravacao que toca em seu fone de ouvido,
ele se permiti encontrar com outras multiplas possibilidades de sons e cenarios, que

se fundem aos sons e imagens ja registrados por Cardiff.

Retomando as questdes mais especificas da obra de Cardiff em Inhotim,
durante a visitagdo a instalacdo Forty Part Motet, 2001/2004, na Galeria Pracga

podemos evidenciar que apds o inicio da fruicdo, nem artista, nem tdo pouco o

3 Também conhecido como Serendipismo, Serendiptismo ou ainda Serendipitia, € um neologismo que se

refere as descobertas afortunadas feitas, aparentemente, por acaso.
Fonte:http://www.dicionarioinformal.com.br/serendipidade/.
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publico detém mais o controle sobre a obra, 0 acaso assume seu papel no processo
de integrar a narrativas, assim como acontece nos Walks. Com o ato particular do
caminhar realizado pelo apreciador dentro do espago sonoro esse processo de
imersdo abre possibilidades dentro do ambiente expositivo, que ganha uma nova

dimenséo para além das relagbes do visivel, do real e da memodria.

Entdo, enquanto vocé escuta, vocé estara passando por essa peca
de som, como se esses artistas estivessem la. Vocé podera ouvir a masica
do ponto de vista de um artista intérprete ou executante. Como eu disse,
uma das principais coisas sobre o meu trabalho é o aspecto fisico do som.
Muitas pessoas pensam que é a qualidade narrativa, mas é muito mais
sobre como nossos corpos sao afetados pelo som. Essa é realmente a forca
motriz. (CARDIFF; MILLER, 2001, n.p)

A galeria parece funcionar como um ambiente de imersdo no qual o fluido
condutor € o som. A cada momento ela é preenchida mais e mais pela massa
sonora produzida pela for¢ca da composicéao de Tallis, unida a técnicas de gravagao
utilizadas por Cardiff, criando uma tridimensionalidade sonora. A este contexto, séo
acrescidas as relacfes entre as imagens captadas no ambiente interno do saldo, os
bancos ao centro da instalacdo, os painéis brancos, que apesar de aparentemente
nao representarem mais do que uma solucdo para questdes acusticas, também
podem ser compreendidos como elementos da plasticidade do ambiente, segundo
Thiago Ferreira. Estes elementos internos sdo unidos as imagens externas, que
ampliam o espaco expositivo para além do espaco fisico da galeria, a medida que se
integra ao ambiente externo por meio das aberturas de vidro que possibilitam ao

apreciador a novas relac6es de multissensoriais; e por que ndo dizer, criadoras.

3.3.0 transeunte criador.

N&do podemos afirmar com certeza as motivacées que conduziram Thomas
Tallis a compor, em 1575, uma obra tdo magnifica como é moteto a 40 vozes Spem
in alium nunquam habui praeter in te (Nunca depositei minhas esperancas mais que
em ti). Contudo, neste periodo, a musica era executada sempre ao Vvivo, in loco, se
tratava de um emaranhado harmdnico previamente ensaiado, ordenado e previsto
pelas instru¢cdes contidas nas partituras. A este contexto se somavam 0S sons nao

previstos pelo compositor, produzidos seja pela movimentagdo do publico em seus



76

acentos, pelos cochichos, estalar das madeiras ou mesmo pelos erros cometidos
pelos coristas durante a execucdo (PEDROSA; MOURA, 2015).

Cardiff se utiliza do moteto de Tallis representando agora 0s quarenta
cantores por meio de quarenta caixas de som, dispostas em uma mesma altura, que
personificam coristas de pé. Estas estdo organizadas de forma circular, voltadas
para o centro, uma formagdo improvavel para um coral barroco. O &udio com
duracdo aproximada de 14 minutos foi gravado na Catedral de Salisbury, na
Inglaterra, e os cantores utilizaram microfones individuais, o que confere certa
pessoalidade a cada canal (PEDROSA; MOURA, 2015). Além da musica escrita na
partitura de Tallis, o audio, reproduzido por alto-falantes de alta qualidade, contém
didlogos, tosses e sons dos passos dos coristas, durante 0s momentos que
antecedem a gravacéo da obra propriamente dita, estes sons funcionam como um
prélogo (BERWICK, 2006). Desta forma Cardiff cria uma performance virtual,
impulsionada pelo desejo e na tentativa de espacializar a experiéncia de uma
apreciacdo musical ao vivo (CHRISTOV- BAKARGIEV, 2001).

Figura 30 - Posicionamentos dos transeuntes no ambiente expositivo de Forty Part Motet, 2001/2004.
Galeria Praga, Instituto Inhotim, Brasil.
Fonte: Arquivo pessoal do autor.
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A movimentacdo do transeunte dentro do ambiente expositivo, ao assumir
novos posicionamentos, possibilita a percepcdo de diferentes nuances da obra, a
construcdo de novas perspectivas, e a fruicdo por meio de uma experiéncia estética
singular, € como se ele caminhasse por entre os 40 cantores. A criagdo musical do
século XVI, apresentada por meio de recursos tecnologicos, promove a juncdo de
dois tempos histéricos e propicia aos visitantes a possibilidade de fruir inteiramente a
obra ou dialogar com suas partes.

Para melhor evidenciar essa possibilidade, pensemos em uma escultura
sobre seu podio. Ao circundarmos o objeto podemos perceber detalhes,
reentrancias, frestas, volumes em sua superficie, observar texturas, ornamentos que
antes estavam escondidos pela face oposta, visualizar varios pontos e
desdobramentos sobre um mesmo objeto. Esta metodologia de apreciacdo pode ser
igualmente aplicada em Forty Part Motet, 2001/2004, que de acordo com o
comentario contido na pagina eletronica da National Gallery of Canada a respeito da
obra, pode ser considerada uma escultura sonora (NATIONAL GALLERY OF
CANADA, 2017).

Nesta perspectiva, o apreciador tem a possibilidade de se utilizar dos
materiais disponibilizados por Cardiff, 0 som e o0 espaco, para acionar dispositivos da
memoria, de maneira consciente ou néo, tornando-se escultor de uma obra Unica,
singular, que possibilita a criacdo de afetos particulares, proporcionais ao nivel de
intimidade que este se propde a ter com cada elemento constitutivo do ambiente.
Sua apreciagcdo pode tomar a totalidade da massa sonora, sugerida pelo
posicionamento bancos colocados ao centro dos canais de audio, ou pela escolha
de um dos oito corais, representados pelos agrupamentos do conjunto de cinco alto-
falantes, ou parte deste coral, ou ainda, uma das vozes presente nestes corais,
como demonstrado na Figura 30. O simples ato de se mover de um ponto para o
outro durante a execucdo do &audio, possibilita novas combinacfes vocais,
percepcdes harmdnicas, timbristicas, ritmicas, texturais e textuais, das dinamicas e
das tessituras dentre uma gama de afetos que possibilitam incontaveis leituras que o
apreciador possa vir a ter. O transeunte-apreciador assim assume a possibilidade de
fruir a obra de forma aberta em sua perspectiva, e hdo mais como um mero
observador, lhe é outorgado o direito de ser um colaborador no desenvolvimento da

interpretacéo deste trabalho.
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Cardiff, assim como John Cage em sua obra 4’33”, de 1952, pde em
evidéncia a potencialidade da utilizacdo da presenca do apreciador como elemento
indissociavel para realizacdo da obra. Cage explora em sua composicdo elementos
sonoros produzidos pela plateia, que assiste de seus acentos a performance em
execucao no palco. A movimentacéo e a inquietude dos ouvintes, suas respiracgoes,
seus bocejos, seus sorrisos e gestos diante da performance se tornam matéria prima
na criacdo de Cage. Este estabelece um novo significado aos espacos
tradicionalmente estabelecidos, uma vez que, de onde se espera uma producao
sonora intensa e vigorosa, ouvimos apenas o siléncio que permeiam os 4'33”, da
composicdo, tornando o palco um local de quietude. Esta se da na tentativa de
demonstrar suas concepcdes sobre a impossibilidade da inexisténcia absoluta de
som, 0 que pode ser evidenciado pela massa sonora produzida fora do palco, pelo
publico, que se torna ao mesmo tempo protagonista e matéria de uma obra

potencialmente Unica e irreprodutivel, pela singularidade do gesto.

Janet Cardiff compartilha de tal concepcgéo, consegue perceber o apreciador
como um colaborador no processo de construcdo de sua obra. D4 a este a
oportunidade de ampliar, criar e desvendar novos espacos dentro do espectro dos
sons que o envolvem. Sua sensibilidade é agucada a medida que este transita
dentre os 40 canais que reproduzem mais que vozes de um coral. Apresenta uma
ambiéncia especialmente produzida pela utilizacdo de técnicas de gravacdo e
reproducdo com tecnologia de ponta, para o momento histérico em que a obra foi
concebida. A artista parece nos conduzir a percepcao de uma esfera acustica plena
de nuances e que nos possibilitam a imersao na tridimensionalidade do ambiente da
gravacao, quase que transportando o ouvinte pelos limiares do espaco expositivo, a
vislumbrar a experiéncia de estar dentro da capela de uma catedral gotica, imerso
na profusdo sonora que invade e permeia o ambiente durante a apresentacdo de

uma obra da tal magnitude como a composicao proposta por Thomas Tallis.

Janet Cardiff evidencia o potencial de transcendéncia produzido pela
manipulacdo do som enquanto matéria prima de seu trabalho, numa perspectiva
intimista que se manifesta mesmo na coletividade do ambiente expositivo. O que se
torna possivel pela destreza e sensibilidade empregada na manipulacdo desta

massa sonora, com apoio de recursos tecnolégicos que possibilitam um alto grau de


https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
https://www.youtube.com/watch?v=-rP1DIU0m7M
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confiabilidade na reproducdo do som. Ela foi uma das primeiras artistas a oferecer
fones de ouvido a seu publico, o que evidencia o grau de intimidade necessario para
fruicdo de seu trabalho (PEDROSA; MOURA, 2015). Trabalho este que esta pautado
na experiéncia auditiva e que sO pode ser concebido em sua totalidade pelo
estabelecer das relacfes de proximidade, intimidade e colaboragcdo com seu publico,
transeunte-criador, que uma vez frente as proposicdes da artista se dispbe e se

integra a confluéncia do ato criador.
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4 ASPECTOS CONCLUSIVOS

A hibridizacdo dentre as linguagens artisticas, que ganhou maior proporcao a
partir do pensamento vanguardista no inicio do século XX, desencadeou um grande
numero de producdes artisticas que apresentam aberturas para a utilizacdo do som
e da Mdasica em contextos das Artes Plasticas. Elas parecem ter influenciado
significativamente os trabalhos de Cardiff, principalmente no que diz respeito a
producédo de obras que remetam a juncdo do uso do som e da imagem.

Tais obras remontam o conceito pertinente as “paisagens sonoras” e
possibilitam a criacdo de imagens mentais, geradas a partir das relacbes da
memoria e da intimidade. No caso de Forty Part Motet, 2001, estas paisagens nos
remetem a uma ambiéncia que une as percepcdes possiveis no espaco expositivo
no qual a obra se insere e a sensacao da tridimensionalidade acustica presente na
espacialidade de uma catedral medieval. A criacdo de tal efeito € possivel na
instalacdo sonora por meio de um elaborado processo de gravacéo, conhecido como
binaural, e apela reproducdo que se utilizacdo de dispositivos de alta qualidade.
Esse processo parece ter como finalidade principal envolver o puablico, como que em
uma massa sonora, capaz de ser modelada por meio de sua interacdo com o
espaco que o circunda.

O apreciador € convidado a se integrar a obra, envolvido por aspectos
pessoais e particulares, que estdo presentes no processo de construcdo da mesma,
e que se manifestam,por exemplo, nos didlogos despretensiosos e ocasionais entre
0s coristas, e que sdo reproduzidos como um prélogo na gravacdo do moteto de
Tallis. Eles remetem a personificacdo dos cantores como individuos, pessoas reais,
gue conversam e que se movimentam de maneira tdo real quanto o publico que se

surpreende ao ouvir tais manifestacdes de realidade.
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Estas relagbes que transcendem o uso tradicional dos elementos, som e
espaco, agregam aos trabalhos de Cardiff a possibilidade do apreciador de transpor
suas percepc¢des do local estabelecido pelas limitagdes fisicas, a uma esfera intima

da memodria e de reflexdes estéticas.

Em grande parte das vezes,o0 ambiente onde a obra se encontra em
exposicao destoa inteiramente da materialidade do local onde a gravacdo do moteto
de Tallis foi realizada por Cardiff, a Catedral de Salisbury, na Inglaterra. Mesmo né&o
sendo um site especific, por vezes parece assumir essa caracteristica, pois o espacgo
expositivo € construido ndo apenas pelos elementos sonoros e materiais, mas pelas
intencdes de transicionar o apreciador a outras ambiéncias e estabelecer relacdes
gue estado para além das perceptiveis em um primeiro plano. Assim, poderiamos
dizer que um mesmo apreciador frente a diferentes montagens da obra em questéo
poderia teria acesso a leituras anteriormente desconhecidas, dadas as
possibilidades de novas experiéncias sensoriais mediadas pelas relacdes com o
ambiente expositivo no qual a obra se insere. De acordo com nossa leitura a
despeito das informacgfes coletadas sobre a obra de Cardiff, podemos concluir que
0s ambientes expositivos assumem o papel de portas de acesso para novas
possibilidades de fruicdo criadas a partir da confluéncia entre o ambiente fisico e o
virtual, por meio de um design sonoro que propicia a exploragdo da

tridimensionalidade do som.

E possivel constatar a importancia dada ao ambiente expositivo no processo
de criacdo da obra Forty Part Motet, 2001, instalada no Instituto Inhotim, no ano de
2004. A escolha do espaco expositivo parece oportunizar ao apreciador uma
experiéncia de integracdo, que esta para além do espaco proposto para obra. No
Instituto Inhotim, especificamente, esta proposta acontece a medida que este tem
acesso a rica botanica do parque, que pode ser contemplada pelas aberturas de
vidro na Galeria Praca, e pelos elementos constituintes da propria galeria, como a
cor e suas estruturas. A imagem visual, assim como a sonora, ultrapassa os limites
fisicos do espaco expositivo.

Se valendo das multiplas linguagens artisticas, o casal permeia as esferas do
video, da instalacdo e a dos sons, com a finalidade de ampliar as percepc¢des
audiovisuais e a experiéncia do espectador/participador, num processo de criagao

de sons de forma quase que escultural. Seu projeto poético parece deslocar o
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publico de sua postura tradicionalmente instituida, reposicionando-o como elemento
da obra, de cujo desejo continuo de ressignificagdo da perspectiva espaco-temporal,

reopera os objetos e finaliza-o enquanto obra.

Podemos destacar que a memdria se torna um fator de grande importancia
em seu processo criativo e pode ser compreendida na poética de Cardiff a medida
gue observamos a ressignificacdo de praticas, obras e técnicas de diversos tempos
histéricos. Tal procedimento constitui de maneira visceral a composicdo de seus
trabalhos. Ao introduzir novos argumentos a elementos pré-existentes, a artista da
origem a discursos que demonstra seu engajamento na construgcdo de um

pensamento contextualizado com o paradigma da contemporaneidade.

A participagdo do publico como colaborador na instalagdo sonora Forty Part
Motet, 2001/2004, localizada no Instituto Inhotim, Brasil apresenta aspectos da
atuacao do publico/participante, bem como elementos do projeto poético da artista
Janet Cardiff, que englobam o emprego do som como materialidade da obra, a

ressignificacdo do espaco e da memdria e 0 uso de recursos tecnologicos.

Dada as imposicdes pertinentes ao tempo e foco da pesquisa, nos limitamos a
pontuar as relacdes que mais se aproximam dos pontos que convergem para a
poética da artista, como a pintura, o video, e 0 espaco. Sabido, no entanto, que a
gama de producdes e artistas pertinentes se agiganta a cada momento. Contudo,
nossa pretensdo € de apenas indicar a nosso leitor que tal abertura se propaga
pelos demais campos artisticos para além da Mdudsica, propriamente dita, e
estabelece relacbes com a Performance, a Video Arte, a Pintura, dentre outras
linguagens. Esperamos que em futuras pesquisas outros espagos sonoros possam
ser abordados, assim como obras de artistas de reconhecida relevancia para os

didlogos que perpassam o tema central desta pesquisa

Acreditamos que este trabalho possa ter desdobramentos que conduzam a
reflexdes sobre outros pontos de convergéncia entre o Som, a Arte e outras areas de
conhecimento. Em ndés, permanece o desejo por investigar outros campos onde as
aberturas para o dialogo entre Musica e as Artes Plasticas sejam possiveis, bem
como o desejo de aplicar conceitos e processos investigativos pertinentes a critica
genética no campo das produgcBes musicais de originarias do Estado do Espirito

Santo.
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Mesmo frente aos desafios encontrados, neste trabalho,no que se refere a
busca de documentos de processo convencionais, entendemos que por meio da
leitura da obra e em suas varias montagens nos diversos ambientes os quais ela
esta inserira, € possivel compreender a relevancia do ambiente expositivo na
construcdo da obra de Cardiff. Tal fato € manifestado pela artista de forma explicita e
implicita, em entrevistas, declaracdes publicas, videos e pela observacao de seus
trabalhos. Informacdes que sdo compreendidas como documentos que indicam seu

processo criativo ao longo de suas produgoes.

O brilhantismo de Tallis ao tornar quarenta diferentes vozes medievais em
uma constru¢cdo harmonica, complexa, desafiadora, com potencial emocional capaz
de conjurar a mais variada gama de afetos que dialogam, no aqui e no agora, com a
sensibilidade de Cardiff. Ela, ao evoca-la tdo apropriadamente e inseri-la em
diferentes ambientes expositivos, 0 faz sem que a musica perca seu potencial
essencial, mas garante que ela adquira novos sentidos pela unido do virtual e do
material, do presente e da memoaria, das paisagens que emanam da interacdo com o

tecnolégico, que sé podem ser vivenciadas pelo humano.
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APENDICE A - TRANSCRICAO DE ENTREVISTA — Opinido sobre a obra Forty Part
Motet, 2001, de Janet Cardiff.

Entrevista realizada em 19/07/17, no Instituto Inhotim, Brumadinho, MG.

Entrevistado: Tiago dos Reis Ferreira, membro da equipe educativa do Instituto

Inhotim.

Transcricéo Editada

Walter: entédo Tiago €..., primeiro eu quero te agradecer pela disponibilidade de estar
me atendendo.

Tiago: tudo bem

W: E... essa obra da Janet Cardiff, 0 moteto para quarenta vozes, a autora deixou
alguma orientacdo, sobre esse processo de mediacao, €... de exposicdo, vocé tem
alguma informacé&o sobre, em relacdo a isso?

(0’33”) T: Olha eu estou aqui ha bastante tempo, e 0 moteto ja estava aqui quando
eu entrei em 2009, é... isso mesmo, ja estava aqui. Eu nunca recebi nenhuma
orientacdo de uma mediacdo que tivesse que ser especifica ou objetiva sobre o
trabalho, assim o que a gente tinha era informacéo da obra né... €... Nao me lembro
de uma mediacdo especifica, assim tipo: fale sobre isso ou medie sobre esses
aspectos da obra, enfim, o que tinha era o que a gente tinha para estudar sobre a
artista, e talvez muito mais do que sobre a obra em si, mais sobre a artista e sobre o
trabalho total dela assim, né? Eu, que pelo menos aqui no instituto, eu nunca gostei
de me reduzir s6 ao trabalho que ta aqui, entdo todo o artista que ta aqui eu tenho
pelo menos um pouco de frequéncia de dizer em toda mediacdo que eu faco,
guando eu faco, que essa obra existe aqui, mas tem um trabalho que é paralelo a
isso que tal... Entdo assim minha mediacdo normalmente com aquele trabalho
também é muito sobre isso assim.

(1’51”) W: Entendo.

(1'52”) T: E...N&o tem uma orientac&o, nunca me foi passada.

(1’55”) W: nunca,... Nunca teve nada em relagao a isso, né?

T: ndo

(2'00”) W: E... vocé tem alguma informacéo sobre o aspecto da montagem da obra?
Alguma informacéo técnica. Ah! Foi, foi orientado para ser montado dessa forma ou
daquela, alguma coisa assim ou sabe se existem documentos a respeito disso?
(2’15”) T: Olha a equipe técnica deve ter todo esse arsenal de inventario e de
posicionamento, enfim. Eu acredito que pelas outras versées que eu vi, né, as outras
montagens, ela segue um pouco mesmo assim a circularidade das obras nos outros
espacgos né, como catedrais ou galerias, é que ndo sdo s essas cubo branco né?
W: Hanhan

(244 T: Mas, de orientagao técnica, nao, mas eu vi que ela mantém um mesmo,
ela mantém um mesmo estilo né. Estilistica ou a forma, € oval assim.

(2’57”) W: Entendi, ta ok.



(3'00”) W: E... tem algum aspecto sobre essa obra que vocé acha que é relevante,
qgue € um diferencial do trabalho, que revela algum aspecto em especifico da poética
da Janet?

(3’14”) T: Bom! Tem uma coisa, é assim, que ndo € especifica € o trabalho dela
enquanto esse Sound Art, né. Dela produzir muito esse trabalho, que um trabalho, é
plastico né, e na plasticidade da propria materialidade tem uma plasticidade que é
uma plasticidade do imaginério em contato com o som, né... Mas, eu vejo que 0 que
tem de interessante é essa captacao que ela faz, né, mais atualizada de um trabalho
gue era muito antigo, entdo, muita gente na Arte Contemporanea diz que esse
movimento talvez seja, se assimile um pouco ao apropriacionismo, 0 que eu nao
acredito muito, é que eu acho que é uma outra tomada, né... é... € uma outra visao
sobre, sobre um trabalho, que é uma obra de arte também né, la de século XV, XVI,
se ndo me engano.

W: sim

(4’12”)T: E talvez na poética dela essa é... essa poética, quase como uma forma pra,
uma forma de se apresentar aquele trabalho e tal, é... E trabalhar em conjunto com o
engenheiro de som, que a pouco tempo, ou pelo menos a pouco tempo era 0 marido
dela, o George.

(4’37")W: sim

(4’39”)T: entdo de trabalhar com esse, com esse som, que ndo € um som, € um
double, é um double sound round, assim € um som 3D, né. Ou que da a impressao
de trés, de tridimensionalidade na coisa, ndo € um som mono, hem é um som soO
estéreo acho que nesse ponto € o, que € o muito diferencial no trabalho dela assim
vocé nao esta s6 escutando s6 uma musiquinha e tal, vocé ta imerso dentro daquele
universo ali né, que é o que ela cria, como ela criou la em cima com Murder of
Crows, e tal.

(5’17”)W: Legal, é agente percebe assim uma subversdo do espago quando ela tira
a ideia de um coral disposto na frontalidade do espectador e inseri 0 espectador
dentro desse contexto. Vocé tem algum comentario a respeito disso?

(5'35”)T: E ali, por exemplo, eu acho que ja subverte por conta, de ser um white cub,
né, mesmo que tenha aquela imagem, mesmo que agente tenha um vidro que da
uma visdo pra fora, né, entdo esse contato com a natureza, enfim. E... na propria
montagem que € um acustica né, agente tem a impressao que sdo quadros brancos
também, entdo e que d& essa, que pode remeter a esse quadro, ou a outros
trabalhos, mas eu acho que isso € muito técnico, ndo é dela, que é da técnica aqui
né. Que é uma alternativa que a técnica achou pra colocar esse 3D, pra colocar
essa, como é que chama quando agente fala? Essa acustica, mas que eu acho que
serve como um acessorio pra perceber uma plasticidade no trabalho dela.

(6’32”)T: O que eu acho interessante é essa coisa, que eu sempre, né, talvez seja
mais evocada na mediacdo ou que tem uma constancia, é de perceber se..., essa
relacdo que agente tem quando agente se aproxima, né e isso em todos 0s
momentos, se aproxima do outro e quando agente se afasta também. Entao talvez,
(huhum) quando agente esta ali no centro, essas duas coisas sdo interessantes
perceber assim, porque, parece existir quando vocé se aproxima de uma caixa de
som apenas, €... vocé presta muito mais atencdo naquilo, mas ela vai criar uma...
uma polifonia maior né. E... , ou ela vai, vai criar uma distor¢édo, com o som que vocé
esta escutando das outras caixas, quando vocé esta no meio, nesse centro, a
tendéncia que essa coisa fique mais homogenia né. E que parece ser uma..., hé ai
nesse ponto se expande pra essas vertentes que agente pode pensar em politicas,
né de..., até de espaco ou de visualidade das coisas, dos proprios problemas, é... da



apreciacdo. Entdo nesse ponto eu acho que d4 margem pra gente perceber muita
coisa, nesse se encaminha a isso assim.

(7°57”) T: E eu sempre fico pensando, por exemplo, no micro e macro politica, assim
sabe. Aquela coisa que vocé consegue enxergar de cima melhor, melhor
aparentemente, mas... vocé vai ver um todo, né, normalmente vocé vai ver um todo,
vocé vai ver uma voz ecoando, que € de todo mundo, ou € o da maioria, da
concesséao ou é da democracia, enfim. Quando vocé se aproxima, quando vocé esta
nesses microssistemas, essas vozes, elas sdo mais potentes, €... e mais sensiveis
né, mais ao alcance, assim, mais subjetivo, consegue perceber mais essas coisas.
Acho que nesse movimento que tem do centre e do se aproximar € muito disso,
assim, é... E é interessante também porque normalmente o visitante ele tem a
tendéncia a ficar no centro, ou ficar caminhando em volta na direcdo do som, mas,
nunca ninguém se coloca meio por fora ou vai ver a paisagem la fora, e esta
escutando a masica, porque realmente cria uma sonoridade diferente na..., cria uma
sonoridade, se percebe diferente assim né. Entdo normalmente, as pessoas tendem
a perceber, ou querer perceber, ou no centro, ou indo em cada caixa, assim née... é...
e até aquela, aquela, fala aguela progressao que ela faz né.

W: huhum

(9°13”) T: De..., das caixas tocarem aleatoriamente em algum momento, nao
aleatoriamente ndo né? Mas demarcadas em algum momento e ndo todas juntas
assim. E da a entender que de um crescimento e de um parecer, precisar ou
investigar aos poucos a coisa toda né? Entdo € progressivo nesse sentido assim.
N&o tem como vocé tomar um partido de um todo que vocé escuta, ou do todo sem
gue vocé investigue as partes desse todo assim, ela s6 nos revela o exemplo mais
pro meio e pro final, né? De todos cantando, e mesmo assim no meio parece que ta
ainda um pouco desconexo. E a tendéncia que vocé vai comecar a perceber que
eles ndo tdo no mesmo tempo exato cantando sé em algum momento que aquela
coisa se faz una né, assim. Acho que tem essa relagcdo muito forte.

(10°18”) W: Ela tem antes da prépria obra comecar, ela tem, ela faz questdo de
gravar os dialogos, aquele preambulo ali da apresentacdo. E... vocé tem alguma
impressao sobre isso, qual é o seu...?

(10°’36”) T: E... eu acho que é nesse processo que eu falo, de talvez entender as
coisas pelas mindcias, pela... Pelo que parece pequeno, ou mas eu acho que
delicadeza também de..., da gente, da gente ter contato no inicio da obra, com...,
com isso 0 que € o backstage assim né? Com isso que ta, que ta... além do... que,
gue ta antes da obra por completo né?

(11°03”) W: sim

(11°04”) T: Naquele caso esse moteto, essa musica né, Spem in alium, é... da pra
gente perceber que pro producédo daquilo ali, ou... enfim que existem pessoas, existe
um aquecimento, que tem um preparo, entdo assim num...

(11°20”) W: Vocé acha que agente poderia dizer que como vocé falou que existem
pessoas, porque agente tem um contato com a interface maquina né?

(11°28”) T: Isso, sim

(11°29”) W: Vocé acredita que possa ser por causa disso essa relagao de deixar as
pessoas falarem, respirarem, se aquecerem?

(11’37”) T: E, eu fico pensando que também ela ocupa 0 espago com esse som que
sai antes, com esses sons ocupa 0 espaco de outra forma. Entdo..., normalmente
vocé tende a silenciar na hora em que a masica ta tocando, ou que comeca a
melodia ali, mas antes vocé tem um preenchimento da sala, que é um
preenchimento da sala até muito incbmodo, né? Parece que tem muita gente na sala



e de repente vocé td& numa sala que tem uma pessoa, ou duas, enfim. Poucas
pessoas e ndo tem ninguém conversando, que parece que vocé ta tomado de gente
daquela sala ali.

(1213”) W: Ahann

E..., mas eu tava pensando uma coisa comigo, € que eu penso um negaécio também,
esqueci agora, é porque, essa coisa da intimidade também né? Desse aquecimento,
gue é um aquecimento, mas nao era so isso assim, enfim depois eu lembro, mas...
Ela tem uma relacdo com, como tem os outros trabalhos dela também e sempre
essa coisa da intimidade, é, dos desvelamento, é... é legal, Ah! E legal pensar
também, é... que a masica ali, que ta ali, tal importante, muita melddica, mas ela nos
faz pensar também em outras musicas, assim em outra, como diria o John Cage,
fala muito do o siléncio também é musica. Nesse sentido também que essa
sonoridade, ou essa mdusica, ela ta no nosso cotidiano, ela ta nos gestos, nos
pequenos gestos, nos barulhos que agente realiza, né? S6 de agente tentar pegar
por uma linha, né. Tentar captar com o ouvido mais harmdnico, essas coisas que
agente, elas também estdo inclusas dentro da categoria musica, da categoria
sonoridade, em fim, né? Musica talvez seja..., 0S mUsicos me matariam, mas eu
acredito que sim, tem uma melodia nisso, assim, tem uma melodia na fala, no gesto.
(13’40”) W: pode ficar tranquilo que eu sou musico e concordo plenamente com
vocé. Meu interesse na pesquisa é porque eu sigo esse pensamento do Cage
também, sito ele no meu trabalho,

(13’53”) T: Que bom!

(13’54”) W: entao agente esta falando... fica a vontade.

(13'55”) T: Tranquilo. E mais eu acho que é um pouco isso assim né. E muita coisa
gue da pra falar assim naquele lugar e depende muito, depende muito do publico,
muito de como vocé. Com quem vocé ta ali, mas depende muito do seu astral
também, a mediacdo tem muito disso. Eu as vezes faco uma mediacdo ali muito
literal, muito texto de parede, acontece isso, né. E... que vai muito pro lado
institucional, mas uma outra coisa que eu gosto muito de dizer € da relacdo que se
tem com, né... mil quinhentos e pouco né?

(14°33”) W: Setenta

(14°34”) T: Mil quinhentos e setenta né? Dos, do coral ser composto s6 por homens,
€, entdo assim as vezes colocar essa informacdo num grupo com a maioria mulher
eu gosto muito ou maioria homem pra dizer do castrati né?

(14’51”) W: Sim

(14°52”) T: Dos castratis, €... e até nesse ponto assim como que a mulher ela nédo
tinha realmente um lugar na sociedade né, nem pra, nem pra musica assim, de
onde, enfim. De onde elas nasceram né? Assim o que agente tem de relato muito na
idade, na Grécia Classica, entdo assim as mulheres né, as musas, essas
dominadoras da arte, e tal. E de repente elas eram cortadas, elas ndo podiam nem
ler, ela nunca, elas ndo podiam cantar veio!

(15°28”) W: (risos)

(15°29”) T: Entao é complicado, assim eu acho que ela traz esse dado pra mim pelo
menos e eu acho que isso é delatado ali no texto de parede e € um negocio que
vocé pode aprofundar muito, entdo depende muito do, de qual, enfim... De qual viés
se que pegar daquele, daquele trabalho ali, principalmente porque a Arte
Contemporanea faz muito isso né? Mas o... eu acho que basicamente sdao esses
pontos assim.

(15’59”) W: E, eu analiso no meu trabalho o processo de criagdo da obra, ent&o a,
eu to fazendo um trabalho sobre a criacdo de novos espacos e acredito



(16°08”) T: Sim

(16’09”) W: que ela subverte, assim como Cage.

(16’10”) T: Sim

(16’10”) W: também vai fazer isso em muitas obras, muitos trabalhos dele.

(16'13”) W: Em muitas obras, muitos trabalhos dele, né. E... sobre esse aspecto do
processo de criagdo da obra, vocé acha que tem mais alguma informacao que é
relevante, que vocé percebe que vocé acha que, €, é... dentro do contexto do que
vocé ja conhece da obra que faca uma relacdo, que tenha pontos em comuns?
(16’°31”) T: Aqui no Inhotim especificamente? Assim por que € complicado de dizer
por que eu sempre fico pensando que ah... uma obra ela € uma, uma obra em
determinado local, né assim? Entdo a imagem que eu tenho quando eu vi, é eu ouvi,
no youtube tem também, os outros, as outras, as outras versdées em catedrais,
enfim. Ela me da uma outra sensacao, talvez muito mais direta, né? Muito mais
direta, até com a..., até com essa coisa que a Arte carregou durante muito tempo, da
aurea, da beleza, né? De ser esse, esse lugar... Quer dizer né? Dessa producao ta
embarcada nessa onda assim, aqui eu acho que ela subverte ja pela prépria, pelo
proprio espaco né? De ndo... de ndo ter essa relagédo direta, de... quer dizer de ta
num lugar neutro né? Isso da possibilidade de vocé pensar muita coisa assim, e a
Arte Contemporanea um pouco exige isso, hoje ela ndo mais, né, mas, é... mas
normalmente vocé vai ver em espacos institucionalizados ou espacos institucionais e
gue vai ter esse formato de sala branca, é... ali naquela montagem eu acho que ha
uma subversdo uma, uma daquele espaco ali, que é... que € os espelhos, os vidros,
entdo ndo é um cubo branco, totalmente, né?. O contato com aquela natureza
também e pode fazer uma relacdo com essa coisa da beleza. De se ter... um
trabalho extremamente melddico e trabalhoso, né? De um primor assim..., com
aquele primor do lado de fora também.

W: Sim

(18'23”) T: E... agora os trabalhos dela pra mim, sdo trabalhos que subvertem esse
imaginario do que é o do espaco assim, né? E... por eles serem matérias..., €
matéria, mas por terem essa sonoridade como aspecto € quase todos os trabalhos
dela, ou todos que eu vi pelo menos, e 0 som eu acho que € um... € um... 0 som é
essa matéria né? Essa ferramenta, invisivel talvez, mas que... que tem a
possibilidade de nos levar para outros lugares sem sair, sabe? Entdo eu acho que
essa subversdo do espaco se da no proprio...

(19°11”) W: Até uma certa transcendéncia né?

(19°13”) T: Até uma certa transcendéncia € essa a palavra sim. De transcendéncia
daquele espaco ali. Entdo normalmente as pessoas ficam de olho fechado, né?
Porque talvez é incomodo ta com aquela musica naquele lugar que é um, que € uma
sala de Arte Contemporanea sabe assim? Que é uma sala de galeria, é..., nem,
nem o..., nem a natureza |4 fora é, sabe assim..? E... nem ela alcanca o nivel que é
uma producdo, nossa! Sabe?! E muito doido isso assim...

E uma producéo nossa, de extrema competéncia assim, e... € bonito toda aquela
engenhoca também, né? Eu acho muito doido.

W: e a propria disposicdo né? E muito interessante. As aberturas que ddo acesso a
visibilidade do espaco externo. Foi uma escolha do instituto?

(20°08”) T: Olha, a Galeria Praga... deixa eu lembrar como foi. A Galeria Praca ela ja
tinha..., é porque ela ja tinha, uma... Ela ndo foi pra receber aquelas obras, por
exemplo, como é diferente da Varejao, né? Da Lygia Pape, enfim, as que vieram
depois da Varejdo sdo galerias que foram feitas para receber trabalhos né?
Parcerias com arquitetos, e tal. Eu ndo, eu acredito que a Galeria Praca n&o. Mas



desde de que eu estou aqui... ela sempre teve aquele formato ali e aquele trabalho
sempre esteve la dentro também. Agora eu ndo posso te afirmar se o vidro foi uma
opc¢ao, mas eu acredito que sim, viu? Eu tenho quase certeza que foi uma opc¢ao
pra, pra instalagdo daquele trabalho ali. Porque eles poderiam..., eles poderiam
tampar, mas eu acho que nao é interessante assim, sabe? Mas eu acho que foi, tipo
um... , em conjunto, foi ali pra...,pra fazer uma parceria com o proprio trabalho dela
W: Entendi.
(21°07”) T: Acho que ele foi em vdo ndo. N&o consigo ver ele em vao. Que caso
contrario eu também entraria no lugar que nao tivesse aquele vidro ali, entendeu?
W: huhum
(21°15”) T: E a obra... a obra perderia um aspecto sabe? Eu acho que aqueles
vidros, aquela exposicao da natureza la fora, do jardim, € um aspecto que € inserido
pra..., propositalmente assim, eu acho que é possivel. Eu acho que aquele trabalho
ta ali desde sempre, pelo menos que eu estava aqui 2009, ndo posso te afirmar
antes assim, mas... acho que sim.
(21°41”) W: Ta ok.

T: Ta ok?
(21°43”) W: E... quero te agradecer imensamente,
T: Ah! Que isso, por nada...
W: imenso prazer, bem acho que agente fecha por aqui entao.
T: Ta certo.
W: Hunhun
T: vou assim pelo tanto de gente que tem né?
T: pelo volume entdo eu prefiro eu to fazendo mais, mais distantes, quando eu faco
visita, mas é um trabalho que me faz pensar muita coisa desde que eu cheguei.
Entdo, mas eu depois fiquei muito encantado com o outro trabalho dela que tava no
galpao entao.
W: Sound, sound of crows?
T: é o... Murder of crows..., entdo ele saiu, mas era um trabalho assim que talvez
essa subversdo do espaco dava muito mais, um espaco imaginario. E... enfim até
numa relacdo no temo espaco assim né? é... que era mais, € mais forte a
tridimensionalidade que ele cria.
W: é né?
T: Era mais forte. Mas esse..., Esse fica como exemplo, e também & um trabalho é
bom lembrar, porque é um trabalho que n&o saiu desde entdo assim, desde que ele
foi colocado ele ndo saiu, porque ele tem um apelo muito sentimental pra
Brumadinho, pras pessoas, entdo € sempre um trabalho assim que a galera, os
visitantes chegam ja assim “ai aquele trabalho dom som” e tal...
W: vem pra ele né?
T: Vem pra ele as vezes assim. E... Eu as vezes gosto de terminar |4, sabe? E um
lugar de relaxamento também, e... as vezes ndo falo nada tipo, sabe? Tipo vamos
terminar aqui. Mas legal assim, legal.
W: Ta bom enté&o.
T: Ta bom.
W: obrigado
T: Eu que agradeco, foi bom.



