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.. ha escrita a musica esta em primeiro lugar.

Toda a arte tende para a musica

e a musica tende para o siléncio. ...”

Anténio Lobo Antunes
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Abstract

The increasing complexity and size of contemporary cities incited the
necessity to rethink the experience and aesthetic of living in a public
space. In this context, public art first appeared as an integrating element,
capable of deepening the collective memories of communities, to later
evolve towards a thematic centered around the globalized individual. In
that sense, globalized cities promote a fertile ground for understanding the
fundamental questions regarding the conceptual, functional and aesthetic

relationship between individuals and the public space they inhabit.

The work presented in this doctoral research relates the social and artistic
experience of western contemporary cities with their aural culture. This
work presents the progression of the use of sound in art and seeks to
demonstrate the relevance of sound as a sociological phenomenon,
important in the connection between the individual and the inhabiting

space.

The research begins with the identification of the distinct strategies and
methods for implementing sonic interfaces in public art and of the direct
use of quotidian sounds as a support and basis for the construction of
different artistic expressions such as audio-visual sound design, artistic

sound spaces, compositions by soundscapes and sound sculptures.

This study surfaced evidences regarding the potential and effectiveness of
the use of multimedia technology in the context of sonic ecology projects
for moderating the interaction between the occupant, the environment and

identity of the public space.
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In order to further explore and verify this idea, a set of artistic experiences
situated in the context and thematic of “place” were developed using
distinct technological implementation strategies. A qualitative analysis of
the work, through interviews and surveys taken on by curators and
coauthors, concluded that the use of technology was indeed efficient in the
resolution of conceptual and technical requirements of the artistic
development, and that modern mobile technology such as sonic
augmented reality is successful in transforming the experience of the

public space using everyday sounds.

Keywords: Public Sound Art; Augmented Sound Reality; Augmented

Sound Sculpture; Acoustic Territories; Soundscapes.

XVi



Resumo

Com o expandir das cidades e consequente crescimento fisico das
mesmas, surgiu a necessidade de repensar as vivéncias e o estético
no espacgo publico. A arte publica apresentou-se primeiro como um
elemento integrador e de aprofundamento da memdria coletiva das
comunidades, evoluindo hoje para uma relagdo centrada no individuo
global. As cidades globais discutem o posicionamento da arte e
procuram compreender o individuo debatendo as probleméticas

conceptuais, funcionais e estéticas da sua relagdo com o espaco.

Esta tese pretende relacionar a experiéncia social e artistica das
cidades contemporédneas ocidentais com a sua cultura auditiva. O
trabalho de doutoramento Espacos Sonoros apresenta a evolugao do
uso do som na arte e procura demonstrar a pertinéncia do som como
fendmeno sociolégico, preponderante na ligagcdo do individuo com o
espaco. Apresentaremos nesta pesquisa a aplicabilidade do uso do
som como meio potenciador da relacao entre o fruidor, o espaco

publico e a arte.

Este projeto enumera as potencialidades da implementacdo de
interfaces sonoros na arte publica e do uso do som quotidiano como
suporte e base na construgcdo de diferentes expressdes artisticas
sonoras como o desenho de som em audiovisual, os espacos artisticos
sonoros, as composicdes por paisagem sonora e as esculturas

sonoras.

A proposta de integracdo de tecnologia multimédia na construcdo da

paisagem sonora ¢ apresentada nesta tese como elemento

XVii



potenciador da relagdo do interveniente de um espaco, com a memoria

ambiental e identitaria desse lugar.

Foi desenvolvido neste estudo um conjunto de experiéncias de base
artistica tecnolégica propondo um método de construcdo baseada no
lugar. A utilizacdo de sistemas méveis e técnicas de realidade sonora
aumentada demonstraram aptiddao na transformacéo da experiéncia do

espaco publico através do uso do som quotidiano do lugar.

Procedeu-se a anélise dos resultados das experiéncias artisticas
tecnolégicas pelo levantamento de opinibes de curadores e de
coautores das composicdes pelo som quotidiano, tendo o método
proposto e o uso de tecnologia demostrado eficacia na resolugcdo das
necessidades conceptuais, operacionais e artisticas na construcao de

obras de arte publica sonora.

Palavras-chave: Arte Publica Sonora; Realidade Sonora Aumentada;

Escultura Sonora Aumentada; Territorios Acusticos; Paisagem Sonora.
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Introducao

“... The contemporary Artist seeks to “discover” the relationship that exists
between modern man and modern ‘object’, i.e., the external world of

technological activity...” (Grayson, 1975)
1.1 CONTEXTO E MOTIVACOES

Ao refletir sobre o sonoro no contexto do espaco o pensamento

dominante reporta-nos imediatamente para o ruido, a muasica e o siléncio.

Este texto pretende dissertar sobre as inter-relagbes da arte e das suas
problematicas mais frequentes de suporte, de comunicacéo e de impacto,

no contexto especifico do espago sonoro.

As sociedades ocidentais vivem no seu quotidiano com uma crescente
preocupacao com a qualidade de vida. O som que ao longo dos séculos
foi uma preocupacdo funcional e que possuia uma funcédo social

proeminente, (e.g., 0 som do sino das igrejas, como cdodigo e alerta de



varios eventos), apresenta-se agora como uma preocupac¢ao de saude
publica. O som na urbe € associado ao excesso e a sobreposicao de

fontes sonoras, surgindo o conceito de ruido como obstaculo social.

Esta contrariedade funcional &€ paradoxalmente um alerta de consciéncias
que conduz a oportunidade para uma nova constru¢cao sonora: criativa,

relacional, artistica (Hollerweger, 2011).

Surge a revolugdo do ouvir que Salomé Voegelin descreve ndo como
fendbmeno fisico e de materialidade, mas como uma forma de interagirmos

com o mundo que nos rodeia (Voegelin, 2010).

O espaco aural transforma-se em potenciador de troca e de inter-relagdes
pessoais. As novas formas musicais e 0s hovos conceitos da organizagao
sonora trazem O som que nos rodeia para o centro da troca de

experiéncias.

Este despertar da escuta, em conjunto com a revolugdo tecnoldgica
musical que agora ocupa 0s espacgos publicos, afirma a arte sonora como

uma disciplina artistica distinta (Hollerweger, 2011).

Desde a disseminacao fisica, a dificuldade de delimitagcdo, ao valor
estético e ecoldgico, 0 som da nossa envolvente é hoje aceite pelo seu

potencial no cruzamento e multidisciplinaridade de abordagens artisticas.

1.2 AREA DE ESTUDO

Esta tese foi escrita no contexto das artes sénicas, que agrega o desenho
de som em audiovisual, a arte soante e a arte sonora. A arte sonora sera
0 centro do estudo que dividiremos em quatro subgrupos: o subgrupo da

escultura sonora cinética, o da escultura sonora objeto, o da escultura



sonora som e o0 da instalagdo sonora. Estas diferentes disciplinas
partilham o relacionamento entre a escuta, o sonoro com 0 espago, 0

objeto e as visibilidades (Licht, et al., 2007).

Esta tese discutira a relagdo entre o sbnico e o musical, e pretende
exceder o estudo do conceito de musica apresentada nas salas de
concerto e da arte sonora nos seus principais espacos de apresentacao
(museus e galerias de arte). Centraremos este texto nas relacbes no
espaco publico, de confluéncia e divergéncia de trés areas principais em

estudo:

e Arte Publica;
e Ecologia Sonora;

e Arte Sonora.

1.2.1 ARTE PUBLICA

A procura da arte nas cidades nasce com o planeamento destas numa
tentativa de responder a necessidade de estruturagdo e ao aumento da

qualidade de vida na urbe pés-revolugao industrial.

Na perspetiva do impacto social desta dissertacdo procuramos através da
definicio da arte publica fornecer o contexto para o estudo da auralidade’

e para o uso do som na procura de bem-estar.

Durante os anos cinquenta, Gilbert Seldes aplicou o termo de artes
publicas aos mass media (Seldes, 1956), pelo que procuraremos a

ligacéo entre os meios audiovisuais como artes publicas e a arte publica

' O uso das palavras aural e auralidade que ndo constam no dicionario de lingua
portuguesa justifica-se pelo seu uso na Norma Portuguesa (NP-3225/3) dos
termos derivados monoaural e binaural. (Henrique, 2002)



que lida com as probleméaticas topograficas, sociolégicas e de bem-estar

das populag¢des no espaco fisico.

Tal como os mass media, que vivem primordialmente de uma experiéncia
social individualizante e efémera, a arte no espacgo publico evolui de uma
tentativa de criagcdo de identidade coletiva e impositiva na mensagem
para uma experiéncia identitaria do lugar, centrada na interacdo

individual.

O monumento e as esculturas evocativos de uma meméria coletiva, que
durante séculos serviu como agregador de uma identidade comunitaria,
apresentam limites de interpretacdo centrados em mensagens politicas e
evocagcdes datadas, afastadas das necessidades fisicas e sociais do

espaco, e ao descreve-los Jeremy Melvin afirma:

“..Traditional monuments (...) are selfish, appropriating space for their
own purposes and thereby imposing limits on use and interpretation. ..."
(Melvin, 2002)

Surge neste contexto a arte publica contemporanea que se apropria do
espaco para o reinterpretar. O acesso a cidadania e a participacao na arte
potenciam a experiéncia e a interacdo que se afirma como parte

integrante da obra e da sua vida estética.

A forma de pensar a estética da cidade lanca o desafio de como e até
onde essa influéncia pode regenerar espacos e alterar a percecao da
propria cidade. A cultura de massas e os desafios de transformar a cidade
num produto (Lefebre, 1970), atiram para segundo plano as
consideracgdes historicas e de afirmacado politica que a arte publica teve

anteriormente.



Mas numa vivéncia globalizada que do perene na arte evolui para o
efémero e que com a tecnologia chega ao instantaneo na experimentagao
do espaco (Andrade & Marques, 2010), refletiremos sobre o ponto até ao
qual podera a urgéncia da acdo ser compativel com um sentido de

memoria e comunidade.

O som é um meio efémero, influenciado pela envolvente e que vive na
arte publica da interagdo entre arquitetura, materialidade, urbanismo e

virtualidade para construir a experiéncia.

1.2.2 ECOLOGIA SONORA

“..Through many centuries life unfolded silently, or at least quietly. The
loudest of noises that interrupted this silence was neither intense, nor
prolonged, nor varied. After all, if we overlook the exceptional movements
of the earth’s crust, hurricanes, storms, avalanches, and waterfalls nature

is silent. ...” (Russolo, 1913)

O espacgo publico das cidades vive a problematica do controlo sonoro,
mas quando pensamos no som do espaco rural surgem 0s conceitos de

ecologia sonora e de construgao secular da paisagem.

O ouvir primeiro e o0 agir em fungdo dos codigos sonoros definidos
representa um patriménio identitario das populagdes. Ao interpretar o sino
da igreja, ou o chocalho do rebanho, ou o vento a bater na vela do

moinho, o0 som revela uma preponderancia social funcional.



No espaco urbano, a organizacdo sonora centra preocupacdes no
conceito abstrato de ruido através do controlo e da reducdo da

intensidade das fontes sonoras.

Discutiremos o estado atual do ouvir e a sua influéncia no dia-a-dia das
populagcdes. A maior consciencializacdo da relagcdo entre 0 som e a
qualidade de vida demonstra a relevancia do estudo da ecologia sonora
na urbe e da criacdo de politicas de gestdo do som nos espacos publicos

partilhados.

A abordagem do controlo da intensidade sonora é estreita e insuficiente
para responder as expectativas das populagdes. Surgem novas
perspetivas de estudo centradas nas qualidades sonoras e no potencial
da estética sonora na alteracédo da percecéo da qualidade do som de um

determinado espaco.

John Cage, um dos pioneiros na percegcao sonora / musical associada ao
uso do som quotidiano, coloca a enfase na qualidade do ouvir e ndo na

quantidade do som.

Segundo o mesmo autor, podemos historicamente distinguir duas
abordagens: uma, baseada no controlo sonoro, onde o som é
considerado ruido e a preocupacgao se centra nos niveis de intensidade e
desconforto sonoros; e outra, diretriz desta tese, e da qual Murray Shaffer
€ percursor, definida como a abordagem da paisagem sonora, onde o
som € visto como recurso concilidvel com as diferentes intensidades
sonoras dos espacos através da adaptacdo e criacdo de paisagens
sonoras com preocupacgdes relacionais, funcionais e estéticas (Schafer R.
M., 1977).

O conceito de controlo de som no espaco com o objetivo de diminuir a
intensidade sonora é um exercicio de enorme dificuldade fisica e, na
opinido de Lex Brown, desnecesséario (Brown L. , 2011). O autor,

inspirando-se no estudo de preferéncias dos ocupantes de um espaco,



defende a necessidade de adaptar a experiéncia sonora as necessidades
especificas de um lugar e de considerar essa experiéncia como um
recurso determinante na construcao da qualidade de vida dos habitantes

desse espaco.

Westerkamp, quando confrontada com o som ambiente, refere que
aqueles que tém o poder de produzir musica com o ambiente tém o poder

de impor um tom e uma atmosfera ao ambiente (Westerkamp, 1987).

1.2.3 ARTE SONORA

A paisagem sonora €& construida por um conjunto de camadas e de
elementos Unicos de cada lugar e pode assumir relevo na construgcao
desses lugares através da introducdo de elementos com uma funcéo

artistica que contribuam para uma nova interpretacéo social dos espacos.

A arte sonora emerge da confluéncia de vérias disciplinas artisticas como
a musica, as belas artes, a tecnologia e os media, entre outras (Garrelfs,
2015). Esta multidisciplinaridade e cruzamento de areas dificultou a
criacdo de uma linguagem e premissas de estudo agregadoras de todos

0s seus elementos e uma identidade Unica (Maes L. , 2013).

Como disciplina, a arte sonora incorpora obras que relacionam lugares e
objetos nas quais 0 som é o meio da linguagem artistica principal, mas
que em simultaneo demonstram preocupacao na constru¢cao do objeto e

do espacgo na sua perspetiva fisica e visual.

Nesta tese procuraremos identificar a arte sonora no contexto da arte
publica e perceber a influéncia das caracteristicas sonoras como a
ubiquidade e efemeridade na construcdo do lugar e na construcéo de

objetos artisticos.



Christian Marclay afirma que as caracteristicas harménicas e de
ubiquidade do som sao o primeiro obstaculo na construcéo da arte sonora
(Licht, et al., 2007). Neste texto dissertaremos sobre os distintos meios de
apresentacdo da arte sonora, agrupando-os pela sua relacdo com o

espaco, de materiais e de interagcdo com o publico.

Apresentaremos a influéncia das novas tecnologias na arte sonora e a
sua relagdo com conceitos como os da arte hibrida (Behrendt, 2010) e da

arte de realidade aumentada (Geroimenko, 2014).

1.3 OBJETIVO DA TESE

O tema principal a responder nesta tese € o da compreensdo da
preponderancia da arte sonora na construcao fisica e social do espaco.
Demonstraremos de que forma a organiza¢cdo dos sons pode ter validade

estética e influenciar a nossa vivéncia e qualidade de vida.

Na articulacdo das trés areas em estudo - Arte Publica, Ecologia Sonora e
Arte Sonora - pretendemos conduzir investigacao cientifica que responda

as contingéncias da Arte Sonora no espago.

Esta investigacao parte de uma questao geral:

Pode o Ilugar e a componente aural do quotidiano modificar valores

construgdo e de composigcdo na arte sonora no espago publico?

Ao produzir arte para o espacgo publico exterior € importante perceber
como lidar com as contingéncias e os desafios do lugar, tais como as
suas raizes e contextos historicos, as suas interagdes quotidianas legais

ou ilegais, a seguranca, o vandalismo, os materiais envolventes e as



contingéncias funcionais no uso do espaco. Colocam-se questdes
conceptuais de construcdo e funcionalidade importantes no

desenvolvimento de trabalho artistico sonoro.

Sera relevante encontrar respostas sociolégicas e antropoldgicas, quer
para a envolvente do espacgo, quer para os desafios estéticos lancados na

construcao do som.

A estas probleméticas surge associado um conjunto de questdes
complementares e de inter-relacdo entre os temas a explicitar neste

estudo:
Qual o papel da arte publica na construgdo do lugar?
Qual a influéncia do som quotidiano na vivéncia do espago?

Qual a relacéo entre a construgdo e a preservagédo da paisagem sonora e

0 seu contexto artistico?

Pode a tecnologia multimédia potenciar a construgdo do lugar na arte

publica, paisagem sonora e arte sonora?

1.4 METODOLOGIAS

A validacdo da investigacdo da obra artistica ndo tem um modelo
cientifico proprio aplicavel, o que obrigou a pesquisa das artes a dividir-se
em dois caminhos descritos por Gray e Malins (1993), a saber: a
adaptacdo de modelos estabelecidos para as ciéncias sociais; e 0
desenvolvimento de metodologias com ferramentas especificas. Os
autores apontam inconvenientes quer na adaptacdo de modelos que nao

resolvem por inteiro as questdes do processo artistico, quer na



impossibilidade de afericdo de resultados verificaveis se o método se

aplicar apenas a um caso (Gray & Malins, 1993).

A esta dificuldade de verificagdo, Allisson aponta as sete metodologias
de investigacdo mais frequentes nas artes, baseadas na construcdo de
uma indexagao de teses artisticas o autor apresenta, como se segue: a
metodologia de definicdo historica, a filos6fica, a experimental, a
comparativa, a descritiva, a naturalista e a pratica (Allison B. , 1991). Se
0s quatro processos iniciais fazem parte da pratica cientifica aceite e
aplicada a um grande conjunto de areas cientificas, os trés ultimos
processos centram-se sobretudo na éarea artistica (Yeo, 2012). A
complementaridade destas sete metodologias proporciona meios precisos
para estruturar a investigacdo em artes, possuindo a abrangéncia
necessaria para conseguir responder aos processos que implicam a
interpretacdo do contexto fenomenolégico e qualitativo, como

questionados por Gray e Malins.

» hypothesis / ‘felt’ need / urge to create / initial inspiration
» collect data / information gathering / incubation / generation of ideas /
reflection
= definition of problem / selection / classification / analysis
= development / models / skelches / experiments / field work
- fllumination / synthesis / articulation
- refinement / economy / resolution / presentation
» verification / testing / theory building / generalization
» critical context / human response /
« revise hypothesis / improve artwork / alter concepts

Figura 1: Quadro de relagdes de proximidade entre arte e investigacao cientifica
(Gray & Malins, 1993).

Estes autores identificam duas similitudes metodolégicas no contexto da
investigacdo em artes: uma primeira semelhanca que se apresenta na

relacdo entre as avaliagdes qualitativas baseadas na subjetividade,
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individualidade e interpretacdo usadas no contexto das ciéncias sociais
com as avaliagbes da investigacdo cientifica artisticas (Gray & Malins,
1993); uma segunda similitude entre a estruturacdo da investigacao
cientifica e a producéao artistica (Gray & Malins, 1993) (vide quadro da

figura 1).

Ao longo dos ultimos anos surgiram metodologias que apresentam a
pratica artistica como o objeto principal da pesquisa cientifica e os
conceitos de “baseada na pratica” e “conduzidos pela pratica” surgem
associados a investigacdo das artes pela pratica artistica (Candy, 2006)
(Haseman, 2006). Estes conceitos apresentam a mudanca de paradigma
da transicdo da investigagcdo em artes sobre artistas, baseada nas
ciéncias sociais (executada por historiadores e criticos), para a
investigacdo fundamentada na construcdo artistica e os seus modelos,

executada por quem a pratica.

A metodologia desta tese sera definida nestes processos da investigacao
pela pratica e na investigacdo que conduz a pratica (Candy, 2006)
(Haseman, 2006).

1.4.1 ESTRUTURA METODOLOGICA DA INVESTIGACAO

A estrutura desta tese tem como base a proposta descrita por Linda
Candy (2006) nos parametros metodologicos da investigacdo pela

pratica, fundamentada em trés pressupostos usados, a saber:

1. definicdo das questdes de investigacao, procurando definir

0s objetivos para compreensédo dessas problematicas;
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2. especificacdo do contexto de investigacdo das questdes
propostas;
3. determinacdo dos métodos para responder as questdes

levantadas.

Aplicando esta proposta de Linda Candy, nesta tese realizamos: a
definicdo das questdes de investigacado e objetivos da tese descritos no
ponto 1.3; especificamos o contexto da investigacéo ao definir a area de
estudo e a contextualizacdo dessa area na secg¢dao 1.2; vamos neste
subcapitulo descrever as metodologias de resposta as questbes
levantadas nesta tese dividindo dois grandes processos metodologicos a
implementar: a recolha e a sistematizacdo de dados; e a pratica artistica

de investigagao.

Estes dois processos funcionam em complementaridade, em circulo
fechado e influenciam-se mutuamente tendo a estrutura teérica sido a
base da criagdo artistica, e o aprofundar artistico conduzido as

problematicas da recolha e sistematizacéo de dados (Candy, 2006).

Esta investigacdo apresenta novas perspetivas da pratica artistica sonora,
pretendemos desenvolver conceitos e praticas que usem 0 som como

inspiracao e meio.

Esta tese pretende contribuir para o estudo da criacao de pecas de arte
sonora, para além de proporcionar novas compreensdes da pratica

sonora artistica nos media.

Propomo-nos investigar pela pratica, alcancado o contributo cientifico
através da identificacdo de métodos e técnicas originais na construgcao de

paisagens sonoras para audiovisuais e espaco publico.

Pretendemos descrever todo o modelo de conceptualizagcao e

implementacéo utilizado pelos autores, demonstrando o potencial dos
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modelos de criacao artistica e de construcéo de edicdo e mistura sonora

por n6s implementados. (Candy, 2006)

Partindo de uma préatica profissional de véarios anos dos autores na
construgdo sonora para audiovisual e artes media, sistematizaremos essa
pratica apontando novas formas de apresentacdo e técnicas que as

tecnologias multimédia emergentes permitem.

Nesta investigacdo em arte sonora tecnolégica ndo se pretendeu
desenvolver novas ferramentas de programacéo ou interfaces digitais,
mas através da pratica artistica, descrever os métodos que permitem aos
autores, a construcdo sistematica de metaforas para a linguagem
simbdlica das pecas e metodologias de trabalho pratico de construcao de
arte sonora que, permitam relacionar as areas em estudo propostas na

construcao dos lugares (Leavy, 2009) (Haseman, 2006).

1.4.1.1 RECOLHA E SISTEMATIZACAO DE DADOS

Foi delineada uma estratégia de recolha de dados que pudesse responder
a transdisciplinaridade e especificidade da relagcdo entre arte publica,

ecologia sonora e arte sonora.

Foi iniciada uma recolha bibliogréafica, de apresentacdes de obras de arte
publica com o som como centro em catalogos de exposicdes, pesquisa de

monografias e internet.

Avancamos na recolha bibliografica de artes soOnicas centrando a
sistematizacdo do estudo e andlise transdisciplinar em trés perspetivas: a
revisdo da literatura e estado da arte; a analise de obras e exposi¢cdes; a

andlise comparada da nossa prética artistica.
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Desta recolha foram selecionados autores e locais de exposicoes

conjuntas, identificando catalogos de obras transdisciplinares.

Identificadas as correntes artisticas do lugar sonoro, a pesquisa avangou
para a identificacdo dos trabalhos que cruzassem a vivéncia e a
arquitetura das cidades, com a ecologia sonora, com a tecnologia e que

tivessem o som como meio principal de transmissdo da metéafora artistica.

Neste ponto para além da identificacdo de trabalhos, obras e autores de
artes sonicas procuramos textos que fizessem avaliacdo cientifica e
propusessem definicbes de caracteristicas, avaliassem pontos de
contacto conceptuais ou taxonomias para agrupar e sistematizar as obras

de arte sonica.

1.4.1.2 PRATICA ARTISTICA DE INVESTIGACAO

A pratica artistica foi delineada como meio de resposta e validacdo das
questdes de investigacao levantadas. Sera apresentado um conjunto de
obras cujo processo de construcdo foi sistematizado com o intuito de
responder as exigéncias de programa colocadas pelos conteudos
audiovisuais, pelos curadores e em simultédneo responder as questdes de
pensamento, metodolégicas, de processo e implementacao cientifica das

obras.

1.5 ESTRUTURA DA TESE

Esta tese esta dividida em duas areas principais: no primeiro grupo de

capitulos realizamos a identificacao e a ligacdo do estado da arte e das
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diferentes tematicas em estudo; a segunda parte desta tese descreve a
metodologia de trabalho pratico implementada, demonstra a aplicabilidade

do processo experimental e apresenta o trabalho artistico.

No grupo de capitulos de contextualizagdo do tema foi definido o estado

da arte e foram elaborados cinco capitulos:

Capitulo 1

No primeiro capitulo apresentamos as motivacbes e as questdes que
conduziram a este estudo. Iniciamos a reflexdo sobre as tematicas em

estudo, definimos a estrutura e a metodologia a implementar na tese.

Capitulo 2

O estudo da arte publica é nuclear nesta seccao, identifica-se o conceito
filosofico de espaco diferenciando: a organizagcdo populacional; e a
relevancia da arte na vivéncia quotidiana. Apresenta-se a arte publica
como potenciadora do lugar e demonstramos as distintas formas de

interacéo e participacéo na constru¢ao do lugar.

Capitulo 3

Neste capitulo € apresentada a revisdo da literatura e a redagcdo do
contexto da cultura aural. Iniciamos com a descricdo das caracteristicas
do som e diferenciamos o ouvir da escuta, sistematizando o pensamento
aural de varios autores, distinguimos a escuta interna e externa,

identificando os diferentes tipos de escuta.
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Nesta seccado discutimos a relac&o entre o visual e 0 som, demonstrando
a igual preponderancia dos sentidos e contestando a perspetiva de uma

cultura visualmente orientada.

A relagdo entre a arquitetura e o espago € discutida no contexto da

arquitetura aural e do pensamento sonoro nas escolhas quotidianas.

A interagcdo no espagco e a evolugao da paisagem sonora € discutida
primeiro através da relacdo entre homem, ecossistema e som;
posteriormente o foco € o ruido e a relacédo artistica do som com o

quotidiano.

Avancamos com a identificacdo artistica do som quotidiano através da
composicao pela paisagem sonora e mostramos diferentes modos de
apresentacdo e tecnologia envolvidas na composicdo pelo som

quotidiano.

Capitulo 4

Neste capitulo a arte sonora é central pois colocamos em evidéncia as
suas caracteristicas, técnicas e tecnologias distintivas. Distinguimos os
conceitos de arte sonora, artes sonicas e arte soante e o seu papel no
nosso quotidiano aural. Aprofundamos os modos de apresentacao da arte
sonora caracterizando e distinguindo os dois principais grupos de
producdo neste contexto artistico: a instalacdo sonora e a escultura

sonora.

Capitulo 5

A tecnologia e a sua influéncia na arte sonora sédo o foco desta seccéo

onde balizamos a intervencao tecnoldgica, mostrando os sistemas moéveis
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e as artes hibridas como contribuidoras para novas perspetivas da arte
sonora. Apresentamos a importédncia da tecnologia como amplificadora
dos conceitos de interacdo usados nas correntes artisticas sonoras que

usam o som quotidiano como base.

Discutimos os desafios de implementacdo e conservacdo presentes no

uso da tecnologia, meios de preservacédo de memdria e identidade.

No grupo de capitulos descritivos do trabalho pratico, elaboramos os
capitulos seis e sete que descrevem a conceptualizacdo da pratica
artistica aplicada. Apresentamos nestas se¢cdes os resultados artisticos e

cientificos:

Capitulo 6

Neste capitulo apresentamos os conceitos, metodologias, arquiteturas,
implementacédo e os resultados das praticas artisticas apresentadas no
contexto deste estudo. Evidenciamos resultados realizados em partes dos
projetos e mostramos a avaliagdo da curadoria e de compositores das

apresentacoes realizadas.

Capitulo 7

Esta sera a ultima parte desta tese, onde sao apresentados o sumario e
as conclusdes deste trabalho, e levantadas as diferentes perspetivas do

trabalho futuro a realizar.

17



18



Arte Publica

Ao refletir sobre o conceito de arte publica e da interdisciplinaridade das
suas apresentagdes, torna-se impossivel estabelecer uma definicdo unica
e universal do conceito. Optamos pela apresentacdo da
multidisciplinaridade de conceitos e perspetivas e pela definicao do seu

estudo através das suas multiplas variaveis.

Ao abordar este problema vamos definir os conceitos mais relevantes
para este estudo e perspetivar as problematicas a explorar no trabalho de

arte publica sonora realizado.

Apoiados numa sintese da proposta de José Guilherme Abreu para o
avanco do estudo da arte publica, apresentamos as quatro principais
linhas defendidas que demonstrarédo a relagao umbilical existente entre as

dimensdes da arte publica e a pratica artistica apresentada.

Exploraremos neste contexto o estudo do lugar refletindo sobre o espaco
e 0s dominios publicos, da histéria urbana na sua relagdo com a evolugao
da urbe, da estética e evolugdo do pensamento artistico contemporéaneo
e, por ultimo, sobre o estudo da dimensao percebendo as relagdes de

participacao e de cidadanias envolvidas (Abreu, 2005).
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2.1 ESPACO

“.. There is no such thing as an empty space or an empty time. There is
always something to see, something to hear. In fact, try as we may to

make a silence, we cannot ...” Jonh Cage “Silence” (Cage J. , 1995)

A concecao do espaco publico comeca na identificacdo do conceito
abstrato de espaco. A percecédo do espaco e o seu estudo foi evoluindo
ao longo dos séculos, os conceitos de espagco, e a sua influéncia
transportam consigo um conjunto grande de abordagens desde o espaco

fisico, escultural, pictérico, sonoro, musical, entre outros.

Partindo da abordagem empirica do recipiente sem contetdo, (Lefebvre,
2003) do ponto de vista filos6fico o espaco é apontado como uma pré-
condicdo. Immanuel Kant indica o espaco como a organizacao do
fenbmeno sensorial, (Kant, 2010) enquanto Leibniz, outro pensador
fundamental do conceito, refere 0 espaco como a ordem de relacdes
possiveis entre os objetos (Gomes M. d., 1994). Gottfied Leibniz mostra
também uma das perspetivas mais relevantes no contexto da auralidade
ao descrever 0 espago nao como uma substéncia, mas como um atributo
(Menezes, 2006).

Para definirmos o espaco e as suas propriedades fisicas podemos
caracterizar a sua dimenséao, a sua forma, o seu material de construcao.
Para refletirmos sobre a nossa experiéncia sonora no espago podemos
abordar o0 som e a sua inteligibilidade, a que surgem associadas
problematicas fisicas do som como o sentido de direcao, a reverberacao e

0 sentido de distancia entre fontes.

Mas qual a influéncia do espaco social na vida quotidiana? Sera essa

influéncia diferente nos diferentes espacos fisicos?
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Para demonstramos o sentido sonoro e o impacto do planeamento social
e artistico do espaco partimos do espaco como produto amplo no sentido
filosofico definido por Henri Lefebvre. Este autor mostra o espaco como o
instrumento mais importante sendo o pressuposto necesséario a toda a

producéao e intercambio facilitador de relagdes sociais (Lefebre, 1970).

Na sua analise do espago publico, Vitor Correia define-o como uma
imposicéao para a construcdo artistica. Para o autor a existéncia de arte

publica esta dependente da existéncia do espaco publico:

“.. Deste modo o espaco publico e a arte publica assumem uma relacéo
especial entre si: 0 espaco publico ndo se define como tal a partir da arte
publica, mas a arte publica define-se como tal a partir do espago
publico...” (Correia, 2013)

Ao conceito de espaco publico associamos zonas de partilha, de
interacao, relacionais, abertos e pontos de encontro de diferentes extratos

sociais e culturais. O espaco como centro de intercambio por exceléncia.

José Guilherme Abreu afirma que a arte publica tem especificidades que
obrigam o artista a ponderar a envolvente e a reagdo do publico. O
vandalismo, a interpretacdo pelo espetador e as imposi¢des fisicas do
espaco obrigam a uma negociacéao artistica profunda das condicionantes
(Abreu, 2013).

No estudo da evolugcdo do espaco, Antoni Remessar apresenta uma
proposta de definicdo agregadora das problematicas apresentadas

afirmando que:

“... Deste modo, o espaco publico pode ser definido como um territorio
comum onde as pessoas desempenham as atividades funcionais e o0s
rituais que ligam a comunidade, seja durante a rotina diaria normal ou

durante as festividades periodicas.” (Remesar, 1997)
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O espaco como elemento definidor da arte demonstra a relevancia do
contexto na proposta artistica. Surge o conceito definido por Casey (1997)
de espago como parte de um lugar com raizes e ligacbes sociais-culturais

prévias.

A arte relaciona-se ao longo dos tempos com o lugar, que Heidegger
define como responsavel pela criacdo do espaco. Longe de ser autbnomo
ao lugar, o objeto artistico pretende potenciar a inter-relacdo espaco,
objeto, comunidade e memoria, tornando o lugar numa entidade volatil

criada através da acao humana.

A definicdo de lugar transporta conceitos filoséficos e de interacdo da
comunidade que estao refletidos nas propostas de estruturacdo do
pensamento dos espacgos publicos e por consequéncia na parametrizacao

do conceito arte publica.

Como vimos anteriormente, a obrigatoriedade de existir espaco publico
para a construcéo de arte publica tera variaveis importantes de definicao

do contexto social, politicas e de evolug¢ao das funcbes do espaco.

Para a concecado de sujeitos, objetos, ou arte como publicas Jurgen
Habermas (Habermas, Lennox, & Lennox, 1964) propde um afastamento
de uma concec¢ao politica que afirma o publico como algo do estado, e
afirma a esfera publica como algo que pertence a varios individuos em
simultdneo num sentido de comunidade, sendo acessivel e inclusiva para
todos. Exemplos disto sdo as manifestacbes publicas em meios de
comunicacdo social, a alteracdo e as manifestacbes sociais na
comunidade como festas e celebragdes, e intervencdes e performances

artisticas.

Nesta corrente de pensamento encontramos Miwon Kwon (2002) que
reflete sobre esta questdo e corrobora o conceito da arte publica

defendendo a acessibilidade como a premissa prioritaria.
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A arte que habita o espaco publico é usualmente publica. Contudo néo
podemos ignorar a arte que sendo de propriedade privada ao possuir
acesso publico se constitui num palco para a atuacéo na esfera publica
(Rocha, 2012).

Esta definicdo de acessibilidade é aprofundada por Cristovao Valente
Pereira que propbe uma classificacdo sintetizada por José Guilherme
Abreu (2005) onde diferencia o uso/acesso, da propriedade dos espacos

e da sua vivéncia.

Assim, para o autor, a classe de espaco publico pode ser dividida em
acessos partilhado (e.g. rua) e privado (e.g. banco central), atribuindo a
propriedade a entidades partilhadas. A classe de espaco coletivo tem
sempre um acesso do espaco partilhado apesar da propriedade ser
privada (e.g. centro comercial). Define também a classe privada através

de um acesso e propriedades privadas (e.g. casa).

Nesta proposta a arte publica ndo tem a dimensao publica apenas por
ocupar espacos publicos, mas apresenta o conceito de espacos coletivos

como os espacos privados de utilizacao publica.

Sobre este conjunto de pressupostos, Pedro Andrade, que propde
diferentes niveis de relacdo entre a arte publica e privada, demonstrado
varios niveis de dicotomia e relagdes antagonicas relacionadas com o
espaco, a producao e o financiamento. O autor distingue conceitos
assumindo a legitimidade e a profissionalizacdo da criagcao como fatores

variaveis na identificacdo artistica.

Se a legitimidade é amplamente discutida na relagcao da pintura, como por
exemplo nas paredes urbanas (grafite) e noutras manifestagcdes culturais
de grupo, as questbes de profissionalizacdo da autoria reforcam a
discussao sobre a influéncia da propriedade e do contexto profissional ou

amador na construgao artistica.
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Numa sociedade mercantilizada e individualizada a arte privada sera a
mais condicionada pelo mercado da arte e a procura da rentabilizacdo é

uma condicionante da propria continuacao do trabalho artistico.

A arte publica reporta a valores politicos e de cidadania com propésitos
de regeneracdo da sua envolvente e redefinicdo dos paradigmas de

funcdes fisicas, relacionais e estéticas desse espaco (Andrade, 2010).

Arte ; }
Publica
2 Esfera Publica

Figura 2: Grafico do contexto de mutua influéncia entre arte publica e esfera

publica.

Conjugado esta proposta com a de Habermas compreendemos que
podemos acrescentar a propriedade, como definidora de esfera publica, a
configuracdo do espaco, de acesso e autoria desse espaco, como

premissas igualmente relevantes.

Isto demonstra a relevancia do contexto da esfera publica na construcéo
da arte publica que a ocupa, que por sua vez influéncia e constréi a esfera

publica em seu redor na cidade. Podemos considerar este processo



circular de mutua influéncia como determinante na construgcdo da arte
publica contemporénea na urbe e como projeta a fig.2 esta influéncia

mutua acrescenta elementos na construgcao social da urbe.

2.2 HISTORIA URBANA

“‘What does the city create? Nothing. It centralizes creation. Any yet it
creates everything. Nothing exits without exchange, without union, without

proximity, that is without relationships. ...” (Lefebvre, 2003)

Os espacgos vivem em dialogo constante entre o funcional e o estético. O
crescimento e a distribuicdo populacional desregulados apresentam a
questao da qualidade de vida e demonstram a necessidade de melhorar e

planificar a experiéncia social em todos os aspetos.

Existem problematicas e desafios consideraveis ao longo da evolucéo e
das migragdes das populacdes, pelo que o foco desta investigacdo esta
no estudo do impacto que a arte, neste caso a arte sonora, pode ter no
quotidiano das pessoas que ocupam zonas mais e menos densamente

povoadas.

Para caracterizarmos o espaco rural podemos usar critérios estatisticos,
desde a dimensao territorial, a dados de densidade e tamanho da

populagao.

A arte no espaco rural vive da relagdo empirica e sensitiva, entre o
Homem e a sua evolvente e aparecendo o conceito de paisagem como

elemento primordial no seu estudo.
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Neste texto procuraremos demonstrar o impacto social no espaco rural
que esta associado as problematicas da construgcdo de paisagem, dos
valores ecoldgicos e do envolvimento artistico, voluntario ou casuistico,

gue se desenvolve no meio natural.

A urbe vive problematicas distintas com desafios importantes, quer na
organizagdo da sua estrutura funcional quer, na forma de distribuicdo
social. O confronto com o quotidiano numa crescente densidade
populacional traz consigo a preocupacao de como se vive e como se

poderia viver melhor, e de como o som o pode influenciar.

A estética, a dimenséao vivencial e temporal sédo preocupac¢des no centro
deste estudo. O desenho urbano procura harmonizar a natureza humana
com o betédo e todas as probleméticas do homem sdo agora também as

do lugar.

2.2.1 Do RurRAL A0 URBANO

As cidades assumem desde a antiguidade um papel central na
configuracdo geopolitica e relacional dos territorios. Estas construiram
funcbes defensivas, administrativas, comercias, industriais, inclusive
religiosas. Todas as grandes civilizagées do nosso planeta tiveram o seu

centro numa urbe.

O conceito de cidade foi sendo diferente ao longo dos séculos desde as
cidades estados (politicas) como Atenas, passando pelas cidades
protegidas por centros murados do espago medieval, as cidades
construidas em torno de titulos nobiliarquicos da cidade barroca. O
conceito de cidade foi sendo adaptado até que o foco se transforma numa

rede de disciplinas centradas no bem-estar.
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O bem-estar das populacbes e as suas vivéncias no espaco foram
sempre preocupacbes de quem as governava, mas O planeamento
urbanistico como ciéncia s6 se inicia apds o inicio da revolucao industrial
em meados do séc. XIX (Guell, 2006).

O planeamento das cidades representa um desafio importante pela
multidisciplinaridade que nos apresenta. O seu estudo percorre disciplinas
como a arquitetura, o desenho urbano, o planeamento sonoro, entre
outros, e mostra a dialética entre Homem-espaco através do estudo

conjunto da sociologia, da psicologia e da antropologia.

Pedro Brandao descreve a transicdo do ambiente rural para o urbano e
propde o conceito de “cidade total” apresentando o urbano como quadro

da grande maioria da populacdo da humanidade.

“..hoje 80% dos povos europeus sdo urbanos. Ha 50 anos os numeros
eram menos de metade e ha 100 anos os urbanos seriam 10%... O
crescimento da riqueza econémica conduz as familias a consumir mais
espaco de alojamento (50 m2 por pessoa em vez de 20). Nés temos uma
média de quase 2 casas em vez de 1 casa por familia e com a posse
universal de carro o percurso médio casa-trabalho a ser coberto por dia

cresceu de 8 quildbmetros para mais de 40...” (Brandao, 2008)

O espaco urbano contemporaneo vive do reflexo de grande parte das
problematicas sociais que influenciam a vida do Homem que agora ocupa

em maioria o espaco citadino.

O aumento de habitantes nas cidades impde problemas ecoldgicos, de

renovacgao de recursos e de politicas na gestao ética e de assimetrias.
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Ao estudarmos as problematicas sociais da urbe ao longo dos séculos,
Jan Gehl distingue trés fungdes principais: 0 espago como encontro pois
servia para o intercambio social e cultural de todos os tipos; como o
mercado pois a troca de bens e servicos € transversal ao longo dos
séculos; e por ultimo a funcéo de ligacéo, pois as cidades proporcionavam
acesso e relacdo entre todas as suas atividades (Smith, 1996) (Gehl,
2007).

Todos o0s encontros sociais, ligacdes formais, interagdes comercias,
aconteciam no espaco publico pois a construcdo e estruturacdo do
espaco privado era exigua e de pequena dimensao, o que trazia todas as

atividades esséncias do dia-a-dia para a esfera publica (Gehl, 2007).

Paradoxalmente, este aspeto € um dos fatores responsaveis pelo
aumento da exigéncia da qualidade do planeamento. Surge a reinvengao
arquiteténica baseada na criacdo de zonas periféricas habitacionais,
condominios e construgcdo em altura conducentes a um maior controlo
dos diferentes impactos da qualidade de vida, mas mais individualizantes

e proximos da esfera privada (Fortuna, 2009).

Despontam novos conceitos de regeneracdo da urbe muitas vezes
politizados e relacionados com grandes eventos sociais, corporativos e

desportivos.

A regeneracéo é balizada em objetivos onde os valores de qualidade de
vida, associados a valores ecoldgicos e de qualidade urbanistica, séo
centrais na nova interpretacdo do espaco. Neil Simth mostra a
problematica associada a este processo pois este afeta os habitantes de
baixos rendimentos que deixam de poder aceder a estas novas zonas
renovadas. As regeneracOes baseadas nestas deslocac¢des de habitantes
transformam a identidade social e relacional do espaco destruindo e

condicionando memérias e o lugar como 0 espaco identitario da
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comunidade, pressionando ainda mais as assimetrias financeiras do lugar
(Smith, 1996)2.

O Homem global de hoje é mais sb, vive numa urbe definida por
megacidades que para Richard Sennet iria conduzir a morte do espaco
publico precisamente pela intimidade criada em espacos como jardins de
condominios e zonas publicas privados que  dificultavam

arquitetonicamente a incursao de publico nesses espacgos (Sennet, 1978).

2.3 ESTETICA E IDENTIDADE URBANA

A arte publica moderna surge no séc. XIX da dialética de dois nacleos: um
europeu, organizado na Bélgica como adaptacdo do movimento “Arts and
Crafts”; e outro, nos Estados Unidos da América depois da Exposicéao
Mundial de Boston. Estes movimentos trabalhavam as artes aplicadas
centradas no conceito, sendo muito abrangentes nas diferentes formas de

execucao das obras que assumiam.

Estas correntes artisticas apesar de ndao terem grande expressao pratica
iniciam um movimento internacional a favor da arte publica. A
modernidade acaba por abandonar estas perspetivas a favor de uma
nova vaga de sobreposicdo do estético sobre o tebrico “utépico”
preconizado pelos dois movimentos (Abreu, 2013). Alguns artistas,
durante este processo iniciado nos anos 50, afastaram-se do lugar, surge
0 conceito de “drop sculpture” e 0 consequente levantamento da questao

da relevéancia do objeto artistico (Caeiro, 2014).

2 Gentrificacdo-processo onde a regeneracdo do espaco acaba por trazer nova
identidade ao espagco esmagando a identidade do Ilocal e alterado
significativamente a sua estrutura social. (Smith, 1996)
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Na década de 60 varios movimentos artisticos confluem no sentido oposto
e determinam o lugar como uma condicionante obrigatoria. Miwow Kwon
(2002) sugere o aparecimento da “site specific art” como oposicao a

universalizacéo e a mercantilizacéo da arte.

O lugar passa a pertencer as condicionantes da criacdo da arte publica e
a obra constréi uma situacdo em dialogo e dialética com o espago. Com o
aparecimento da pds-modernidade inicia-se um desbloquear do estético
como preocupacéao fundamental e a arte publica reassume o funcional, o

ludico e o inclusivo.

A arte publica reabilita a sua fungéo civica e a procura do util e funcional

no espaco recupera preponderancia na obra de varios artistas.

“..vive-se a reabilitagcdo da fungéo civica utilitaria e ludica da obra de arte
ligando-se a vida. ...” (Abreu, 2013)

Esta reaproximacdo entre arte e realidade da-se nas diferentes
dimensbes do real, sejam elas sociais, culturais ou politicas, as
instituicdbes do centro artistico como museus, galerias, 0 mercado e o

publico da arte sdo questionados.

Neste contexto, os espagos expositivos por exceléncia sdo substituidos:

“..0 espaco asséptico da Galeria cubo branco, puro e descontaminado,
foi substituido pelo espaco impuro e contaminado da vida real....”
(Cartaxo, 2009).

30



A arte publica tradicional, que até este ponto incorporava uma tentativa de
preservar a memoria coletiva através da comemoracdo das referéncias
histéricas e da veneracéo religiosa, vive agora um dialogo com as novas
correntes como a land art, art processual e perfomance art, que

transbordam do museu para o espaco publico urbano.

Este novo contexto da cidade, que surge com a transicao da arte para o
espaco publico, ndo abandona a relagdo da arte publica como espaco de
comunicacéo local. O monumento na arte publica contemporanea nao usa
o ideal oitocentista, mas os monumentos vivos dao significado a uma

nova unidade urbana, sejam edificios, objetos ou zonas (Castells, 1972).

Este movimento altera a relagao lugar-arquitetura e a relagéo entre a arte
e 0 espaco arquitetonico dilui-se, e as duas disciplinas convergem. O
monumento impositivo da figura gloriosa e patridtica desvanece-se, e
surgem artistas que procuram esvaziar o contetdo mantendo a vontade
de escala, esvaziado 0 monumento da carga emocional historica. Claes
Oldenburg é um exemplo dessa abordagem nas diferentes
representacbes monumentais de objetos do quotidiano que a figura 3

ilustra.

Este novo conceito de monumento continua a carregar um desafio de
identificacdo seja de curto, médio ou longo prazo, o que descarta é a

obrigatoriedade da procura de consensos com a comunidade.

Respondendo a esta vontade monumental e de escala, o espaco urbano
apresenta o desafio de néo se transformar num “armazém de monos”
(Caeiro, 2014) e propbe-se uma revisdo constate deste processo de

musealizacao global das cidades.

Existe, em simultdneo, a desmaterializacdo da arte e da permanéncia
fisica artistica que, progride conceptualmente para a experiéncia da
impermanéncia (Cartaxo, 2009) e para as obras site oriented, onde 0

contexto socio cultural prevalece em detrimento do contexto fisico.
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Figura 3: Shuttlecocks-Claes Oldenburg, Collection The Nelson-Atkins Museum
of Art, Kansas City. Foto: Attilio Maranzo.

A arte publica contemporéanea inicia a sacralizacdo do novo, do consumo
do efémero. Artistas como Christo, partindo da concecdo monumental da
cobertura de edificios e da recontextualizagédo de espagos de grande
dimenséo, trazem o foco para o funcional e para a interacdo do

espetador.

No contexto do sitio funcional, a terceira perspetiva do conceito de site
specific junto com o physical site e o site oriented, surge a interagao e a

participacdao como foco do projeto artistico.
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2.4 PARTICIPACAO E CIDADANIA

No manifesto da escultura publica, Siah Armajani avanca no conceito
relacional e apresenta a cidadania com todos os seus direitos e deveres
socio-relacionais como premissa da construcdo da arte publica

contemporanea.

“7. A escultura publica tenta preencher o fosso que se forma entre a arte e
0 publico, para fazer com que a arte seja publica e que os artistas sejam
cidadaos outra vez...” (ARMAJANI, 1995)

Para esta interagcdo entre a arte e a cidadania, Armajani apresenta a
necessidade da acessibilidade e da relevancia da mensagem para o seu
publico, defendendo que a rececao da arte publica € téo relevante como a

sua producao.

Mas o relacional ndo é absoluto e o exemplo da sua insuficiéncia
definidora do espacgo artistico é-nos apresentada por Marc Augé que
sugere a existéncia de nao lugares, sitios de passagem, sem historia, que
aumentam com as migra¢des e o0 mundo globalizado como os aeroportos,
as autoestradas, as salas de espera, as estacOes. Nestes espacos a
referéncia identitaria perde significado e o individuo circula sendo mais

um a circular (Augé, 1992).

Para Auge nao é suficiente a acdo humana para definir 0 espago, mas a
identidade e as relacdes sociais s&o a base do lugar, determinante para a

construcao artistica.

33



Interacdo “:. &
e, N
. Humana -~ "-._ N

,,
& 7 .

5
o

Espaco Publico N Espaco F',n'\’.rado

obedsa.

7 oniodio

Figura 4: Grafico posicionamento do conceito da arte publica.

Esta construcéo identitéria e do social é crucial para o nosso trabalho. O
contexto artistico a apresentar usa a interacdo e o lugar como base

fundadora da construgao artistica que pretendemos demonstrar.

Neste contexto, Vera Pallamin afirma a participacdo como preponderante

da definicdo artistica contemporénea.

“..Uma das afirmagbes da nogdo contemporanea de rececdo estética
consiste na nogdo de que o significado da obra é gerado no devir de seu
processo de fruicdo e leitura e ndo depositado nela de antemdo, numa
plena totalidade...” “... uma vez que sua concretizacdo estética faz-se de
modo aberto as indeterminacbées e ambiguidades da realizacdo de seus

sentidos...” “... seus sentidos perfazem-se numa regido intermediaria (de
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limites imprecisos) de convergéncia, ou de charneira, entre obra e publico

ou entre obra, publicos e situacdes urbanas ...” (Pallamin, 2000)

O conceito filoséfico da obra como intervencédo de cidadania, ativista e
colaborativa, em que a participacdo apresenta uma dimensao comunitaria
inicia-se com Jacques Ranciére (2011) que afirma um envolvimento e
didlogo emocional com a peca artistica. O artista promove uma
conversacao que é refletida pelas vozes individuais que fruem e
interagem com a obra, isto é definido por Mario Caeiro como a arte da
conversacao no quadro do processo criativo da arte urbana (Caeiro,
2014).

A nossa intervengao artistica interessa-se menos pelas consideracdes
politicas e de planeamento urbano evidentes, na relagdo da cidadania
com a arte e centra-se na relacdo das dindmicas temporais e espaciais

centrais na comunicagao sonora.

A relacédo temporal que frequentemente aporta o publico ndo artista na

participacao artistica no espaco publico é central nesta proposta.

2.5 CONCLUSAO E PERSPETIVAS DO CAPITULO

Neste capitulo realizamos uma analise critica ao espaco, relacionando as
necessidades do espaco publico com a arte publica através da
metodologia proposta por Abreu (2005), identificando o estudo histérico, a
definicdo de lugar, a interpretacéo estética, e a participacdo e cidadania

como areas de definidoras da arte publica (vide cap. 2.1).
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Assumimos, nesta proposta, o conceito de lugar como elemento central
na definicdo do pensamento dos espacos, apresentando 0 espaco na arte
publica pela definicao dos conceitos de propriedade, configuracdo, acesso
e autoria (Habermas, Lennox, & Lennox, 1964) (Kwon, 2002) (vide cap.
2.1).

Identificamos novas problematicas de um Homem urbano global, que
sectoriza o espaco publico pelas condicionantes sociais e financeiras
(vide cap. 2.2), mas que, paradoxalmente, transporta dos museus para o
espaco publico a arte que individualiza a experiéncia. Mostramos como a
arte publica sacraliza o novo e, ao contrario do monumento evocativo
impositivo, procura numa audiéncia avida da experiéncia instantanea, a
participacao e interacdo do fruidor como metafora artistica (vide cap. 2.3-
2.4).
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Cultura da Auralidade

“.. Listening can be an act, a field of action, or a metaphor through which

we can better understand social activity. ...” (Sterne, 2012)

O som ocupa um espago transparente, mas determinante no nosso
quotidiano. Efémero e linear no tempo, o som apresenta-se como uma

das grandes problematicas do bem-estar coletivo (Connor, 2004).

As migracdes e as concentracbes populacionais iniciadas na revolucao
industrial transportaram para 0 nosso tempo a pressao da concentracao
sonora provocada pelas populacbes e as suas novas tecnologias, que
ocupam um patamar de superior influéncia no espaco fisico e social da

vida contemporanea.
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Nesta investigacdo centramo-nos no estudo da cultura da auralidade e
procuramos compreender as relagdes de interligacao entre o som, o

espaco, e a sua metafora artistica.

Procuraremos refletir ndo s6 sobre a producdo sonora, mas também
sobre o ouvir do dia-a-dia e a sua relagdo na construcdo do espaco
sociolégico e na influéncia na forma de como nos relacionamos com o

mundo.

Comecamos por pesquisar a arte no espago publico e determinamos
como esta influéncia o nosso quotidiano, a construcdo da identidade, as
vivéncias sociais e as relacdes de participacao individuais e coletivas das

comunidades.

Partimos agora para a identificacdo do dominio do sonoro na construgéo
quotidiana do espaco publico. Para compreendermos o som no seu
contexto social e arquitetbnico comecamos pelo estudo do escutar,
avangcamos para 0 som no espacgo publico e definimos a importéncia do
som no contexto da construgdo arquitetonica. Concluimos demonstrando
a relevancia do estudo da ecologia sonora na constru¢cao dos espacos
reais, audiovisuais e virtuais apresentando a sua relacdo dentro da

perspetiva conceptual de paisagem sonora.

3.1 Som E EscuTta

“.. We are in the acoustic environment and it is around us all the time,
unavoidably and inexhaustibly here it is and here we are as in a virtual

embrace...” (Voegelin, 2014)
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O ouvir é o primeiro sentido a formar-se no Homem e acontece ainda
durante o primeiro trimestre de gestacédo, mas se a audicao que é feita no
nosso corpo primordialmente através dos ouvidos € um processo fisico e
mecanico, o escutar € a nossa relagcao com o som de forma ativa e requer

aprendizagem e participacao (Garrelfs, 2015).

A escuta do ambiente que nos rodeia, dos objetos sonoros que nele estao
presentes, das relagdes entre eles, da nossa influéncia na sua alteragao,
requerem sempre a nossa presenga no sentido de observador
participante (Garrelfs, 2015). O processo de escutar € precedido de
diferentes etapas de acao, e deslocacdo de particulas e baseia-se em
condicionantes de percecao, descodificacao e interpretacao dos estimulos
acusticos que nos rodeiam (Everest, 2001). O conceito de som é
associado a um fenémeno fisico, mas o seu estudo e interpretacao é
realizado no cruzamento de diferentes disciplinas desde a matematica a
fisica, passando pela medicina, a filosofia, a muasica e até mesmo a

arquitetura.

O ouvir pode ser conceptualizado como um registo imparcial e a
classificacdo de um fendmeno externo o som, mas o escutar implica
sempre uma pré-condicdo antropolégica. Podemos inferir que a
experiéncia de escutar torna fisico o objeto que nos rodeia e que 0 nosso
corpo, através do sentido da audicdo, conjuga a objetividade com a
subjetividade (Voegelin, 2010).

O contexto de evolucdo histérica do som, atendendo a sua
interdisciplinaridade, levanta direcbes de investigacdo relevantes para

interpretar a influéncia do seu estudo no processo de escuta.
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3.1.1 Som CONTEXTO

O som para os filésofos gregos pré-socraticos como Heraclito era um
estudo complementar, pelo que defendiam a ideia de que tudo flui e nada
permanece. Para estes filosofos a origem do som estava no movimento
de partes dos corpos transmitidas através do ar, sendo esse movimento
que, na proximidade do ouvido proporcionava a sensagao do ouvir
(Lindsay, 1966).

O filésofo Pitagoras, percursor do estudo sonoro, apresenta a teoria da
harmonia musical que, por consequéncia, se pode aplicar a arquitetura. O
autor é reportado como o primeiro a fazer a relagdo da disciplina
matematica com a construcdo musical. O seu trabalho, que inclui um
pensamento filosofico sobre a musica e a sua composicao é depois
descrito e continuado por Platdo e Aristoteles que aprofundam o trabalho
sonoro e fazem a ligacédo da voz com a organizac&o do discurso segundo

as suas carateristicas sonoras.

No séc. |, Vitravio, engenheiro e arquiteto revela conhecimentos entre a
ligacdo do som com a arquitetura de espa¢os como os teatros, aprofunda
o estudo do eco e reverberacéo e refere pela primeira vez a dimenséao e

posicionamento dos vasos acusticos (Lindsay, 1966).

Na Renascenca Leonardo da Vinci acompanha este estudo do espaco

sonoro e aprofunda o estudo dos ecos e da propagacéo sonora.

Galileu prossegue um segundo percurso mais ligado a fisica do som e
contribui para a interpretacdo do movimento oscilatério e vibracdo musical
de cordas é também responsavel pelo potenciar do movimento cientifico

na fisica que desemboca na constituicdo das academias cientificas.
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No séc. XVIII, surge a utilizacdo da palavra acustica utilizada primeiro por
Joseph Dauver como ciéncia que estuda o som. Esta palavra tem a sua

origem no grego Akouein cujo o significado € o ouvir (Henrique, 2002).

No desenvolvimento do estudo da producéo e propagacao sonora surgem
as duas obras que sdo determinantes no estudo cientifico do som. O
cientista alemdo Herman Hemholtz escreve sobre o estudo das
sensagdes sonoras como base psicofisica para a teoria musical
compiladas no livro “On the sensations of tone as a phisiological basis for
the theory of music” (Hemholtz, 1863) e os dois volumes de “The theory of
sound.” (Rayleigh J. W., 1896) de Jonh Rayleigh aprofundam a teoria

matematica da vibracao sonora (Lindsay, 1966).

Estas duas obras sdo fundamentais nos estudos de som realizados
durante o séc. XX e demonstram os dois campos cientificos distintos que

fomos descrevendo nesta sumula histoérica do estudo do som.

Um primeiro campo centrado nas propriedades fisicas do som, que
podemos sintetizar como o estudo da alteracdo de pressdo e na
deslocacgéo de particulas em torno de uma referéncia estéatica de pressao
num determinado meio elastico (Olson, 1967); e um segundo campo - a
psicofisica -, que define 0 som centrando a sua pesquisa na excitacdo dos
mecanismos de audicdo, que usam 0S processos cerebrais, para

interpretar e descodificar a variacao fisica das sensacoes (Everest, 2001).

No desenvolvimento da psicofisica é relevante mencionar o estudo da
psicoacustica iniciado por Harvey Fletcher, que procede ao arranque do
estudo da individualidade na percec¢ao da intensidade sonora (Henrique,
2002).

Esta compreenséo do estudo da individualidade sonora é aprofundada e
passa de parametros como a intensidade, mascaramento, ou
posicionamento sonoro para uma perspetiva antropoldgica, psicoldgica e

de cognicao (Erlmann, 2004).
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Esta interdisciplinaridade revela-se necessaria para a compressao plena
da individualidade auditiva e de como percecionamos os sons baseando-
0S Nnos nossos sistemas de compressao de espacos fisicos e
socioculturais (Sterne, 2003) (Cox, 2009).

Ja em 1801 Jean Marc Gaspard Itard tinha identificado esta diferente
reacdo pelo contexto, descrevendo que ao ter uma interacdo com um
jovem que habitava na floresta, depara-se primeiro com o siléncio do
jovem que leva a suspeita da surdez do rapaz e posteriormente a nao
reacdo do mesmo a sons extremos como o disparo de uma arma de fogo.
O jovem nao era surdo apenas ndo mostrava interesses pelos mesmos
sons (ltard, 1962).

3.1.2 EscuTtaA

“.. Sounds constantly enter my ears, bounding in ther, declaring thier

interest even if i am not listening. ...” (Voegelin, 2010)

A perspetiva filosofica de Leibniz corrobora esta relagdo sonora no
contexto, e a sua teoria racionalista sobre as ideias e o0 subconsciente era
exemplificada pelo fildsofo apresentando a problematica de um individuo
que vive ao lado de uma catarata de agua. Este individuo depois de
algum tempo vive sem identificar 0 som massivo que o rodeia e Leibniz
afirma que se um evento é ordinario e ndo singular passa para o campo

do subconsciente e subliminar (Cox, 2009).

No estudo do contexto sonoro e da audicdo de fundo, Barry Truax
confirma a existéncia de um processo neurolégico de habituacéo e

redundancia, mas afirma que para alterar esta previsibilidade o nosso
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cérebro consegue detetar diferencas muito reduzidas e que a nossa
atencao varia extraordinariamente quando existe uma alteracdo mesmo
que diminuta num som familiar (Truax B. , 1978). O autor afirma também
que o som subliminar e subconsciente que Leibniz filosoficamente define
como do apagamento total, é de dificii demonstracdo empirica,
defendendo que o conceito de som de fundo, que apresenta como 0 som
que esta disperso na nossa atencao, previsivel e esperado, reflete melhor
a verdade empirica presente na experiéncia sonora diaria do que o
conceito que propde a imerséao total do ambiente no subconsciente (Truax
B., 1984).

A relagao de complementaridade entre os conceitos da escuta de fundo e
do som chave, definido por Truax como o0 som que se destaca no
ambiente que o rodeia, é estudada em paralelo por varios autores que
demonstram as suas perspetivas sobre o nosso grau de atencao através
da definicdo de varias dicotomias. Sao disso exemplo a oposicéo entre a
escuta passiva e ativa, conceito iniciado no séc. XIX que relaciona a
intencédo do ouvir com a atencao da escuta (Sterne, 2012). Outro exemplo
que partilha conceitos desta dicotomia € apresentado por Schafer que
também relaciona a atencéo do ouvinte e distingue a escuta concentrada
da periférica (Schafer R. M., 2012). Gaver apresenta em 1993 outra
dicotomia importante na relacdo da atencdo com a escuta e refere a
oposicao conceptual de dois modos de escuta a do som do dia-a-dia e 0
som musical, (Gaver, 1993) descrevendo-os como a 0oposicao entre o
ouvir fisico e os seus atributos no caso do som musical e os atributos da

fonte e do evento sonoro na escuta do dia-a-dia.

Esta afirmacéo realca a sensibilidade do evento sonoro definido por Truax
como um evento que alcancga o seu significado através do contexto social
e ambiental e afirma a ideia da nossa capacidade decisiva de distinguir
significados como resultado da conjugacédo de uma avaliagao do contexto

envolvente.
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O escutar € um processo de afirmacédo de vontade e de filtragem do
evento sonoro a identificar, onde para Blesser & Salter dirigimos a nossa
atencdo numa parte da envolvente sonora por trés fatores fundamentais:
uma escolha fisica de detecdo, outra de alarme ou resposta a um
estimulo de percecao e por fim um reconhecimento de significado afetivo

(desejo de ouvir) (Blesser & Salter, 2009).

Considerando o seu estudo sobre a acustica comunicacional e o contexto
sonoro, Truax proporciona-nos um modelo completo que diferencia os
fatores distintivos da atengdo no contexto social e ambiental que define e

categoriza em trés niveis de escuta diferentes (Truax B. , 1984):

1. a escuta de fundo que ja interpretamos anteriormente e
representa a procura do som previsivel e esperado por parte do
ouvinte ndo numa postura ativa ou passiva, mas que necessita de
um certo grau de atencdo pois o som estd no consciente
redundante e n&o a ocupar o subconsciente;

2. a escuta de leitura onde a informacgao prévia € o determinante na
pesquisa (e.g. uma mée acordar com o choro de um bebé, mas
nao com um despertador);

3. a escuta em pesquisa a mais ativa na procura do contexto
sSonoro, que se apoia na nossa capacidade de centrarmos o foco
auditivo num determinado som ou elemento musical e excluir os

outros na envolvente conhecida como o cocktail party effect’.

A atencdo no sonoro € central na diferenciacédo destes trés tipos de
escuta, mas para o autor existe uma complementaridade no uso da
interpretacdo como distintivo entre o ouvir e o escutar. J& anteriormente
Pierre Schaeffer tinha definido quatro tipos de escuta que relacionam a

problematica da interpretacdo e da atencao sonora - o Quir, 0 Entendre,

8Cocktail Party Effect- definicdo realizada em 1953 por Cherry E.C. que identifica
a capacidade auditiva de focar uma voz misturada em multiplas conversas ou a
distingdo de uma fonte sonora num contexto de varias fontes com amplitudes
diferentes
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o Ecouter e o Comprendre que o autor nos apresenta como Schaeffer
(1966):

1.

ouir (ouvir) é definido como o mais elementar meio de percecéo,
anterior a tentativa de compreensao (e.g. coisas que passivamente
sem intencao ouvimos e interpretamos);

entendre (entender) modo nao interpretativo, demonstra uma
intencéo de escuta € o modo definido pela identificacdo, focado em
parametros especificos com a intencdo construir uma memdbria
mental da fonte que o produz;

écouter (escutar) interpreta o som indexando a fonte para
perceber se € um animal ou objeto ou outro elemento, tenta a
identificacdo da causa do som;

comprendre (compreender) estd associada a interpretacdo e

linguagem cujo significante e significado esta no codigo.

Estes quatro modos de escuta aglomeram a experiéncia e definem para o

autor a relagdo entre musica, linguagem, sinal sonoro e objeto sonoro ou
musical (Schaeffer, 1966).

Estes conceitos levam Michel Chion, ao refletir sobre o trabalho de Pierre

Schaeffer, a afirmar ser compreensivel o esforco de diferenciacdo de

duas dicotomias, entre o abstrato/concreto e o objetivo/subjetivo (Chion

M.

, 2009), a qual acrescentamos uma complementaridade entre a

interpretacao/atencao que sintetizamos na tabela 1.

AD ato O eto

Interpretacdo | Comprendre Ecouter Objetivo

Atencao Entendre Ouir bjetivo

Tabela 1: Posicionamento dos quatro modos de escuta de Pierre Schaffer.
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Para o autor, os modos objetivos estdo concentrados no objeto da
percecdo, definem o lugar e o tempo em que acontecem 0s eventos
sonoros e € para 0 som que direcionam o seu foco, afirmam-se como
modos interpretativos. Os modos subjetivos sdo centrados no ouvinte e 0
som afasta-se do objeto e o foco esta na atencao do sujeito (Chion M. ,
2009).

Os modos concretos ocupam-se do som sem deles extrairem significados
enquanto que os modos abstratos procuram retirar significados e

conceitos abstratos do som (Chion M. , 2009).

Na sua analise da escuta, Michel Chion nao se centra s6 na interpretacéao
ou atencédo como elemento de classificagcao, mas o seu estudo demonstra
também a relacdo entre o0 som e o ouvinte (Hollerweger, 2011). Chion
sintetiza os modos de escuta em trés e agrupa no modo de escuta
reduzida os modos centrados por Schaeffer no concreto, o Entendre e o
Ouir. Os outros dois modos de escuta defendidos por Chion relacionam-
se quase diretamente com os modos da classificacdo de Schaeffer. O
modo de escuta casual relaciona-se com o modo Ecouter e 0 modo
semantico dialoga diretamente com o modo Comprendre, sendo que o
autor define desta forma os seus trés modos de escuta da forma seguinte
(Chion M. , 2009) :

1. escuta casual é aquela onde usamos o som para nos informarmos
sobre a sua causa e tentamos compreender a fonte sonora (e.g.
tocar numa embalagem para perceber se esta esta cheia), e € para
o autor o principal modo de assimilarmos e reunirmos informagao
na nossa vida diaria e identificarmos a informacdo que
necessitamos para definirmos a preferéncia, o perigo e o alarme.
Ao categorizarmos o som de um veiculo a aproximar-se de nos,
nao identificamos a marca do veiculo, nem por completo a sua
dimensao, mas identificamos o alerta a nossa seguranca que este

pode causar.
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2. escuta semantica reporta a um cédigo ou linguagem onde
interpretamos 0 som como contexto envolvente (e.g. cédigo morse)
3. escuta reduzida nome atribuido por Pierre Schaeffer que incide
sobre as formas especificas do som independentemente da sua
causa ou sentido, apenas se centra no som como objeto de

observacgao e andlise (Chion M. , 2009).

Como ja afirmamos anteriormente, a interligacdo com os modos de escuta
que Schaffer tinha proposto é facilmente interpretada, mas a principal
diferenca n&o se encontra na uniao de um dos modos de escuta e sim na
visdo que Schaffer tinha da escuta reduzida. Para este autor, um dos
propositos da escuta reduzida era o de alcangar o som como referencial e
como elemento acusmatico onde as suas causas nao teriam relevancia
visual (Vickers, 2012). Paul Vickers sintetiza a definicdo de acusmatico ao

afirmar o seguinte:

“...Acousmatic Listening occurs whenever the visible cause of the sound is

removed, such as happens in radio broadcasts. ...” (Vickers, 2012)

Ao identificarmos este propésito do autor que pretendia a supressao do
estimulo visual na sua perspetiva sobre a escuta de som demonstramos
que € insuficiente para a definicdo de um conjunto de relacées sonoras
onde o suporte visual é determinante na transmissédo de informacéo. Dai
a importancia das definicdes dos modos casual e seméantico de Chion
para o0 estudo de um conjunto de tematicas como a relagao
computadores/usuarios e a construcdo do design sonoro no audiovisual,
entre outras (Chion M. , 1990). A escuta casual € para Chion o indicador
da fonte sonora quando a sua causa é invisivel e, ao contrario do definido
por Schaffer, também quando a sua causa € visivel. A simplificacdo de

Chion aponta para a distin¢cao de fonte, contexto e objeto sonoro.
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Na sequéncia destes trés modos de escuta, Tuuri (Tuuri, Manne-Sakari, &
Antti, 2007) propde uma distincdo maior de conceitos que permite uma
diferenciacao mais fina dos modos de escuta aplicados ao contexto da
relagéo ouvinte-som. O autor, incorporando a teoria de David Huron sobre
a emocao no contexto aural e a perspetiva da transformacdo das
emocdoes pelo ambiente que nos rodeia, baseia uma nova estrutura de
modos de escuta na reflexao dos seis sistemas de ativagao da emogao no
contexto aural definidos por Huron e sistematizados na tabela 2 (Tuuri,
Manne-Sakari, & Antti, 2007).

Sistema Reflexivo Rapidas respostas fisioldgicas

Sistema denotativo Processo que permite a identificacdo da

fonte sonora

Sistema conotativo Processo que permite ao ouvinte inferir
varias qualidades fisicas e fazer

associacoes

Sistema associativo Associacdes apreendidas

Sistema empatico Permite ao ouvinte perceber pistas que

identificam o estado de espirito de alguém

Sistema Critico Verifica a percecado e forma apropriada da

resposta

Tabela 2: Sumério dos sistemas de ativacéo de David Huron.

Aos trés modos de escuta ja definidos por Chion - de causal, reduzida e
semantica - sdo acrescentados cinco modos, que apoiados nos sistemas
de emocéo, incluem a perspetiva do funcional e do propésito do som na
analise da escuta. O autor reorganiza a hierarquia comecando nos modos
com menor nivel de abstracdo até ao maior nivel de abstracdo e propde
dois modos pré-conscientes (reflexivo e conotativo), dois modos
orientados para a fonte sonora (casual e empatica), trés modos

orientados para o contexto (funcional, seméntica e critica) e a escuta
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reduzida orientada para a qualidade tendo definido os novos cinco modos

da seguinte forma (Tuuri, Manne-Sakari, & Antti, 2007):

escuta reflexiva este modo de escuta é apresentado como o
impulso primario, reflexivo e automatico que provoca respostas
rapidas induzida pelo som. Esta categoria de escuta dificimente
pode ser considerada um modo pois ndo é possivel controlar ou
focar reflexos automaticos, mas é apresentada pelo impacto e
importancia que estes reflexos tém na nossa emocéo evocada pelo
som;

escuta conotativa o foco deste modo de escuta estd na nossa
pré-consciéncia sonora e liga as pré-existéncias interpretativas que
como ouvintes fazemos, com a relacdo as propriedades fisicas de
uma fonte acustica. Este modo permite ao ouvinte inferir as varias
propriedades fisicas do som e permite que estas propriedades
indiquem a informagdo percetual seja tamanho, material, de
energia ou proximidade da fonte sonora. Este modo, tal como o
modo reflexivo, € um modo involuntario que permite as
associacbes comparativas como um som ser grande; forte; com
muito poder; de grande proximidade;

escuta empatica esta escuta procura ativamente pistas para
promover a interpretacdo do estado de espirito de alguém. Ligado
a escuta casual quando esta procura interpretar uma fonte sonora
humana ou animal, procura reconhecer e interpretar eventos como
o bater forte de uma porta provocado por alguém e refletir sobre o
estado de espirito de animosidade de quem o fez;

escuta funcional considera o0 uso do som com uma funcao
aplicada ao contexto aural envolvente. Distingue diferentes
fungdes como o alarme, a orientacao ou uma proibicao;

escuta critica procura responder a questdao de qual o som mais

apropriado para cada situagao, reflete sobre o que é apropriado ou
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0 auténtico num determinado contexto podendo incluir julgamentos

de pertinéncia estética.

Estas definicbes perspetivam os estudos da relacdo sonora entre
utilizadores e computadores e s&do um fator importante no desenho de
interacdo sonora. Ja uma das principais motivagdes de Michel Chion seria
o aprofundar do estudo da escuta para o aplicar a interpretacdo do
contexto audiovisual e a sua mensagem. No processo de escuta criamos
e reconhecemos padrdoes que sintetizam e agilizam os processos de
compreensdo da mensagem, mas O n0osso corpo € multissensorial na
experiéncia do nosso contexto. Este aspeto é realgcado por Michel Chion
quando aborda as percecdes trans-sensoriais ao referir-se as sensagdes
e percecdes que nao se esgotam apenas num sentido, mas que podem
procurar espago em varios. Para este autor a escuta € um tipo de
percecdo que necessita da janela auditiva, conceito que o0 mesmo define
como uma ampliagdo do ouvir, mas que se suporta em campos trans-
sensoriais e outros dominios néo verificaveis para além da audi¢céo (Chion
M., 2002).

Estes modos de escuta que definimos até aqui apresentam uma
terminologia que ajuda a sistematizar a experiéncia e a aplicar a
consciéncia a reflexdo de como os diferentes sentidos influenciam as

nossas experiéncias de escuta sonora.

3.2 VISUAL E O Som

A audicdo € um sentido permanente a impossibilidade de o desligar
condiciona os diferentes graus de atencdo e escuta em resposta ao

estimulo do meio, ao grau de alerta e ao reconhecimento de sensacgdes.
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Partido da analise do contexto do Homem das cavernas conseguimos
identificar em seu redor vivéncias que potenciavam o uso de todos o0s
sentidos e estes assumiam-se equitativamente fundamentais a adaptacao
ao meio. Os materiais e espacgos interagiam no seu som, nas suas
ressonancias naturais, cheiros, tatos imergindo por completo o Homem

numa redoma de 360° na sua experiéncia com todos os sentidos.

Ciceros aplica o termo sensus communis para descrever no seu tempo
esse Homem em harmonia com todos o0s seus sentidos que se
coordenavam em conjunto quase como se fosse um sexto sentido
(Mcluhan, 2004). Existe um enorme campo de estudo ligado a psicofisica
que defende a impossibilidade da sobrevalorizacao de um sentido sobre 0
outro e apresenta a sua interligacdo estreita como reforco de ambos.
Podemos destacar véarias formas complexas, desde a rapidez de
interpretacdo (Gielen, 1983) (McDonald, 2000), a facilidade de
aprendizagem, (Seitz, 2006) ou a detecao de padrdes de comportamento,
(Michael Lipperta & Kaysera, 2007).

Nas sociedades pré-alfabéticas a preservacdo da memoria coletiva
acontecia nas relacdes interpessoais apoiadas em performances de raiz
cultural como leituras comunitérias, ritmos em objetos identitarios,
harmonias sonoras coletivas. A auralidade e a experiéncia das relacbes
performativas criavam uma relagdo cultural direta necesséaria para a

interpretacdo da mensagem a transmitir (Sheridan & Lengen, 2003).

Esta perspetiva demonstra fendbmenos altamente complexos no processo
de cognicado e na base sensorial, mas é rebatida em diferentes estudos
que se esforcam por distinguir o campo aural do campo visual
apresentado o fim da oralidade como depédsito de memoéria (Mcluhan,
2004) e o desenvolvimento da linguagem (Fontana, n.d.), como processos

percursores de uma cultura visual dominante.
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A massificacdo da escrita com a criacao da tipografia € outro momento
apontado para realcar o desequilibrio do visual na nossa experiéncia
quotidiana, pois a tecnologia foi desenvolvendo estratégias de estimulo
visual como meio de percecao primordial (Mcluhan, 2004). Fontana
descreve uma cultura orientada para o visual pois na experiéncia aural
nem sempre escutamos O que vemos, mas sim o resultado da
transformagcdo sonora na relacdo do espaco em nosso redor. O autor

realca a cultura visual ao afirmar:

“..We look around and almost everything we see, except for light
reflections and shadows, corresponds exactly to the place being looked at.
Listening does not have the same sense of spatial correspondences as
visual perception. With visual perception, we look directly at what is being
seen, in listening we orient ourselves to where the sound is, not

necessatrily to where it is coming from....” (Fontana, n.d.)

Schafer reforca esta percecéo e identifica o caso das religides como a
Catélica ou o Judaismo em que Deus era ouvido, mas néo visto, e da o
exemplo de Moisés “que tinha medo de olhar para Deus e por isso o
ouviu”, (Schafer R. M., 2012). O autor faz o contraponto com a
contemporaneidade e afirma que tudo aparece agora associado a uma
iconografia visual inclusive a nossa relagdo com o divino (Schafer R. M.,
1977). Outras formas de destaque da cultura visual sdo os estudos de
percecdo como o da procura da direcao no espago com variacao sonora
dispar (Blake & Sekuler, 2002), que para os autores é a mais convincente
prova da visdo com sentido dominante. Temas como a perspetiva
espacial e da correlacdo entre a organizacdo da tipografia e a nossa
organizacdo mental (Ong, 2013), sdo também apresentados como

exemplos da supremacia visual quase como se de uma competicao se
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tratasse. Litch relaciona uma reposta superior ao estimulo visual com o
facto da velocidade da luz ser superior a do som (Licht, et al., 2007), mas
em contraponto afirma igual relevancia na auséncia de um dos sentidos e

aborda oralidade dentro da leitura do registo escrito.

“.. It’'s equally true that no one is comfortable with silence any more than
they re comfortable with darkness.... ... even when reading, we hear in our

heads, our own voice reciting the words...” (Licht, et al., 2007)

Holleweger refere-se a proposta de Litch sobre a influéncia da velocidade
fisica da luz para mostrar a maior relevancia visual, ndo rebatendo a
verdade fisica de que a luz € mais rapida que o som, mas relativizando a
importancia deste facto afirmando que a apesar disso a nossa velocidade
de processamento percetual do som € superior a visual e que este é o
motivo para tendermos a usar a visdo com o propésito de confirmar

sensacoOes percetivas fornecidas pela audi¢cao (Hollerweger, 2011).

Max Neuhaus, quando confrontado com a perspetiva da visdo ser um
sentido mais preponderante do que a audicdo, demonstra a sua

perplexidade e afirma:

“..Our ears constantly feed us information crucial to our survival on both
intuitive and intellectual levels, informing us of events in our environment
which often we cannot see and, through spoken language, providing us

with the means to communicate with others.

Nevertheless, many people still feel hearing not a very crucial sense,
perhaps on the same level as the sense of smell, but not nearly as

important as vision...” (Neuhaus, 1994)
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Existem também estudos centrados na demonstracdo contraria e que
afirmam a primazia da audicdo como elemento sensitivo (Hollerweger,
2011) (Sterne, 2012), mas refletindo sobre estas experiéncias parece-nos
evidente que existe um conjunto de tarefas especificas onde cada um dos

sentidos é preponderante na experiéncia cognitiva e sensorial.

Mas quais e em que circunstancias usamos todos os sentidos? Foram
identificados dois fatores determinantes na combinagao multissensorial: a
proximidade espacial (a regra do espaco) e o tempo simultdneo de

realizacado do evento (a regra do tempo) (Daurer, 2011).

As comparac0Oes superlativas pouco acrescentam a esta dissertacao que,
amplificando a proposta trans-sensorial de Chion (Chion M. , 2002) para a
escuta, pretende incorporar o multissensorial e os mdultiplos estimulos
como preponderantes no aumento da consciéncia e da construcdo da

metéafora artistica sonora do espaco publico, proposta nesta tese.

Steven Connor relativiza a questao da relevancia de sentidos e reforca o
conceito de pré-existéncia cultural na leitura do contexto social, também
preconizada pela nossa experiéncia, que influéncia e determina a

interpretacéo dos nossos sentidos.

“Cultures are sense traps that bottle and make sense of sensory

responses, but they are also sense multipliers” (Connor, 2004)

O autor apresenta o fendmeno cultural como estimulo e multiplicador do
lugar que assimila experiéncias que influenciam, determinam e

proporcionam sentido aos diferentes sentidos no espaco.
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3.3 ARQUITETURA E ARQUITETURA AURAL

“The sound and space interplay is inherently conversational in so far as
one speaks to the other - when sounds occur, they are partially formed by
their spatial counterpart, and spatial experience is given character by

eccentricities of sound events” (Labelle, 2006)

Ao refletir sobre as diferencas entre a viséo e a audicao Murray Schafer
corrobora a afirmacdo de Labelle e apresenta uma perspetiva
comparativa entre a paisagem e a paisagem sonora. Para o autor na
paisagem visual encontramo-nos sempre numa extremidade a olhar de
fora para dentro dessa paisagem, logo iminentemente contemplativa; na
paisagem sonora ocorre 0 contrario: ocupamos o centro do espago que
nos rodeia e a perspetiva muda passamos a estar imergidos no espaco, a

interpretar, a assimilar todo o contexto (Schafer R. M., 2012).

O meio sonoro e as suas carateristicas podem ser decisivas para
potenciar a relacdo entre o entorno da fonte sonora e o contexto de
interacéo social. Qualquer fonte sonora tem sempre de se relacionar com
0s principios da acustica do espa¢o como a reverberacao, a ressonancia,
a difragcéo, entre outros; estas carateristicas devem ser analisadas como
oportunidades proporcionadas para uma intervencao potenciadora desse

espaco:

“..The malleability of sound offers new opportunities for the
transformation of social relations within architectural and urban contexts.
Sound emanates from an object, expanding it beyond its physical
boundaries into the surroundings, and yet remains tethered to an

individual, or collective, gesture....” (Franinovic & Salter , 2013)
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A perspetiva da auralidade como imersiva na nossa experiéncia diaria é

influenciada, como vimos, pela nossa atencao, interpretacdo e relagao

ouvinte/som. Ja identificamos no ponto 2.1.2 as propostas quanto ao uso

da escuta e caracterizamos as suas diferencas no método de

interpretacdo da nossa envolvente; centrando-nos agora nos espagos e

na sua influéncia na definicdo da percecéo auditiva, Barry Blesser e Linda

Salter (Blesser & Salter, 2009) apresentam-nos quatro causas que

identificam em concurso para a construcdo da percecao auditiva do

espaco, ou citando os autores, 0os quatros elementos que constroem o

conceito que identificaram como arquitetura aural - estes elementos sao:

1.

o social - o primeiro elemento apresentado € a influéncia social; os
autores demonstram a existéncia de espacos que enfatizam a
privacidade sonora em contraponto com espacos agregadores e
potenciadores do intercambio social;

a navegacao — 0 segundo elemento identificado é a navegacéo,
que demonstra a identificacdo do espaco sonoro como potenciador
da orientacdo e navegacdo, e.g. a audicao do reflexo acustico
como a eco localizacao realizada por invisuais;

a estética - a estética € o terceiro elemento apresentado e revela
vontade e preferéncia pessoal na construgcdo aural. Quando
intervimos visualmente num espaco influenciamos a sua percecéao,
e.g. mudando a cor, também podemos fazer alterag¢des fisicas ou
de elementos com o proposito estético de construcdo de uma nova
vivéncia aural;

a espacialidade musical — o quarto elemento identificado é a
espacialidade fisica e da acustica musical. Este elemento serve de
potenciador na fusdo partes e fontes sonoras do espago com
elementos musicais potenciando a experiéncia musical

vococentrada.

Os autores afirmam que na arquitetura aural ndo sdo sempre

considerados todos estes elementos e tipicamente apenas um ou dois
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critérios sao seguidos de acordo com o propoésito central do desenho do
espaco, mas para estes o equilibrio entre estds quatro variaveis € que
determina a nossa percecao sonora do espaco. Para os autores estes
critérios definidores estao tutelados nas suas premissas prévias por uma

necessidade bésica de contextualizagédo sociocultural e pessoal:

“.. the meanings ascribed to aural architecture and uses we make of what
we hear in space are filtered through cultural biases and personal

cognitive processes ...” (Blesser & Salter, 2009)

3.3.1 HISTORIA AURAL

Historicamente a construcéo do espaco aural e as relagcbes da arquitetura
ja teriam uma importancia determinante na edificacdo e no pensar do
espaco vivencial. Ao longo dos séculos essa relevancia nao foi sempre a
mesma, tendo apresentado periodos de oscilacdo. Bill Viola recorre a
arquitetura antiga para apontar abundantes exemplos de desenhos
acusticos, fosse na construcao de galerias onde a voz percorre distancias
de centenas de metros ou na construcéo de anfiteatros na Grécia Antiga
(Sheridan & Lengen, 2003). Como vimos anteriormente no ponto 2.1.1,
Marcos Vittruvius Pollio € uma peca central na abordagem Greco-Romana
da arquitetura e a sua influéncia é estrutural na organizacéo do espaco,
descrito na obra “Dez Livros da Arquitetura”, onde demonstra a
importancia do conhecimento multidisciplinar e a relacao entre a filosofia,
a arquitetura, a musica e o som (Grueneisen, 2003). Demonstra,
igualmente ter j& um conhecimento consideravel ainda que sem a
totalidade das ferramentas que o estudo do som nos apresenta hoje em

dia (e.g. como a medi¢cdo da tonalidade e propagac&o sonora no ar como
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meio) e revela um pensamento avancado na area da relacdao da
propagacao, reflexdo e ressonancia simpatica sonora para a construgéo

dos espacgos cénicos.

No seu trabalho, Vittruvius diferencia dois modos de construgdo espacial:
0 modo que o autor chamou de proporcional e um segundo definido como
modo “real”. No modo proporcional o autor propunha a construcao através
da demonstracdo de teorias matematicas na construgcdo em altura e
profundidade e relaciona-as com a experiéncia tonal e harmoénica. O
modo “real” era baseado pelo autor na experiéncia e experimentacédo
empiricas dos espacgos apresentado elementos altamente descritivos das
respostas sonoras (Sheridan & Lengen, 2003). Esta arquitetura fluia
desde linhas dindmicas ao contrario das linhas ortogonais visuais

presentes na arquitetura baseada na perspetiva.

Mais a frente na linha temporal, a arquitetura do Gotico é outro exemplo
da preocupacédo acustica e a importancia com a relagao visual do espaco.
A construgdo visual nesta corrente gerava um envelope com a intencao
de criar a imersao sonora através de logos tempos de reverberagdao do
espaco, que potenciavam a liturgia e o uso do som para o enfoque na

palavra, neste caso na busca da divindade (Sheridan & Lengen, 2003).

No século XVIII a musica orquestral lanca um novo desafio a construcéao
dos espacos, pois 0 aumento da complexidade cromética e harmdnica
necessitou da atencdo na colocacdo e distribuicdo dos musicos e
conduziu a adaptacao destes ao espaco. Esta distribuicdo conduz a uma
proximidade fisica da musica ao ouvinte reforcando o som direto, mas néo
constituiu uma melhoria nas condicbes do ouvinte no espaco pois, ao
diferenciar distancias entre som de escuta e tempos de percurso do som
nas paredes laterias dos espacos, fechou o ponto ideal de escuta
diferenciando os ambientes sonoros nas diferentes posicdes (Winko,
2009).
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O uso de novos materiais introduzidos por Wallace Sabine na sua teoria
da acustica arquitetural vem mostrar solugcdes no intuito de melhorar estes
problemas na percecdo dos espacos. Ao demonstrar a relacdo entre o
uso de materiais absorventes na construgcdo acustica e a diminuicéo de
tempos de reverberacdo Sabine apresenta o controle dessa reverberacéo
como influéncia na percecdo dos elementos sonoros nos espagcos
(Sheridan & Lengen, 20083).

Podemos concluir, como sintese deste contexto histdrico, que existem
dois principais processos arquiteténicos que refletem e influenciam o
resultado sonoro: a construgcdo da forma e a sua procura, desde os
anfiteatros gregos, que formas complexas criam envolventes acusticas
complexas e unicas (Meyers, 2014); A determinacdo dos materiais
usados na construcdo como a escolha entre materiais de alta densidade
que criam superficies altamente reflexivas e materiais de baixa densidade

e porosos que proporcionam superficies absorventes.

A abordagem e o uso de matérias absorventes e formas envolventes ndo
foi seguida na arquitetura moderna que procurou uma linguagem
universal menos ornamental e mais eficiente nos custos e funcionalidade,
que passou a descurar 0 espago sonoro € a construir com materiais
altamente reflexivos como o cimento e o vidro, em detrimento de matérias
gue potenciassem a difusdo sonora (Sheridan & Lengen, 2003). Bosshard
afirma que esta insisténcia parece ser de natureza propositada com o
objetivo de potenciar o incobmodo sonoro (Hollerweger, 2011). Existe
quase que um afastamento entre a perspetiva integradora dos sentidos e
a exclusiva preocupacao visual dos espacos que estes materiais

obrigatoriamente representam.

Um exemplo fundamental que demonstrou uma viragem neste
pensamento e revelou uma nova e crescente preocupacao sonora,
ligando a arquitetura, a arte sonora e a construcao total do espaco, foi o

Philips Pavilion (Franinovi¢ & Salter , 2013) (figura 5) desenhado por Le
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Courbusier, lannis Xenakis, Philippe Agostini e Edgard Varesé para a
exposi¢cdo mundial de 1958, em Bruxelas (Corbusier, Varése, Xenakis, &
Agostini , 1958). Todo o som do espaco interior e luz foram pensados
para demonstrar as potencialidades da Philips através de uma peca
multimédia de oito minutos, o “poeme electronic”. Os seus criadores
desenvolveram uma geometria hiperbdlica paraboloide que influenciava o
som e a forma como este se dispersava no espaco. Xenakis,
especificamente focou o seu trabalho no espaco arquitetural que através
da variacao de frequéncia e do uso de altas frequéncias que interagiam
com as extremidades do edificio influenciavam diretamente a forma como
O som percorria 0 espagco que, por sua vez, decisivamente dirigia o

percurso e a interacao do espetador.

Figura 5: Postal do Philips Pavilion. Foto: Wounter Hagens.
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Este projeto arquitetural faz uma simbiose entre as necessidades sonoras
especificas do programa edificar, a funcédo do edificio e o seu impacto
visual e demonstra também uma relagdao simbio6tica entre a musica e a
arquitetura, ndo sé nos resultados como no processo matematico de os
conseguir. Neste projeto € evidente a ja ancestral relacdo entre a
arquitetura e a musica baseada em estruturas numéricas organizadas
como séo disso exemplo a teoria musical harmoénica e a teoria arquitetural

da proporcéo.

Figura 6: Alvin Lucier | am Sitting in a Room. Foto: Alvin Lucier.

Outro exemplo da identificacdo da arquitetura aural como chave do uso

na construcdo da envolvente sonora espacial € a instalacdo de Alvin
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Lucier “I am Sitting in a Room” 1969 (Lucier, 1969) (vide figura 6). Este
projeto € proposto para espagos com resposta ambiente (i.e., ndo
funcionaria numa camara anecoica) e assume a criacdo de uma peca
musical pela relacéo direta de sobreposicdo de camadas sonoras obtidas
nessa mesma envolvente. Esta peca, ao contrario da busca de
tonalidades e frequéncias da peca anterior, centrava-se no estudo do
comprimento de onda e partindo da leitura de um texto o conceito de
imersao sonora e de evolvente exterior/interior no espago é expandido,
incorporando a propagacao na construcao da metafora artistica (Kahn D. ,
20009).

Para o autor, no foco desta peca estao trés ordem de fatores: a dimenséao
da sala, os comprimentos de onda que nela cabem e a forma como o
percurso os modifica. Este projeto inspira-se na comunicagcdo de longa
distdncia produzida pelas baleias, para, partindo de uma gravacéo
centrada na voz, ir reproduzido e regravando em /loop um espaco, até a
voz suavizar e obter uma sonoridade nao ritmica com a incorporagcao do

espaco e das suas ressonancias.

Esta peca apresenta-nos uma metafora espacial no contexto da
arquitetura sénica e demonstra a ligagdo umbilical entre o espagco e o
som. A propoésito desta peca, David Toop afirma que Lucier consegue
uma correlacdo entre o espagco e a construcdo do lugar, pois ao
incorporar a memdria sonora do espaco ao mesmo tempo que vai
apagando a mensagem da voz constréi o lugar com a influéncia direta do
espaco (Toop, 2010). Nesta peca a arquitetura do espaco constitui-se
como instrumento de composicédo e potenciador da perpetuacao de uma
memoria que influéncia o presente sem o dominar. Nesta perspetiva, e
para David Linch, entrevistado por Chris Rodley, a arquitetura assume o
protagonismo de um instrumento de gravacao (Toop, 2010), potenciador

da identidade e influéncia determinante na construcéo do lugar.
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3.3.2 ARQUITETURA VERSUS DESENHO SONORO

A influéncia do espago na nossa experiéncia é determinante nas
potencialidades de registo e construcdo da imersao sonora. A arquitetura
possui um conjunto de processos de construgdo fisicos que resultam
numa marca identitaria. Chris Kyriakakis estuda os resultados e impactos
da arquitetura aural dentro de igrejas bizantinas procurado compreender a
propagacao sonora e avaliando o impacto desta na experiéncia total da
igreja. Este estudo centra os seus resultados na tentativa de identificar as
marcas Unicas e caracteristicas do espaco, usando para tal um método de
processamento de sinal chamado “convolutional reverb’. Este
processamento permite, através da identificacdo da resposta de um
espaco a um impulso, captar a influéncia temporal e harmonica dos varios
locais em estudo, proporcionado a qualgquer som a mimetizacao da

resposta do espaco sonoro (Kyriakakis & Bharitkar, 2008).

Para o desenho sonoro da construcao audiovisual este tipo de
processamento de sinal €& determinante na criacdo da impressao
harménica e sensacdo do ambiente acustico no espetador. Existe uma
um dialogo entre a arquitetura aural de um espacgo e a impressao que um

editor de som quer deixar num espetador filmico.

A metafora sonora espacial € construida no audiovisual procurando
responder as necessidades antropolégicas do espetador e a forma e
determinacdo com que este interpreta o espaco real. Esta construcao
sonora terd sempre de refletir um pré-existéncia para responder a

intencéo de mimetizar a experiéncia sonora real do espaco (Kenny, 2012).

Identificamos a necessidade de realizar a arquitetura aural construindo a
paisagem sonora como espelho de experiéncias visuais para proporcionar
um aproximar das expetativas sonoras do espetador com a realidade e

com as necessidades metaféricas da narrativa a construir.
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Esta relacao entre a arquitetura e o desenho sonoro é descrita por Walter
Murch:

“. Architecture is an exterior medium, film is an interior médium: an
architecture for the interior mind. The patterns of image and sound and
story of a good film have to have a certain entertainment value, but
ultimately they also last in the mind as sort of a template or matrix of how

organize reality...” (Kenny, 2012)

A criacdo das realidades sonoras filmicas revela-nos todas as premissas
apresentadas por Barry Blesser como determinantes na construcao da
arquitetura aural. Desde a expetativa de reflexdes sonoras do espaco,
que permitem a navegabilidade, ao conjunto de condi¢ées acusticas que
incentivam a interagdo social, passando pela construgcao de uma vontade
estética, respeitando a necessidade de funcionamento de uma
espacialidade musical centrada na voz. Sao estas necessidades a
considerar quando desenvolvemos o desenho sonoro (Blesser & Salter,
2009).

O desenho sonoro para o audiovisual e a arquitetura aural centram-se na
construcdo da experiéncia sonora com ambicdes diferentes, mas
possuem carateristicas artisticas e de engenharia social idénticas ao
determinarem a experiéncia do espetador/transeunte através do
condicionamento de atributos aurais baseados no que um determinado
contexto cultural necessita (Kahn D. , 2009). Essa construcdo, que
pretende criar uma representacdo do real, vive no desenho urbano
relacdes especificas comuns a arquitetura e ao desenho sonoro para
audiovisuais. Na construcdo da paisagem sonora é impossivel isolar
todos os elementos que as compdem, dai toda a construcdo sonora

obedecer normalmente a uma proposicao em camadas individuais que
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constituem um todo (Sonnenschein, 2001). Uma das camadas mais
impositivas e estudadas na experiéncia aural € definida genericamente
por ruido, mas tanto na perspetiva audiovisual, como na aural, de artes
sonoras ou na sua ligagdo com correntes musicais, esta camada sonora é

vista no contexto desta tese como uma oportunidade.

3.4 Ruipo

“..The existence of noise implies a mutable world through an unruly
intrusion of an other, an other attracts difference, heterogeneity, and

productive confusion ...” (Kahn D. , 1999)

As definicdes de ruido sao significativamente diferentes quando
associados ao contexto ou disciplina de estudo, desde o sentido social
centrado na audicdo da voz onde o ruido é representado por gritos,
passado pela poluicdo sonora, até a construcdo de siléncio em
audiovisual. Podemos aferir subjetividade no conceito, mas existem
carateristicas identificativas e conceitos associaveis como a

heterogeneidade, a sobreposicéo, a imposicao e a percecgao.

O conceito de ruido esta diretamente relacionado com um fendbmeno de
percecao individual e a nossa sensibilidade a um determinado estimulo
auditivo. O contexto histérico, geografico e cultural influéncia a nossa
sensacao e percecdo daquilo que identificamos como ruido (Hegarty,
2007). Do ponto de vista do emissor o ruido é algo que nao se quer
transmitir e do ponto de vista do recetor é algo que, deliberadamente ou
nao, nao se quer receber ou € indtil para o seu proposito de interpretacéao
(Russo & Warner, 2007) (e.g. o uso de altifalantes na zona desmilitarizada

entre as Coreias com o intuito propagandista: (vide figura 7).
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Simplificando, no ambito de uma perspetiva antropolégica a definicao de
ruido consiste em todo e qualquer som nao desejado (Pope, Lawrence, &
Ekici, 2015), ou complementado, todo o processo oposto a construcéao
musical, ao som, a harmonia, mas intrinsecamente ligado a estes
conceitos que nao representa (e.g. duas faces da mesma moeda)
(Hegarty, 2007).

Figura 7: Sons de grande amplitude sonora para propagandear ideias politicas
entre Coreias. Foto: Getty Images.

Paul Hegarty aprofunda o conceito e, distinguindo o ruido de ruidos,
mostra os ruidos como sons indiferenciados ainda nao classificados, mas
aponta ao conceito ruido como uma classificagdo sonora que pode
acontecer dentro da cognicao, mas que nos obriga a uma reacédo, no

limite, fisica (Hegarty, 2007).

O ruido, como fenémeno fisico e biolégico, cria uma sensagdao de
desconforto e é associado ao resultado de grandes variagcbes de

amplitude sonora e variagcées timbricas especificas, mas ao contrario
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desta perspetiva, 0 ruido € uma sensacdo individual que tem uma
influéncia direta no estado fisico e psicol6gico do seu ouvinte (Kahn D. ,

1999), logo dependente de quem o escuta e ndo apensa a niveis sonoros.

Wolfgang Babisch apresenta-nos um estudo onde identifica um conjunto
de riscos para a saude por exposicao a som nao desejado, demonstrado
efeitos como a simples irritacdo e fadiga, passando por aumento de
stress, disturbios de sono e doengas cardiovasculares, sendo que em

casos extremos essas doencas podem conduzir a morte (Babisch, 2002).

Neste estudo concentramo-nos em duas problematicas do conceito ruido:
uma primeira na relacdo de conceito ruido na construcdo da paisagem
sonora e no desenho acustico do espago (e.g. ecologia sonora) e uma
segunda nas relagdes e influéncia artistica nas artes sonoras (e.g. artes

soOnicas).

3.4.1 Ruipo E ECOLOGIA SONORA

Como refletimos no cap. 3.3.1, na importancia da arquitetura na sua
relacdo com o som, o desenho do espaco e a construcéo da envolvente é
determinante na percecao da propagacao sonora. A escolha de materiais
e a forma como estes sdo distribuidos e colocados € determinante no
resultado que percecionamos e por consequéncia de como 0 som nos
envolve. Desde o espaco natural até ao desenho e construgdao urbana
planeada, as escolhas de organizacdo do espagco no contexto social que
foram sendo aplicadas ao longo dos tempos sdo determinantes na forma
como sons, frequéncias e amplitudes especificas se sobrepdem na nossa

relacdo com os diferentes espacos.

Assumindo estas questbes, Salomé Voegelin apresenta-nos outra

perspetiva definidora do ruido como um conceito exclusivo, pois para a
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autora o ruido apresenta-se como uma redoma geradora de um contexto
Unico e pessoal que dissipa todo o contexto material, criando uma
separacao da escuta com a envolvente e o lugar (Voegelin, 2010). Para a
autora, este conceito € uma realidade que reforca a individualidade da
nossa definicdo de ruido e apresentar-nos um desafio territorial.
Reconhecidamente muitos individuos gostam de ouvir a sua musica numa
amplitude elevada. Este comportamento n&o implica que a sua
interpretacdo sonora seja semelhante aquela da percecdo de ruidos.
Porém, se refletirmos sobre o impacto que a mausica oriunda, por
exemplo, de um vizinho, pode provocar naquele mesmo individuo, a sua
tolerancia e prazer relativamente a esse som podera ser potencialmente
menor. A autora descreve como a musica, com origem no acima referido
exemplo do vizinho, altera a percec¢do do individuo, e do seu proprio
espaco, potenciando uma reacdo, por exemplo através do aumento do
nivel sonoro da a sua propria aparelhagem de som, como forma de

oferecer limites acusticos e demonstrar identidade estética.

Ja em 1993 num estudo realizado no Reino Unido, os vizinhos foram
identificados como a principal fonte de criacdo de ruido superando
inclusive o transito automoével (Wrightson, 2000). Existe um conjunto
grande de fontes sonoras disruptivas que nos levam a usar o som como
camada protetora. Independentemente dessa fonte agressora, a musica e
a voz sao preferencialmente a fonte protetora que usamos como forca de
controlo do nosso espacgo identitario. Esta barreira se, por um lado,
produz conforto na nossa envolvente pessoal tem, por outro lado, efeitos
nefastos porque nos separa da paisagem sonora natural onde estamos
imersos. Referindo-se a este problema, Schafer estimou que estas acbes
produtoras de som defensivo seriam responsaveis por aumentar
anualmente a amplitude global das paisagens sonoras entre 0.5 dB(a) e 1
dB(a). Este ciclo de controlo do som por novo som gerado, promove as
consequéncias e o resultado exatamente oposto ao pretendido

(Wrightson, 2000) pois, diferenciando a relacdo com o meio sonoro
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natural envolvente, rompe com a construcao identitaria pessoal do lugar.
Esta rutura da envolvente e perda da distancia sonora € definida por

Schafer como a mudancga da percecao aural mais relevante da Histéria.

Salomé Voegelin sintetiza esta premissa da convivéncia social como
provocadora de rutura pela producdo sonora e pelo uso de sistema de
compensagao sonora, ou pelas normais vicissitudes da interac&o

humana, da forma seguinte:

“..In a more general sense noise amplifies social relations and tracks the
struggle for identity and space within the tight architectural and

demographic organization of a city....” (Voegelin, 2010)

A construcdo e a organizagao das cidades nédo consideraram até aqui o
som como uma prioridade no seu planeamento politico ou ambiental por
incapacidade de gestdo de problemas de ordem econémica, de
crescimento das cidades, de formacéao civica e de urbanidade (Karlsson,
2000). Outro problema significativo para o planeamento da paisagem
sonora é a interdisciplinaridade de conceitos que este implica, pois, 0s
problemas da linguistica e da medicina cruzam-se com as necessidades
da construcdo de uma estrutura de leis, que incorpore valores ecol6gicos
de arquitetura, de design e que, em conjunto com a ciéncia politica, a
sociologia e a incorporagao de tecnologia, permitam integrar a geografia

humana num planeamento sistematico (Karlsson, 2000).

O problema do desenho acustico e a sua relagdao com o ruido torna-se
mais relevante no contexto urbano pois, como vimos anteriormente, € na
urbe que dois tercos da populagcdo habitam, com clara tendéncia de
aumento, e onde o numero de variaveis de impacto social, econémico e

de configuracao, dada a pressao demografica, sdo maiores. Num primeiro
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momento, o desenho urbano baseia-se no controlo do ruido assumindo o
som como desperdicio e foca-se em fatores mesuraveis como a amplitude
e 0 seu controlo fisico. Este desenho ambiciona lidar com os sons
desconfortaveis que nos afetam, tanto no espaco privado (e.g. durante o
sono ou implicando a impossibilidade de realizacdo de tarefas cognitivas),
como no espaco publico (e.g. interferéncias na comunicagdo, na

socializacao e na fruicao do espaco publico).

Existem  dois caminhos  substancialmente  diferentes, mas
complementares, na forma de lidar com a paisagem sonora. Como vimos,
0 controlo do ruido € um conceito diferenciador do planeamento sonoro
da paisagem (Brown L. , 2011). O controle de ruido é identificado como o
processo que pretende resolver a inibicdo da comunicagdo provocada
pela passagem ao primeiro plano sonoro do ruido ambiente, resultando
numa interferéncia direta a comunicacdo (Hegarty, 2007) e usa trés
estratégias principais com o som que define como desperdicio: o controlo
da fonte, o lidar com o caminho de transmissdo sonora e a protecao do
recetor (Brown & Muhar, 2004). Poderemos afirmar que existe no controlo
do ruido uma perspetiva de resposta ao som desconfortavel, com o foco
maioritario no espacgo habitavel e residencial, e as estratégias necessérias
ao controle do efeito negativo que a camada de ruido pode incorporar no
espaco interior vindo do exterior. No planeamento da paisagem sonora o
sentimento inspirador é 0 oposto e centra-se nas preferéncias exteriores
identificadas dos habitantes, logo no que gostariam de ouvir e ndo naquilo

que os incomoda.

Baseando-se neste principio do uso das preferéncias dos habitantes para
o planeamento e a construcao da paisagem sonora existem propostas de
relevo que propdem metodologias para o seu estudo e construcdo das
quais destacamos as propostas de Brown & Muhar (2004), de Zhang &
Kangé, (2007) e de Licitra, Brusci, & Cobianchi, (2011).
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Para a metodologia proposta por Lex Brown & determinante a preferéncia
que pode ou nao estar dependente da amplitude sonora e que relaciona a
vontade do fruidor do espago diretamente com o contexto. Nesta proposta
estabelecem-se quatro passos no propésito de alcancar duas respostas

possiveis, a saber:

1. procurar identificar as relagcdes sonoras especificas de um lugar e
definir areas ou zonas similares;

2. estabelecer objetivos acusticos;

3. identificar os sons desejados e nao desejados pelos habitantes
dessa determinada zona,;

4. por gestao ou design do espaco acustico chegar a dois resultados

possiveis.

Para os autores os resultados sdo, ou 0 mascarar dos sons indesejados
com 0s sons desejados, ou 0 assegurar-se de que 0s sons nao desejados

nao mascaram os desejados (Brown & Muhar, 2004) (Brown L. , 2011).

Para Mei Zhang e Jian Kan, tal como na metodologia anterior, &
importante aferir as condicionantes do espaco, mas 0s autores propdem
uma definicdo mais exaustiva baseada em quatro vetores para a analise:
o estudo da fonte sonora com a distingdo entre pressao sonora, espetro,
duracao, localizacdo, carateristicas sociais e psicoldgicas; um segundo
vetor da anélise do espaco pelo estudo das condicionantes reverberacéo,
reflexdo, som de fundo, sons em torno do espaco; uma terceira perspetiva
global com a caraterizacdo das pessoas através da  distincéo
demogréafica e cultural e das carateristicas das residenciais; e, uma ultima
linha de analise centrada nos fatores ambientais, temperatura, impacto

visual e arquitetura.

Para os autores todas as caracteristicas enumeradas deveriam ser

consideradas na andlise do contexto, partindo desse estudo para a

71



criacdo de paisagens sonoras é apresentada uma distincdo baseada no

limite da amplitude sonora entre os 65-70 dB(a).

Quando esse limite ndo é alcangcado, a proposta defende a criacdo de
sons ativos no espaco e o desenho dos sons passivos desse espaco,
propde também o desenho de barreiras e elementos que possam
trabalhar a reverberacao, a distribuicdo da pressao sonora e as reflexdes

espaciais.

Figura 8: Ouvinte sentado por baixo de um altifalante. Foto: Lorenzo Brusci e
Mattia Cobianchi (Licitra, Brusci, & Cobianchi, 2011).

s

Quando o limite de 70 dB(a) € ultrapassado, autores demonstram a
necessidade da reducao da pressao acustica através da intervengcdo com
esse proposito nos materiais e formas dos espacos pela alteragao do seu

desenho, barreiras e equipamentos. Ambas as propostas dentro da
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metodologia apresentada oferecem para o autor uma interligacéo entre os

aspetos sociais e ambientais do espaco (Zhang & Kang6, 2007).

A terceira proposta que apresentamos é a de Gaeto Licitra, Lorenzo
Brusci e Mattia Cobianchi que partilham com as anteriores a perspetiva de
que as agoes de controlo de ruido ndo sao suficientes para a construcéo
da paisagem sonora, mas apresentam um fator distintivo ao propor o uso
de sistemas de geragdo sonora interativa na construgcdo da paisagem
sonora. Partindo de uma analise sonora do espago o0s autores
apresentam um sistema que analisa, processa e despoleta em tempo real
uma composicao especifica para o espago. Os autores espalham pelo
espaco um conjunto de altifalantes desenhados como objetos artisticos,
que lancam uma composicao interativa definida em funcado dos dados
previamente recolhidos do espaco (vide figura 8). Em tempo real e
através de um software de andlise das condicionantes exteriores sao
adicionados a paisagem elementos sonoros que permitem quer o
mascaramento espacial e espetral, quer o mascaramento da informacao
no contexto social e cultural previamente estudada (Licitra, Brusci, &
Cobianchi, 2011).

Esta visdo do uso da arte escultérica e musical na constru¢ao do espaco
apresenta um conceito determinante na proposta desta tese com a
interligacdo do desenho da paisagem sonora pelas artes e apresenta as
artes sénicas como possiveis gestoras e em dialogo direto com conceitos

de ruido e auralidade.

3.4.2 RuiDO E ARTES SONORAS

“...Wherever we are what we hear is mostly noise, ... When we ignore it, it

disturbs us. When we listen to it, we find it fascinating...” (Cage J. , 1973)
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O ruido tem um impacto determinante na definicdo da nossa vivéncia
quotidiana, recuando a formacg&o do universo e ao infinitamente grande da
nossa existéncia, o Big Bang, sem matéria para propagar o som, 0
siléncio durou, segundo Mike Goldsmith, trezentos e oitenta milhées de
anos, ou seja, 0,003% da idade presente (Goldsmith, 2012). Este é o
unico siléncio nao questionado pela arte que parte da construgdo social

da definicdo de ruido, a manipula e o adapta com o propésito criativo.

O ruido, no seu conceito de grande amplitude sonora, estda documentado
pela primeira vez na Historia pelo uso como arma em batalhas travadas
pelos persas em 500 a.C. e é desde ai referenciado 0 seu uso como arma
intimidatoria por varios exércitos, desde macedo6nios aos exércitos de
Alexandre o Grande (Goldsmith, 2012).

A vontade da estruturacdo da convivéncia social nas povoagdes e do
destruir das barreiras que possibilitam a comunicacéo levam a Grécia
Antiga, e mais tarde ao Império Romano, a preocupacdo que nos
apresenta as primeiras regras de controlo de ruido, quando Julio César
em 43 a.C. regula a impossibilidade do uso de carro¢as nas povoagdes
depois do pbér-do-sol. O Imperador Bizéncio de 525 a 565 d.C. constituiu
uma guarda que escolheu entre senadores que chamou de silenciérios,
cuja missao era a de preservar a ordem e o siléncio no Palacio Imperial.
No séc. XIII Henrique Il introduziu o conceito de “nuisance” e a primeira
queixa de ruido identificada foi em 1378, tendo sido nessa altura que
surgiram o0s sinos das igrejas como delimitadores acusticos de uma

determinada area ou regiao (Goldsmith, 2012).

Esta preocupagdo com politicas de ruido ao longo da Histéria e a sua
relacdo com a musica € o tema principal de estudo de Jacques Attali, que
apresenta uma relacao direta (depois da interpretacéo de ruido feita pelo
filosofo Nietzsche), entre a musica e o ruido (Hegarty, 2007). Ja desde a

Grécia Antiga que a musica ndo era autbnoma do ambiente e o autor
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aponta a rituais religiosos ao longo dos tempos como exemplo da

combinacado entre musica e ambiente (Attali, 2007).

As fontes de ruido identificadas como os sons de animais, as carrocas, 0
uso da poélvora e até a determinagdo de demarcacao religiosa passam
para segundo plano quando no séc. XIX a revolugao industrial transforma

por completo a paisagem e a sua relagao com o som.

Figura 9: Luigi Russolo, 1913, com a orquestra mecénica. Foto: publicada em
(Russolo, 1913).

O ruido e a relacao entre este conceito e a arte sonora inicia-se no século
XIX com a corrente artistica do futurismo. Primeiro através de Tomaso
Marinetti com a introducao da poesia sonora, mas de forma decisiva pelo

pensamento de Luigi Russolo (Hegarty, 2007).
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A arte dos ruidos escrita por Russolo concretiza as ideias do futurismo no
som e apresenta o ambiente e todos os sons da cidade como paleta
maior do que uma orquestra. O autor cria a apologia do ruido
diferenciando o som né&o desejado do ruido e catalogando na sua
orquestra seis familias de sons como ruidos que poderiam ser produzidos
mecanicamente e que proporcionam sensacbes musicais desejadas
(Russolo, 1913).

Sintetizando o seu pensamento, Russolo define um conjunto de principios
determinantes no futurismo sonoro, como o aumento da paleta e timbres
sonoros, 0 uso de mais tonalidades através de novos instrumentos a
construir e apresenta uma nova orquestra [ntonarumori (Russolo,
1913)(vide figura 9). No seu manifesto a musica apresenta-se como
expressdao de maquinas, motores e modernidade (Kahn D. , 1999) e, ao
determinar a influéncia do novo ruido na musica, afirma um conjunto de

conclusdes das quais destacamos:

“.. 7- The variety of noises is infinite. We certainly possess nowadays over
a thousand different machines, among whose thousand different noises
we can distinguish. With the endless multiplication of machinery, one day
we will be able to distinguish among ten, twenty or thirty thousand different
noises. We will not have to imitate these noises but rather to combine

them according to our artistic fantasy...” (Russolo, 1913)

Ao tempo sonoro anterior a revolugdo industrial, Russolo define como
siléncio, e Mel Gordon corrobora a afirmacéo e apresenta um novo mundo
sonoro baseado no acrescentar de camadas e integracdo de eventos
(Hegarty, 2007).
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3.4.3 Ruipo E SILENCIO

Um pouco mais tarde, em 1916, em Zurique, surge uma vanguarda, que
evolui do futurismo, chamada de bruitism, centrada na populacdo que
fugia a primeira grande guerra, apresentava a musica ruidosa, o executar
do ruido e a poesia Dada (Kahn D. , 1999) (Nyman, 1974). O conceito de
bruitism disseminado pela corrente de pensamento artistico dadaista é
transversal a diferentes formas de expressao e influéncia autores como
Marcel Duchamp, Henry Cowell, Jonh Cage e mais tarde movimentos

musicais como a Music Concrete.

Esta preponderancia do ruido ambiente nas artes ndo € exclusiva do
contexto musical e no cinema quer o uso de camadas sonoras, quer 0
conceito de bruitism sdao usados como ferramentas determinantes na
construcao da paisagem sonora do filme (Yewdall, 2012). Estes conceitos
refletem no cinema o propésito de integracdo de elementos de ligacao
entre a acao da narrativa e o seu contexto aural, demonstrado também
relevancia quando aplicadas como potenciadoras da carga dramatica da
peca audiovisual. Este processo é identificado como a construcdo de
ambientes base ou gestéo de siléncios de platd, elementos determinantes
num processo como é a construcdo sonora em cinema de edificacao por

camadas (Sonnenschein, 2001).

O conceito de siléncio de platd é definido pela impressdo acustica do
ambiente base que ocupa um espaco, nao € a auséncia total sonora ou o
siléncio absoluto, mas é responsavel por criar unidade na percecéo de
uma cena que usa contributos de fontes sonoras diferentes. Construida
em camadas, esta base agrega diversas fontes de diferentes
proveniéncias a quem o siléncio de cena proporciona ligagcdo a banda

total de sons construidos no design sonoro (Yewdall, 2012) (Rubin, 1985).
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Esta problematica do conceito de siléncio apresenta-se em cinema como
a gestdo de bases muitas vezes ruidosas (multiplas vezes quase ruido
branco), mas que nos acompanham no quotidiano e sao geridas através
das amplitudes verosimeis na nossa experiéncia do dia-a-dia
(Sonnenschein, 2001).

O siléncio absoluto € um desafio intimista e reflexivo que nos transporta
aos pensamentos que nao exteriorizamos, mas quando usado em tempos
demasiados longos tera impacto disruptivo no audiovisual. Diferentes
obras filmicas usam o siléncio como potenciador da carga draméatica e o
efeito identificado como split second, onde um pequeno siléncio serve de
introducdo a uma forte amplitude sonora, € usado recorrentemente e
identificado como potenciador do impacto ruidoso de determinado som a
realcar. Ao referir-se ao cinema sonoro, Michel Chion cita um aforismo de
Bresson, onde o autor afirma a necessidade da existéncia do cinema
sonoro com toda a sua construcdo através de dialogos e efeitos sonoros,
para que se tornasse evidente o impacto do siléncio absoluto no cinema

potenciando estranheza e desconforto (Chion M. , 1990).

Este siléncio introdutorio de cenas com elevada carga dramatica € de
dificil execugao e existe uma regra sem autoria identificada e referida por
Mike Figgis (Figgis, 2003) da impossibilidade de uso no cinema de
siléncio absoluto, sem roomtones, reverberagdes ou pequenos sons. No
filme “Leaving Las Vegas” (O'Brien & Figgis, 1995) encontramos uma das
excecOes, com evidente efeito na compreensao do contexto da acao,
onde o siléncio absoluto do filme realca a desorientagcdo da personagem

principal.

Evidenciando o foco para a construcao da paisagem sonora, Michel Chion
identifica 0 ambiente da arquitetura aural e o impacto de pequenos sons
COmMO passos imersos num espaco através da reverberacdo como formas
de reforcar o siléncio numa determinada cena de um filme. Em

contraponto, refere o trénsito como som cuja reverberagcdo pouco
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influéncia tem na construcdo de um ambiente silencioso (Chion M. ,
1990).

Ja na musica, Jonh Cage apresenta uma ideia diferente e coloca enfase
na ideia do transito como dominadora do siléncio do nosso quotidiano e
refere ainda o movimento de veiculos como o mais transversal e criativo

instrumento sonoro do espacgo urbano (Cage J., 1991).

O mausico apresenta a diversidade harménica e de tonalidade do tréansito
quotidiano e aponta-o como um construtor musical preferencial referindo e
hiperbolizando a experiéncia musical potencial. Para o autor, a muasica de
Mozart e Beethoven seria sempre a mesma enquanto aponta o transito
como uma entidade musical dindmica e arrebatadora (Cage J. , 1991),

(Cage J. , 1995) como aferimos deste excerto sobre o futuro musical:

“..The sound of a truck at fifty miles per hour. Static between the stations.
Rain. We want to capture and control these sounds, to use them not as
sound effects but as musical instruments. ... ... If the word music is sacred
and reserved for eighteenth- and nineteenth century instruments we can
substitute a more meaningful term: organization of sound...” (Cage J. ,
1973)

Na celebrada peca 4'33" (Cage J. , 1952), Jonh Cage apresenta a
impossibilidade de siléncio e, inspirado numa visita a uma céamara
anecoica, onde percebe que até ai sentia som pelos ruidos produzidos
pelo seu corpo, cria uma peca sem producdo sonora instrumental mas
cheia de sons acidentais provocados pelo ambiente exterior ao auditério

onde decorreu a apresentacéo e pelo publico. (Hegarty, 2007).
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Na arte sonora que explora a construcdo da paisagem existem diferentes
musicos que trabalham esta dicotomia entre siléncio e ruido que, como

vimos, estdo antropologicamente ligadas a criacao e ao espetador.

No seu trabalho Silent Space (Schulze, 2016), Holger Schulze aprofunda
a reflexdo sobre o siléncio na camara anecoica contextualizando-o nos
seus aspetos metaféricos, nas inter-relacdes sociais e implicagbes

politicas na construcéo da paisagem sonora.

Musicos como Barry Truax e Murray Schafer sdao determinantes neste
estudo iniciado no Futurismo e no Bruitism que ao longo de um século
vao incorporando valores conceptuais, quer dadaistas, quer da Music
Concrete onde Pierre Schaeffer tinha apresentado, no Traité des Objects
Musicaux, a musica ndo com as convencionadas relacdes de tonalidade
precisas, mas fazendo a apologia musical de sons que referia como mais
complexos e aproximados, e que se destacavam na nossa audi¢cao (Chion
M., 2015) .

Como visitaremos no préximo subcapitulo, Murray Schafer relaciona os
dois conceitos apresentados anteriormente neste texto sobre o ruido,
interligado no seu trabalho a construcéo da paisagem sonora do ponto de
vista socioldgico e fisico, com a reflexao sobre a paisagem sonora através

dos valores da ecologia e da metéafora artistica musical.

3.5 SOUNDCcAPES / PAISAGEM SONORA

A palavra soundscape (paisagem sonora) foi usada em diversos
contextos para descrever a relacao entre a paisagem e a composicao dos
seus sons (Pijanowski, 2011) e é neste contexto que nos referiremos a
traducao paisagem sonora. A paisagem sonora surge pela primeira vez

em 1969 documentada no trabalho de Southworth aplicado a relagcao da

80



percecao sonora de um espaco urbano, mas € Murray Schafer quem a
aplica no reconhecimento do som como propriedade ecoldgica do espago
(Pijanowski, 2011).

Inspirado na revolugdo que a corrente Bauhaus desenvolveu ao relacionar
o estudo das artes plasticas com a arquitetura, Schafer interpreta os
resultados desta corrente e encontra uma conclusao determinante para a
sua proposta. Na escola Bauhaus os resultados quer da proposta
arquitetonica, quer das artes plasticas, apesar de relevantes, nunca
permitiram que a qualidade do trabalho apresentado pelos alunos
ultrapassasse 0 dos seus mestres nas areas de experiéncia principal
destes. Paradoxalmente o maior contributo surge nos resultados obtidos
em areas de complementaridade desses estudos, surgindo nesse
contexto da Bauhaus uma nova disciplina de desenho industrial que
conduziu a estética a producédo em escala. Murray Schafer apresentou o
conceito paisagem sonora onde pretendia resultados semelhantes aos
conseguidos na Bauhaus ao juntar na investigacdo do desenho acustico,
nos anos 70, a interdisciplinaridade de musicos, socidlogos, acusticos,
profissionais do audiovisual na captura de som, estudiosos da percecao
auditiva e psicélogos, com o propdsito de conseguirem encontrar um
ponto de equilibrio na composicao das paisagens sonoras (Schafer R. M.,
2012).

Neste capitulo temos usado o termo de paisagem sonora para nos
referirmos a dois conceitos distintos: apresentamos a paisagem sonora
como 0s sons envolventes e ocupantes de um espaco; e através da viséo
artistica de Murray Schafer, aprofundamos o conceito ao definir as
paisagens sonoras (soundscapes) como um conjunto de construcdes
abstratas musicais aplicadas ao espag¢o ambiental envolvente (Schafer R.
M., 1977).
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Outro relevante integrante do projeto de construgcdo das paisagens
sonoras e da W.S.P.? foi Barry Truax, ao refletir sobre a classificagdo das

paisagens sonoras e a sua influéncia nas vivéncias dos individuos,

acrescenta ao conceito a possibilidade deste ter lugar em contextos

Figura 10: O grupo W.S.P., na SFU, 1973 - R. M. Schafer, Bruce Davis, Peter
Huse, Barry Truax, Howard Broomfield. Foto: publicada em (SFU, 2016).

artisticos distintos, como a gravacao e trabalhos baseados em ciclos

sonoros e define o conceito, como se segue:

“.. An environment of sound (sonic environment) with emphasis on the
way it is perceived and understood by the individual, or by a society. It
thus depends on the relationship between the individual and any such
environment. The term may refer to actual environments, or to abstract

constructions such as musical compositions and tape montages,

* W.S.P. - World Soundscape Project
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particularly when considered as an artificial environment...” (Truax B. ,
1978)

Na base desta investigacédo, Schafer reforca o uso da metéafora artistica,
da individualidade e da responsabilidade de cada um na construcao da
paisagem sonora. O autor apresenta a visao global da paisagem sonora
onde todos somos compositores e musicos de uma peca musical global
(Schafer R. M., 2012).

No livro supracitado, o autor propde a paisagem sonora como todo 0 som
que é identitario e a manifestacédo acustica de um lugar, que pode ser
concebido como um sistema de comunicacdo e composi¢cdo de camadas
Unicas de um local. Schafer faz uma divisdo das trés caracteristicas

primarias classificadoras do som no ambiente:

1. keynotes (tonalidade de nota) que é uma analogia musical da
tonalidade fundamental de uma composicao (e.g. sons criados pela
geografia ou clima de um lugar)

2. sound signals (sinais sonoros) sons cujo objetivo &€ serem
ouvidos conscientemente e que pretendem direcionar a nossa
atencdo sdao também chamados de sons de primeiro plano (e.g.
campainhas, apitos sirenes).

3. soundmarks (simbolos sonoros) que é uma analogia as
landmarks e representam o0s sons comunitdrios unicos de uma
regido que geram interesse para habitantes e visitantes desse

espaco.

O autor, ao definir estas classes, propde-se caraterizar e identificar a
memoéria sonora dos espacos, da mesma forma que a arquitetura, os
cédigos religiosos ou de costumes proporcionam identidade a espacos e
as suas populagdes (Wrightson, 2000). Schafer desenvolve também uma

classificagao relacionada com a degradacao sonora no desenvolvimento
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industrial e todo o impacto sonoro da maquinaria, na paisagem e na

ecologia, definindo:

e o0 ambiente de alta fidelidade (Hi-Fi) como a paisagem sonora
onde as categorias de som principal e sons de fundo nao
competem e conttm uma menor sobreposicdo de sons
preservando uma perspetiva sonora do espagco (Schafer R. M.,
1977);

e 0 ambiente de baixa fidelidade (Lo-Fi) em oposi¢cdo ao ambiente
de alta fidelidade, esta paisagem possui sobreposicdo sonora e
mascaramento de sons e perspetivas pela densidade e amplitude
sonora que representam um conceito definido pelo autor de parede
sonora (Schafer R. M., 2012) (Wrightson, 2000).

O autor acredita que os ambientes de baixa fidelidade se devem a uma
degradacao e mistura de fontes sonoras que trazem alteracdes
identitarias e que necessitam de preservacdo como patriménio imaterial
que sao, da mesma forma que as fendas de um mosteiro ou as alteracdes
de construcdo de espacos. Murray Schafer apresenta a preservacéo
sonora como uma necessidade de igual importancia na preservacédo do
conceito do lugar e alerta para as problematicas da pressado sonora na

interacao antropolégica e bioldgica (Hiramatsu, 2004).

Neste contexto, surge o conceito de ecologia sonora onde o foco esta nas
relacbes entre 0s seres vivos e a sua envolvente e, como vimos no
subcapitulo anterior, o efeito que o som tem nos seres humanos é
significativo e conduz a um adquirir ou a uma perda da qualidade de vida,
influenciando também a forma de interacéo, relacionamento e evolugcao

que estes possuem.
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Truax reafirma o equilibrio ecolégico na constru¢do do espaco acustico e

sublinha que:

“The real goal of the soundscape composition is the reintegration of the

listener with the environment in a balanced ecological relationship...”
(Truax B. , 2008)

Para a preservacdo deste equilibrio ecolégico, Schafer define duas
prioridades: a primeira € apresentada com o incremento da educacao
ambiental e o aumento do estudo da sonologia, o autor pretende pela
formacgao incutir o espirito da ecologia sonora em todas as geracoes; a
segunda ideia surge como uma consequéncia da primeira e pretende
aumentar o usufruto do som no seu ambiente e parar com o desperdicio

de energia que representa o seu excesso (Schafer R. M., 1977).

Para o estudo dos espagos sonoros e 0 uso musical do espaco
encontramos claras semelhangas em conceitos composicionais
anteriores, mas fica evidente a distingcao entre os valores da composi¢cao
da paisagem sonora e os valores musicais da Music Concrete que,
apesar de partlharem a mesma paleta sonora e da evolugdo da
tecnologia de gravacao e reproducédo que trabalha o extrato sonoro, nao

se relacionam nos resultados musicais finais.

A Music Concrete tem enfoque no objeto sonoro de Pierre Schaeffer
potenciando uma separagcdo do som com a sua envolvente, que é o

oposto ao apresentado nas composicoes da paisagem sonora.
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3.5.1 CoMPOSICAO PELA PAISAGEM SONORA

A tecnologia e a sua evolugcdo sao realcadas por outro integrante da
W.S.P ° Hildegard Westerkamp, que apresenta o potencial das novas
tecnologias de gravacdo audio como instrumentos fomentadores da

escuta e composicado com o0 ambiente sonoro.

13

. this combination with learning to record and to work with analog
technology in the sonic studio allowed me to speak with sound in a way |
found irresistible...” (Westerkamp, 2002)

O trabalho desenvolvido com a construgcdo musical acabou por ser
mediatizado ao usarem a radio cooperativa de Vancouver para potenciar
as propostas de educacdo cultural e visibilidade a composicdo das
paisagens sonoras (Schafer R. M., 2012). Em simultaneo, o uso de um
mass media apresenta a possibilidade da composi¢cao para equipamentos
e salas ndo exclusivamente acusmaticos, revelando uma oportunidade
explorada em diferentes trabalhos onde, como veremos no préximo
capitulo, a escuta € agora portatil e popular e permite aos ouvintes

relacionarem-se diretamente com a envolvente (Bull, 2000).

Para a ideia conceptual de composicao pela paisagem sonora de Barry
Truax apresenta-se uma relacéo entre o dominio interno que define como
texto e um dominio externo que o autor define como contexto (Truax B.
2012).

Para o autor, o compositor musical estrutura o pensamento em leituras,

referéncias e experiéncias de dados no dominio interno que séo

® W.S.P. - World Soundscape Project
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importantes para a construcado de uma obra, mas pouco acrescentam a

quem ouve uma pega sem primeiro conhecer essa experiéncia.

No contexto musical, o autor define a composicao da paisagem sonora
como uma relagdo de dupla direcdo e impreterivelmente relacionado a
sua escrita e referéncias com o seu contexto e envolvente (Truax B. ,
2012) .

Mas a composicao por paisagem sonora, um termo apresentado por Barry
Truax, usa as gravagdes como instrumentos e € apresentada por (Gomes
J., 2015) com duas ideias técnicas distintas: uma primeira ideia é o uso
de sons nao processados, editados e misturados em bruto com um
conjunto de identificacbes de local e que representem e caracterizam o
espaco; uma segunda ideia onde o som € processado e trabalhado em
edicdo e mistura, mas quer para Truax (2008), quer para Westerkamp
(2002), exigia sempre um ambiente especifico com informacao relevante
e identidade ndo completamente abstrata, mas demonstravel (Gomes J. ,
2015).

Outra caracteristica apontada a composicédo de paisagens sonoras € o
modo de aquirir fontes sonoras gravadas, em que para Westerkamp o
compositor deve conhecer os processos de gravacdo dos espacos para
poder indetificar-se com o lugar. Para a compositora, e tal como com
Barry Truax, a experiéncia de composicdo sonora devera sempre

responder as emocodes e aos estimulos experimentados no espaco :

“...this extended knowlege is bound to influence the piece in some way, as
well as intensify the relationship between composer and place, between

composer and composition...” (Westerkamp, 2002)

A autora reforca a experiéncia do local como condi¢éo indipensavel ao

referir a gravacédo e o0 uso de som de bibliotecas de CD ou web como o
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uso de objetos sonoros diretamente relacionados com outros estilos de

composicao e longe da experiéncia ambiental do espaco.

3.5.2 PASSEIOS SONOROS

Uma parte determinante para a composicdo da paisagem sonora é 0
percurso e o fruir do espaco; a esse percurso Schafer atribuiu-lhes o
nome de passeios sonoros e para o autor tinham a funcédo de
proporcionar o reconhecimento empirico dos sons ambientes e das

componentes da composi¢ao ( Adams , et al., 2008).

Para Westerkamp os passeios sonoros seriam qualquer deslocagcdo com
0 propésito principal de escutar o ambiente. Para a autora estes
percursos mostravam a envolvente ecoldgica e usava-os para recolher
sonoridades que posteriormente serviam de base musical onde intervinha

com comentarios politicos e ecoldgicos.

Num desses passeios sonoros a autora criou o tema Silent Night
(Westerkamp H. , 1978) onde apresenta uma critica social ao relacionar o
nome da noite de Natal com recolhas sonoras realizadas num centro
comercial com todos os sons identificaveis com compras e transagdes

monetarias.

A autora apresentava um ciclo virtuoso relacionado como 0s passeios
sonoros que afirmava terem duas fungdes principais que conduziam a
uma consequéncia: uma primeira funcdo era a orientagdao (e.g. quando
estamos a tentar assimilar a envolvente desenvolvemos referéncias
sonoras, como uma marinheira a conhecer as tempestades pelo som da
agua no barco); uma segunda era o didlogo quando procuramos

respostas nessa envolvente (e.g. responder ao piar de uma ave ou ao eco

88



de uma montanha). Destas duas fungdes da relacdo diadlogo e orientacao

resultava a composicao (Mcartney, 1999).

Os passeios sonoros séo importantes no contexto da investigacao urbana
pois s&o apresentados como parte integrante de uma metodologia que
visava a identificacdo de areas de similitude sonora, quer pela biologia
envolvente, quer pela definicdo de contextos de lugar tal como temos

vindo a apresentar até este ponto da tese ( Adams, et al., 2008).
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Figura 11: Imagem da janela de navegacdo da aplicacdo web da Montréal
Sound Map (Stein & Stein , Montréal Sound Map, 2010).

Do ponto de vista composicional as acdes executadas na escuta e

gravacdo de informagdo nos passeios sonoros conduzem ao
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aparecimento de informagdo sistematizdvel que, através de novos
métodos reproducdo, organizacdo e apresentacado de informacao que a
tecnologia incorporou, ajudam o trabalho de criacdo e composicao em

paisagens sonoras.

Neste contexto surgem os mapas sonoros com o propésito de contribuir
para a apresentacao da informagcao sonora nas diferentes funcdes que ela

tem sejam elas fungdes de estudo ou criativas.

Os mapas sonoros partem inicialmente de um trabalho de recolha de
amplitude sonora para estudos urbanos e mapas de ruido, para
rapidamente se transformarem em contextualizacbes de espagos com
perspetivas historicas, artisticas culturais e educacionais (Gomes J. ,
2015). Exemplos significativos de mapas sonoros sédo o Montreal Sound
Map (vide figura 11), que permite a colocacéo de ficheiros sonoros numa
plataforma web com o objetivo de preservar a heranca sonora do espaco
ou o Steropublic: crowdsourcing the quiet que usa a tecnologia movel
integrada numa plataforma web para procurar identificar e apresentar os

siléncios urbanos e os elementos de maior quietude (Gomes J. , 2015).

Esta relacédo entre a tecnologia usada na criagdo dos mapas sonoros, a
escuta e 0 uso da paisagem sonora na composi¢cao e criacao artisticas
sdo componentes determinantes neste estudo que apresentard no
proximo capitulo o objeto artistico escultérico no contexto das artes
sonoras como um contributo determinante na construgao da paisagem

sonora e fundamental para o bem-estar das populagoes.

3.6 CONCLUSAO E PERSPETIVAS DO CAPITULO

Neste capitulo estudamos o som como fenémeno fisico (Olson, 1967),
percetivo (Everest, 2001) (Cox, 2009) e filoséfico (ltard, 1962),
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demonstrando o aumento da pressdo sonora média do ultimo século,
como um problema fisico e social na vivéncia quotidiana dos espacos

(vide cap. 3.1.).

Como resposta a problematica do excesso de som, aprofundamos o
estudo sociolégico (Blesser & Salter, 2009) e filoséfico (Truax B. , 1984)
da abstracdo ruido como interferéncia na comunicacdo, que nos permitiu
identificar duas estratégias base para com ele lidar: o controle fisico do
som demonstrado no trabalho de Brown & Muhar (2004) e pela estratégia
de implementacao de preferéncias sonoras nos espacos que Zhang &

Kangé (2007) preconizam (vide cap. 3.2.).

Como método de andlise das problematicas arquitetbnicas dos espacos
sonoros, estudamos a arquitetura aural proposta por Barry Blesser e
Linda Salter (2009), e a sua influéncia potencial na escolha de materiais,
formas, estruturas e condicionantes de organizacdo dos espacos (vide
cap. 3.3). Demonstramos que o controle sonoro fisico € muito exigente
em recursos, € pouco eficaz como estratégia de controle de ruido em
larga escala e.g. Brown & Muhar (2004). Analisamos a proposta centrada
no planeamento e na preferéncia sonora de um espaco, identificando
resultados promissores na inclusdo da arte sonora tecnolégica como uma
das ferramentas deste planeamento sonoro e.g. (Licitra, Brusci, &
Cobianchi, 2011) (vide cap. 3.3.2-3.4).

No contexto artistico identificamos um conjunto de correntes e autores
que discutem os conceitos ruido e siléncio na construgcao da sua metéafora
artistica e integram o som quotidiano na sua paleta sonora e.g. Jonh
Cage, Holger Schulze, Hildegard Westerkamp. Discutimos conceptual e
tecnicamente as suas propostas e verificamos a aplicabilidade das suas

técnicas a este projeto de doutoramento (vide cap. 3.4.2).

Apresentamos neste levantamento uma ligagcao entre este trabalho de

doutoramento e o preconizado na ecologia sonora, tanto na relacao
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conceptual, que pretende potenciar a preservacao do som como
patriménio e preservar as relacdes dos seres vivos com a sua envolvente,
como com as técnicas de utilizacdo de sons identificaveis com os lugares

como base de composi¢des sonoras. (vide cap. 3.5).

Aprofundando o trabalho de analise técnica, detectamos relagdes diretas
entre os métodos de composicéo e de sobreposicdo de camadas sonoros
do World Soundscape Project, com o contexto de constru¢ado sonora do
audiovisual, e identificamos ainda o potencial de métodos de
apresentagcdo como 0s passeios e mapas sonoros, como meios de estudo
da identidade sonora do lugar, mostrando-se eficientes quando utilizados,
tanto em contextos com fins cientificos, como artisticos ( Adams , et al.,
2008) (vide cap. 3.5.1 -3.5.2).

92



Arte Sonora

“...With our now unbounded means to shape sound, there are, of course,
an infinite number of possibilities to cultivate the vast potential of this
medium in ways which do go beyond the limits of music and, in fact, to
develop new art forms. When this becomes a reality, though, we will have

to invent new words for them. 'Sound Art' has been consumed. ...
(Neuhaus, 2000)

O espaco publico e a cultura da auralidade apresenta-nos o desafio da
integracdo da metafora artistica no espaco. A probleméatica do fendmeno
da construcédo dos espacos e 0 ambiente que nos rodeia no nosso dia-a-
dia conduzem-nos, nesta tese, ao estudo do uso do som e da escuta
como catalisadores da experiéncia e elementos integradores dos

habitantes no seu espaco.

Partindo da construcdo da metafora artistica no espaco publico, ja

apresentdmos no capitulo anterior, as perspetivas de evolugcéo e
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desenvolvimento da relagcdo entre o sonoro, 0 musical e a sua interligacao

com o ambiente na ecologia sonora.

Neste capitulo vamos debrucarmo-nos sobre a definicdo do conceito de
arte sonora, as linhas que caracterizam esta proposta artistica, e
estudaremos a sua relacdo com o espacgo publico através dos diferentes
tipos de manifestacéo artistica associados ao conceito. Formaremos as
ferramentas para a analise e discussao da relagdo entre arte publica,
paisagem sonora e artes soénicas. Apresentaremos a relevancia da
proposta do objeto sonoro e definiremos a arte sonora no contexto global
das artes soOnicas. Concluiremos ao demonstrar o papel que a escultura e
instalacdo sonora podem desempenhar dentro das probleméticas da arte
sonora, e enunciaremos as relacdes entre a escultura e a instalacao

sonora.

4.1 CARATERIZACAO DO SOM NA ARTE

“.. Many sound artworks have no clear beginning or end; therefore, a
concert presentation or recording would only represent a version of the
work. Many such works are made for particular spaces well beyond the
concert hall. ...” (Landy, 2016)

Como ja identificamos, a construgdo sonora e o desenvolvimento da sua
metéafora artistica esta intrinsecamente ligada aos conceitos de espaco e
lugar (Westerkamp, 2002); demonstrada esta questédo torna-se primordial
compreender a evolugdo da relacdo de disciplinas como a mausica, a
arquitetura, as artes media, e as consequéncias desta interacdo

multidisciplinar nos conceitos artisticos do som na arte.
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Existem vérias definicbes para caraterizar o conceito do som na arte,
sendo que no estudo das diferengas conceptuais entre 0 musical e o
sonoro vamos encontrar premissas relevantes para a definicdo e

parametrizacdo desta disciplina artistica.

O termo arte sonora apresenta diferentes perspetivas antagobnicas e é
usado com frequéncia desde o final dos anos 90 do século passado
associado a trabalhos artisticos com o centro da metéafora artistica no
som, sem pretensdao composicional musical. Para Alan Licht, em 1982,
William Hellermans é o pioneiro no uso do termo arte sonora ao usar o
Sound/Art, para nomear um catalogo (Hellerman & Goddard, 1983), que

documenta um conjunto de apresentagdes cruzadas de mausica

experimental com exibi¢des de esculturas sonoras no centro de escultura
de Nova York (Licht, et al., 2007).

Figura 12: Sound/Art SculptureCenter New Yourk. Vista da exposicdo da
esquerda para a direita: Hannah Wilke, Stand Up, 1982-84; Keith Sonnier,
Triped, 1981; Vito Acconci, Three Columns for America, 1976; Alan Scarritt,
Readout Re:Doubt (For A.R.), 1984; Bill and Mary Buchen, Sonic Maze, 1984;
Connie Beckley, She Said/He Said, 1984; Carolee Schneemann, War Mop,
1983. Foto: SculptureCenter (Sculpture Center, s.d.).
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Para Golo Follmer, as raizes da arte sonora s&o anteriores ao primeiro
uso do conceito e identifica o inicio da arte sonora nas correntes musicais
vanguardistas de compositores do inicio do século XX. Ja referimos
anteriormente a importancia do Futurismo de Russolo, ou do Bruitism,
mas para Follmer, pecas como a realizada por Charles lves The
Unansewered Question de 1908 (lves, 1908 ), ou a de Eduardo Varése,
Ameriques (Varese, 1926), ou ainda as composi¢des elaboradas por Erik
Satiés a que chamou Musique D° ameublement, de 1918 (Saties, 1917-
1920), identificam a transposicdo das referéncias musicais para o

contexto espacial e relacionam o uso de tecnologias de vanguarda com o

surgimento da arte sonora (Follmer, 2015).
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Figura 13: Oskar Fischinger com os Sounding Ornaments 1932.
Foto: Elfriede Fischinger Trust.
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O autor realca também a multidisciplinaridade e apresenta a pintura de
Frantisek Kupka e mais tarde a visual music de Oskar Fischinger como
praticas que se apropriavam do fendbmeno do som, em expressoes
artisticas cuja apresentacdo ndo utilizava a relagdo exclusiva

musica/instrumento (Follmer, 2015).

Douglas Kahn (Kahn D. , 2016) fala na musicalizacdo do som e aborda a
relacéo sistematica atribuida a musica de Jonh Cage e Pierre Schaeffer
com a arte sonora, que para Litch ndo é mais do que a tentativa de
vanguardas musicais fugirem as conotagdes negativas do termo musica

experimental (Licht, et al., 2007).

Ja Annea Lockwood reforgca o conceito de arte sonora como afirmacgéo no
meio artistico e reporta-a ao pragmatismo e a necessidade pratica de
curadores reforcarem a aceitacao do trabalho baseado no som ocupar os

espacos de galerias e museus (Licht, et al., 2007).

Leigh Landy (2016), Laura Maes, Marc Leman (2016), Douglas Kahn
(2016) sao autores que, partindo da identificacao do conceito musical e da
organizacao sonora, propdem definicées e diferenciam conceitos sonoros,
pensando a perspetiva de definicido de arte sonora®, desde conceitos
mais abrangentes como as artes sonicas’ e a arte soante®, distinguindo
designacdes que se demonstram através de praticas ou englobamentos

distintos.

4.2 A ARTE SONORA, AS ARTES SONICAS E A ARTE SOANTE

Os conceitos de artes soOnicas, arte soante e artes sonoras sao

determinantes para este estudo, pois identificam a relacdo do som na

6 Sound Art
’” Sonic Art
® Sounding Art
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arte, definem a producdo sonora multidisciplinar e relacionam o espaco e
0 som com a composicdo no seu contexto socioldgico especifico de

apresentacao.

4.2.1 ARTES SONICAS

Landy apresenta a definicdo das artes sénicas situando o conceito como
0 mais abrangente no trabalho do sonoro na arte. Para o autor as artes
sOnicas deveriam ser a pratica sonora artistica unitaria, que representaria
a unidade basica do som na arte, mas sao frequentemente usadas no
contexto musical, frisando que a musica ndo consta especificamente da
sua identificagdo (Landy, 2016) (Maes L. , 2013).

el
——

SONIC ARTS UNION

ALVIN LUCIER
ROBERT ASBHLEY
DAVID BEHRMAN
GORODON MUMMA
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Figura 14: Capa do Album do coletivo Sonic Arts Union. Autor: Earle Brown.
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Ja Trevor Wishart descreve o conceito dentro da relagdo musical entre a
musica e a musica eletroacustica, mas confirma a relacao do termo artes
sbnicas a estrutura base e a estruturacdo do som (Wishart, 2002).
Do estudo destes autores, as artes sobnicas apresentam-se como a
unidade sonora que se dilui em conceitos mais especificos e menos
agregadores. Esta semantica representa os elementos sonoros laterais
aos canones de composicdo para instrumentos tradicionais e foi em
simultaneo utilizada nas areas de composicdao musical eletroacustica,
como € disso exemplo o coletivo Sonic Arts Union que nos anos 60, uniu
compositores que usaram a designacao arte sonica no contexto musical

experimental dos Estados Unidos.

4.2.2 ARTE SOANTE

O segundo conceito identificado é a arte soante, nomenclatura
apresentada por Katherine Norman, em 2004, num contexto musical, e
que foi sendo usado e apropriado pelo estudo do som na arte. A arte
soante € destacada por Barry Truax pela sua multidisciplinaridade pois
incorpora elementos musicais, de arte sonora e de composicdes de
paisagens sonoras, tendo sempre em conta um contexto social especifico

e central na sua proposta (Norman, 2004).

A proposta da arte soante aproveita o estudo do sonoro, o estudo da
ecologia sonora e centra o foco na perspetiva de como o espacgo publico é
percebido; usa a socializacao e os diferentes modos de comunicagao
como elementos compositivos e estruturantes. A arte soante é resumida
por Marcel Cobussen como uma desmaterializacdo do som, pois néo se
foca no som em si mesmo, mas no alerta de audiéncias, na condicédo

politica, ética, religiosa e ambiental (Cobussen, 2016). Esta abordagem
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cruza-se diretamente com as consideracbes formais de uma das

propostas artisticas apresentadas nesta dissertacao.

Norie Neumark reafirma a arte soante como possuidora de uma estrutura
de composicao interligada com a problematica social do espaco, e
exemplifica-o demonstrado o potencial do uso da voz como elemento
demonstrativo do lugar e relevante na construcdo da memoria do espaco
(Neumark, 2016).

Esta diversidade de fontes sonoras integrantes proporciona diferentes
modos de partiha e ao apresentar-se como transversal a varias
disciplinas possui problematicas de distribuicdo relacionadas com cada
um dos formatos, mas sempre contingentes a uma relacéo direta com o
lugar. Desde a performance que John Cage fez em doze emissoras de
radios com a peca Imaginary Landscape N°4 até a Brooklyn Bridge de Bill
Fontana que capta sons na ponte e os transmitia para a fachada do World
Trade Centre, a arte soante apresenta uma relagcao direta, conceptual ou

metaférica com a sua envolvente no espaco e lugar.

Esta contingéncia é reforcada por Schoeder e Rebelo que afirmam a

importancia da sua distribuicao, transporte e partilha:

“..In thinking of distributed sounding art, it is of essence to reflect on how
sound becomes assigned, transported and shared between places and
people, but also how meaning is produced differently according to the
social- cultural contexts of diverse sites and their people. ...” (Schroeder &
Rebelo, 2008)
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4.2.3 ARTE SONORA

Seguindo um fechar de espetro, encontramos outra tematica
multidisciplinar: a arte sonora, sem didvida o termo mais usado quando
referido no contexto do ndo musical no som na arte. A arte sonora
apresenta-se como transversal, com origem nas belas artes quando
associadas com 0 som e o espaco. Esculturas, eventos sonoros site
specific, instalacdo sdo areas em que o conceito € aplicavel. Landy
acrescenta, tal como Folmer (Follmer, 2015), a radio e as artes media
como outro possivel habitat da arte sonora. Esta perspetiva demonstra a
interligacdo de meios que corroboramos ao constatar o exemplo revelado

no capitulo anterior com o W.S.P. (Landy, 2016) ou em toda a arte

multimédia.

Figura 15: Bernhard Leither Sound Tube 197. Foto: Atelier Leither.
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Podemos afirmar, apropriando-nos do pensamento de Lilian Campesato,
a arte sonora como conceito, que faz 0 uso do som, que normalmente n&o
usa um discurso narrativo, hiperboliza os aspetos contextuais, releva a
interacdo com a audiéncia, em conjunto realiza a transposi¢cdo do foco
composicional do tempo para o espaco, demonstrado as relagdes corpo,

espaco, tempo (Campesato, 2009).

Laura Maes apresenta, para referir a multidisciplinaridade da é&rea de
intervencado da arte sonora, a relacao de quatro disciplinas e apresenta o
trabalho de quarto autores como referéncia de interligacédo, a saber: as
artes visuais por Ulrich Eller, a musica de Max Neuhaus, a arquitetura de
Bernhard Leither e a fisica de Felix Hess (Maes L. , 2013).

Estes autores apresentam no seu trabalho especificidades que se
relacionam num contexto de arte sonora e Laura Maes aponta possiveis

relacdes resumidas na perspetiva que se segue sobre as areas.

11

Visual artists are often attracted to sound art in their yearming for
libertation of matter ... composer find the academic practice of music to
limiting... architects explore in physical space and scientists re-interpret

natural phenomena in a creative way...” (Maes L. , 2013)

Esta multidisciplinaridade é uma perspetiva anglo-saxénica do conceito,
onde o contexto sociocultural e 0 som como meio sao implicacées a
incorporar (Garrelfs, 2015). Nas relagdes sonoras Brandon Labelle reforca

4

este conceito da arte sonora como “.. pratica que descreve, analisa,
executa e interroga a condi¢do sonora e o seu processo de operagéao...”

(Labelle, 2006).

Relevante de idéntico modo para a compresséao do conceito no contexto

europeu € a perspetiva germénica Klangkunst demonstrada por Andreas
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Engstrom e Asa Stjerna, onde a arte sonora se centra no som e no
espaco fisico através objetos artisticos como esculturas sonoras e
instalacbes sonoras (Engstrom & Stjerna, 2009). Estas variacbes
regionais sobre o0 conceito serviriam de mote para uma sistematizacao e

agrupamento mais fino do conceito.

Alan Licht propde trés categorias para definir a arte sonora: uma primeira
categoria, onde afirma o ambiente sonoro definido pelo espaco e nao
pelo tempo, e que é apresentado como qualquer peca de belas artes;
uma segunda categoria, onde inclui um objeto artistico que tem a
capacidade de producdo sonora como uma escultura sonora; e uma
terceira categoria definida, onde o som é um complemento ou extenséao
de uma obra onde o foco é outro meio de expresséo artistica (Licht, et al.,
2007).

Para a autora Laura Maes esta categorizacéo € insuficiente e generalista,
e no seu estudo propde uma analise mais restrita, que parte do som
como ponto central e propde treze critérios hierarquizados de variacdes
sistematicas na definicao da arte sonora : o conceito (se 0 som € ou ndo o
centro do trabalho); a percecdao (0 grau de individualizacdo da
experiéncia); o espaco (a quantidade de ligacdo com a envolvente); o
espaco especifico (a forma com se relaciona com a envolvente); a forma
aberta (se a duracao da obra € definida); a interacéo (que tipo de acdo ou
inacdo iniciam a peca); a producdo sonora (0 método de producao
sonora); a performance (se existem performers na peca ou nao); a
narrativa (tipo de estruturacdo musical); a implementagcdo de técnicas e
tecnologias (se as solucbes tecnoldgicas sédo proprietarias ou néo); a
componente visual (se a peca dispoe de componentes visuais para além
dos que produzem som); a endurance (a perenidade ou efemeridade da
peca); 0 espaco de apresentacao (diferenciacdo do local de apresentacao
da obra) (Maes L. , 2013). Esta metodologia sistematiza a anélise das
obras e agrupa-as permitindo o aprofundar de caracteristicas e definicdes

de grupos especificos, identificando quer aproximacdes conceptuais,
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contextuais ou estruturais, quer na definicdo de grupos especificos como

esculturas sonoras ou instalacdes sonoras.

Avaliando as diferentes perspetivas desta gramatica sdnica aprofundamos
agora estes trés conceitos: o primeiro as artes sonicas pela forma unitaria
que proporcionam a sintaxe no som na arte; 0 segundo a arte soante pela
novidade que carrega pois incorpora musica baseada no sonoro, no
ambiental e conceitos de arte mais abrangentes que as artes sonoras; o
terceiro dada a relevancia desta expressdo artistica na arte

contemporanea e na afirmacéo do sonoro na arte.

Estes trés conceitos partem da construcdo da sua sintaxe de premissas
musicais exploratérias, acabando a arte sonora na definicdo que lhe
atribuimos por ser a que mais se afasta deste conceito musical. Nesta
dissertacdo usaremos os trés conceitos numa relacéo hierarquizada (vide
figura 16); as artes soOnicas consideraremos como a unidade global do
trabalhar sonoro e a unidade da relagcdo som - arte, a arte soante como

um conceito multidisciplinar abrangente, mas centrado no sociopolitico,

artes sonicas
arte spante

arte sonara

Figura 16: Grafico que ilustra a hierarquia de conceitos.
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no espacgo, na ecologia e na construcao da memoria e do lugar, e a arte
sonora centrada no ndo musical, na metafora artistica proposta pelo
criador, incorporando e dialogando com o espago, com a preocupagao no

objeto sonoro e artistico.

4.3 ARTES SONORAS: ESCULTURAS E INSTALACOES SONORAS

Considerando o objeto e o espaco como determinantes na arte sonora
surgem identificados por Laura Maes e Alan Licht dois grupos
predominantes que para o proposito deste estudo importa aprofundar: as

instalagdes sonoras e as esculturas sonoras (Maes L. , 2013).

Para sistematizar o estudo destes dois grupos e o seu enquadramento na
arte sonora recorreu-se a identificacdo de cento e quarenta e dois autores

cujo trabalho se centra no som como meio ou metéafora artistica.

Para identificarmos estes autores partimos de uma lista, ja compilada por
Laura Maes, das mais relevantes exposicées de arte sonora realizadas
desde o0 ano de 1964 (Maes L. , 2013), atualizando a lista original e

acrescentado exposicdes anteriores a 1964 até 2017.

Desta lista de exposicoes (Maes L. , 2013), elaboramos uma lista (Anexo
A) dos autores e uma obra designada de cada um com o propoésito de
contextualizar o estudo de especificidades e identificar similitudes dentro
da arte sonora. Ao estudar a arte sonora identificamos a necessidade de
especificar a designacao escultura sonora apontada a trabalhos de indole
totalmente diferentes. Conseguimos na lista elaborada propor uma diviséo
do conceito escultura sonora, que nos permitiu propor uma categorizacao
que simplifica a identificacdo e estudo sistematico das obras de arte

sonora.
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4.4 A ARTE SONORA E AS ESCULTURAS SONORAS

A arte sonora quando apresentada pelas esculturas sonoras evidéncia a
multidisciplinaridade artistica ja descrita anteriormente, o que dificulta a
sua caraterizacdo e enquadramento sistemético, tal como a area que
integra. Outra carateristica que dificulta a classificacdo das esculturas

sonoras € o uso do termo para identificar conceitos distintos.

Partido das relagdes implicitas na designacdo entre as disciplinas de
escultura e criagdo sonora, as esculturas sonoras sao influenciadas por

vérias préticas artisticas contemporaneas.

A esta relacdo entre praticas artisticas, Dick Higgings atribui-lhes o nome
de intermédia (Higgins, 1967) e enfatiza a virtude de se comportarem
como extensdes que, definindo novas relagées quer escultéricas quer
sonoras, geram uma linguagem prépria e autbnoma que procura integrar

elementos artisticos diferentes.

Existem trés perspetivas diferentes na arte sonora que usam a
designacao de esculturas sonoras. Vadim Keylin (Keylin, 2015)
apresenta-nos trés grandes grupos: as esculturas sonoras cinéticas cujo
objeto se apresenta através de maquinas e o movimento do objeto, e.g.
Jean Tiguely; as esculturas sonoras de som em que 0 meio de
apresentacao sao trabalhos conceptuais e de uso do som como material
de construcédo, e.g. Bill Fontana; a escultura sonora objeto ou os
instrumentos escultéricos musicais/objetos escultoricos preconizados

pelos Irmaos Baschet, a corrente mais citada do conceito.

Neste estudo, pelo conjunto de carateristicas funcionais e de impacto no
espaco envolvente, dividimos a reflexdo sobre o maior grupo de
esculturas sonoras, a dos instrumentos escultérios sonoros, em dois

subgrupos: um primeiro subgrupo onde a interagao com o espetador e o
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uso do objeto s&o centrais; e, um segundo subgrupo onde o principal
elemento responsavel pela acdo sonora nas esculturas sdo os fatores
ambientais e naturais do espaco, logo, um espaco desumanizado na agéo

da peca.

Este segundo subgrupo de esculturas sonoras publicas centra-se nas
requalificacdes arquitetonicas do espaco e nos valores ecol6gicos como
potenciadores da pratica artistica, e o seu conceito apresenta-se como
mais abrangente que a arte sonora e mais proximo das obras de arte

soante definidas anteriormente.

Identificaremos de seguida as diferencas destas trés perspetivas do
conceito escultura sonora, mas podemos atribuir ao escultor sonoro
relacdes identitarias comuns (vide figura 17); este relaciona-se com o
espaco, o material de construcdao, o ambiente sonoro e a composicéo da

peca na sua pratica artistica.

A sua relagdo com a peca é no maior grupo identificado de esculturas
sonoras, direta e cria objetos artisticos, a imagem dos instrumentos
musicais, centrados no movimento e interacdao para a producdo sonora

(Grayson, 1975).

Podemos identificar a arte cinética, o desenvolvimento escultérico, a
criacdo visual do espacgo, a musica e a composicao pela paisagem sonora
como elementos igualmente identificados nos diferentes grupos de

esculturas sonoras.

Neste estudo da construcdo das esculturas sonoras, que Licht identifica
como a mais antiga forma de arte sonora (Licht, et al., 2007), importa
incorporar as propriedades do objeto presentes na construcdo do
instrumento performativo, as propriedades do campo acustico da
envolvente do objeto e as correntes contemporaneas de criacdo musical,
como centrais na elaboracdo de um enquadramento de estudo da

construcao das esculturas sonoras.
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Metéfora Sonora
Material
Ambiente Sonoro

Figura 17: Esquema de cruzamento entre classes de esculturas sonoras.

As primeiras ideias que nos aproximam do conceito de esculturas sonoras
reportam aos Aelion harps, instrumentos musicais ancestrais que usavam
0 vento como percursores da acao do instrumento (Keylin, 2015). No séc.
XVIIl, Maluel lturbide identifica as composi¢cdes de Hayden, Mozart,
Beethoven para relogios, 6rgédo ou caixa de musica, como o inicio da
procura no instrumento musical de novos métodos de expressdo sonora,

e estas composicdes representam para o autor o primeiro afastamento da
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sala de concertos tradicional como método de estimulo artistico do ouvir
(Iturbide, 2014).

A formulacdo escultura sonora aparece pela primeira vez associada ao
dadaista Marcel Duchamp, a sua obra Musical Sculpture, de 1913 (Kotik,
1991). Nesta peca musical o autor apresenta uma primeira relacdo da
pratica artistica que o movimento Fluxus apresentaria nos anos 60 como
happenig. Inicia-se a relacédo de ligacao entre objetos, performance e, no

movimento Fluxus, o audiovisual.

4.4.1 ESCULTURAS SONORAS - CINETICAS

No periodo de vanguardas do inicio do séc. XX, dois anos depois do
trabalho de Duchamp, os autores futuristas Fortunato Depero e Giacomo
Balla iniciam uma exploracdo que se aproxima conceptualmente e na

implementacéo, da definicdo de esculturas sonoras.

Em 1915, nas pecas produzidas por Fortunato Depero, “Plastic-Moto-
Noise apparatus with coloured Lights and Spray Mechanism”, e por
Giacomo Balla “Instrumento Musical Ruidoso” os autores apresentam

esculturas sonoras musicais que comunicavam fazendo ruido.

Estes autores, tal como Jean Tinguely e Nicolas Shoffer, centram o seu
trabalho artistico no movimento dos objetos e na agdo mecéanica e
tecnologica (Maes L. , 2013), destacando-se a relacdo entre a arte

cinética, o objeto escultérico e o sonoro.

Esculturas de movimento mecanizados, como “Reliefs Meta Mécanique
Sonore” e “Mes étoiles” apesar de constituirem excec¢des no trabalho
centrado no objeto de Jean Tinguely destacam-no como pioneiro na arte

sonora. Alan Licht enfatiza o relevo destas pecas ao compara-las em
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relacdes de métodos e resultados com o trabalho de grandes percursores

da escultura sonora objeto como Bertoia e os irmaos Baschet (Licht, et al.,
2007).

Figura 18: Esquico da peca de Fortunato Depero Plastic-Moto-Noise apparatus
with coloured Lights and Spray Mechanism. Imagem: (Berghaus, 2019).

Durante os anos 60 e 70 sao exibidas exposicOes determinantes na
apresentacao e disseminacao do conceito das esculturas sonoras das

quais destacamos, a exposicao Sound Sculpture apresentada em 1970 no
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museu de arte conceptual de Sao Francisco, e a exposicéo apresentada
pela Vancouver Art Gallery de nome Sound / Sculpture: 11 artist working

in the field of Audio Kinetic Sculpture.

Como resultado desta exposicdo é lancado, em 1975, o livro Sound
Sculpture (Grayson, 1975) ja citado nesta tese, e que se afigura como
pioneiro na apresentacédo das diferentes praticas de artistas como Harry
Bertoia, Jonh Chowning, Paul Earls, David Jacobs, os irmédos Baschet,

entre outros.

Figura 19: Trabalho de David Jacobs na exposicdo Sound / Sculpture :11 artist
working in the filed of Audio Kinetic Sculpture. Foto: David Jacobs (Jacobs, David
Jacobs Sculpture, 1973).

111



4.4.2 ESCULTURAS SONORAS - OBJETO

O dominio das esculturas sonoras encontra nos irmaos Bernad e Francois
Baschet pioneiros, percursores e intérpretes que, ao refletir no espaco de

apresentacao da sua obra, identificam no seu trabalho um novo género.

Em 1952 os autores iniciam a pesquisa no som que 0s conduz a um
conjunto de concertos com inicio em 1955 com instrumentos/esculturas

sonoras que podemos observar na figura 19.

Em 1956 produziram a primeira escultura sonora operacional, assumindo-
se como os criadores do conceito de esculturas sonoras e afirmado no

catalogo supracitado a dificuldade de sistematizacao do conceito:

... “In our attempt to synthesize new form and new sound we encountered
similar comments. Music people said “this is no music”. Sculpture people

said this is no sculpture” ... (Baschet, 1975)

Os autores resumem a sua perspetiva das esculturas em trés
probleméticas principais: a forma, a preciséo das leis da acustica dificulta
a combinacao estética / funcional; os sons, os autores identificam as
possibilidades de relacdo entre forma e som como imensas; e a
participacao do espetador que é apresentada pelos irmaos Baschet como

potenciadora de novas formas de expressao (Baschet, 1975).

Manuel Iturbe enuncia uma definicdo muito aproximada a dos irmaos
Bashect, mas vai mais longe na consideracdo da necessidade de
intervencéo do espetador ou espaco, definindo esculturas sonoras atravées

da obrigatoriedade de uma acéo (lturbe, 2003).
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Para lturbe (Iturbide, 2014), tal como os para os irmaos Baschet (Baschet,
1975) as esculturas sonoras sao um instrumento musical ou sonoro de
carater escultérico, um objeto estético que tem qualidades para produzir
sons de maneira natural, mas que necessita de ser acionado pelo
homem, por algum elemento da natureza como a chuva ou o vento, ou

por algum processo mecanico.

Ao acrescentarmos 0 meio natural como elemento de intervencéao na acao
da escultura sonora identificamos o exterior e 0 espacgo publico como local

potenciador da agao das esculturas sonoras.

Figura 20: Esculturas sonoras dos Irméos Baschet 1957. Foto: Life Magazine.

Esta incorporacdo do ambiente do espaco envolvente proporciona, como

referido anteriormente, pecas onde a resisténcia de materiais as
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intempéries ou vandalismo sdo analogas as necessidades de preservacao

ja identificadas no caso da arte publica (vide capitulo 2).

No contexto desta tese propomos a tecnologia multimédia como elemento
com capacidade de produzir som a integrar na proposta de definicdo das

esculturas sonoras objeto.

4.4.3 ESCULTURAS SONORAS - SOM

Para autores como Bill Fontana (Keylin, 2015), Michael Brewster e Liz
Philips (Maes L. , 2013), a escultura sonora, acustica no caso de Brewster
e “Ton Skulptrun” no caso de Philips, é definida como um processo de
intervencdo no espaco com o proposito de identificacdo do som como

presenca, sem limites fisicos.

Estes autores encontram a escultura sonora num continuum temporal e
procuram na ressonancia do espaco, em elementos e especificidades
arquitetonicas, a construcdo artistica. A escultura sonora é definida para
estes autores néo pelo objeto escultérico, mas pelo meio som e a forma

como este se propaga e intervém no espaco.

Esta abordagem a escultura sonora tem raizes histdéricas em elementos
nao artisticos como as intervengdes realizadas em edificios e paisagens
onde se deixavam buracos nas estruturas com o propoésito, de pelo som
do vento, identificar contextos artisticos, mas também funcionais como as
variagcbes meteoroldgicas (lturbide, 2014). Manuel lturbe no seu estudo
sobre as esculturas sonoras som relaciona-as com o0 conceito de
escultura expandida aberta e ambigua apresentada por Rosalind Kraus.
Neste conceito de escultura a obra artistica acrescenta, expande ou
recontextualiza elementos a paisagem, neste caso sonora, do espaco
(Krauss, 1983).
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Figura 21: Fontana, Bill. Harmonic Bridge. Tate Modern London, 2006. Foto: Bill
Fontana.

Esta abordagem do conceito é aquela onde o espago e a imersdo sonora
assumem maior preponderéncia conceptual e cuja definicao se cruza com

a do segundo grande grupo de estudo da arte sonora a instalacéo sonora.

4.5 INSTALACAO SONORA

A instalagdo sonora como pratica artistica encontra-se identificada dentro
do grupo da arte sonora e, como mencionamos anteriormente, insere-se

na intersecao entre varias praticas artisticas contemporaneas e o som.
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A instalacao artistica tem a sua raiz conceptual na deslocagao do foco da
obra do objeto para o espaco. A definicdo do termo instalacéo, que parte
da acao de instalar (de colocar no lugar), é precedida de varias exibicdes
artisticas em que nomenclaturas como arte ambiental, arte projeto, ou
arte temporaria eram usados para descrever a pratica artistica presente
(Reiss, 2001). A instalacdo comeca por ser a designacao atribuida ao
trabalho desenvolvido no local de exibicao e durante os anos setenta o
conceito move-se e evolui para a montagem ou ambiente construido com

um propoésito artistico particular (Reiss, 2001).

A instalacdo sonora sem esta designacao autbnoma surge em trabalho de
diferentes autores num periodo temporal que se inicia no final da década
de 50 e que se estende até a década de 60. Sem a designacao de
instalacdo sonora varias apresentacdes usam o0 som integrado em pecas
artisticas centradas no espaco, como Musica para la Torre, de Maurico
Kagelde 1954, o ja referido Poema Electronic de Edgard Varese de 1958,
de Beauty Parlor de Allan Kaprow de 1958, e aos Neons de Dan Flavin
que em 1967 apresenta uma instalacdo de luz suportada por uma

apresentacao sonora (Seiffarth, 2017).

Nos finais dos anos 60 Max Neuhaus introduz o termo instalacdo sonora
ao descrever o seu trabalho focado no espaco e lugar, sendo a peca
Drive-in Music o primeiro exemplo identificado da instalagdo sonora.
Nesta peca foram colocados véarios emissores de radio de curto alcance
ao longo de uma rua de Buffalo e a velocidade de passagem fazia
diferentes construgcdes sonoras com a emissao (vide figura 22). Nesta
proposta 0 uso do espaco quotidiano permite a fruicdo da peca em
permanéncia em oposicao ao ambiente controlado do espago e horario

das exposicdes (Seiffarth, 2017).

Esta peca reflete as preocupacbes que identificamos em diferentes

instalacbes sonoras: o sentido de colocacdo, a interacdo com a
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envolvente, 0 sentido de percurso e a construgao do lugar (Ouzounian,
2008).

A instalacdo sonora definida por Max Neuhaus € centrada no espacgo e
nao tem principio ou fim identificaveis. Para o autor, a instalagéo sonora é
a arte do dia-a-dia e podemos identificar pecas dos artistas Marian
Zazeela ou Monte Young que sdo uma influéncia continua no quotidiano
do espaco; no caso de Michal Shumacher o espaco da instalagcdo sonora

€ a casa da audiéncia (Ouzounian, 2008).
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Figura 22: Esquico da peca Drive In Music, de Max Neuhaus 1967 planos de
colocacéo de antenas. Imagem: Max Neuhaus.

A instalacao sonora, como arte do quotidiano, demonstra o potencial de
transformacédo do espaco pelas audiéncias através da escuta e da acao

social que produz, e transforma o som de um espaco.
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4.6 DISCUSSAO: INSTALAGAO SONORA E ESCULTURA SONORA

Ao executar a analise empirica comparativa da lista de obras enunciada
no anexo A identificamos um conjunto de similitudes e diferengcas que

representam a diversidade da arte sonora.

A diferenca de nomenclaturas € amplificada por percecdes e semanticas
especificas dos diferentes lugares que obrigam a uma analise ponderada
dos fatores de estudo. Podemos encontrar dentro do mesmo grupo de
trabalhos similitudes conceptuais, de fruicdo, de produc&o sonora, mas as
pecas inserirem-se em grupos de apresentacao diferentes pelo
posicionamento do autor e pelo meio de apresentacédo, e.g. peca 83,
Times Square de Max Neuhaus como instalacdo sonora e a peca 125,
Harmonic Brige, de Bill Fontana designada pelo autor como escultura

sonora.

A escultura sonora cinética € demonstrada através de objetos artisticos
cujo movimento completa a forma e a producdo sonora da peca. Este
movimento permanente ou despoletado por uma agéao do fruidor também
pode ser potenciado por fatores ambientais e constrdi a metafora artistica,
fisica e conceptual da peca. O movimento mecéanico potencia diferentes
leituras visuais e sonoras que, podendo provocar uma agao percussiva
direta na producéo sonora, regularmente acontece como consequéncia de
um movimento funcional de leitura da peca e nao de procura sonora e.g.
118 e 96, Happy Apple Tree e Wall Street Sound Machine, de Steven
White; 108, Canten, de David Letellier; 29, Sculpting Sound, de Zimoun.

A escultura sonora centrada no objeto pode dividir-se em dois subgrupos:
um, o mais frequente na escultura sonora, centrado no objeto artistico
como instrumento sonoro, onde a agcao é exploratdria do objeto e tem
uma a relacédo direta de producédo sonora, e.g. 148, Bass Cristal, de

Francgois e Bernhard Baschet; 28, Omphalomin, de Gun Holmstrom. Neste
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contexto 0 meio envolvente pode apresentar-se como complemento da
acdo ou ser responsavel pela prépria acdo e.g. 27, FUNtain
Hydraulophones, de Steve Mann e Chris Aimone; 145, Biesbosch

Unplugged, de Nico Parlevliet.

O segundo subgrupo usa 0 meio ambiente do espago como instigador da
metéafora artistica e produtor sonoro. Neste grupo a acdo e interagcao
direta do fruidor também acontece ocasionalmente, mas assume menos
preponderancia na construcao artistica que a acédo do meio envolvente,
e.g. 67, Time and Tide Bell, de Marcus Vergette; 24, Aeolus, de Luke
Jerram; 103, The Babylon Pipeline, de Vtol (Dmitry Morozov).

Conceptualmente, nos dois subgrupos, a escultura assume-se como
suporte de producao sonora com o intuito de influir diretamente na
percecdao do objeto artistico, homeadamente da sua escuta, da sua
fruicdo do espaco ou de ambas em simulténeo, e.g. 18, Sea Organ Zadar,
de Nikola Basic; 33, Sound Stones, de Pinuccio Sciola; 60, A Musical

Carrilon, de Tony Price; 14, Singing Tree, de Mike Tonkin e Anna Liu.

Na escultura sonora som o centro da peca passa pelo uso do espaco e
pela metéafora artistica como centro do objeto escultérico. Neste grupo de
esculturas encontramos trabalhos cujo impacto sonoro pode estar
presente no alerta conceptual da peca, e.g. 135, Silence, de Richard
Serra; na leitura visual e sonora do espaco, e.g. 1, Resonant Sculpture,
de Avram Fefer e Richard Serra; ou na primazia do impacto do objeto
artistico competir com a representacdo sonora, e.g. 50, Spectrogram:

Mislata, de Edu Comelles.

A escultura sonora som usa, com ja identificamos, 0 som no espag¢o como
meio de producéo e.g. 66, Silophone, do coletivo Quartier Ephémere. Esta
peca tem um conjunto de particularidades e trés formas de apresentacao

em simultdneo que colocam duas delas como escultura sonora som e a
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terceira forma de apresentacdao, um observatoério sénico, como instalacéo

sonora.

O segundo grande grupo em discussado, a instalagdo sonora, centra a
proposta artistica no espaco e na sua organiza¢ao. Quando diferenciamos
os dois grupos identificamos a pluralidade de objetos e fontes sonoras
como um dos fatores diferenciadores entre a escultura e a instalagdo. Na
instalacdo sonora, a organizacdo do espag¢o € central assim como o
percurso e pontos de escuta; sé na instalacdo sonora € criado um espaco
dentro do espaco, e.g. 5, Conversation Domes, de Jessica Frelinghuysen;
e sao criados novos espacos diferentes do espaco fisico 23, Soundcube,

de Bernhard Leitner’s.

A escultura sonora pode nao ter relagcbes com o espago para além das
suas qualidades intrinsecas ressoantes; a instalacdo sonora relaciona-se
sempre em maior ou menor grau com o espago 133, | Am Sitting In A

Room, de Alvin Lucier.

A instalacéo sonora dilui a presenca da audiéncia do grupo na escuta do
trabalho, ndo existe a separacao entre espetador e palco musical, e a
experiéncia € individualizada e imersiva. Na instalacdo sonora por acao
Ou omissao, o0 espetador tem sempre na percecdo da peca, seja por
posicéo, percurso, ou intervencao responsabilidade individual de fruigao,
e.g. 134, Emergency Phone, de Tim Etchells; e 97, Uberorgan, de Tim

Hawkinson.

A ideia da envolvéncia e do imersivo na arte sonora, tanto na escultura
como na instalacdo sonora, € ainda potenciada pelos novos media, bem
como pela alteracdo da realidade e da criagcdo de novos espacos reais e
virtuais (realidade aumentada e realidade virtual). As novas artes media
apresentam-se como ferramentas da arte sonora e nos exemplos
seguintes encontramos realidade sonora aumentada pelo percurso 77,

Stockholm Central Station, de Hakan Lidbo; realidade aumentada visual e
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sonora de uma peca artistica, 104, One Minute Soundsculpture, de Daniel
Franke; acdo sonora e fisica por aplicacdo de telefone, 105, Floating
Orchestra de Richard Harvey e Keivor John; e ligacédo e interagdo sonora
no espaco publico através de sensores e esculturas sonoras, 71,

Konversation, de Erwin Stache.

4.7 CONCLUSAO E PERSPETIVAS DO CAPITULO

Ao longo deste capitulo partimos da ligacao das vanguardas musicais a
pecas como Ameriques (Varése, 1926), Musique D ameublement, de
1918 (Saties, 1917-1920) e do catadlogo de William Hellermans,
Sound/Art, para propor uma definicdo genérica de arte sonora enquanto
pratica artistica multidisciplinar, baseada em som no espaco, sem
pretensdo musical, concretizada com recurso ao uso de tecnologias de

reproducao, geracao e interacao sonoras (Follmer, 2015) (vide cap.4.1).

A andlise e pesquisa de obras e catélogos permitiu-nos relacionar
disciplinas como o sound design, as artes visuais, a arquitetura e a
musica, compreendendo a especificidade da arte sonora enquanto
disciplina autbnoma com problematicas singulares. Esta investigacéo
permitiu, em simultaneo, clarificar conceitos que ligam a arte e o som,
enquadrando as artes sbnicas como pratica unitaria sonora, e a arte
soante, como uma pratica que excede a arte sonora e integra os
conceitos identificados anteriormente na composicdo da paisagem
sonora, tais como o alerta, a condicao politica e ética, relacionando-se
conceptualmente ou metaforicamente com o lugar (Cobussen, 2016) (vide
cap. 3.5/4.1-4.2).

Centrando a atencédo na arte sonora, identificamos mdltiplas perspetivas

que conduzem a diferentes definicbes do conceito, sendo algumas
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antagdnicas entre si e possuindo especificidades materiais, regionais e
conceptuais (vide cap. 4.2). Encontramos nesta abrangéncia de conceitos
a corelacao entre as diferentes formacdes base e areas de trabalho dos
criadores com o posicionamento das pecas de arte sonora por estes

produzidas. (vide cap. 4.2- 4.6).

Neste capitulo elaboramos uma proposta de classificacdo da arte sonora
baseada na andlise de obras e autores e identificamos dois grandes
grupos de trabalhos: a instalacdo sonora que usa 0 espagco como objeto
artistico e cria um espaco dentro do espaco fisico; e as esculturas
sonoras que categorizamos em trés subgrupos : as esculturas sonoras
som, que séo representadas em trabalhos conceptuais e de uso do som
como material de construgao e imersao; as esculturas sonoras objeto, que
s&o a corrente mais citada do conceito, sendo que utilizam o objeto
escultérico como metafora e centro da acdo de producédo sonora; e as
esculturas sonoras cinéticas que centram o trabalho na acdo mecanica e

movimento dos objetos. (vide cap. 3.5.2/4.4).

Da discussao das obras e sua estrutura de classificagao, percecionamos
diferentes técnicas e tecnologias para construir a metafora artistica na
arte sonora e identificamos o potencial na transmissdo conceptual da
utilizacdo dos novos meios multimédia, quer no aumento das relagdes de
interacdo com as pecas, quer no aumento do potencial da experiéncia e

imersao sonoras (vide cap. 4.4).

122



Arte Publica, Arte

Sonora e Tecnologia

“... Mechanical, electronic, or digital media are used in most Works of
sound art. They serve the need for time bridging storage, spatial
transmition, structural modification, or synthesis sounds. ... ... Here,

media technology is only rarely used as pure means...” (Follmer, 2015)

As diferentes vivéncias das sociedades contemporaneas que se agrupam
em grandes comunidades fisicas como a urbe, veem primeiro no
crescimento de meios de comunicacdo de massas e agora nos espagos
de intercambio e iteracdo de meios tecnolégicos como a pos-web 2.0
(Barassi & Treré, 2012) novas plataformas de relacao, interpretacéo e

fruicdo dos diferentes espacos publicos.

O uso da tecnologia ocupa uma parte significativa do nosso quotidiano.

Esta relacdo diaria e de proximidade com ferramentas que proporcionam
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a duplicacdo da realidade, como o Second Life,’ou que alteram os
paradigmas de relacionamento interpessoal, como as redes sociais,

apresenta uma popularidade ja disseminada.

OUTFIT GALLERY MY OUTFITS

Figura 23: Imagem de diferentes indumentérias na plataforma Second life.
Imagem: (Tate, 2016).

Usando uma perspetiva construtivista, a experiéncia mediada leva a
massificacdo de objetos facilitadores do uso e da interacdo tecnoldgica,
como tablets, telefones inteligentes, computadores portateis, multiplicando
valéncias e propondo novas formas de interacdo funcionais, ludicas e

artisticas.

Surgem neste contexto correntes artisticas que adotam 0S novos meios

como potenciadores da experiéncia do espaco.

Na relacdo entre a tecnologia e a experiéncia sonora artistica de todos os
dias, Hollerweger identifica trés teorias relevantes no desenvolvimento

tecnologico: uma visdo deterministica que subdivide em duas correntes,

® https://secondlife.com/

124



uma tecnologia e outra social; uma visdo construtivista; e uma terceira
corrente centrada na metafora como embrido do desenvolvimento

tecnoldgico (Hollerweger, 2011):

e no determinismo apresenta o determinismo tecnolégico em que
sdo perspetivadas as evolugdes tecnoldgicas como fonte da
mudanca sociocultural;

e numa segunda via deterministica identifica o determinismo social
corrente que afiirma que a mudanga social ocorre
independentemente da tecnologia e da sua evolucéo;

e na perspetiva construtivista o autor refere as necessidades
especificas sociais como condutoras da evolucéo tecnolégica;

e na terceira corrente € apresentado o relevo da construcédo da
metafora no desenvolvimento tecnolégico e o autor afirma que as
novas tecnologias séo frequentemente compreendidas primeiro em

termos metaféricos e partindo dai desenvolvidas e implementadas.

Neste capitulo, integrando praticas associadas a estas trés perspetivas de
motivacdo de desenvolvimento tecnoldgico distintas, vamos identificar os
principais movimentos artisticos que surgiram com 0s novos media
relacionando-os com as motivacdes conceptuais e de implementacéo da

arte sonora publica.

Demonstraremos 0s novos desafios apresentados na construcdo da
metéafora artistica sonora e como as tecnologias se enquadram nas
praticas com os espacos e desafios de implementacédo inerentes as
necessidades energéticas, de conservacdo, de programacdo e de

construgcao da tecnologia.
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5.1 TECNOLOGIA NA ARTE PUBLICA

As tecnologias multimédia, pelo conjunto de especificidades e
imprevisibilidades com que se deparam, vivem com dificuldade no espaco

publico e o seu planeamento estruturado é ainda pontual.

Existem dificuldades de projeto, de implementacao e de preservagao que
conduzem a uma efemeridade tendente destas apresentacbes como
resposta conceptual, mas também com o propésito de mitigar as
restricbes a criacdo e manutencdo que uma obra multimédia exige, quer

no espaco publico, quer no privado.

O autor Steve Dietz identifica cinco premissas de evolugdo que abrem
novas perspetivas para a utilizacao da tecnologia nas maiores

contingéncias do meio (Dietz, 2009):

1. a dimensao fisica e o poder da computacdo — hoje em dia a
computacdo mébvel é energeticamente eficiente e permite
operagdes complexas como geracéo e sintese de video e som em
tempo real usando interfaces de pequena dimensao;

2. a massificacéo de redes e de sistemas de conetividade - 0 numero
de redes publicas e privadas de acesso coletivo aumentou
exponencialmente, as redes méveis aumentaram a sua capacidade
e velocidade, os novos sistemas e protocolos de interligacéao
massificaram-se;

3. a georreferenciacdo e as monitorizagdes ambientais - os sistemas
de georreferenciagdo e monitorizagdo massificaram-se no uso e as
ferramentas associadas permitem a sua aplicagcdo como coletores
de dados para traducao artistica;

4. a colocacdo de grandes ecrds ou adaptacdo de fachadas - as

cidades introduziram sistemas de ecras informativos e adaptaram a
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comunicacao visual, aparecendo oportunidades artisticas em
ferramentas com um foco inicial direcionado para a informacéo;

a adaptacao e o aumento da robustez do equipamento urbano
como bancos, passeios, mesas, pontes exteriores - as cidades e a
forma como se organizam o0s espagos publicos apresentam uma
evolucdo de robustez e desenho no seu equipamento base, que
potenciou 0 seu enquadramento estético, a funcionalidade e
durabilidade. Esta evolucdo permite elaborar propostas de
interacd0 com premissas que apontam para um tempo de

apresentacao maior sem manutencgao.

A estas cinco premissas podemos acrescentar mais duas:

1.

a simplificagcdo do uso da tecnologia - desde as ferramentas as
interfaces foram acrescentados sistemas de hardware e de
software que permitem um uso mais abrangente, com menos
conhecimento prévio e com uma curva de aprendizagem mais
rapida e efetiva;

a necessidade de producdo de novos conteudos, que a
massificacdo dos objetos mediadores proporciona, conduziu a
procura dos operadores de producdo de conteudos media e
software que permite aumentar o numero de funcionalidade do

sistema e 0 aumento de tempos de uso recreativo.

Podemos distinguir dois grandes grupos de tecnologias usadas na arte: a

tecnologia complementar, que permite eficiéncia ou agdo mais duravel na

metafora artistica j& implementada e onde a tecnologia é usada como

substituicdo de meio de acgao fisica; o uso de tecnologia que, pela sua

novidade de interface mediador, acdo, ou linguagem, mudam o paradigma

artistico e criam novos movimentos artisticos apenas possiveis com essa

tecnologia.
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Estes novos meios de apresentacdo e novas premissas técnicas, nao
afastam a ligacao as probleméaticas conceptuais que partilham com a arte
publica contemporénea, como a criagcdo de identidade e a participacao

integradora das comunidades.

Estas possibilidades de ligacao na comunidade sao contrapostas por
Sussanne Jaschko que afirma a ligacdo da tecnologia ao individual, mas

preservando um contexto de grupo:

“..New media is uniquely suited to move us beyond the historic
monument, as it centers on the human individual acting within a social

group...” (Jaschoko, 2009)

Neste abrir da paleta da tecnologia surgem duas camadas de espacos: 0
espaco fisico e o espaco virtual. A sua unido em camadas e uso, artistico
ou quotidiano, Frauke Behrendt atribui a designacéo de espacos hibridos,
que afirma surgirem do uso de meios digitais no espaco publico
(Behrendt, 2010). Para o autor podemos identificar este meio hibrido
quando praticamos tarefas quotidianas, como fazer comunicacdes moveis
e andar ou enviar mensagens enquanto corremos ou seguimos 0S mapas
de GPS'™ e conduzimos. J4 anteriormente um conjunto de autores
identificara as camadas real e virtual que designaram como mediascapes
(Reid, 2005) e que relacionam o espag¢o publico com a experiencia

tecnologica.

Apresentam-se nestes espacos hibridos de construgcdo tecnolbgica
dialéticas entre o virtual e o real, entre as esferas publicas e privadas,

entre o local e o global.

19 GPS-Sistema global de posicéo.
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Como identificado anteriormente, a participacdo € uma preocupagao
central na construcdo da arte publica sonora e 0 acesso é determinante

na relacéo entre espacos.

A tecnologia limita o acesso a experiéncia da obra, aplicando a arte
publica tecnolégica a distincdo entre uso e acesso proposta por Cristovao
Valente (Abreu, 2005), consideramos que a obra hibrida na sua camada
tecnologica se posiciona na esfera do espaco coletivo, com acesso

partilhado de propriedade privada.

Figura 24: Diferentes tecnologias de uso de som movel, em espaco fisico e
virtual. Imagem: Frauke Behrendt.

Na arte publica o espacgo possui um conjunto de carateristicas fisicas e de
dimensao condicionadoras do seu usufruto, mas, por definicdo, a arte

publica proporciona uma experiéncia de livre acesso ao publico do
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espaco. No espaco virtual € necessario um objeto mediador que permita o
acesso através de sistemas de partilha coletiva, embora privados e com
custos de aquisicao e uso. Esta condicionante determina que na obra
tecnolégica o acesso fisico ao local possa nao ser suficiente para
experimentar por inteiro o proposto pelo artista digital, pelo que sera

sempre o utilizador a decidir o acesso ou ndao ao conteudo artistico.

A autora Susanne Jaschoko lanca uma questdo decisiva quanto a
participacdo nos trabalhos de arte baseados nos novos media: podera
esta pratica artistica sempre em mutacédo e atualizacdo confiar numa

comunidade de usuéarios ao longo do tempo (Jaschoko, 2009)?

5.2 CONSERVACAO DA TECNOLOGIA

A participacdo na arte publica ndo est4d apenas condicionada a
propriedade, esta sofre de Ilimitacbes de imposicdo fisica, de
conservacao, perenidade e de interpretacdo sociocultural com a
envolvente (Abreu, 2013). Os espacos virtuais da obra refletem também
todas estas problematicas de interpretacao, limitacdo e conservagédo, em
duas carateristicas principais da tecnologia: a estrutura de produg¢ao dos

conteudos e do seu usufruto.

Como podemos refletir a partir da informacdo da tabela 3 as
condicionantes fisicas da arte publica possuem problematicas paralelas,

mas diretamente relacionaveis nos respetivos conceitos.

O vandalismo € uma das principais problematicas do espag¢o na arte
publica que encontra paralelo no espaco tecnoldgico, na problematica da
invasédo e mau uso do espaco, algo corrente, com ataques aos sistemas e
programas centrais através de virus informaticos, uso e abuso de

plataformas colaborativas e vandalismo digital.
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A conservacao e perenidade fisica sao outra problematica partilhada no
espaco tecnologico. Rafael Hemmer afirma que a tarefa de manutencgao
da operacédo fluida da arte digital possui tantas variaveis, que a

conservagao no espaco virtual € uma tarefa descurada (Hemmer, 2015).

Outra das problematicas da conservacdo traduz-se na obsolescéncia e
descontextualizacédo do objeto de arte digital, Cécile Dazord propde a
interpretacdo como forma de superacdo desta problematica através da
identificacdo das  propriedades  significantes  (Dazord, 2013)
(Guttenbrunner, Wieners, Rauber, & Thaller, 2010). Os limites ao tempo
de vida do espaco virtual sdo evidentes, € impraticavel a conservacao
funcional de componentes por séculos e a compatibilidade com os novos
componentes ndo é uma estratégia de implementacéo prioritaria para a

industria (Innocenti, 2013).

/ Espago Fisico \ ,/ Espago Virtual \

Interpretagdo sécio cultural | «—» Interpretacao de sistemnas
multi-plataformas,
interpretagdo do contexto.

Limitagdo de espago <—»| Limitagdo de hardware e software
Conservagéo, Restauro -—> Obsolescéncia do
hardware e software,
novas versoes e
actualizagbes
Vandalismo < - Softwares maliciosos ,
interferéncias no objecto

Tabela 3: Relacao de similitude de espaco fisico e virtual.

A obsolescéncia acelerada no virtual lanca o desafio ndo sé da
preservacao e conservagcado da obra como reforca a relevancia de novos
métodos de documentagcdo e contextualizacdo. Surge a necessidade de

constituir equipas multidisciplinares de curadores, artistas, conservadores
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e técnicos que identificam registos efémeros e colaboram para garantir a

possibilidade de multiplas apresenta¢des (MacDonald, 2009).

Na perspetiva do espectador a arte publica reflete probleméticas
diferenciadas como as idiossincrasias pessoais com as correntes
artisticas ou com os métodos de producdo e simbdlica do objeto. No
espaco tecnoldgico, as problematicas de interpretacdo possuem a mesma
fundac&do, mas sao amplificadas pela camada extra de dificuldade que o
objeto e a sua aprendizagem acarretam. A interpretacdo é condicionada
por novos objetos moveis em permanente langcamento que obrigam a uma

constante aprendizagem de novos codigos de programacgao e uso.

As condicionantes que caraterizam as correntes artisticas tecnolégicas
possuem relacdes diretas identificadas com a construgao da arte publica
e as carateristicas envolventes do espaco. O som no espaco é uma
dessas carateristicas relacionaveis com a arte e a paisagem sonora que
partilham outro relevante conjunto de relacdes conceptuais com as artes
digitais publicas, das quais podemos destacar a efemeridade e a

ubiquidade da apresentacéo.

5.3 TECNOLOGIA E ESPACO VIRTUAL

A carateristica de ubiquidade que a tecnologia adquiriu proporciona a
utilizacdo do espaco total, ainda antes da massificagdo dos telemoéveis
como interface, permitindo diferentes possibilidades e experiéncias com

espacos virtuais.

Partindo das primeiras tecnologias de reproducao sonora mével como os
radios a transistor, passando por experiéncias mais individualizantes
como o walkman e o discman, a escuta por auscultadores permitiu

mobilidade sonora e foi a base de correntes artisticas como as

132



identificadas no capitulo 2 da W.S.P., como a radio arte e os passeios

sSonoros.

Com a vontade de acrescentar bidirecionalidade e localizacdao a
experiéncia surgem projetos que integram tecnologia ainda de dimensdes
e logisticas consideraveis, mas ja autbnomas. Sao disso exemplo o0s
projetos site specific de arte sonora e construtores da paisagem sonora
como Trace de Teri Rueb (Rueb, 1999), que usava uma mochila com um
gps e um computador portatil para lancar poemas diferentes ao longo do
percurso de um parque natural em British Columbia, ou o projeto Sound
Mapping de 1998 (Mott, Raszewski , & Sosnin, 1998), de lan Mott, Mark
Raszewski e Jim Sosnin, que usava malas com gps, computadores e
comunicacao via radio, para explorar uma composicao sonora, passo a

passo.

Com o aumento de potencialidades e massificacdo do telemével, este
afirma-se como interface preferencial das correntes artisticas que usam
0s espacos hibridos e que Martha Landly apresenta como arte publica
mével (Landly, 2009).

A arte publica mével conhece um contexto de classificacao e definicao por
autores como Landly (2009), Larissa Hjorth (2015), Adriana de Souza
(2006), Tofts (2010), que afirmam e discutem afinidades entre a media art,
a locative art e a arte mével. Estes autores apresentam o foco da arte
movel no didlogo entre os media moéveis e o contexto urbano, no qual esta
corrente artistica mostra a vivéncia diaria dos espacos, a experiéncia
multimeios e o apelo aos diferentes sentidos, focada na mobilidade e

participacéao do espetador.

Martin Reiser propbe uma taxonomia diferenciadora da locative art que
serve de referéncia para correntes de base tecnoldgica baseadas na
mobilidade do usuario como a arte moével, dividindo a sua classificacao

em seis grandes grupos: modelos conceptuais onde define estrutura da
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apresentacdo; a interacdo sensorial, onde destaca o meio de
apresentacdo; os modelos de interacdo do coletivo na peca; géneros
onde identifica a forma de interagao do individuo na obra; os conceitos de

relacdo da obra com o espaco ; como a figura 25 detalha (Rieser, 2011).

Esta proposta de taxonomia, tal como as ja referidas para a arte sonora
(vide 3.3), necessita sempre de um enquadramento prévio e, dada a
carateristica de efemeridade do som e de interacéo da peca, pode estar

representada em grupos diferentes ao longo da apresentacao artistica.

Conceptual Situated Mappedf Linear: Single Omnipresent/ Arbitary

Models: Close fit to Geographic pathway Ubiquitous Triggered by
actual Seeming fit to between points Distributed and specific user
environment represented constant conditions

environment

Sensory Textual Predominantly Mixed Reality Predominantly Embodied
interaction: Audio Vizual
Medes of Individual Group Present - | Group Present - | Group Group
interaction: Collaborative Competitive distributed- distributed-
Collaborative/ Competitive
collective
intelligence
Genres: Simgular Serendipitous Individual Game Group Game Individuals
Directed ndividual Interacting
loumney Discovery
Spatial Hertzian/ Space Layered Space/f Distributed Social Spaces
Concepts: Invisible Annotation/ Landscape  as | Spatialised
Space Geographical Interface Narrative
Effects of Pleasurable Magic moments ' Synaesthetic ' Response Desp
Interaction: Discomfort Confusion Enhancement Immersionf
(Deovey/ concentration
Fleuriot)

A Taxonomy of Locative Media Art

Figura 25: Taxonomia de Arte Locativa de Martin Reiser. Imagem: (Rieser,
2011).

A partir esta definicdo de grupos podemos perceber o enquadramento
especifico que 0 som encontra, direta ou indiretamente, neste modelo de

distincdo do trabalho. O som pode ser relacionado diretamente na
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construcdo de modos de interagcdo sensorial, mas de forma indireta
podemos relacionar caracteristicas do som nos conceitos espaciais

através da emissao da radio e modelo hertziano.

Aplicando esta leitura a obra ja referida Sound Mapping de lain Mott, Marc
Raszewski e Jim Sosnin, podemos identificar uma interagcdo sensorial
predominantemente audio e num modo de interacdo colaborativa, num
género descoberta individual. O espaco serve de anotagdo geogréfica
para exploracao e o efeito de interacao pode ser considerado sinestésico.
O modelo conceptual arbitrario &€ despoletado pela agdo e movimento no

espaco.

Figura 26: Sound Mapping de lain Mott, Marc Raszewski e Jim Sosnin. Foto:
Simon Cuthbert (TMAG).

Usando como referéncia de aplicacdo da taxonomia a uma obra mével

nao baseada na georreferenciacdo, uma das obras desenvolvidas neste
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trabalho de doutoramento, o projeto Caixa de Musica que discutiremos no
capitulo seguinte encontramos um modelo conceptual situado de forma
aproximada ao ambiente do espaco, de mistura de realidade, num modo
de interac&o individual, de descoberta individual no espago, num espaco

por camadas, procurando um efeito de recompensa e prazer da agao.

O projeto Caixa de Musica é uma peca fisica com um espacgo virtual
apresentado na tecnologia de realidade aumentada que pretende ligar
num espacgo hibrido, a fungdo do espaco que ocupa com a fruicdo desse

lugar.

No contexto da partilha de conteudos moével e da criacdo de espacos
virtuais, surge a tecnologia de realidade aumentada, pensada para
acrescentar informacéo digital a experiéncia e a envolvente de um

determinado utilizador no espaco fisico (Bimber & Raskar, 2005).

5.4 ARTE DE REALIDADE AUMENTADA

Este processo digital de acrescentar elementos multimédia a um objeto ou
lugar, pretende amplificar a experiéncia numa perspetiva funcional e
ludica, apresentando-se como uma ferramenta de grande potencial

artistico.

A tecnologia de realidade aumentada com grandes limitacbes e
exigéncias ao nivel de programacao e recursos aparece em meados dos
anos 90, mas é com a realidade aumentada georreferenciada e baseada
em marcadores que, em conjunto com sistemas moOveis mais

competentes, se massificou.

A tecnologia de realidade aumentada é dividida e apresentada por Patrick

Lichty em cinco formas de implementacgéo tecnoldgica diferente: fiducial,
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planar, locativa / georreferenciada, ambiental e corporizada (Lichty, 2014).
Estas diferentes praticas permitem adaptacbes as necessidades
especificas e contribuem para potenciar uma tecnologia que segundo o

autor ainda é adolescente.

Desde a construcdao de uma interface de performance musical por meio
fiducial, como a reactable (Jorda, Geiger, & Kaltenbruner, 2003), ou
apresentacdo médicas pelo meio planar (Medic Mobile, 2012), a

tecnologia de aumento de realidade tem varios usos.

Na relagdo com a arte publica sonora os sistemas de reconhecimento
espacial georreferenciados, ambiental e corporizados sao 0s mais

recorrentes na literatura da tecnologia.

Com estas tecnologias de realidade aumentada aplicada aos sistemas
moveis surgem projetos artisticos, dos quais a primeira intervengao
relevante esta identificada em 2010, numa exposi¢céo que os artistas Mark

Skwarek e Sander Veenhof propdem ao MoMA (Geroimenko, 2014).

Figura 27: Exposicdo Moma de realidade aumentada 2010. Foto: sndrv.
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Nesta exposicdo/intervencao foram virtualmente colocados elementos
modelados em 3D para serem descobertos através de uma aplicacao
para smartphone; esta composicdo em camadas permite uma leitura que

altera as barreiras delimitadas pelo curador da exposicao.

No ano seguinte, e como consequéncia desta intervencao, os autores da
proposta e a maioria dos artistas participantes apresentam o “AR Art
Manifesto” que define um caminho especifico para a arte, através deste
meio tecnoldgico (Geroimenko, 2014). Este manifesto propunha
especificidades como a ubiquidade desta corrente artistica pelo potencial
de aplicacao global, mencionava a ligagcao entre espaco real e virtual e
afirmava a cultura de realidade aumentada como o ponto de partida para

a participacao total do espetador na obra (Torres, 2016).
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Trabalhos de 2011, como Outside Inside de Tamiko Thiel ou Batling
Pavilions de Sander Veenhif, apresentam-se como consequéncia deste
manifesto e permitem ao usuério editar ndo s6 o acesso, como alterar a
sua experiéncia, sendo que, no caso de Batling Pavilions, era permitido

ao espetador apagar parte da obra apresentada.

A arte de realidade aumentada é encarada, no manifesto, como ativista e
subversiva, por ser uma ferramenta que ndo necessita de permissdes
publicas ou politicas para ocupar 0s espagos € que acrescenta
informacdo ao conceito das obras, de natureza ambiental, politica, mas

também funcional.

O autor Mark Skwarek reforca estas carateristicas e acrescenta a
realidade aumentada como protesto, ativismo ambiental e a

reinterpretacdo de monumentos (Skwarek, 2014).

Este movimento foi adaptado e implementado no contexto pratico desta
dissertacdo que enunciaremos no capitulo seguinte da descricao de

implementacéo de projeto.

5.5 CONCLUSAO E PERSPETIVAS DO CAPITULO

No contexto da arte identificamos, neste capitulo, dois modos principais
de uso da tecnologia: como complementar a toda acao fisica ou mecéanica
de uma obra; ou como impulsionadoras de novos movimentos, dogmas,

ou correntes artisticas (vide cap. 5.1).

Apresentamos as constatacdes de Steve Diezt (2009) sobre o aumento
do potencial da tecnologia quanto ao seu poder de processamento,
massificagdo, robustez, posicionamento e aumento de interfaces

informativos nos espacos publicos, e acrescentamos a crescente
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necessidade de producdo de conteudos e a simplificacdo da tecnologia,
como impulsionadores de novas correntes artisticas de base tecnoldgica,
cujo potencial se sustenta num novo tipo de realidades de intercAmbio

social (vide cap. 5.1).

Deste modo, realizdmos o levantamento das correntes artisticas de base
tecnoldgica e procuramos a sua relacdo com o a evolugdo dos sistemas
de escuta que, desde os sistemas radio, passando pelo walkmam, até aos
atuais sistemas méveis, foram adquirindo potencialidades de reproducéo
e interacdo fundamentais nas diferentes correntes artisticas sonoras. A
exploragcéo do potencial destas evolugbes em disciplinas como a ecologia
sonora (nos passeios sonoros) ou a arte publica moével, é realizada
através da utilizacdo de tecnologias bidirecionais de interacdo e de
georreferenciacao como potenciadores da participacao e da construgao

do lugar pela arte (vide cap. 5.3).

Limitada por um objeto mediador, identificAmos a arte tecnol6gica como
potenciadora da experiéncia individual, num sistema hibrido de duas
camadas, a fisica e a virtual, que se desenrola numa dialética entre as
condicbes de acesso e de usufruto da obra (vide cap. 5.1). A
efemeridade da obra é intrinseca as correntes artisticas de base
tecnologica. No contexto da conservacdo das obras, encontramos um
conjunto de relagbes diretas entre as contingéncias naturais da arte
publica e as premissas da arte de base tecnoldgica, seja ela publica ou

nao (vide cap. 5.1).

Estas relacbes diretas de conservacdo, obsolescéncia, interpretacdo e
mau uso permitem-nos identificar propostas de construcao dos projetos a

implementar.

Por fim, concluimos com a identificacdo, no movimento artistico da
tecnologia de realidade aumentada, do potencial na construcao de arte

sonora com esta tecnologia, apresentando as vantagens, quer funcionais,
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no mitigar de problematicas como o vandalismo ou a manutencgéao fisica
de equipamentos, quer conceptuais, relativas ao potencial de ativismo

ambiental e a reinterpretacédo que Ihe esta associada. (vide cap. 5.4).

141



142



Projetos de
Investigacao pela

Pratica

»

| can't understand why people are frightened of new ideas. I'm
frightened of the old ones. ...” (Cage J. , 1988)

Neste capitulo apresentaremos trés projetos multidisciplinares que
estudam o impacto da arte sonora e da tecnologia na construgéo do lugar.
Foram desenvolvidos trés projetos como base da investigacdo na arte
publica sonora que, pelas suas diferentes caracteristicas de
implementacéo, respondem a um conjunto de questbes distintas nesta

tese. Estas apresentacGes enquadram-se na pratica artistica do autor e
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fizeram parte de eventos publicos com o objetivo ndo sé de construir um
quadro de avaliacdo dos resultados por especialistas, mas também de
permitir serem usufruidas num contexto de experiéncia artistica por uma

maior audiéncia.

Nesta seccdo demonstraremos o0 enquadramento local, concecao,
implementacdo e resultados das pecas apresentadas. Discutiremos o
impacto das obras através do comentario de curadores e compositores
convidados a um conjunto de questbes de avaliagcdo qualitativa. Estas
respostas pretendem indicar o grau de satisfacdo geral em funcéo da

avaliacao da proposta e consequente resultado (vide anexo B).

Refletiremos sobre os projetos: Jardim de Espiritos, que foi apresentado
como escultura sonora efémera no circuito de arte publica de Paredes; a
escultura sonora de base tecnoldgica Caixa de Musica, apresentada em
permanéncia no circuito de arte publica de Paredes; o projeto Lugar
Sonico uma peca artistica de base tecnol6gica multiplataforma que foi
apresentado na Bienal de Cerveira 2015, Festival Semibreve de Braga
2016 e no formato de concerto na conferéncia Arte publica na era digital
2017.

6.1 JARDIM DE ESPIRITOS

O Jardim de Espiritos é uma escultura sonora objeto que vive da
interacdo entre objeto, espaco e espectador. Neste projeto, o estudo da
forma, os valores de enquadramento sonoro na paisagem e a avaliacao
dos fatores de duracao da arte publica sdo determinantes na definicao da

estrutura fisica e nos propésitos conceptuais da peca.
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6.1.1 ENQUADRAMENTO LOCAL

Este trabalho foi desenvolvido num contexto mais amplo de curadoria de
arte publica com o nome de Circuito de Arte Publica de Paredes
(C.A.P.P.).

Este projeto de curadoria no espaco publico ambicionava uma “revolugao
na paisagem urbana da cidade e propdés a comunidade artistica o desafio
de realizar vinte e trés pecas de arte efémeras e perenes com o propésito
de regenerar o panorama social e estético do espago publico da cidade

(vide proposta anexo C).

Na sua implementacgao final o circuito € composto por 18 obras perenes e
no Circuito de Arte Publica de Paredes foram realizadas nove

intervencodes artisticas efémeras, entre elas a escultura sonora Jardim de

Espiritos.

Figura 29: Vista da peca Jardim de Espiritos.

! https://www.cm-paredes.pt/pages/1144
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Inicialmente, no sentido de identificar a localizagc&o para a implementacao
do projeto, foi realizada pesquisa e documentacdo fotografica dos
espacos propostos pela curadoria. Depois desta recolha, a escolha do
espaco passou por duas fases distintas, a primeira proposta passaria pela
implementacdo da peca num espaco verde de pequenas dimensoes,
dentro do muro da biblioteca municipal de Paredes. Com o
desenvolvimento da peca como escultura sonora (pouco compativel com
uma biblioteca) e a redefinicdo dos parametros a estudar, em conjunto
com a curadoria do C.A.P.P, avangou-se para a implementacao dentro do

perimetro do parque da cidade de Paredes.

O parque da cidade de Paredes € um espaco recente, foi inaugurado no
ano 2000 e possui dois hectares e meio de area situada nas margens da
Ribeira de Sentiais. Este esta geograficamente localizado na saida
nordeste da malha urbana, com apraziveis espagcos verdes e com

diferentes valéncias de atividades ludicas.

A autarquia encontrou, através do circuito, uma oportunidade de
acrescentar elementos de indole artistico com uma distintiva funcéo de
gerar identidade e acrescentar pensamento critico a experiéncia de fruir o

parque.

Este espaco, apesar de nao estar previsto na proposta inicial do circuito,
foi de significativa relevancia para a construcao da peca e para a sua vida
conceptual, pois permitiu uma relacdo direta entre espago e o objeto
representado, sem o assimilar na paisagem, relacao determinante na

proposta artistica desta tese.

A localizacao, o pouco controle de acesso e a escassa vigilancia noturna
permitiram que o estudo das condicionantes de conservacao e

efemeridade da obra enfrentassem as varidaveis extremas que
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pretendiamos estudar, e conduziram a escolha da implementacado sonora

apenas acustica e percussiva.

A auséncia do uso de tecnologia permitiu diferenciar a componente
cientifica desta peca com as restantes em estudo, servindo de

experiéncia base e de controle de variaveis tecnologicas.

6.1.2 METODOLOGIA

O projeto Jardim de Espiritos partilha os valores fundacionais desta tese.
Partindo da ligacao entre arte publica, do estudo da paisagem sonora e
da arte sonora, procuramos identificar a influéncia do som que nos rodeia

no dia-a-dia na construcédo da arte e vivéncias do espaco publico.

No programa do circuito de arte publica de Paredes foram realizados pela
curadoria convites para apresentacdo de propostas de intervencao
direcionados a artistas nacionais e internacionais, a que se juntou um
concurso e uma chamada a escolas artisticas entre elas a Escola das

Artes da Universidade Catélica Portuguesa.

Programa |:> Pesquisa |:> Conceito |:> Construgdo |:> Objeto

Figura 30: Definicdo do processo de implementacdo da peca Jardim de
Espiritos.

Para implementar este projeto seguimos uma metodologia pelo Lugar que
utilizamos na proposta pratica desta tese e que complementamos nas

especificidades das diferentes obras. Neste caso partimos da proposta
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com o programa atribuido pela curadoria a Escola das Artes e avangamos
com a pesquisa do contexto geogréafico e do lugar que permitiu definir o
conceito junto com a vontade artistica preexistente. Desenvolvemos
maquetas reais e virtuais de experimentacdo da forma até obtermos o

objeto artistico como resultado.

Com o proposito de responder ao desafio do programa langcado a Escola
das Artes, foram estudadas duas ideias de projeto: a ja referida Caixa de
Musica e a adaptacdo para escultura sonora objeto, do projeto
desenvolvido por Alvaro Barbosa no CCRMA da Universidade de
Stanford, Radial String Chimes' . Este trabalho, que parte de uma
instalagcdo sonora, evoluiu para um instrumento musical performativo, que
evidenciou um conjunto de desafios de adaptacdo extremamente

pertinentes para o contexto deste trabalho.

Ao selecionarmos esta peca como fonte inicial do desenvolvimento da
intervencéo, identificAmos as relacdes de producgao/interacdo sonora e de

forma fisica, como elementos base da constru¢do conceptual a utilizar.

O nosso trabalho como criadores procura intervir no som e espago
quotidianos. Como identificamos nesta tese, o movimento artistico
dadaista é percursor na abordagem sonora e visual, do uso e apropriacéo

de sons e objetos quotidianos atribuindo-lhe uma fungéo artistica.

Nesta peca realizamos uma sumula conceptual (vide capitulos 2,3,4) na
persecucdo de uma sintese de varios autores e identificAmos trés
conceitos sonoros base a implementar. Primeiro, optamos por acrescentar
elementos sonoros distintivos ao lugar, partindo da ideia de Lex Brown
(Brown L. , 2011) da impossibilidade de, no espago urbano, controlar
todas as fontes sonoras e as varidveis de propagacdo do som e
propusemo-nos acrescentar elementos sonoros distintivos apelando a um

processo de escuta sistematica associativa e empética do fruidor.

'2 http://abarbosa.org/work.html
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Figura 31: Imagens da proposta Radial String Chimes de Alvaro Barbosa.

Definimos a responsabilidade de cada individuo na constru¢cdo sonora
como o segundo conceito a explorar e identificamos na obra dos artistas
sonoros Murray Schaffer ou Hildgard Westerkamp 0 som como construtor
da metéafora artistica através dessa responsabilizacdo na constru¢do do
lugar. Identificamos a vontade de a obra refletir a participagdo como valor
estético e propusemos a necessidade da peca atribuir significado ao

momento de fruicdo e leitura desta pelo espetador (Pallamin, 2000).

Na componente visual da peca, seguimos a mesma vontade artistica de
encontrar uma estrutura visual que refletisse a adaptacdo de objetos
quotidianos usando referéncias visuais como Claes Oldenburg e Christo.
Inspirados em pecas subversivas quer pelo efeito de escala, quer pelos
materiais, quer pelo espaco que ocupam, procuramos neste projeto um

objeto que, ndo sendo diretamente identificavel com objetos de producao
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em massa, fizesse uma representagcao aproximada e de ligacédo entre a

peca de inspiracdo e o ambiente que a rodeava.

6.1.3 IMPLEMENTACAO

Na implementacdo da peca foram desenvolvidas estratégias para
responder as premissas conceptuais definidas de forma, de estrutura, de

construcao fisica e constru¢ao sonora.

Partindo da ideia de relacionar o instrumento Radial String Chimes com a
funcdo envolvente do espacgo, realizdmos um conjunto de maquetas e
desenhos por computador, com o propésito de explorar uma forma
relacionavel com o objeto de inspiracdo e em simultdneo encontrar um

objeto identificavel com a envolvente.
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Figura 32: Planta do projeto da peca.

Esta relacdo com a envolvente n&o desejava encontrar um elemento

embebido na paisagem, mas pela forma, escala, ocupacao de espaco e
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material ser estranha ao lugar (acrescentar visual ao lugar). Em
simultéaneo, essa estrutura visual deveria permitir e potenciar a construgdo
sonora que se esperava participativa, que responsabilizasse o fruidor pela

sua construgao e que acrescentasse elementos de identidade ao espaco.

A primeira resposta encontrada esta estruturada na figura 32, que refletia
a primeira proposta de implementagdao que no processo de construgao e
potenciacdo sonora sofreu pequenas alteracbes visiveis no resultado

final.

O material escolhido para a peca foi o ferro lacado. Este material
apresentou-se com um conjunto de potencialidades a explorar.
Identificando as vantagens fisicas, a resisténcia do material permitia a
maleabilidade da peca, num compromisso com a durabilidade necesséria
numa implementacdo no espaco publico participativa. O ferro lacado
permitia simples correcdes de cor que garantiam a integridade cromatica
da peca ao longo da apresentacéo e em possiveis novos contextos. Para
além destas vantagens de resisténcia e conservacao da peca na pesquisa
desenvolvida para construcao sonora, este material apresentou-se com
enorme potencial sonoro. O ferro e a sua chapa séo a base na construg¢ao
de um objeto sonoro tradicional portugués, o chocalho. O chocalho
tradicional surge em meados do sec. XIV, em Portugal e é usado na
pecuaria, sendo mais tarde integrado na mausica tradicional portuguesa
através do folclore. No decorrer desta tese, em 2015, a arte chocalheira
foi declarada Patrimoénio Cultural Imaterial da Humanidade ™ . A
sonoridade que tentamos acrescentar a peca tinha esta vontade de
incorporar um elemento tradicional rural com identidade e memdria que
distintivamente colidia e provocava alguma perplexidade com a linguagem

do objeto planeada para a peca.

Esta componente sonora usava uma estrutura composta por 5 nucleos de

25 tubos em ferro lacado com diferentes alturas entre o metro e cinquenta

'3 https://ich.unesco.org/en/USL/manufacture-of-cowbells-01065
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e 0 metro e setenta, com uma distribuicdo assimétrica no espaco. Este
namero de ndcleos e diferentes alturas foi idealizado com o objetivo de
permitir ao fruidor da experiéncia contribuir para a paisagem sonora do
espaco e em simultdneo, ao criar cinco ndcleos, facilitar a experiéncia

participada.

Esta colocacdo de varas invertidas de cinco espanta-espiritos fizeram
parte da ideia original de identificacdo da peca ao instrumento e os
nacleos foram desenvolvidos para potenciar essa partilha. Estas varas
que visualmente se constituiram como o instrumento invertido
possibilitaram a leitura visual que deu o nome a obra, tendo a
experimentacdo da forma conduzido a leitura de Jardim. A distancia
reduzida original entre as varas, para além da leitura visual, tinha como
funcéo possibilitar que em dias em que as condi¢des meteoroldgicas de
vento e chuva fossem mais gravosas permitir a colisdo entre os

elementos e preservar alguma das funcbes sonoras de um espanta-

espiritos.

Figura 33: Detalhe da proximidade original da peca.
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Estes tubos possuiam um elemento ressoante de 20 cm de altura, com
variacdes de espessura de 2 milimetros, colocados para potenciar a
propagacéo e diferenciacdo sonora. A forma como a unido ao tubo foi
executada criou uma relagéo visual direta ao badalo presente em alguns

chocalhos tradicionais.

Esta estrutura de tubos assentava numa base também de ferro com a
medida de trés metros de comprimento por dois metros de largura e vinte
centimetros de altura, que foi desenvolvida como suporte, base

delimitadora da peca e potenciadora da propagac¢éo sonora.

A peca foi desenvolvida e foi colocada num local com significativa
visibilidade da entrada principal do parque e em simultdneo numa zona
em que influenciava diretamente o usufruto do parque e das suas

atividades ludicas e recreativas.

6.1.4 DiscussA0O DE RESULTADOS E AVALIACAO DO CURADOR

A escultura sonora efémera Jardim de Espiritos alterou o espaco sonoro
envolvente criando, quando manipulada, diferenciacao e identidade na
paisagem sonora. No desenvolvimento desta peca, o método de
construcdo pelo lugar permitiu relacionar as propostas conceptuais,

estéticas e funcionais da peca.

A peca Jardim de Espiritos interpretou o programa proposto pela
curadoria e desenvolveu uma peca que potenciassem a experiéncia (... “o
prazer de ver, a experiéncia da arte e a relacdo de proximidade artista-
observador-espetador.” (vide anexo C). A peca permitia ao fruidor agir e
intervir no lugar através da sua experiéncia, respeitando os valores

artisticos, conceptuais e ecolbégicos propostos.
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Na perspetiva de investigacédo, o uso de uma metodologia que interligava
arte publica, a ecologia sonora e a arte sonora serviu de teste para
identificar as possibilidades de implementacdo, efemeridades e
resisténcias das obras que apelam a valores de participacdo e geragao

sonora no espaco publico.

i
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Figura 34: Imagens da peca a 15 de dezembro 2012 (cima esq.), janeiro (baixo
esq.), fevereiro 2013 (cima dir.), e (baixo dir.) mar¢o 2013.
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Para a analise de efemeridade e vandalismo, assumimos uma acao de
observacao, nao interferimos, ndao demos indicacbes de reposicao,

assumimos uma observacao espacada da pecga, como ilustra a figura 34.

A obra implementada esteve na intervencao durante quatro meses tendo
a estrutura da peca sido alterada radicalmente pelo uso subversivo, i.e.,
uso destrutivo deliberado, tendo o mau estado geral sido o motivo para a

sua recolha no més de abril de 2013.

A construcao revelou-se completamente operacional e a peca respondia
nos primeiros dezoito dias a um fator de desgaste pequeno, previsivel e
pretendido abrindo a composi¢cdo visual. O movimento ia provocando
pequenos ajustes nas estruturas de colisdo dos nucleos dentro de

parametros expectaveis, o0 que ia abrindo a composi¢ao visual quase que

floral.

Figura 35: Imagens da Peca a 15 de marco de 2013.

Nesta data foi identificada a primeira grande acdo de uso
intencionalmente destrutivo sobre a peca, circunstancia que testou a
maleabilidade dos tubos, os quais resistiram melhor do que o estimado

para a acao extrema. Nesta primeira acdo todos os tubos da peca foram
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abertos até perto da base. Esta observacao foi realizada pela manutengao

do parque que de forma autbnoma procurou repor a forma original da

peca.

Esta reposi¢éo permitiu a pega reencontrar a forma original. Este conjunto
de acdes de intervencao foram uma constante ao longo da apresentacao
da peca e, em entrevista com o funcionario de manutencéo do parque,
identificamos doze acbes extremas na peca. Esta foi perdendo a
capacidade de procura sonora dado o afastamento significativamente
maior das varas dentro dos nucleos, apesar do voluntarismo da reposicao

do responsavel pela manutencao do equipamento do parque.

Identificamos com esta evolugao visivel nas figuras 34 e 35 a deterioracéo
da peca pelo vandalismo que levou a dobra de varas e a perda de parte
da escultura que, por questbes de seguranca, foi retirada em definitivo

quatro meses depois de implementada.

Na perspetiva da curadoria (vide anexo B), a obra cumpriu o proposto em
projeto que conduziu a sua aprovagdo e considera o0 seu contributo

extraordinério nas suas problematicas especificas.

Na entrevista (vide anexo B), a curadora refere que o convite a
participacdo € potenciado pela escolha do lugar da intervencao. Realca
também os valores de escala e cor como facilitadores da interagcdo com a
peca. As respostas de avaliacdo da curadoria (vide anexo B) realcam o
cumprimento do proposto nas questdes de impacto social e valores de

uso.

Informacao web:

https://www.josevascocarvalho.org/blank-3

Video de Apresentacao Citar:

https://vimeo.com/140078960
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6.2 CAixA DE MusicA

A Caixa de Musica € uma peca artistica que se posiciona no cruzamento
entre a arte de realidade aumentada e a arte publica. Neste projeto, o
estudo do espaco e a sua relacdo com o lugar sdo determinantes na

estrutura conceptual da peca.

6.2.1 ENQUADRAMENTO LOCAL

Figura 36: Escultura Caixa de Musica na rua José Magalhaes.

O projeto Caixa de Musica surgiu no contexto ja apresentado de

intervencéo artistica designado Circuito de Arte Publica de Paredes
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(C.A.P.P.) e refletiu a vontade politica do municipio de intervir no espaco

através do planeamento e regeneracao pela arte.

Partindo deste estudo, foi escolhido, para a instalacdo deste projeto, um
espaco na rua Doutor José de Magalhdes, pelas suas dimensdes,

caracteristicas historicas e fun¢des do edificado.

O edificio, composto por trés corpos principais, cuja data de construgao
remonta a 1780, recebeu ao longo da sua histéria fungdes centrais na
povoacao, desde casa de justica, cadeia e capela. Atualmente, as suas
funcbes sao administrativas e educacionais e este desencontro entre a
natureza arquitetonica do edificado e a sua fungéo, apresentou-se como
uma oportunidade conceptual para o espacgo virtual. Ali esta instalada
uma Academia de Musica, com fung¢des pedagdgicas e promotora de
sensibilidade artistica, que nos pareceu aprisionada no interior do

conjunto arquiteténico austero de uma antiga cadeia e pelourinho.

A metodologia de criacdo e desenvolvimento da peca de arte sonora
aumentada obedeceu a uma construcdo centrada na integracdo de
conceitos sociais de construcao da paisagem sonora (Brown & Muhar,
2004), com a proposta regeneradora e participativa da arte publica
(ARMAJANI, 1995), com a ubiquidade e uso de espaco fisico e virtual da
arte publica moével (Landly, 2009) e, finalmente, com a funcionalidade e
efemeridade propostas na obra artistica de realidade aumentada
(Geroimenko, 2014).

6.2.2 METODOLOGIA

Para integrar os métodos definidos nestes quatro quadros conceptuais e
artisticos inspiradores, desenvolvemos uma proposta metodologica

centrada na construcdo do lugar adaptada da primeira realizada para a
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peca Jardim de Espiritos e demonstrada na figura 37. No esquematico,
explicitAmos o processo de elaboracdo, desde a conceptualizacao,

construcao e apresentacao da obra Caixa de Musica.

Proposta de Construgao

v

Pesquisa

v .

Contexto geogréfico Contexto sécio-cultural
(Espago) (Lugar)
Dimesdes, Entrevistas & utllizadores & habltantes

Anallse e caracteristicas do melo,
Recolnas sonoras, fotogradicas e video

LevVanamants 44 contexta histsrico
& fUNGOES No BSPECD

Conceito

v !

~
& Conceptual
Construgdo do Objecto Fisico - %
¢ ] apropriada Construgao do Objecto Virtual
Experimentagso cos objestos
Macuetas 3d 20 Viruaks Experimantagio e desenvolvimenio
a ) aumentado de hardware & saftware
Mequetas fizlcas

Funcional

Espago de
realidade Objecto Virtual
s0Nora
aumentada

Figura 37: Processo de elaboracéo de peca de realidade sonora aumentada.
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O processo inicia-se com o estudo pormenorizado do programa de
intervencdes a desenvolver, proposto pela curadoria do circuito de arte

publica de Paredes.

A proposta apresentada aos criadores foi o0 mote para o estudo dos locais.
Partindo da condicdo prévia de implementar um projeto de cariz
tecnoldgico, foi selecionado o espaco respeitando aspetos de natureza

conceptual, funcional e estéticos.

No espaco da rua Doutor José de Magalhdes, a modernidade do objeto e
a tecnologia a implementar apresentavam-se totalmente divergentes do

contexto que ali se presenciava no momento.

O arranjo urbanistico presente proporcionava a sensac¢ao de ligeiro
abandono do espaco publico, refletido em equipamento urbano datado e

um bar de apoio, encerrado.

Identificado o local, a proposta avangou em dois sentidos: na identificacéo

das caracteristicas do espaco e na contextualizagéo do lugar.

Para refletir sobre as caracteristicas do espaco, iniciou-se o levantamento
exaustivo de todas as condicionantes e caracteristicas fisicas deste. Foi
realizada a documentacao fotografica e video verificando-se materiais e

disposi¢des no espago.

Nesta fase, identificou-se a composicdo visual que o0 pavimento em
calcada possuia e que evidenciava a tentativa prévia de mostrar a funcao
musical do edificio, através de elementos de comunicacdo no seu

exterior, representados por uma pauta de musica.

Realizou-se a analise sonora do espag¢o com registo e recolhas do local

durante todo o dia.
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Na identificacdo do lugar, a pesquisa procurou definir a respetiva
identidade, meméria e funcionalidade, na perspetiva de quem o fruia e

habitava.

Foram realizadas pesquisas online e de arquivo acerca do lugar. Foi,
nesta fase, equacionada a ideia da academia como caixa de musica
operada pelos fruidores do lugar e a peca avanca conceptualmente pela

limitagé@o de repeticéo e circulo, representados nas caixas de musica.

A preocupacdo visual de representacdo obedeceu as nossas
preocupacgdes artisticas, tendo esta peca sido conceptualizada para ser
disruptiva da escala do lugar e impositiva na dimenséo fisica. Nesta peca,
usando como referéncia o trabalho de Yoram Wolberger, existiu a
preocupagao de identificar um objeto de producdo em massa,
descontextualiza-lo pela escala e estiliza-lo sem perder a referéncia direta

a funcéo deste.

6.2.3 IMPLEMENTACAO

Definida a ideia matriz, o processo passa pela experimentacdo e por
ensaios de forma; escala; materiais; tecnologias; inter-relacdo entre o

espaco fisico e 0 espaco virtual.

Para a construcéo do objeto fisico, produziu-se a definicdo da escultura
pela observacéo das relagcées de forma, escala, materiais e ocupacéo do
espaco. Foram desenvolvidas varias propostas e comparados valores
estéticos e conceptuais, através da construcao de maquetas da escultura

a implementar, a duas dimensdes e a trés dimensodes.

No desenvolvimento do objeto virtual refletiu-se sobre o modo que o

espaco virtual permite aumentar a realidade e como este confere a peca
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fisica a funcionalidade de uma caixa de musica, sendo, nesta fase,

definida toda a tecnologia e acesso ao espaco virtual.

A definicao sonora virtual avanca pela inter-relacdo de construcdo do
objeto fisico, pois a imagem ja presente no espaco de uma pauta musical

integra a producdo do contetdo sonoro no espaco virtual.

Como resultado, obtemos o cruzamento de duas realidades, a fisica e a
virtual, que, no ponto de intersecdo, proporcionam uma nova experiéncia
no espaco fisico que Ihe acrescenta elementos artisticos, identitarios e

participativos no espago virtual.

Para responder ao desafio conceptual de trazer a academia de musica
para o seu espaco exterior e produzir a peca de realidade aumentada,
articulamos trés meios distintos de producao artistica: a implementacao
fisica da escultura, a producdo dos conteudos multimédia e a

programacao do meio mediador para o espaco virtual.

6.2.3.1 ESTRUTURA Fisica

Para a componente escultérica fisica optdmos pela colocacdo de uma
escultura em ferro lacado, cuja representacao se identifica com uma caixa
de musica estilizada (figura 38), composta por 3 corpos interligados, com
a dimensao total de 250 cm de largura, por 210 cm de comprimento, por
290 cm de altura exterior, 320 cm no total. Esta escultura foi
dimensionada com o objetivo de se impor na leitura arquitetonica e
urbana do espaco, colocada em destaque e com visibilidade de todos os
pontos da pragca. A sua posicdo esta diretamente relacionada com a
configuracdo de uma pauta de musica ja presente na pavimentacdo do
local. Esta pauta representa as notas iniciais da 9% Sinfonia de Beethoven

e assume preponderancia conceptual, ao fazer a ligacdo ao espacgo
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sonoro virtual e ao contribuir para uma integracéo da escultura na leitura

do espaco fisico.

6.2.3.2 CONTEUDO MULTIMEDIA

Para a mediagéo entre componente fisica e virtual do espaco foi escolhido
0 uso de tecnologia movel de realidade aumentada, que possibilita a
visualizacdo dos conteudos multimédia propostos pela escultura sonora

virtual produzida.

Figura 38: Quatro vistas da modelagdo tridimensional da escultura Virtual no

software Maya.

A escultura virtual foi implementada realizando uma réplica da escultura

fisica, na aplicacdo de producdo de elementos visuais tridimensionais
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Maya. Modelar este elemento em trés dimensdes pelo software permitiu
executar sete videos com o movimento e a perspetiva espectaveis da
peca, em sete posi¢cdes distintas do espaco. Estes videos, para além de
mostrarem o movimento previsivel de uma caixa de musica, incorporam a

reproducdo musical, em ciclo continuo, da 92 sinfonia de Beethoven.

6.2.3.3 ESPACO VIRTUAL

Tendo produzido o conteudo artistico a ocupar o espaco virtual foi
escolhida a aplicacdo Junaio'® para janela mediadora entre o espaco

fisico e 0 espaco virtual.

Esta aplicacdo usava os conteudos através de um sistema de canais
georreferenciados ou de leitura de imagem que estavam disponiveis no

servidor da aplicagéo, com o nome de Mentaio Cloud'®.

Esta aplicacdo apresentava um conjunto de vantagens em relagdo a
criacdo de uma aplicacdo autébnoma, desde logo: a capacidade
multiplataforma e multisistemas; usar uma interface de programacao(API)

baseada em Arel'®, linguagem que permitia programagdo em tecnologias

' Juanaio-aplicagdo de realidade aumentada, a péagina original da

www.juanio.com foi descontinuada com o encerramento da aplicagdo em 2015.
Informacéao disponivel em https://www.facebook.com/junaio-326372139104/

'® Mentaio Cloud-infraestrutura de servidores que disponibilizada no contexto da
aplicagcdo Juanaio. A péagina original da gestora de canais de realidade
aumentada foi descontinuada com o encerramento da aplicagdo em 2015.
Infformacdo de fonte ndo original explicativa do funcionamento
https://aumentada.net/metaio-cloud/

'® Arel-Augmented Reality Experience Language, era a linguagem
disponibilizada na api do Junaio
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web comuns, como htmI5' e javascipt'®; ser uma das trés principais

plataformas de realidade aumentada, a data da apresentacgao.

Para a interpretacao da tecnologia pelo usuario do espaco foi colocada na
peca e nos materiais informativos da obra um endereco grafico (QRcode)
com um conjunto de instru¢cdes simples, de acesso ao espaco virtual. A
leitura do endereco digital grafico (QRcode) pela camara ao vivo do
sistema movel interpretava, através do Junaio, o canal a usar naquele
espaco. Este reconhecimento executava na Mentaio Cloud, via internet,
um pedido de descarga a um servidor do cliente da componente virtual do

projeto para a aplicacdo local no sistema mével do Junaio.

1 Pedido de canal através de 2 Pedido de informagéo do canal
QRcode dentro da aplicagéo Junaio alojado no servidor do cliente
Cliente Canais Servidor
Movél 4 Junaio 3 web
Informagao Informac&o
Arel XML Arel XML

5 Contetidos Multimédia

Figura 39: Esquema de funcionamento do sistema de realidade aumentada.

Completada esta descarga de dados, a aplicagao incorporava o canal no
Junaio, local que, pela detecdo da semelhanca de pontos com cada uma

das dezasseis imagens referéncia, despoletava os contetdos multimédia.

7" https://www.w3.org/TR/html5/
'8 http://www.ecma-international.org/publications/files/ECMA-ST/ECMA-262.pdf
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Os conteudos multimédia eram compostos por um conjunto de sete
videos, de sete perspetivas especificas do objeto escultérico, que

iniciavam as imagens video e sons sincronizados pela aplicacao.

A componente virtual da peca era apresentada através da aplicacdo que,
ao ser estimulada pelo usuario com o percorrer do espaco fisico,
identificava a imagem de entrada da cdmara do sistema moével, elaborava
um processo de reconhecimento de semelhanga entre a imagem ao vivo
e a gravada como referéncia, e, ao identificar a similitude da imagem,
iniciava no telemovel, cada um dos sete videos produzidos para serem
visualizados em sobreposicéo da escultura no espaco fisico (como ilustra

a figura 40).

Figura 40: Vista da escultura virtual em funcionamento por telemovel.

166



6.2.4 DiscussAo0 DE RESULTADOS E AVALIACAO DO CURADOR

Por analise de observacao critica, podemos apresentar os resultados
dividindo-os em trés grupos, a saber: impacto operacional, impacto

tecnoldgico e impacto social.

Na avaliagdo do impacto operacional afirmamos em consonancia com as
respostas da curadoria (vide anexo B) que a escultura de realidade
aumentada respondeu a proposta conceptual, técnica e tecnolbgica,

apresentada ao circuito de arte publica de Paredes.

O uso da metodologia de concecao da peca permitiu a sua criacao,
execucao e finalizacdo, tendo sido completado o propésito a que nos
propunhamos de deslocar a academia de musica para o seu espacgo
exterior. Esta peca, pela modernidade estética visivel na forma, escala e
posicionamento no espaco, impde uma leitura mais relacional e menos

austera.

A metodologia permitiu a implementacdo da tecnologia como
complemento da metafora artistica e permitiu acrescentar conteudos
virtuais a experiéncia sonora e musical no espaco. A peca esteve, até ao
encerramento do browser de realidade aumentada (i.e., Junaio), em
funcionamento pleno integrando realidade aumentada com o objeto fisico

durante trinta e sete meses.

Para aferir o impacto do uso de tecnologia na arte publica, foram
realizadas um conjunto de ag¢des que demonstram a dificuldade de
conservacgao e perenidade do espaco virtual, como identificado na seccéo

5.1 desta tese.

Ao longo dos trinta e sete meses de apresentacédo, foram atualizadas
quatro versdes dos principais sistemas operativos méveis e centenas de

sistemas mediadores diferentes foram apresentados no mercado. Foi
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escolhida uma aplicacdo de wuso aberto e livre (i.e.,, Junaio),
multiplataforma, que sofreu cinco atualizagcdes funcionais alterando

resolucdes de exibicao e funcionamento em varias plataformas.

Figura 41: Vista da Caixa de Musica com realidade aumentada.

O uso de uma aplicacdo programavel que permitisse um acesso de
multiplataforma revelou um conjunto de virtudes e defeitos identificados, a
saber: como resultados positivos para a experiéncia, podemos confirmar
que a aplicagao permitiu 0 acesso a um maior numero de sistemas
moveis e sistemas operativos, mantendo um nivel de eficiéncia de uso
consideravel, comparado com as exigéncias de produzir uma aplicagcao
propria para cada plataforma e para cada atualizacdo de sistema

operativo.

Nas vantagens encontramos a promocao publica que a aplicagcao Junaio
produzia junto dos seus milhares de utilizadores na sua interface grafica

pela aproximacao georreferenciada da peca.
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A aplicacdo possuia uma API'® e um SDK? de f4cil utilizagdo, pois usava
linguagens web, mais simples e com informagdo abundante e

disseminada.

Como contrariedade, o desenvolvimento de uma aplicagdo por uma
empresa de software permite imprevistos que a aplicagcdo prépria nao
tem. A conservacéo foi efémera e a obsolescéncia radical, pois a empresa
que desenvolvia o software foi adquirida e o0 novo proprietario decidiu
finalizar o desenvolvimento da aplicacdo, no caso especifico com a
agravante de desligar todo o sistema de usuarios ja implementados em
dezembro de 2015,

Quanto ao impacto social da intervencéo publica associada a execugao
da peca, este contribui para o reativar dos servicos de bar no local e o
movimento e usufruto do espacgo pela populagéao foi aumentado. O projeto
esteve nomeado para a nona edicdo do prémio nacional multimédia da
APMP 2013, na categoria Arte e Cultura e na avaliagéo da curadoria (vide
anexo B) apresentou um contributo “... extraordinario ... que valorizou o

circuito e a reflexdo sobre a arte publica no geral...”.

A escultura Caixa de Musica na sua componente fisica esta instalada
desde novembro de 2012 na cidade de Paredes, sendo que a sua
componente virtual terminou, como referido, em dezembro de 2015. Esta
apresentacao permitiu retirar conclusbes sobre o acrescentar de
experiéncia no espago publico, 0 uso da tecnologia na arte publica, as

metodologias de implementacao, e permanéncia do espaco virtual.

" API - Application Programming Interface- interfaces de programacdo de um
software para desenvolvimento das funcionalidades de um programa especifico.

2SDK- Software development kit- conjunto de ferramentas disponibilizadas para
a criacao de aplicativos dentro de um determinado contexto informatico.

! https://techcrunch.com/2015/05/28/apple-metaio/

https://www.tractica.com/user-interface-technologies/apples-acquisition-of-
metaio-raises-the-stakes-for-augmented-reality/
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Ao produzir uma escultura de larga escala, com pretensao de perenidade
e baixa manutencéo, identificou-se a tecnologia de realidade aumentada
como uma alternativa com necessidades especificas de manutencao e
conservacao exigentes no objetivo de acrescentar o elemento funcional a

caixa de musica.

Como ponto menos positivo as diferentes resolucbes de ecra dos
diferentes sistemas moveis provocaram discrepancias de visualizagéo.
Retiramos destas visualizagdes nas apresenta¢des que a escultura virtual
a operacionalizar numa proxima obra deve ter valor de escala visual no
ecra maior, que permita ao objeto fisico visualizado através do ecra ficar
completamente sobreposto pelos videos de A.R. da pe¢a num numero

maior de resolucdes de ecréa dos diferentes dispositivos.

Nas respostas fornecidas pela curadoria a questdao de impacto da peca
(vide Anexo B), realcamos a afirmacédo de que o uso da tecnologia na
peca permitiu potenciar a sua repercussao para além do contexto local,

afirmando-a no contexto nacional.

A curadora partilha a ideia da relevancia do estudo da problemética da
obsolescéncia no contexto digital levantadas nesta tese, como um

contributo para informar praticas futuras de natureza similar...” e
atribuindo-lhes pertinéncia para a comunidade artistica global, atribuido
ainda as dificuldades identificadas como limitadoras da disseminacao

local da peca.

Na avaliacao social, a curadora confirma (vide Anexo B) o valor da peca
na afirmacédo do edificado pré-existente e o desvendar de elementos de

funcdo e identitarios, elementos de caracterizacao do lugar que

”»

passariam despercebidos. Como elemento menos conseguido, a
curadora aponta a relagdo da academia como instituicdo com a obra pela
fraca disponibilidade de complementar a obra com novas camadas e

desafios artisticos.
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Informacao web:

http://www.caixademusica.net/

Video de Apresentacao:

https://www.youtube.com/watch?v=Sg3hFcCj-Mc

Video de Apresentacéo Citar:

https://vimeo.com/140078729
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6.3 LUGAR SONICO

Com o objetivo principal de promover o alerta e preservagao da ecologia
sonora do nosso quotidiano, este projeto propbée uma experiéncia de
escuta do lugar através de um passeio sonoro aumentado. Centrado
numa relacao entre o passado e o presente do espago sonoro, esta obra
procura as representacodes artisticas das memaorias sénicas de um lugar e

sobrepde o0 passado com a paisagem sonora envolvente.

6.3.1 ENQUADRAMENTO LOCAL

A concecao desta obra inicia-se pelo convite realizado a Escola das Artes
para elaborar uma proposta de apresentacdo artistica no contexto da
XVIII Bienal de Cerveira®?*. Tendo sido designado um curador para a
representacdo da escola, foi-nos direcionado um convite para a
elaboracdo de um projeto artistico. Esta proposta revelou-se como uma
oportunidade de integrar as melhores praticas identificadas nas
conclusbGes dos projetos anteriores e para testar a aplicabilidade do

método de construcéo artistica sonora pelo lugar.

O convite foi realizado com a pretensdo da ocupacdo de um espacgo
expositivo partiihado da Bienal. Essa necessidade foi sé parcialmente
atendida, pois contraria a natureza base do nosso trabalho centrado no
espaco publico. A solugcéo encontrada passou por colocar informacéo e a
imagem grafica do projeto propondo a exploracdo do Lugar Sénico na Vila
Nova de Cerveira como um todo e ndao apenas no espaco expositivo da

Bienal.

% http://bienaldecerveira.org/18a-bienal-de-cerveira/
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A localidade fronteirica de Vila Nova de Cerveira esta situada na
extremidade norte de Portugal e a sua histdéria estd diretamente
relacionada com a barreira geografica que a margem do rio Minho
proporciona. Delimitadora de territérios, a localidade possui uma
fortificacdo e uma vivéncia forte com o rio, que constrdi identidade nesta

relacdo entre o bélico, a fronteira natural e a ruralidade.

A vila descobre na contemporaneidade uma relacéo direta entre as artes
e a construcdo do espacgo urbano (através da Bienal) e a arte publica é
usada na construcdo dos espacos de fruicdo em todo o seu territdrio.
Como definido por Casey (Casey, 1997) e apresentado na seccéo 1.1,
elementos como a linguagem, arquitetura, paisagem, urbanismo
constroem o lugar Cerveira, e o projeto Lugar Sénico surge da vontade de

apresentar esse lugar pela arte sonora.

A segunda apresentacao deste projeto foi realizada em Braga, no
contexto do festival Semibreve® 2016 e surge do convite do mesmo
curador da apresentacdo feita em Vila Nova de Cerveira. Esta
apresentacdo colocou uma base informativa com resposta visual
atualizada em tempo real no edificio GNRation** e mostrou o projeto ao
publico do festival mais direcionado para 0os novos contextos musicais.
Esta apresentagdo permitiu experimentar melhorias funcionais,

conceptuais e artisticas da obra.

A cidade de Braga e o festival proporcionaram um espaco urbano mais
amplo e carregado de histéria e religiosidade. A malha urbana milenar da
cidade permitiu acrescentar dicotomias entre as vivéncias passadas dos

espacos e as suas fungdes atuais.

Em ambas as apresentacées foi realizada uma recolha prévia de
informacgao sobre histoérias, contextos e funcdes dos diferentes lugares e

identificados os sons, objetos, edificios que constroem os dois lugares de

® https://www.festivalsemibreve.com/
2 http://www.gnration.pt/
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Braga e Vila Nova de Cerveira. Foram selecionados pela recolha de
informacao, pelo papel histérico no desenvolvimento da povoacgéo, pelas
vivéncias quotidianas e de relevancia na identidade e memoria sonora

dos lugares, onze locais em Vila Nova de Cerveira e nove em Braga.

6.3.2 METODOLOGIA

A experiéncia de realidade sonora aumentada relaciona a audiéncia com
a composicao por paisagem sonora e, simultaneamente, potencia o alerta

sonico de todo o espaco ecoldgico.

Foi aplicado no desenvolvimento deste projeto 0 método de construcao
artistica pelo lugar ja utilizado na Caixa de Musica e descrito na fig. 37,
onde a pesquisa geografica e do lugar definem o conceito da obra. Neste
projeto a memoria dos lugares € o mote inspirador para as composicoes
que encontram na aplicacdo de realidade sonora aumentada o meio de

apresentagao.

Nesta aplicacdo, o método adapta-se ao diferente meio de apresentacao
e 0 som do espaco € sobreposto a composicdo aumentando a realidade
do recetor da obra. Adaptando o método descrito anteriormente obtemos

0 esquema da figura 42.

Cada composicédo de paisagem sonora foi desenvolvida procurando
referéncias diretas ou indiretas a memoéria sbénica do lugar e da sua
envolvente. Estas memoérias foram obtidas, identificadas e caracterizadas
por um processo de trés iteragcdes: gravacgdes sonoras do local,
entrevistas a residentes, investigacdo dos arquivos histéricos e

multimédia.
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Proposta de Costrugao

‘ Pesquisa ‘
‘ Contexto Geografico ‘ Lugar ‘
‘ Conceito ‘
i Conceptual l

(aproplada)
Indetificagdo dos Espagos Construgdo do Virtual ‘
ncion |

7] =]
(aumentado)

Espago Espago de
Fisico Realidade
(Entrada de Sonora

Microfone) Aumentada

Figura 42: Processo de Criacéo pelo Lugar.

6.3.2.1 INVESTIGACAO E ARQUIVOS

Com o objetivo de identificar e recolher todos os elementos multimédia
relativos as memoérias sonicas dos pontos iconicos e quotidianos das
cidades onde o projeto foi apresentado, iniciAmos uma pesquisa aos
arquivos locais, como bibliotecas municipais, arquivos municipais, postos

de turismo, entre outros, e recolhemos conteltdo multimédia,
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nomeadamente videos de discurso locais, concertos, entrevistas,

pequenos registos audiovisuais.

. "\ Lugar Sénic
ﬂ Péagina gostada - 12 de jur
A definigdo de lugar é o mote no contexto desta
peca artistica a apresentar na Bienal de Cerveira
O desafio é o da procura da construggo e
identidade sonora do lugar de Vila Nova de
Cerveira.

Para tal precisamos de si !

Se tiver gravages 4udio, video ou simples fotos e
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Figura 43: Imagem de ecrd do pedido difundido nas redes sociais do Projeto
Lugar Sénico na Bienal de Cerveira®.

Adicionalmente, para cada cidade foi promovido o envolvimento da
populacado local, foi lancado um pedido via redes sociais (figura 43) e
através de cartazes e panfletos (com a mesma identidade gréafica do
apelo nas redes sociais) com um apelo a contribuicdo de todos os
documentos que contassem a histéria local, pessoal ou coletiva das

respetivas cidades.

25

https://www.facebook.com/lugarsonico/photos/rpp.340922196032225/341878072
603304/?type=3&theater
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6.3.2.2 INQUERITO DO LUGAR SONORO

Com o propoésito de identificar e relacionar a identidade soénica do local
com a ecologia sonora de cada cidade e como base sonora compositiva,
foram entrevistados residentes/visitantes dos territérios (anexo D), tendo
sido realizado em Vila Nova de Cerveira, 0 inquérito apresentado em

anexo (vide anexo D).

Todos os dados destes inquéritos (disponiveis no anexo D) séo
considerados como ferramenta de trabalho artistico e as consideragcdes
resultantes da identificacdo de preferéncias tém um contributo no contexto

da interpretacao e producéo do projeto Lugar Sénico.

Para a prossecucao deste inquérito em Vila Nova de Cerveira, foi
replicada com adaptacbes ao lugar a questdo principal levantada por
(Zhang & Kangd, 2007), a qual acrescentdmos uma caracterizacao

pessoal dos inquiridos e duas questdes qualitativas.

Residentes/ Visitantes

Visitantes
15.40%

Residentes
84.60%

Residentes Visitantes

Figura 44: |dentificagcdo dos inquiridos residentes na Vila Nova de Cerveira.

178



Os participantes foram inquiridos sobre a sua presenca no lugar, idade,
relacéo pessoal sonora com a identidade do lugar, relacéo pessoal com a
memoéria sonora do lugar e finalizamos o questionario com a questao
sobre a avaliagdo dos espacos proposta por Zhang e Kangd (Zhang &
Kangb, 2007) com as preferéncias dos inquiridos sobre a paisagem

sonora urbana em Cerveira.

Este inquérito foi realizado em registo audio, posteriormente transcrito
para formulario (vide anexo D), e permitiu-nos recolher informacbes de
avaliacdo da paisagem sonora e de caracterizagdo dos eventos sonoros

na perspetiva de quem usufruia do lugar de Cerveira.

No inquérito de Vila Nova de Cerveira foram realizados vinte e nove
questionarios, sendo que 26 reponderam a pergunta se eram ou nao

residentes 84,6 % a residentes da vila e 15,4 % a visitantes (figura 44).

Faixa Etaria

13.80%

0/15 =15/35 =35/65 =65+

Figura 45: Distribuicdo etaria dos inquiridos.
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A caracterizacdo da faixa etéaria foi respondida por 29 inquiridos e apontou
que 13,8% teriam menos de 15 anos, 17,2% estariam na faixa etaria entre
os 15 e os 35 anos, 55,2% das respostas foram dadas por individuos
entre os 35 e 65 anos e 13,8 % das respostas reportam a inquiridos com

mais de 65 anos (figura 45).

A primeira questao realizada foi um apelo & meméria sonora daquele local
e a questao “Qual é o primeiro som que relaciona com Vila Nova de
Cerveira?” obtivemos a 4gua e sons com relagdo ao meio natural,

especificamente os passaros, como as respostas mais frequentes.

Qual o primeiro som que relaciona com

Cerveira?
7
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Figura 46: Identificacdo do primeiro som que 0s inquiridos nhomearam na sua
relacdo com Vila Nova de Cerveira.

A maioria das respostas apontam a sons espectaveis para uma vila com
baixa densidade populacional e um rio como fronteira, estas condi¢cbes

ndo impediram que os carros fossem mencionados por duas vezes como
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0 primeiro som que associam a vila. A relagdo sociolégica as artes foi
mencionada, tendo sido apresentada uma referéncia sonora a uma
escultura que ocupa um local de destaque e visibilidade na vila que tem o

nome de Cervo.

Na segunda questao de apelo a identificacao de preferéncia sonora “Qual
é o seu som preferido em Vila Nova de Cerveira?” as respostas, tal como
na primeira questao, centraram-se maioritariamente na agua, passaros e
elementos da natureza. Identificamos uma relagéo direta entre a memoria
do som e a preferéncia sonora em cerca de 50% das respostas efetivas a
estas duas questdes. Destacamos as respostas que identificam o som do
comboio, 0 sino e siléncio, pois, apesar de estatisticamente marginais,

séo respostas que nos proporcionaram o inicio de reflexdes compositivas.

Qual é o seu som preferido em

Cerveira?
10
9
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Figura 47: |dentificagcdo de preferéncias nomeadas pelos inquiridos.

A pergunta destacada do questionario de paisagem sonora urbana de

Zhang e Kangd6 (Zhang & Kang6, 2007) foi adaptada as circunstancias
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especificas da vila. Foi replicado o modelo de avaliacdo prévia das
paisagens sonoras centradas na identificacdo de sons locais de produgcao
ligada a natureza, sons de indole cultural, sons de interacdo humana e
sons de produgcdo ou reproducdo mecéanicos (Zhang & Kangd, 2007).
Desta estrutura de avaliacdo prévia sairam as quinze variaveis que Zhang
e Kangé utilizaram no inquérito original em Sheffield. Na adaptagcéo da
questdo a Cerveira foram retiradas trés questdes por nédo terem sido
identificadas na andlise previa a paisagem sonora de Cerveira: sons
provenientes de reldgios publicos (sé sinos de igreja ja incluidos noutra
questao), sons de autocarros, sons de insetos. Foi introduzida uma
décima terceira variavel, ap6s ser identificada na zona Este da vila de
Cerveira uma pequena zona industrial muito préxima do centro, no

sentido de aferir o seu impacto sonoro.

Preferéncias Sonoras de Vila Nova de Cerveira
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Figura 48: Distribuicdo de preferéncias dos inquiridos sobre os sons que
compdem a paisagem sonora de Vila Nova Cerveira.
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As respostas registaram uma grande proximidade com as ja identificadas
no estudo de Zhang e Kangb, tal como no estudo mais 75% dos
entrevistados revelaram preferéncia por sons naturais com a agua e os
passaros. No grupo de sons nem preferidos nem indesejados
encontramos maioritariamente os sons de interacdo humana e nos menos
preferidos esté a sensibilidade a sons mecéanicos (estas respostas estdo
em linha com as do estudo ja referido). Encontramos a maior discrepancia
de preferéncias nos sons de sinos de igreja. A percentagem de
entrevistados que tem preferéncia por estes sons é cerca de 20% menor
e 0s que consideram estes sons indesejados mais de 20% maior, a
percentagem do numero de individuos que considera este tipo de sons

nem preferido nem indesejado é similar nos dois inquéritos.

Na apresentacdo de Braga, com a informagédo ja obtida no primeiro
inquérito, considerando também a relacdo obtida com os resultados da
questéao replicada do inquérito de Zhang e Kangd (Zhang & Kangé, 2007),
optamos por uma abordagem mais direcionada as informag¢des que

haviamos utilizado na construcdo das composi¢des da Bienal de Cerveira.

Identificamos a informac&o do primeiro inquérito da qual realizamos as
composicoes de Cerveira e usamos as questdbes com o objetivo de
recolher fontes sonoras, direcoes de preferéncia genéricas, e identificar
possiveis especificidades dos espacos sonoros por quem neles estava a

circular.

Inquirimos dezanove transeuntes sobre as suas preferéncias de som em
Braga colocando trés questbes (as respostas transcritas de registo audio

podem ser lidas no Anexo D).

A primeira questdo pedia a identificacdo do som preferido em Braga,
“Qual € o seu som preferido em Braga?”. A segunda questao propunha-se
identificar o som menos desejado, “Se existe, qual € 0 som que mais 0

incomoda em Braga?”. A terceira questéo é repetida do primeiro inquérito
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e pediamos que nos ditassem o seu nome de familia pois, as recolhas
sonoras do nome de familia foram usadas nas composi¢cdes, numa

analogia entre ocupantes do espagco como construtores de lugares.

Sons Preferidos Sons Indesejados
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Figura 49: Identificacao de preferéncias nomeadas pelos inquiridos em Braga.

Na resposta a primeira questdo pudemos identificar uma especificidade
musical de duas zonas da cidade de Braga, na Rua do Souto e na Pracga
da Republica, onde é possivel regularmente ouvir musicos e musica
tocada por instrumentistas. Na Rua do Souto, os musicos espalham-se
oferecendo musica a troco de gratificacdes. Deste modo, a composicéo
elaborada para aquela zona reflete essa ocupacéo sonora. Na Praga da
Republica, o som proveniente de uma escola de musica invade o0 espacgo

publico assumindo-se como uma camada sonora distintiva.

Apesar da densidade urbana, os inquiridos identificaram o som de agua,
de péassaros, sinos e sons naturais como preferidos na paisagem sonora

bracarense. Em contraponto, os veiculos automoveis, carros e autocarros
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apresentam-se como 0S elementos mais citados como 0S menos
preferidos por treze inquiridos. Nesta questdo, obtivemos duas repostas
opostas e diferenciadoras da primeira questdo. A musica foi citada como
a menos desejada no espaco publico, tendo sido referenciados o heavy
metal e o tecno como géneros musicais nao desejados, mas utilizados em
festas populares. Os sinos surgem referenciados como os mais desejados

e 0s menos desejados trés e duas vezes, respetivamente.

Adicionalmente, como referido anteriormente, pedimos autorizacdo de uso
do registo audio das entrevistas e uma apresentacdo do nome de familia
de cada inquirido, registos esses usados nas composicoes finais

apresentadas quer em Braga, quer em Vila Nova de Cerveira.

6.3.2.3 GRAVACOES GEORREFERENCIADAS

Figura 50: Gravacdes de campo em Vila Nova de Cerveira.

Seguindo o método exposto, realizamos um conjunto de gravacdes
sonoras georreferenciadas em ambas as localidades que seria a base das
composicdes por paisagem sonora. Concertamos as recolhas em vinte

locais, que foram previamente identificados na pesquisa como marcos
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sonoros, historicos, ou identificados nos inquéritos pela especificidade e

particularidade sonora.

6.3.3 IMPLEMENTACAO

Com o propésito de construir uma colecdo de paisagens sonoras
inspiradas e relacionadas com as memdrias sbnicas do lugar, que
pudéssemos usar na composicdo central da aplicacéo, realizamos na
bienal de Cerveira um conjunto de composicdes cuja metodologia de
composicao foi baseada na construgcdo de desenho de som para
audiovisual e na apresentacao de braga a este processo acrescentamos o
pedido a criadores sonoros (compositores) com percursos e estilos
musicais diferenciados que usassem o0 material recolhido e sistematizado

com base no método de construgao pelo lugar.

6.3.3.1 CoMPOSICOES SONORAS

A composi¢cdes desenvolvidas no ambito deste projeto foram
implementadas aplicando a experiéncia e técnicas adquiridas na criacao
de banda sonora original para audiovisual e seguindo estratégias e
técnicas de imersao sonora. Estas técnicas e métodos sdo fundacionais e
implementadas em todas as praticas sonoras tecnologicas aplicadas no
nosso trabalho profissional ao longo dos anos, sendo baseadas no som
do dia-a-dia como matéria prima artistica. Estas composicdes usam as
dindmicas de edicdo, percecbes de ruido, siléncio e métodos de

implementacéo.
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Este processo de composicao foi diferente nas duas apresentacdes. As
composicdes de Vila Nova de Cerveira foram todas compostas, utilizando
apenas as recolhas sonoras como fonte. Na apresentacédo de Braga, para
além de composicbées produzidas no contexto desta tese, que apenas
usaram fontes sonoras do local, contribuiram outros cinco autores:
Rodrigo Areias, Jodo Cordeiro, Pedro Pestana, Pedro Ribeiro e Vitor

Joaquim.

Foi disponibilizado aos compositores convidados informagdo escrita e
multimédia sobre os locais selecionados, as entrevistas em bruto e as
recolhas sonoras de varias camadas e perspetivas dos espacos. As
recolhas procuraram identificar todos os sons dos lugares, desde a
realizagao de capturas em eixo e aproximadas de fontes sonoras de baixa
intensidade, até capturas estereofonicas no intuito de capturar as

camadas sonoras dominantes dos espacos.

Cada compositor escolheu uma localizacéo especifica pela qual tivesse
preferéncia e, com base na recolha sonora prévia, usou diferentes
estratégias de construcdo sonora e musical. Foi imposto aos
compositores apenas a diretriz base de que as composi¢cdes deveriam

relacionar-se explicitamente ou conceptualmente com o local escolhido.

Alguns destes autores usaram primordialmente sons das recolhas aos
quais integraram sons que associaram ao seu método de composicao,

como explicitaremos na seccéo (7.3.4 Discusséo de Resultados).

As composicdes que desenvolvemos para a apresentacao na Bienal e em
Braga usaram técnicas de composicao de desenho sonoro audiovisual,
esta metodologia ilustrou com especial evidéncia o uso do siléncio, do
ambiente e do som do dia-a-dia como construtor da metafora narrativa.
Lev Manovich (Manovich, 2001) afirma que, os novos media se apropriam

de convencbes dos diferentes meios artisticos, incluindo também a
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grande e decisiva influéncia do cinema e da construgcdo narrativa na

construcao destes novos meios.

Em trés produgbes audiovisuais por n6s desenvolvidas no decorrer desta
tese (i.e., Cinema®, Fuligem #e 1960 ?®), é particularmente evidente a
partiiha de metodologias na constru¢cdo do desenho de som com as

utilizadas na composicao de paisagem sonoras deste projeto.

Nestas producgdes, o inicio do método € partilhado com as composicoes e
se o0 audiovisual se centra na descoberta da narrativa cinematogréfica e o
seu espacgo, nestas composicoes definimos o conceito e prosseguimos
utilizando estratégias de construcdo do lugar e demonstrativas da

materialidade e textura dos espacos.

O lugar na composicado por paisagem sonora tem a funcéo, tal como
identificamos narrativa cinematografica, de construir uma realidade
aglutinadora de todas as experiéncias do espacgo, passadas e presentes

(neste caso de audiéncia e ndo de personagens).

Acrescentando a estas relagbes entre a narrativa e 0 espaco
identificamos no ponto 2.3.2 a construcao aural de Barry Blesser (Blesser
& Salter, 2009), conceito que apresenta as expetativas de reflexao sonora
dos espacos, as condicionantes acusticas de um espacgo e a propagacao
inteligivel da voz, como determinantes para a interpretacdo e identidade

do lugar sonoro.

% Ficcdo: Cinema 2014

Filme Disponivel: https://vimeo.com/99066665

Password: bapcinema

" Animacao: Fuligem 2014

Filme Disponivel: https://vimeo.com/132515019 Password: bapfuligem
% Documentario 1960 2012

Filme Disponivel: https://vimeo.com/101538116

Password: bap1960
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Na construcdo do lugar feita nas composicbes sonoras usamos um
conjunto de técnicas de reverberacdo e construcdo por camadas que
pretendem responder as necessidades de construcdo e arquitetura aural

e de escuta sonora, anteriormente identificadas nesta tese.

A pratica de mistura utilizada no trabalho desenvolvido permitiu identificar
um método de edicdo que garante a compressao da paisagem sonora e
do controlo dos seus efeitos emocionais no fruidor da aplicacdo lugar

sonico.

Toda a construcdo das composi¢des foi elaborada como a construgcéao
sonora filmica e consistiu em acrescentar camadas utilizando uma
estratégia simultdnea de integracdo de eventos sonoros de baixa
intensidade, procurando utilizar toda a panoramica disponivel na
estereofonia. Ao uso de camadas, acrescentdmos sonorizacdes que
reportassem especificamente a identidade daqueles locais integrando

sons inspirados nas historias, memorias e identidade dos locais.

Identificou-se que na construcdo da paisagem sonora se deveriam
introduzir diferentes tipos de ambiente que construissem o lugar. Na
nossa proposta demonstramos a necessidade de introducdo minima de
trés elementos de camadas estereofénicas ou multicanal distintas
pontuadas por elementos carateristicos do lugar que estamos a definir.
Os elementos estereofdnicos devem refletir o espagco real e o espacgo
emocional ou serem capturas do proprio espaco. Acrescentamos
elementos pontuais que sao transformados em objetos sonoros,
movimentados na mistura sonora do espago com o objetivo de introduzir
um efeito de dispersao de fontes sonoras do ambiente, coincidindo com

0s ambientes do real idealizado para a construgdo do conceito.

As cinco composicOes resultantes da colaboracdo de diferentes
compositores representaram um contributo diferenciado e relevante para

0 projeto quer na constru¢ao conceptual e de interpretacdo das memdrias
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sbnicas do lugar, quer artisticos, ao enriquecer o projeto sem o
descaracterizar (faremos uma avaliagdo dos autores na secg¢ao dos

resultados 6.3.4).

Este conjunto de composicdes é apresentado a audiéncia através de uma
composic¢éao principal que consiste na mistura de som ambiente do espago
envolvente com as composicdes realizadas para aquele lugar. A escuta
da composicao principal desenrola-se através da aplicacdo movel pela
interacdo da audiéncia que compde a composi¢ao sonora final através da

sua deslocacgéo no espago.

6.3.3.2 APLICACAO DE REALIDADE SONORA AUMENTADA

Nesta aplicagcdo para sistemas moveis, 0 conceito audiéncia &€ mutavel
com usuério, fruidor ou o conceito definido por Brenda Laurel, interator
(Laurel, 1991)®. O interator participa na obra digital. Neste projeto, o meio
de interacdo principal € o manuseamento da aplicacao mével que, pelo
movimento de deslocacdo nos lugares e pela improbabilidade de
repeticdo desses movimentos, constrdéi uma composicao Unica para cada
experiéncia. Esta aplicacdo esta disponivel para descarga e uso em

todos os equipamentos com sistema operativo Android.

A aplicacdo Lugar Sénico e Lugar Soénico - Mapa Sonoro mostra uma
experiéncia de realidade sonora aumentada ao permitir escutar e explorar
toda a envolvente sonora do interator da aplicacdo e, ao mesmo tempo,
navegar através de uma mistura das varias composi¢coes de paisagens
sonoras previamente realizadas, que representam interpretacdes

artisticas da memoéria sénica daquele lugar.

2« O interator & um espetador-participante que interage ativa e fisicamente

com a obra de arte, constituindo-se como parte fundamental...” (Castro & Caires,
2014)
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Figura 51: Imagens da interface gréafica da aplicagdo Lugar Sénico® de passeio

sonoro aumentado - Lugar Sénico.

Esta aplicacdo foi desenhada para necessitar de um aprendizado de
usabilidade simples, a sua interface grafica apresenta 3 funcdes diretas
ao toque. Como podemos observar na figura 51, o Lugar Sénico tem uma
interface, onde um mapa da Google com alteracoes especificas para esta
aplicacédo domina a resposta visual e cada composicao esta referenciada
através de um icone colocado no exato lugar do mapa que quer
representar. A localizagdo georreferenciada do usuario também é

apresentada através de um icone grafico atualizado em tempo real.

% https://play.google.com/store/apps/details ?id=org.avperrotta.sonicplace_semibr
eve_2016&hl=be
https://play.google.com/store/apps/details?id=org.avperrotta.sonicplace&hl=be
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A aplicagdo, quando experimentada na localidade para a qual foi
desenvolvida, disponibiliza ao interator ouvir todas as composi¢gdes em
simultédneo, todavia cada uma delas a uma intensidade diferente. Esta
variacao de amplitude € proporcional a distancia geografica ao local para

o qual foi desenvolvida a composicéo.

Cada composicao tem um alcance de atuacéao pré-definido que determina
que se o interator estiver distanciado em demasia do ponto geogréfico, a
amplitude desse som sera igual a zero ou demasiado baixa para ser

escutada.

Este controle dindmico de volume baseado na posicao do utilizador /
interator permite decidir pelo percurso que realiza a intensidade com que
escuta cada uma das composicdes. O utilizador realiza em tempo real a
mistura das composicdes, 0 que proporciona uma experiéncia nova e

Unica de uma composicao global.

Esta estratégia apresenta uma relagdo prdéxima e inspirada pela metafora
artistica proposta por Murray Schafer, onde cada individuo afeta
voluntariamente ou ndo uma imparavel composicdo musical global
(Schafer R. M., The Soundscape, 2012).

Se no uso da aplicacdo acrescentarmos os auscultadores, o interator
experimenta a camada sonora aumentada. Esta camada consiste na
amplificacdo do som capturado da envolvente do sistema movel, pelo
microfone do aparelho e a sua integracdo na mistura das composicoes

pela aplicacado em tempo real.

Como estratégia de disseminacao do projeto a aplicacdo permite o seu
uso fora das localidades de apresentacdo e disponibiliza aos usuarios
explorar as composi¢cées por paisagem sonora em qualquer parte do
mundo. Fora do raio de dois quildbmetros das localidades de Vila Nova de
Cerveira e Braga a aplicacdo pode ser usada como sistema reprodutor

das composicboes e carregando nos icones posicionais € possivel fazer
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solo, mute e ligar todas as composicdes, ultrapassando a mistura

georreferenciada que acontece dentro desse perimetro.
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Figura 52: Mapa com os pontos georreferenciados dos contributos sonoros.

Na apresentacdo de Vila Nova de Cerveira, foi identificado pela
experimentacado que o registo sonoro desde a aplicacdo poderia contribuir
para composi¢coes futuras e criacdo de memoérias dos lugares pelos
interatores da aplicacdo. Esta avaliacdo levou ao desenvolvimento, na
segunda apresentacdo, da possibilidade de registo da envolvente e o
microfone do sistema mével pode ser usado para fazer recolhas audio de

dez segundos. Estas recolhas que sao executadas através do toque no
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botdo rec presente na interface da aplicacdo e sao carregadas

automaticamente num servidor web de livre acesso.

Toda a informacéao recolhida fica georreferenciada e é apresentada numa
pagina de Internet, num mapa interativo (vide figura 52). Os ficheiros
carregados sdo anoOnimos, identificados na data, georreferenciados e

estéo disponiveis para escuta e descarga livre.

Na perspetiva técnica, o lugar sbénico consiste em duas aplicacoes
distintas: uma aplicacdo mével e uma pagina de internet com um mapa

interativo.

A aplicacado movel foi desenvolvida no sistema operativo Android e
implementada com o Android Studio e SDK, a pagina de internet com o
mapa interativo foi implementada pelo uso de programacao web como
HTMLS5 e Javascript.

A aplicacdo de Android propbe 4 operagdes principais: aquisicao de
coordenadas GPS e respetiva representacdo numa interface de mapa
Google; reproducao das composicdes por paisagem sonora pré-gravadas;
captura e reproducdo do microfone audio; gravacdo de ficheiros

automatica e envio para o servidor web.

A aplicagdo no sistema Android mostra um mapa da Google com vista
adaptada a localizacdo do interator que dispbe de marcadores

georreferenciados de posicao do interator e das composicdes.

Pelo uso da interface de programacéo de aplicacées (API) da Google
Maps, as coordenadas do interator sdo atualizadas a cada segundo e de
imediato usadas para calcular a distancia aos pontos georreferenciados
das diferentes composicbes. Esta distancia é posteriormente utilizada
como dado para o calculo de volume, que resulta no aumento da

amplitude de cada composicdo com a proximidade ao ponto base de
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localizagdo de cada composicdo. O inverso € verdadeiro e com 0

afastamento dos pontos georreferenciados o volume tende para zero.

A reproducdo das composicoes foi implementada usando as
funcionalidades do kit nativo de desenvolvimento de software audio (SDK)
da Android que, para funcionamento eficaz do acionamento multipista
simultdneo, necessitou do uso de compressdo Ogg Vorvis 16 Bit 44,1
KHz. Cada ficheiro audio esta referenciado na configuracéo de um ficheiro
JSon, onde esta declarada a localizacdo das coordenadas e o alcance de

cada composicao.

A captura e reproduc¢ao do som pelo microfone do sistema mével obrigou
a implementacdo de uma estratégia de armazenamento sonoro: um
conjunto pequeno de amostras audio é gravada numa regiao de memoria
de armazenamento de dados, que por sua vez, a vai reproduzir
diretamente para os auscultadores. Estes dados armazenados sao
substituidos pelas capturas seguintes, dando esta estratégia a sensacao

de continuidade da escuta pretendida.

Ao consideramos o equilibrio entre laténcia de reproducdo e qualidade
audio, concluimos que a dimensdao deste armazenamento deveria
corresponder a 2048 amostras (46ms), que permitiam que diferentes
modelos do sistema Android pudessem realizar a acdo de captura e

reprodug¢ado sem click ou distorcéo e n&o perder a fluidez da escuta.

O sistema de gravacao e de envio de ficheiro para o servidor web foi
também implementada recorrendo ao kit nativo de desenvolvimento de
software audio da Android, através do qual o envio para o servidor é

realizado pelo uso do protocolo de troca de ficheiros FTP.
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6.3.4 DiscussAO DE RESULTADOS E AVALIACAO DO CURADOR

As apresentag¢des do projeto Lugar Sonico decorreram na 18% Bienal de
Cerveira®' e no 6° Festival Semibreve®, em Portugal, nos anos de 2015 e
2016, respetivamente. Utilizando o mesmo método de trabalho,
complementado com sons recolhidos através do mapa sonoro da
aplicacao, foi desenvolvido um concerto baseado no lugar Foz do Douro,
apresentado no coléquio “A Arte Publica Na Era da Criatividade Digital
20177%,

Para Vila Nova de Cerveira foram criadas onze composicdes por
paisagem sonora usando por base a informacao do lugar proporcionada
por vinte e nove entrevistas, videos de concertos e mais de dez gigabytes
de informacéao de recolhas sonoras em exterior. A aplicacdo desenvolvida
para Cerveira foi descarregada duzentas e cinquenta e quatro vezes e
esta ativa em cinco sistemas méveis. As composicdes estdo disponiveis
para escuta na plataforma Soundcloud e foram reproduzidas duzentas e

trinta e uma vezes.

Para o Festival Semibreve foram criadas nove composicoes,
desenvolvidas por seis compositores, usando dados recolhidos de

dezanove entrevistas e mais de oito gigabytes de gravag¢des de campo.

Esta versao da aplicacdo foi descarregada duzentas e cinquenta e seis
vezes e esta instalada em nove sistemas méveis. As composi¢cdes na
plataforma sonora online Soundcloud foram escutadas trezentas e

noventa e oito vezes.

% https://bienaldecerveira.org/18a-bienal-de-cerveira/
% https://www.festivalsemibreve.com/

% http://www.uceditora.ucp.pt/resources/Documentos/UCEditora/PDF%20Livros/
Porto/DIGITAL_ATAS_ArtePublica_VOL2.pdf
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O mapa de recolha e georreferenciacdo sonora ja recebeu contributos de
vinte e nove paises e recolheu mais de quatrocentos ficheiros sonoros de

livre acesso e uso, disponibilizados na pagina www.sonicplaceproject.net.

Partindo desta apresentacéo de resultados quantitativos, podemos dividir
a avaliacao da peca por trés grupos de andlise qualitativa: a operacional,

a tecnolbgica, e a artistica.

A avaliagdo operacional feita pelo curador reporta o funcionamento da
peca como bem-sucedido e de simples manuseamento. A aplicacéo de
realidade sonora aumentada demonstrou ser capaz de realizar as tarefas
esperadas e o uso do método de construcdo da peca pela identificacao do
lugar permitiu a criacdo, execucdo e finalizacdo de uma aplicacao
centrada na escuta e composicdo. A aplicacdo proporcionava ao interator
a experiéncia de misturar pela sua posicao nos lugares uma composi¢ao
central baseada em nove composi¢des localizadas e a entrada de som via
microfone contribui, como esperado, para a composi¢cdo central pelo
acrescentar da camada envolvente do espaco. Esta entrada de som
permitiu, em simultdneo, o registo pelo sistema de gravacdo e
carregamento web dos ficheiros sonoros do espaco, revelando-se

plenamente funcional.

A implementacao deste sistema automatico de gravacao possibilitou que
o desenvolvimento artistico ndo esgotasse as fung¢des da aplicacdo, mas
esta possui a disponibilidade de funcionar como ferramenta de

monitorizagdo audio e coletora de dados sonoros dos lugares.

Os ficheiros audios recolhidos podem ser utilizados como fonte de
composi¢cdes pela paisagem sonora, como meio de analise cientifica de
monitorizagdo ecolégica e como arquivo das memorias sbOnicas dos

locais.

Na perspetiva da avaliacdo da tecnologia, identificamos que o uso de uma

aplicacdo  propria para o sistema operativo Android padece de uma
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necessidade de atualizacdo regular, tal como identificado na peca Caixa
de Musica para sistemas nao proprietarios. As regulares atualiza¢des do
sistema operativo e a grande variedade de modelos vao alterando as
possibilidades de experiéncia, a obsolescéncia da primeira versao da
aplicacéo néo é frequente e ainda se encontra operacional na maioria dos

modelos no mercado.

O uso de tecnologia mével e de realidade aumentada como meio de
apresentacdo de arte sonora no contexto da ecologia sonora revelou,
como identificado pelo curador, ser eficiente na transmissao dos objetivos

conceptuais e artisticos fundacionais propostos na peca.

O uso pouco frequente de tecnologia mével e de realidade sonora
aumentada como meio de apresentacao artistica a audiéncia, obrigou a
um investimento elevado em promoc¢ao e angariacdo de participacao para

a aplicacéo.

As estratégias seguidas com o propésito de mitigar este problema de
apresentacdo passaram, em Vila Nova de Cerveira, pela promocao de
anuncios pagos na rede social Facebook e pela colocacdo de informacgao
ilustrada nos espacos de exposi¢ao da Bienal. Foram colocados cartazes
e panfletos nas salas de exposicdo e locais publicos de Cerveira e
colocados cartazes de vinil autocolante ilustrados com o link e QRcodes

da aplicacéo nos locais centrais de cada composigao.

Na apresentacédo em Braga a relevancia do festival no contexto da cidade
€ menos significativa e ndo foi autorizada a colocacéo de cartazes na via
publica. Esta contrariedade condicionou a estratégia de apresentacao ao
lugar de exposicéo cedido pelo festival no edificio Gnration**. Como meio
de potenciar a apresentacdo, optdmos por construir um espag¢o onde a
informagdo da aplicagdo era complementada com o visionamento do

mapa sonoro em permanéncia. Instigdmos, neste espaco, o uso da

3 http://www.gnration.pt/
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aplicacédo através de informacao e interpelacdo dos visitantes que

completamos com a oferta de auscultadores para usufruto da aplicagéo.

Foz Do Douro

Figura 53: Imagem do Concerto da Formagao Variavel de Laptops do Citar Foz
do Douro Porto abril de 2017.

Na perspetiva artistica, o projeto permitiu a avaliacdo do uso do método
proposto e foi usado na conce¢é@o de um concerto de musica improvisada

sobre o lugar Foz do Douro, na cidade do Porto.

Para este concerto foram realizadas recolhas, preparando-se um cine-
concerto de musica improvisada, usando apenas os sons recolhidos no
contexto do método proposto e as contribuicbes dos espacos presentes

no mapa sonoro da aplicacéo Lugar Sénico.
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Este desafio e condicionantes de composicao foi lancado a trés musicos /
compositores. Nuno Castro, Paulo Lacerda e Vitor Joaquim reativando o

contexto da Formagao Variavel de laptops do CITAR®.

Para a prossecucdo deste concerto foi elaborada uma recolha video
condicionado os locais a representar pela investigacao realizada sobre a
Foz do Douro e locais com identidade para a comunidade. Este filme
serviu como papel de pauta para as composicoes sonoras a desenvolver,
com o processamento e edicao em tempo real dos sons recolhidos e dos

contributos da zona presente no mapa sonoro.

Decidiu-se acrescentar um contributo de video em tempo real que
sintetizasse a imagem do filme em paralelo com o som. Este concerto
permitiu experimentar um modelo distinto de apresentacdo dos lugares
pelo som e imagem e esta disponivel para visionamento na plataforma de

video youtube *°.

Para avaliacdo dos resultados artisticos foi realizado um inquérito aos
compositores dos temas da aplicacdo de Braga e do concerto Foz do
Douro (vide anexo D). Este inquérito pretendeu caracterizar os
compositores na sua area de trabalho, perceber a interligacdo entre as
técnicas usadas nas composicdes e as suas técnicas usuais, aferir o uso
dos meios de pesquisa propostos nas composicdes de cada compositor,
caracterizar a relacdo das composi¢des por este método com o lugar e
realizar uma avaliagdo qualitativa das expectativas e resultados das

obras.

Na caracterizacao dos compositores, encontramos idades entre os 22 e

54 anos com perfil profissional de um compositor, um artista visual, trés

% https://fvicitar.tumblr.com
CITAR- Centro de Investigacao em Ciéncia e Tecnologia das Artes

% https://www.youtube.com/watch?v=SROfgbhSF34
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musicos, e dois designers de som. Todos tinham ja experimentado
composicdes por paisagem sonora e tiveram a disponibilidade de adaptar
as técnicas que usam para construirem as suas composicdes. Essas
técnicas encaminharam os resultados para longe das recolhas originais
que, por si, ndo eram completamente elucidativas dos lugares que

representavam.

Quando questionados sobre se o resultado correspondeu as expectativas
de quando aceitaram a proposta, todos se mostram satisfeitos com o
resultado, tendo um compositor comentado que a disponibilizacao das
fontes sonoras por nés facultada o tera forcado a centrar expectativas no
processo de construgcdo da obra e outro compositor terd encontrado uma

relacdo entre a musica e a arte sonora no seu resultado final.

Para finalizar este questionario, perguntamos aos compositores a
relevancia que encontravam nesta abordagem artistica, tendo todos
menos um compositor destacado a oportunidade e grande pertinéncia
desta abordagem artistica pelo desafio de experimentacdo que
proporciona. Citando um dos inquéritos, fica patente que é “(...) possivel
assistir a composicdes por paisagem sonora que constituam viagens,
sensacdes, prazer, representacdo de lugares através de memorias e

emocoes (...)"

Na avaliacéo global das apresentacdes, o curador aponta a adequacéao do
resultado ao proposto e destaca a construgédo para o lugar e 0 processo
iterativo das apresentacdes como virtudes do projeto, que indica como
plenamente conseguido sugerindo o alagar das apresentacdes a outras

localidades.
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Informacao web:
www.sonicplaceproject.org

www.facebook.com/lugarsonico/

Mapa Sonoro

www.sonicplaceproject.net

Descarga da Aplicacao:

Vila Nova de Cerveira

https://play.google.com/store/apps/details ?id=org.avperrotta.sonicplace
Braga

https://play.google.com/store/apps/details?id=org.avperrotta.sonicplace_s
emibreve_2016

Video do Concerto Foz do Douro:

https://www.youtube.com/watch?v=SROfgbhSF34

202



Conclusoes e

Trabalho Futuro

Neste capitulo vamos elencar e sintetizar as contribuicbes nas diferentes
areas em estudo e perspetivar o trabalho futuro. O trabalho de
investigacdo cientifica foi desenvolvido no cruzamento multidisciplinar
entre a arte publica, o estudo da paisagem sonora e a arte sonora.
Ao apresentar conclusbes sobre espaco, contexto fisico, sociologico,
antropologico, filosofico e artistico, pretendemos apresentar novas
diretrizes, validadas pelos resultados, € novas tendéncias relevantes no

estudo e pratica da arte publica sonora.

Neste trabalho de investigacdo propusemo-nos realizar uma avaliacao
critica das possibilidades artisticas e metaféricas do uso do som que nos
rodeia. As disciplinas identificadas no estudo possuem uma significativa
comunidade cientifica envolvida na sua problematizacdo, estudo e
implementacédo. Com efeito, apresentamos uma metodologia de trabalho
te6rico e pratico baseada nas relagdes conceptuais e metodoldgicas

encontradas nas diferentes areas em estudo.
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O trabalho de investigacao desenvolvido nesta tese partiu de uma

questao base:

Pode o lugar e a componente aural do quotidiano modificar valores de

construgdo e de composigcédo da arte sonora no espaco publico?

Para responder a esta questdo, iniciamos a andlise e definicdo do
conceito de lugar, identificando as condicbes necessarias a construcéo
desse lugar (vide cap. 2). Avaliamos ainda o som do dia-a-dia e 0 seu
impacto social, demonstrando as potencialidades artisticas do seu uso
(vide cap. 3). ApGs analise comparativa parametrizamos a arte sonora no
espaco publico e os contextos de espago ideais para que ela possa
acontecer (vide cap.4). Sintetizando estas estruturas de analise,
encontramos a base te6rica e o0 modelo metodolégico para a
implementacao pratica de arte sonora no espaco publico. Seguidamente,
experimentamos o modelo metodolbgico proposto de criacdo artistica pelo
lugar, implementando trés projetos que demonstram como pode o lugar e

a componente aural de um espaco influenciar a arte sonora (vide cap.6).

O cruzamento entre o conceito de lugar, o som quotidiano e a arte sonora
séo elementos nucleares nesta tese, contudo, levantamos um conjunto de

questdes parcelares orientadoras desta investigagao, a saber:

Qual o papel da arte publica na construgao do lugar?

Para responder a esta questao, comegcamos por destringar o conceito de
arte publica, para tal, refletimos sobre o conceito de espac¢o na sua
perspetiva filosofica e as suas propriedades fisicas, identificando-o como
uma pré-condicdo da existéncia artistica (vide cap. 2.1). Definimos,
entdo, 0 espaco publico pela perspetiva de Remesar (1997), “como um
territorio comum onde as pessoas desempenham as atividades
funcionais”. Partindo deste ponto, relacionamos o conceito de arte com a
necessidade de existéncia do lugar, apresentando diferentes

pensamentos na definicdo do lugar (vide cap. 2.1). Em seguida,
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procuramos explicar como podem as condicbes de existéncia de arte
publica - a propriedade, a meméria, e a participagcdo - influenciar o
conceito de lugar e ndo lugar, mostrando a relacdo entre a construcao

artistica e o lugar (vide cap. 2.2-2.4).

Qual a influéncia do som quotidiano na vivéncia do espago publico?

Para responder a esta questdo, primeiro, identificamos o som como
fendmeno fisico, complementando com o estudo da psicoacustica (vide
cap. 3.1.1). Avancamos depois na perce¢ao sonora e refletimos sobre o
som como fendbmeno filosofico, distinguindo o processo fisico de ouvir, da
funcdo de interpretacdo do escutar num contexto de experiéncia
multissensorial (vide cap. 3.1.2.). Refletimos também sobre a
especificidade sensorial na construcéo do espacgo publico (vide cap. 2.2) e
mostramos a influéncia do planeamento sonoro do espaco publico nas
vivéncias desse espaco (vide cap. 3.3). Por ultimo identificamos o som
nao desejado como problema social na partlha de espacos e
apresentamos estratégias de mitigacdo desses problemas através do uso
do planeamento sonoro, de escolha de matérias e técnicas de construcéo
dos espacos, bem como da criagdo de contextos artisticos sonoros e

tecnoldgicos (vide cap. 3.4).

Qual a relacao entre a construgdo e a preservagao da paisagem sonora e

0 seu contexto artistico?

Para responder a esta quest&o, introduzimos o conceito de paisagem
sonora apresentado por Murray Schafer (1977), contextualizando a sua
teoria de distribuicdo de som por camadas e de ligagao de cada lugar aos
sons que nele s&o produzidos (vide cap. 3.5). Partindo do conceito de
ecologia sonora do World Soundscape Project, identificamos a corrente
artistica de construcdo musical pela paisagem sonora baseada na
responsabilidade individual e no alerta ecolégico (vide cap. 3.5).

Mostramos a necessidade de preservacao do equilibrio entre o individuo
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e a sua envolvente sonora e as composi¢cdes que tém a construcéo ou
preservacdao desse equilibrio como objetivo principal (Truax B. ,
2008)(vide cap. 3.5.1). Posteriormente, enumeramos os diferentes tipos
de apresentacdo desta corrente artistica de composi¢cdo por paisagem
sonora, nos varios media, tais como: radio, sistemas de som portateis,

sistemas moveis, ou sistemas multimédia (vide cap. 3.5.1).

Pode a tecnologia multimédia potenciar a construcdo do lugar na arte

publica, paisagem sonora e arte sonora?

Para responder a esta questdo, primeiro, realizamos o levantamento
historico de materiais e tecnologias centrais nas correntes identificadas de
arte publica, composi¢cdao por paisagem sonora e arte sonora (vide cap.
2.3-3.5-4.4). Avancamos, entdo, enumerando as tecnologias usadas na
implementacdo da arte publica e relacionamos as problematicas de
implementacdo com as potencialidades de evolugcdo através da
multimédia (vide cap. 5.2). IdentificdAmos as tecnologias utilizadas nas
composicdes pela paisagem sonora, apresentando como decisivas as
tecnologias portateis de som na implementacdo de projetos como
passeios sonoros ou emissoes de radio arte (vide cap. 3.5). Em seguida,
finalizamos a caracterizacéo tecnoldgica ao mostrar as vicissitudes do uso
de tecnologias de implementacdo mecéanicas e multimédia na arte sonora
(vide cap. 4.4). Depois, avancamos com as problematicas de manutencao
e conservacgao entre a arte publica e o uso das tecnologias (vide cap. 5.2).
IdentificAmos obras hibridas de mistura de realidades entre o real e o
virtual, relacionando-as com o potencial artistico das diferentes

tecnologias identificadas (vide cap. 5.3).

Partindo dos elementos mencionados, apresentamos duas propostas de
obras que utilizam sistemas multimédia para producdo de conteudos
artisticos, e aplicamos uma metodologia de construcao artistica pelo lugar
para realizar um cruzamento duplo: um primeiro cruzamento entre a arte

publica, a arte sonora € a composicao por paisagem sonora; € um
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segundo cruzamento pelo uso de tecnologias de realidade aumentada de
modo a amplificarmos o real misturando-o com elementos virtuais numa

interface mediadora (telemovel) (vide cap. 6.2-6.3).

Podemos afirmar que o estudo e analise da literatura existente, em
conjunto com a prética artistica apresentada, nos permitiu responder as
questdes levantadas pela proposta desta tese. Contribuimos assim para o
estudo do contexto da arte publica, procurando relaciona-lo com as
problematicas vivenciais e de construcdo dos espagos publicos.
Identificamos a influéncia do lugar na arte aplicando a construcdo deste
conceito ao estudo da arte sonora. A andlise exaustiva de exposicdes e
obras permitiu-nos encontrar as ferramentas de anélise da arte sonora e
propor uma taxonomia para as diferentes especificidades de trabalhos
com o objetivo de mitigar o uso indiferenciado da mesma terminologia em
trabalhos de cariz diferente. Analisamos o contexto das vanguardas
musicais e a sua influéncia no uso do som quotidiano, demonstrando o
seu potencial artistico na arte publica sonora. Apresentamos as
probleméticas de permanéncia da tecnologia na arte publica,
demonstrando o potencial do uso da tecnologia multimédia como meio

atenuador das problematicas de apresentacao da arte publica sonora.

Como conclusao, verificAmos que o contexto sonoro e o lugar sao
determinantes na constru¢cdo da arte sonora. Para além da abundante
identificacdo, na literatura consultada, da influéncia da paisagem sonora
quotidiana na construcao do lugar, apresentamos a novidade do uso de
tecnologia moével de realidade aumentada como meio potenciador da
relacdo entre a fruicdo do espaco publico e o seu som quotidiano. Outro
contributo desta tese foi a identificacdo da aplicabilidade de técnicas de
construcdo de desenho sonoro para audiovisual, na composi¢cao para
diferentes media e como base da composi¢cao por paisagem sonora e de

outros movimentos de artes sénicas como a arte soante ou a arte sonora.
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Apresentamos pecas multimédia e performances musicais baseadas
numa metodologia propria de construcao pelo lugar. Estas apresentacoes,
fora do contexto da academia, permitiram partilhar com a comunidade em
geral, as preocupacodes de alerta e consciencializacdo da ecologia sonora

dos espacos.

Para finalizar, disponibilizamos um mapa sonoro de livre acesso e
contribuicdo via aplicacdo movel, que pode ser usado por espectadores,
compositores e cientistas como ferramenta de composicao, como base de
identificacdo de espagos, ou simplesmente para informagdo ou turismo

sonoro de contribuicdes artisticas ou cientificas.

7.1 TRABALHO FUTURO

Esta investigacdo, ao responder as problematicas propostas, levanta um
conjunto de questdes e temas que apontam diferentes caminhos teéricos

e de aprofundamento na construgéo pratica.

Como extensdo pratica dos projetos desenvolvidos, seria interessante
realizar uma nova implementacao da aplicagcao de realidade aumentada
na peca Caixa de Musica que permita a reativacdo do modelo virtual e,

em simultaneo, reformular os elementos sonoros propostos.

Na peca Lugar Sénico seria oportuno uma reformulacdo do desenho da
interface grafica, destacando o elemento de gravacédo do mapa sonoro,
através do retorno visual georreferenciado da gravacdo no mapa da

aplicacao.

Como trabalho futuro, sera pertinente alargar esta investigacédo ao estudo
da influéncia da ecologia sonora no meio aquatico e ao estudo do impacto

das variagdes de pressao sonora nos ecossistemas submersos dos rios.
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As referéncias para o inicio deste trabalho serdo Arthur Popper e Anthony
Hawkins (2016) responsaveis pela publicacdo da sistematizacdo de
dados do som no meio aquatico, o trabalho de indole artistico
desenvolvido por Leah Barclay, Gifford & Linke (2018) com foco nos
estudo da escuta dos rios e o trabalho de cruzamento entre biologia,

tecnologia e arte de Victoria Vesna, Noise Aquarium (2016).

O conhecimento e metodologia artistica desenvolvidos, proporcionam
uma boa oportunidade de uso como base de construgcdo de trabalho
artistico, no cruzamento entre arte e estudo dos ecossistemas, de forma a
promover a relevancia da educacao, alerta e consciencializacdo das

variagdes sonoras no meio aquéatico.
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Questionario de avaliacao qualitativa das Pecas Jardim de Espiritos

e Caixa de Musica circuito de arte publica de Paredes.

Curadora Laura Castro

A implementacao das Pecas Jardim de Espiritos e Caixa de Musica
corresponderam ao proposto em projeto?

O Circuito de Arte Publica de Paredes envolveu diferentes processos de
curadoria e encomenda, desde o processo de convite a artistas nacionais
e internacionais, até ao concurso, passando pelo desafio lancado a
escolas de arte. As pecas acima referidas resultaram deste ultimo
processo.

Do que foi dado conhecer ao conselho curadorial durante a fase de
analise das propostas submetidas, as instalagbes em questdo
corresponderam ao enunciado do projeto que era bastante detalhado e
completo. As pecas que acompanhavam a memdria descritiva permitiam
uma razoavel antecipacao do resultado. Deste ponto de vista, cumpriram-
se as expectativas geradas entre a proposta feita e a intervencao
realizada.

No entanto, devo referir que, tanto quanto me recordo, havia a intencao
de relativamente ao trabalho Jardim de Espiritos, acrescentar uma
componente de difusdao (??) do som amplificado pela caixa de
ressonancia que compunha a base da peca que nao tera sido

concretizada.

Como avalia o impacto destas esculturas no circuito aberto de Arte
Publica de Paredes?

Quer o processo de convite a artistas nacionais e internacionais, quer o
concurso, quer ainda o desafio lancado a escolas de arte, no ambito do
Circuito de Arte Publica de Paredes, visavam a instalacdo de propostas

de arte publica que contemplassem diferentes linguagens e praticas
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artisticas, mobilizassem distintos valores e sentido relacional e
incorporassem diferentes tecnologias.

Nesta perspetiva, considero que o contributo dado por estas pecas ao
Circuito de Arte Publica é extraordinario, tendo em conta a novidade
tecnoldgica que Caixa de Musica apresenta no quadro da arte em espaco
publico, ultrapassando o contexto local, e tendo impacto num contexto
nacional.

Por outro lado, se podemos encontrar aspetos comuns a todas as obras
instaladas no espago publico, estas duas esculturas colocam
probleméticas muito especificas que valorizam o circuito e a reflexdo
sobre a arte publica em geral. Sobre este aspeto, devo referir que o autor
tem enfrentado e debatido algumas destas questdes, nomeadamente as
relacionadas com a obsolescéncia da tecnologia, o que contribui
certamente para o pensamento sobre a arte publica que recorre a
tecnologia digital e para informar praticas futuras de natureza similar.
Neste sentido, o impacto das duas pecas pode extravasar os planos
nacional e local acima mencionados, alargando-se a comunidade artistica

global.

Como classificaria o impacto social e de construcao de identidade
destas pecas na sua

envolvente fisica direta no Parque da Cidade e rua Doutor José
Magalhaes?

Considero a escolha dos lugares de implantacao foi extremamente feliz.
No caso de Jardim de Espiritos, a sua natureza ludica e o convite ao
manuseamento por parte de espectadores/utilizadores sdo potenciados
pela colocacdo num jardim, cuja fruicdo é, naturalmente, descontraida. A
escala da peca e a cor incorporada nos seus elementos filiformes
estabelece uma relagao facil com quem frequenta o jardim e, por isso, a
utilizacdo aconteceu de forma natural e espontanea. O impacto social € 0

valor de uso cumpriram-se.
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No caso de Caixa de Musica, a coeréncia com o envolvimento é total. Dir-
se-ia que a peca encontrou ali a sua morada. Este acontecimento permitiu
que a peca salientasse aspetos pré-existentes e os desvendasse a
comunidade, tornando percetiveis elementos de caracterizacdo do lugar
e, portanto, identitarios, que passariam despercebidos. Paralelamente, a
relagéo estabelecida com a Academia de Mdusica que funciona no local
onde se instalou a obra, pretendia gerar comunidade em torno do projeto
e despoletar a sua dinamizac&o. A interacado exigente que a peca implica,
bem como a sua colocacdo numa via de caracteristicas bem diversas de
um jardim, poderad ter tido resultados que ficaram aquém das

expectativas, no que se refere ao seu impacto social.

A peca Jardim de Espiritos apelava a uma exploracdo sonora, como
avalia o uso do som nesta peca e na arte publica?

No caso concreto de Jardim de Espiritos essa exploracéo era imediata e
até basica, uma vez que o0 simples manuseamento dos elementos
metélicos era gerador de som. Pergunto-me se todas as pessoas terao
percebido que essa interacdo l|hes era permitida ou se foram
preferencialmente as criancas a detetar essa possibilidade, mais ativas
nesse tipo de descobertas e de exploracdes.

Sendo ainda escassos 0s projetos que exploram esta dimensao — por
comparacado com os projetos de caracter visual — talvez seja necessario
algo que desencadeie 0 gesto das pessoas e a utilizacdo concreta,
sempre que a simples aproximagcdao nédo é suficiente para que o som
tenha lugar. Em todo o caso, e também por causa da sua presengca menor
na arte publica —os elementos sonoros séo capazes de surpreender o

publico de forma particularmente intensa.

Como avalia o uso de tecnologia e de realidade aumentada na peca
Caixa de Musica e na arte publica?
Como referi atras, o caracter pioneiro da obra, tratando-se de uma peca

permanente, € de enorme importancia. Mas o facto de ser permanente,
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arrasta problemas que foram ja detetados e analisados pelo autor,
nomeadamente (e a minha linguagem nao é seguramente a mais correta):
as dificuldades relacionadas com um software que acabou por ser
descontinuado; as hesitacbes do publica para recorrer e aceder a
aplicacdo informatica; a fraca adesdo da Academia de Musica para
realizar novas configuragdes da aplicacéo disponivel.

Na verdade, a constatacdo destes problemas e a reflexdo sobre eles,
constitui um aspeto muito positivo do projeto que nao se esgota na
instalacdao da obra, mas que obriga a um acompanhamento da sua

performance, também ele de grande exigéncia.

Questionario de avaliacao qualitativa das apresenta¢cées na bienal de

Cerveira e Festival Semibreve Braga da peca Lugar Sénico.

Curador Vitor Joaquim

A implementacao da Peca Lugar Sénico correspondeu ao proposto
em projeto?

Sim, em absoluto. Penso até que excedeu as expectativas. A
implementacéao foi muito bem feita, o sistema funcionava sem falhas e de

uma forma muito amiga do utilizador.

Como avalia o impacto desta aplicacao de realidade aumentada
artistica no contexto do qual foi curador na Bienal de Cerveira e no
Festival Semibreve de Braga?

De um ponto de vista pessoal fiquei muito satisfeito com o resultado, ndo
s6 porque se produziu uma pecga site specific para cada uns dos locais,
como foi também possivel perceber que nesse processo iterativo usado

de uma producao para a outra, houve um repensar sobre a forma de
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encarar a peca que se refletiu também na evolugdo do proprio sistema
técnico de producdo da peca. Algo sempre desejavel de constatar e
observar.

Do ponto de vista do impacto resultante, penso que € muito dificil de aferir
sempre que as pecas vivem num espaco publico de grande circulagdo e
com uma abrangéncia que implica andar quildbmetros para as viver em
pleno. Qualquer observacao pode facilmente pecar pela superficialidade.
Ha um fator de sensibilidade que pode ajudar a interpretar a percecao
global das vivéncias da comunidade se se fizerem varias passagens pelos
locais, mas s6 um sistema desenhado para o efeito poderia realmente
produzir indicadores tangiveis. Por outro lado, pensando que a
tangibilidade é bastante dificil de conseguir considerando as distancias, ja
no plano das convicgdes subjetivas resultantes da vivéncia local, a
experiéncia foi plenamente conseguida e muito desejavel de alargar a
outras localidades.

A peca apelava a uma exploracao sonora como avalia 0 uso do som

nesta aplicacao?

Parece-me perfeitamente ajustado e adequado a circunstancia. Nao

conseguiria imaginar uma melhor forma de se aplicar.

Como avalia o uso de tecnologia de realidade sonora aumentada na

aplicacao mével?

Nao sendo a realidade aumentada a minha area de trabalho nem sequer
uma forma de producdo artistica que me seduza pelo lado do
desenvolvimento tecnoldgico, a verdade €& que me senti bastante
envolvido em qualquer uma das realizacdes da peca. E penso que essa
sensacdo, a meu ver muito gratificante, se deve essencialmente a
superacdo da dimensao tecnolégica. O poder imersivo colocava
rapidamente os aspetos tecnoldgicos no background da nossa atencao e

as diversas ‘“viagens” faziam-se em total transparéncia.
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Retrospetivamente, parece-me que nao se pode desejar melhor resultado

na aplicagcao de uma tecnologia.
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CIRCUITO
DE ARTE PUBLICA
DE PAREDES




CIRCUITO ABERTO

DE ARTE PUBLICA (CAAP)

O Circuito Aberto de Arte Publica e Regeneracdo Urbana do
Centro da Cidade de Paredes &€ um projeto elaborado pelo
Gabinete de Arquitetura Belém Lima Arquitetos, sob
coordenacao do Arqt.° Antbénio Belém Lima e direcao técnica
de Manuel Jodo Borges.

De acordo com a Meméria Descritiva, o circuito estende-se ao longo da
“zona urbana consolidada” de Paredes, e foi concebido como “um museu
aberto” que utiliza “o patriménio, a paisagem longinqua ou as ruas
comerciais como salas de um museu”, muito embora, contrariamente a
ideia de “museu-erudito-santuario”, o CAAPP visa antes estimular “o
prazer de ver, a experiéncia da arte e a relacdo de proximidade artista-
observador-espectador.”

Espacialmente, o CAAPP materializa-se por intermédio de uma série de
“sitios”, que servem de territério a “objetos de arte e performances”,
interrompendo o espago publico “‘como enigmas”, junto a “edificios
patrimoniais”, “equipamentos”, “ruas comerciais”, “parque da feira”,
“enfiamentos visuais sobre a paisagem” e “a ilharga das ruas de grande
acessibilidade”.

Invocando a consonancia entre o projeto de regeneracdao urbana, o
centro de interpretacao e os dispositivos de comunicagao, o programa
do CAAPP formula-se assim como um produto cultural cuja imagem e
presenga no espaco publico da cidade se afirmam com inequivoca
coeréncia formal e conceptual, que ajudam a fazer decalcar sobre a
presente imagem da cidade uma imagem de modernidade.
Projeto Artistico: Foi dada total liberdade aos artistas na escolha de
formas, modelos, materiais e temas.
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LOCAIS

ACADEMIA DE MUSICA
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CASA DA CULTURA




SAIDA PARA O PARQUE

RUA ESTREITA QUE PARTE
DA AVENIDA DA REPUBLICA
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IGREJA MATRIZ
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AVENIDA DA REPUBLICA
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PASSADICO EM MADEIRA
(Camara Municipal)

(Rua Anténio Moreira Cabral)
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ZONA COMERCIAL NOVA

(Rua Vitorino Leao Ramos)

CAPELA DO CALVARIO
(Rua do Calvario)
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ZONA RESIDENCIAL
(Rua dos Desportos)

e

TRIBUNAL
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TRIBUNAL / PAINEL PUBLICITARIO

(Rua do Calvario)

AVENIDA SOBRE A ESTRADA DE ACESSO

(Rua Elias Moreira Neto)
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MERCADO

(Rua Dr. Anténio Rangel)

MERCADO

(Largo da Feiral
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JUNTO AOS RESTAURANTES DO MERCADO
(Largo da Feira)

AO FUNDO DO MERCADO

(Rua Infante D. Henrique)
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RELVADO JUNTO A AVENIDA SA CARNEIRO

PREDIOS NA AVENIDA SA CARNEIRO
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Anexo D
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Inquérito:

Vila Nova de Cerveira

* Required

E residente ou visitante de Vila Nova de Cerveira?

(O Residente

() Vvisitante

Qual é o primeiro socm que relaciona com Vila Nova de Cerveira
?

Qual o som que prefere em Vila Nova de Cerveira?

idade? *
O 015
O 15/35

() 35/65

() +65
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Avalie os tipos de som *

Sons de passaros

Sons musicais na rua

Musica a sair das lojas

Sons carros a
estacionar

Sons de passageiros
de carros

Sons de obras

Sino na Igreja

Sons Industriais

Sons de dgua

Sons de pessoas a
falar nas proximidades

Sons de pessoas a
passarem ao lado

Criangas a gritarem

Sons de midsica a sair
dos carros

Preferido

O

O OO O O O O O O O O O

Diga o seu nome de familia *

Your answer

Mem Preferido nem
Indesejado

O

O OO O O O O O O O O O

Indesejado

O

O O OO O O O O O O O O
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Respostas Vila Nova de Cerveira 29 Inquéritos:

Legenda da tabela: Q1: Idade / Q2: Residente ou visitante de Vila nova de Cerveira? /
Q3: Qual é o primeiro som que relaciona com Vila Nova de Cerveira? / Q4: Qual o seu
som preferido em Vila Nova de Cerveira?

Sujeito n° | Qf Q2 Qs Q4

1 35/65 | visitante Agua Agua

2 35/65 | residente Sino da Igreja Agua

3 35/65 | visitante Natureza Natureza

4 15/35 | residente Sino Comboio

5 15/35 | residente Vento Agua

6 65+ residente Carros Nao Respondeu
7 65+ residente Passaros Sons de Natureza
8 15/35 | residente Som de Arte Sons da Natureza
9 35/65 | residente Concertinas Nao Respondeu
10 35/65 | residente Nao Respondeu | Nao Respondeu
11 0/15 | n&o respondeu | Passaros NZo Respondeu
12 65+ | residente Agua Agua

13 0/15 | ndo Respondeu | Sons de natureza | Nao Respondeu
14 0/15 | n&o respondeu | Passaros NZo Respondeu
15 15/35 | residente Péssaros Passaros

16 35/65 | residente Som Suave Som Suave

17 35/65 | residente Nao Respondeu | Nao Respondeu
18 0/15 | residente Carros Passaros

19 35/65 | residente Agua do rio Som de Natureza
20 35/65 | residente Vila das Artes Musical Festas
21 65+ | residente Som Suave Sino

22 35/65 | residente Nao Respondeu | Agua do rio

23 35/65 | residente Péassaros Nao Respondeu
24 35/65 | residente Agua do rio Gaivotas na agua do rio
25 35/65 | residente Agua Agua do rio

26 15/35 | visitante N&o Respondeu | Agua

27 35/65 | residente Agua Nao Respondeu
28 35/65 | residente Cervo Agua

29 35/65 | visitante n&o respondeu | Siléncio
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Legenda da tabela: Perguntas Q5: Avalie o som dos Péassaros / Q6: Avalie sons
musicais? / Q7: Avalie musica proveniente de lojas? / Q8: Avalie sons de carros a
estacionar? / Q9: Avalie sons de passageiros de carros? Respostas +: preferido / -:
indesejado / indiferente: nem preferido nem indesejado / N.R. Nao respondeu

Sujeito n° | @5 Q6 Q7 Q8 Q9

1 + + + - indiferente
2 + + + - -

3 + + + - -

4 + + - - -

5 + + + - -

6 + + + - -

7 + - - - Indiferente
8 + Indiferente | + - -

9 + Indiferente | Indiferente | - Indiferente
10 + + + Indiferente | Indiferente
11 + + Indiferente | - -

12 + - + - Indiferente
13 + + + - -

14 + Indiferente | - - -

15 + Indiferente | + - Indiferente
16 N&o Respondeu | + - - -

17 NZo Respondeu | + + Indiferente | -

18 + + + - -

19 + + - - -

20 + + + - -

21 Indiferente + + - -

22 + + + + Indiferente
23 + + + - -

24 + + + - -

25 + + - - -

26 + + - - -

27 + + + - -

28 + + + - -

29 + + - - +
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Legenda da tabela: Perguntas Q9: Avalie o som de obras / Q10: Avalie sons de sinos da
Igreja? / Q11: Avalie o som de industrias? / Q12: Avalie sons de agua? / Q13: Avalie
sons de pessoas nas proximidades? / Respostas +: preferido / -: indesejado / indiferente:
nem preferido nem indesejado / N.R. N&o respondeu

Sujeito n° | Q10 Q11 Q12 Q13 Q14

1 - + - + indiferente
2 Indiferente | - - - +

3 - Indiferente | Indiferente | - +

4 Indiferente | - + - +

5 - - + - +

6 + + - + +

7 Indiferente | + Indiferente | + -

8 - + Indiferente | indiferente | indiferente
9 - Indiferente | Indiferente | - +

10 - - + + +

11 - - - + -

12 Indiferente | + Indiferente | - +

13 - Indiferente | - indiferente | +

14 - - - indiferente | indiferente
15 Indiferente | - - + +

16 - - - - -

17 Indiferente | Indiferente | - - -

18 - + - indiferente | indiferente
19 Indiferente | - - - +

20 - - + - +

21 Indiferente | Indiferente | + - NZo Respondeu
22 Indiferente | Indiferente | Indiferente | - indiferente
23 - + + - +

24 - - + - +

25 - - - - +

26 - - + - +

27 - - Indiferente | - +

28 - - Indiferente | - +

29 + - + + +
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Legenda da tabela: Perguntas Q15: Avalie sons de pessoas a circular em redor/ Q16:
Avalie sons de criangas a gritar? / Q17: Avalie musica proveniente dos carros? / Q18:
Nome de familia? / Respostas +: preferido / -: indesejado / indiferente: nem preferido

nem indesejado / N.R. N&o respondeu

Sujeito n° | Q15 Q16 Q17 Q18

1 indiferente indiferente indiferente Nao Respondeu
2 + indiferente - Costa

3 + + + Caetano

4 + + - Diliana

5 - indiferente + Bastos

6 + indiferente + Nao Respondeu
7 + + - Afonso

8 indiferente + indiferente Fernandes

9 + + + Cunha

10 + + + Rodrigues

11 - - - Cordeiro

12 indiferente indiferente indiferente Nao Respondeu
13 indiferente + - Dantas

14 indiferente - indiferente Barreiro

15 indiferente indiferente + Baltazar

16 + - - Nao Respondeu
17 + + + Nao Respondeu
18 indiferente - - Alves

19 - - - Pacheco

20 + + + Juntamedério

21 Nao Respondeu | Ndo Respondeu | Ndo Respondeu | Nao Respondeu
22 indiferente indiferente + Alves

23 + + + silva

24 + + + Sousa

25 + indiferente + Isabel

26 + + - Braga

27 indiferente indiferente - Louca

28 + + + Rossio Pereira
29 + + - Caires
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Tabela de Respostas Braga - 19 Inquéritos

Som indesejado

Som Preferido

Nome de Familia

Musica-Heavy Metal Siléncio e sons da natureza Soares
Autocarros Ouvir musica na rua do souto Soares
Carros Autocarros Gomes
Sirene da Policia Sino da Igreja Miranda
Autocarros Péassaros Vaus
Carros Musica Gomes
Autocarros e Carros N&ao respondeu Antunes
Sino da Igreja Alunos de Musica da Escola Central | Martins
Sinos e Carros Pessoas a cantar na rua do Souto Martins
Tecno nas Festas de S. Jodo | Sons de Natal Martins
Carros Musica Castro
Carros Péassaros Belezo
Carros Chafariz Agua Pontes
Autocarros Chafariz Agua Rodrigues
Autocarros e ambulancias Chafariz Agua Costa
Carros Sinos N&o respondeu
Carros Sinos Costa
Musica de Natal Discoteca Costa
Obras Burburinho das Pessoas Fernandes
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Questionario Musicos Composicoes Lugar Sénico:

Perguntas:

Avaliacao Pelo Compositor

Depois da composigdo que desenvolveu no contexto do projecto Lugar Sénico pedia-lhe um conjunto de respostas
breves sobre a sua experiéncia e processo na elaboragdo do tema. Este formulario levara cerca de 5 minutos a responder.
Reitero o agradecimento quanto a disponibilidade oferecida a este projecto de investigagéo.

Email address *

This form is collecting email addresses. Change settings

Idade *

Como identifica o seu perfil artistico *

Compositor Mdsical
Musico / Performer
Artista Visual
Artista Digital
Tecnologia Musical

Sound Designer

Tem experiéncia prévia de composigéo por paisagens sonoras? *

Nenhuma Muito Experimentado
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Usou as suas técnicas habituais de composic¢éo? *

Nenhuma Método habitual

Usaria um mapa sonoro dos espagos com fontes sonoras de livre acesso
nas suas composicdes?

Nunca Sempre

Para a composigao que elaborou usou apenas os extratos sonoros
disponibilizados ou acrescentou outros?

Apenas extratos sonoros disponibilizados

Extratos sonoros disponibilizados + Som de outras fontes

Ja conhecia o local base da composigdo?*

Sim

Consultou ou usou a informagao visual e histérica disponibilizada? *
Sim

Nao
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No tema que realizou, as recolhas sonoras permitiram-lhe perceber ou
identificar os lugares das fontes sonoras?

Nao Sim Totalmente

*

Qual a proximidade sonora entre as recolhas originais e a composi¢ao que
elaborou ?

Nenhuma Extrema Proximidade

Acha que as composigdes por paisagens sonoras o ajudam a perceber os
contextos sociais dos lugares?

Nada Completamente

Classifique se o trabalho final correspondeu a sua expectativa inicial ? *

Classifique para si a relevancia desta abordagem artistica (Composigao por
Paisagem Sonora)?

294



Respostas:

Idade

7 responses

2 (28.6%)

1(14.3%) 1(14.3%) 1 (14.3%) 1 (14.3%)

Como identifica o seu perfil artistico

7 responses

@ Compositor Musical

@ Musico / Performer
Avrtista Visual

@ Artista Digital

@ Tecnologia Musical

@ Sound Designer
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Tem experiéncia prévia de composigao por paisagens sonoras?

7 responses

2 (28.6%) 2 (28.6%) 2 (28.6%)

1 (14.3%)

Legenda da Resposta da Questéo
1 - Nenhuma

5 - Muito Experimentado

Usou as suas técnicas habituais de composigao?

7 responses

3 (42.9%)

2 (28.6%)

1 (14.3%) 1(14.3%)

Legenda da Resposta da Questéo
1 - Nenhuma

5 — Método Habitual
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Usaria um mapa sonoro dos espagos com fontes sonoras de livre
acesso nas suas composi¢des?

7 responses

2 (28.6%) 2 (28.6%) 2 (28.6%)

1(14.3%)

0 (0%)

Legenda da Resposta da Questéo
1 - Nunca

5 — Sempre

Para a composigao que elaborou usou apenas os extratos sonoros
disponibilizados ou acrescentou outros?

7 responses

@ Apenas extratos sonoros
disponibilizados

@ Extratos sonoros disponibilizados +
Som de outras fontes
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Ja conhecia o local base da composigao?

7 responses

® Sim
® Nzo

Consultou ou usou a informagao visual e histérica disponibilizada?

7 responses

® Sim
@ Nio
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No tema que realizou, as recolhas sonoras permitiram-lhe perceber ou
identificar os lugares das fontes sonoras?

7 responses

2 (28.6%) 2 (28.6%) 2 (28.6%)

1 (14.3%)

0 (0%)

1 2 3 4 5

Legenda da Resposta da Questéo
1 - Néao

5 — Sim Totalmente

Qual a proximidade sonora entre as recolhas originais e a composi¢ao
que elaborou ?

7 responses

3 (42.9%)

2(28.6%) 2(28.6%)

0 (0%) 0 (0%)

Legenda da Resposta da Questéo
1 - Nenhuma

5 — Extrema Proximidade
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Acha que as composigdes por paisagens sonoras o ajudam a perceber
0s contextos sociais dos lugares?

7 responses

3 3 (42.9%)
2
2 (28.6%) 2 (28.6%)
4
0 (0%) 0 (0%)
0
1 5

Legenda da Resposta da Questéo
1 - Nenhuma

5 — Completamente

Classifique se o trabalho final correspondeu a sua expectativa inicial ?

7 responses

Muito

N3&o parti para a realizagdo deste trabalho com uma perspectiva inicial muito vincada. Penso que isso se deveu ao
facto de estar a trabalhar com fontes sonoras disponibilizadas por outros e nao recolhidas por mim.

Foi, portanto, um trabalho gradual de audigdo e experimentagéo sénica que levou ao resultado final. Nesta
perspectiva, posso dizer que as espectativas se centraram no processo e que este correspondeu @ minha
expectativas,

yep

Correspondeu

Sim

Bom

Correspondeu, com algumas nuances. Esperava um tema denso e complexo em termos sonoros, uma simbiose
entre musica e arte sonora - foi o resultado final. No entanto com, pelo menos da minha parte, pouca énfase na
reprodugdo pouco ou nada processada das gravagdes dos lugares sonoros em questéo, algo que resultou em

certos momentos num excessivo distanciamento desses lugares sonoros (demasiada énfase musical na
construgdo do tema).
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Classifique para si a relevancia desta abordagem artistica (Composigao por
Paisagem Sonora)?

7 responses

Muito relevante

Para mim, composigéo com paisagens sonoras € relevante. Infelizmente ndo é uma abordagem muito difundida e
o repertdrio existente é algo disperso e nem sempre de facil acesso.

permiti-me o desafio de experimentar técnicas que ainda ndo tinha usado em composigdes anteriores
Na&o vejo grande relevancia.

considero a sua relevancia elevada. E um método de abordagem a composigéo t&o vélido como qualquer outro e
capaz de produzir resultados em nada inferiores aos métodos tradicionais.

Importante

Entendo esta abordagem artistica como relevante num contexto de arte e experimentagéo sonoras, onde o publico
sabe que ndo ird encontrar ordem como encontra na musica, mas encontrara um caos ordenado de forma estética
e coerente, caso a abordagem artistica seja bem preparada. E entéo, nesse caso, possivel assistir a composigées
por paisagens sonoras que constituam viagens, sensagdes, prazer, representagéo de lugares através de memorias
e emogdes, entre outros - algo de elevada relevancia.
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