UNIVERSIDADE DE LISBOA
FACULDADE DE BELAS-ARTES

LISBOA

UNIVERSIDADE
DE LISBOA

O Som na Ativacdao da Obra

Carla Sofia de Oliveira Afonso

Mestrado em Pintura

Dissertagéo orientada pelo Professor Doutor Rui Alexandre Rosa Grincho Serra

2023



Declaragdo de Autoria

Eu, Carla Sofia de Oliveira Afonso, declaro que a presente dissertacio de mestrado intitulada “O som
na Ativacdo da Obra”, é o resultado da minha investigacdo pessoal e independente. O contetdo ¢é
original e todas as fontes consultadas estdo devidamente mencionadas na bibliografia ou outras
listagens de fontes documentais, tal como todas as citagoes diretas ou indiretas tém devida indicacdo

ao longo do trabalho segundo as normas académicas.

O Candidato

Lisboa, 26/10/2023



Resumo

Na presente época em que nos mais diversos campos — sociais, politicos e, especialmente,
culturais — diferentes areas do saber parecem colidir, abre-se paradoxalmente espago para
uma amalgama de hipéteses que se notam na multidisciplinaridade e intertextualidade das

criacoes.

Neste alinhamento, pretendo com esta dissertagio compreender e analisar o fenémeno
sinestésico na experiéncia artistica, por providenciar uma relagdo entre os sentidos e gerar
uma memoria mais completa, mais holistica da realidade. De todos os sentidos, e de modo
mais subjetivo, considero a audi¢do como o mais relevante, sendo aquele que permite a
comunicagao direta ou indireta, tendo um papel de reverberagio fisica e até visceral no ser

humano.

O Som incorporado numa composi¢ao musical implica uma sintonia que pode ou nao ser
agradavel. No entanto, existem inimeros sons que todos os dias ressoam e reverberam, os
quais nao escutamos da mesma forma. Nio terdo estes também um impacto real ou ainda de

maior amplitude? Que sons nos rodeiam neste preciso momentor

Enquanto que, nas composi¢oes musicals, existe uma condicionante subjacente aos sons de
forma a criar uma sintonia maioritariamente agradavel, no decorrer dos dias o ser humano ¢é
exposto a uma hbarmonia dissonante, pelo espaco que nos envolve com os sons repletos dos
movimentos e das acdes animais, humanas, industriais, entre outras. Sao exemplos o caso da
buzina de um barco, o tilintar das chaves, o sino das igrejas no bater das horas, o chilrear de
um passaro, etc.. Todos os sons sdo sugestivos de alertas ou de indicagbes e servem como
meio fundamental da comunicag¢ao individual e/ou coletiva, gerando uma melodia constante
e, portanto, quase impercetivel enquanto sintonia; no entanto, mesmo que aparentemente
dispersos, de diferentes intensidades, afénicos, invisiveis, estes sons estio completamente

conectados.

Palavras-Chave

Som; Sinestesia; Reverberacio; Sintonia/Dissondncia; Siléncio/Vazio; Expetiéncia;

Instalacao/Pintura.



Abstract

Now at the presente time, when different areas of knowledge seem to be colliding in the
most diverse fields — social, political and, especially, cultural — space is simultaneously
opening up for an amalgamation of hypothesis that can be seen in the multidisciplinarity and

intertextuality of creations.

With this in mind, my aim with this dissertation is to understand and analyze the synesthetic
phenomenon in the artistic experience, as it provides a relationship between the senses and
generates a more complete, holistic memory of reality. Of all the senses, and in a more
subjective way, I consider hearing to be the most relevant, being the one that allows direct
or indirect communication, playing a role of physical and even visceral reverberation in the

human being.

The sound incorporated into a musical composition implies an attunement that may or may
not be pleasant, however, there are countless sounds that resonate and reverberate every day,

having a real impact.

While in a musical composition there is an underlying conditioning to the sounds, in order
to create a mostly pleasant harmony, in the course of the day the human being is exposed to
a dissonant harmony of the space that surrounds us with sounds full of animal, human and
industrial movements and actions, among others. Examples include the honking of a boat's
horn, the jingling of keys, the ringing of church bells, the chirping of birds, etc. All sounds
are suggestive of warnings or indications and serve as a fundamental means of individual
and/or collective communication, generating a constant melody that is therefore almost

unnoticeable when tuned in; however, they are completely connected.

Keywords

Sound; Synesthesia; Reverberation; Tuning/Dissonance; Silence/Void; Experience;

Installation/Painting.



Sou uma devastacdo inteligente.
Com malmequeres fabulosos.

Ouro por cima.

A madrugada ou a noite triste tocadas em trompete.
Sou alguma coisa audivel, sensivel.
Um movimento.

Cadeira congeminando-se na bacia,
feita o sentar-se.

Ou flores bebendo a jarra.

O siléncio estrutural das flores.

E a mesa por baixo.

A sonhar.!

! Poema de Herberto Helder interpretado por Rodrigo Le3o; excerto do poema “Minha cabeca
estremece”.
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Introducéo

Para esta dissertacao de mestrado interessou-me abordar substancialmente a questao dos
sentidos enquanto comunicadores internos. De forma a conceber teoricamente esta
inegavel relacdo entre os sentidos, irei debrucar-me sobre o conceito de sinestesia,
enfatizando o sentido da audicdo, por ser aquele que mais diretamente evoca a

comunicacdo e a sintonia entre corpos e realidades.

Atraveés dos sons pressentimos vibracdes que reverberam interiormente e se transformam
visceralmente numa espécie de ritmo interior. Na comunica¢do que vai para além da visao
e das palavras sente-se o tom, ressoam os siléncios, intensifica-se o volume da

gesticulacdo movimentada pela percecdo do som que penetra.

Tal como na musica se verificam sintonias entre notas compostas numa melodia
agradavel ou desagradavel, nas pinturas as misturas de cor e forma poderdo suscitar
imagens audiveis. Por sua vez, na escultura ou na instalacdo, o espaco evoca sensacoes
corporais, € nos poemas podemos sentir os cheiros, 0s sons e as imagens. Tudo €

transponivel em tudo. Tudo se mistura e convive.

Tudo esta desarrumado de um modo alinhado, tudo existe de uma forma harmoniosa e
conexa. A comunicagdo implica uma sintonia num determinado contexto e € nessa
sintonia que procuro planar, através de aspetos visuais e sonoros evidenciados em
contexto pratico, num grupo composto por objetos sonoros manuseados pelo espectador,

usufruindo dos varios sentidos para estabelecer uma determinada comunicagao.

Tendo em conta o caracter tedrico-pratico desta investigacdo, e considerando a questéo
direcionada para o sentido da audicao, pretendo neste projeto explorar e compreender as
praticas artisticas que, direta ou indiretamente, convergem para a compreensdo do tema.
Dessa forma, torna-se fundamental, no auxilio de ambas as componentes, analisar e

compreender teoricamente 0s parametros estruturais do assunto a perscrutar.

Irei detalhar e analisar o conceito de sinestesia através do estudo de varios autores como,
por exemplo, Cretian Van Campen, nas suas investigacbes em The Hidden Sense, ou
Kandinsky na visualidade do som. Ainda no primeiro capitulo os ideais do Fluxus
convergem, ndo sO através da questdo sinestésica, como também pelo papel

democratizador da arte, com valores que se revelam na minha prética artistica, lembrando



também a utilizacdo de materiais ndo convencionais e a introdugcdo de um publico

participante.

No segundo capitulo hd um aprofundamento dos temas anteriores numa vertente mais
individual. Comecei por esclarecer o conceito de objeto sonoro através dos estudos do
compositor francés Pierre Schaeffer, seguindo para o impacto interior do som numa
“escuta profunda”, tema desenvolvido por Jean-Luc Nancy no livro A Escuta, e por
Pauline Oliveros em Deep Listening, no qual estabelece métodos de escuta que premeiam
a meditacdo em siléncio e a ressonancia, tematicas também abrangentes as filosofias
orientais. O siléncio e 0 som acabam por ndo se revelarem opostos, tomando o estudo de
John Cage na sua obra 4’33 e de Martin Heidegger explorado no terceiro capitulo,
também eles inspirados pelas mesmas filosofias, abordando o siléncio e o vazio como
inexistente, como um “cheio” ja preenchido. Sendo esse um aspeto essencial ao som.
Assim que ressoa, logo acaba no momento seguinte, deixando espago para uma

possibilidade de sons “inaudiveis”, semelhantes a um siléncio/vazio devastador.

Considerando os autores e temas mencionados ao longo deste trabalho, incluindo a
sinestesia, a participacdo, 0 som e o siléncio, no quarto capitulo sdo evidenciados atraves
do trabalho artistico de David Rokeby em Very Nervous Sistem e em toda a obra de Kan
Masuda, aspetos que demonstram o som como principio fundamental na plenitude de uma
determinada obra. Na qual o visivel tridimensional, ou a imagem, se tornam a matéria que

da corpo visivel a verdadeira esséncia — o invisivel.

E neste contexto sonoro a que o meu projeto se propde. As tematicas que lhes s&o
caracteristicas como as dicotomias entre o visivel e invisivel, 0 som e o siléncio, a
ancestralidade e a contemporaneidade sdo paradoxos inerentes a todo o meu trabalho
tedrico e pratico. Ressoam em todos 0s objetos por mim contruidos uma nogéao de vazio
que se adequa na simplicidade de alguns termos orientais. A visualizagcdo do vazio, da
auséncia da melodia, da auséncia de cor que predomina e a conexao, ou a nao distingdo
entre obra, espectador e ambiéncia evocam sobretudo a experiéncia individual, num
mundo no qual existimos coletivamente. N&o pretendo a negacdo nem de um nem de
outro, pretendo que ambas versdes se encontrem no mesmo momento temporal e espacial.
Através da interagdo dos espectadores com 0s objetos artisticos, pretendo extrair a
inevitavel melodia interior com o jeito de cada um, que se envolve com o interior de um

e de outro, numa cancdo inevitavelmente coletiva.



PRIMEIRA PARTE

O Principio do Som

Assim gue nasce um ser humano, ainda antes de ver a luz do dia, ouve o som. Ainda antes
de sabermos sequer que existem palavras, através do choro, do riso e de pequenos ruidos,
comunicamos. O som é o alicerce primario da comunicacéo. E pela reverberacido do som
que temos numa primeira instancia contacto com o mundo exterior, ainda na barriga da
mae. E o primeiro dos sentidos a desenvolver-se e o (nico que ndo conseguimos

suspender.

Desde os tempos mais remotos que o som é um elemento de interesse para filésofos e
artistas. No século V1 a.C., o filésofo e matematico Pitdgoras desenvolveu um conceito
que agregava as suas concecfes matematicas, cosmicas e musicais — A Harmonia das
Esferas. Nesta teoria defende e explica como esses elementos se relacionam e se fundem
de modo a compor uma sinfonia cdsmica, inaudivel. A partir do estudo dos nimeros,
atribuia um valor de harmonia transponivel em tudo o que existe no microcosmos e no
macrocosmos. Tudo poderia ser revertido em nimeros e, por isso, transportado para

outras dimensoes.

Assim, a existéncia do Universo seria concebida pela conjugacdo de varios corpos
movimentando-se em harmonia. O estudo comegou com o som gerado pelo movimento
dos corpos celestes. Esse movimento era mensurado através do calculo de distancias e
velocidades, gerando vibragcfes convertiveis em nameros que poderiam ser administrados
nos conhecimentos musicais. Desse modo pretendia-se reproduzir a harmonia celeste em
composicdes, para implementar no mundo a mesma harmonia que se acreditava ser

perfeita em termos cosmicos.?

Na Antiguidade Grega Classica, Aristoteles e Platdo, fortemente influenciados por esta
teoria, acreditavam que a criacdo do Universo se determinava nas proporgdes
matematicas descobertas por Pitagoras, tal como no poder do som e dos seus efeitos no
espectro humano. Ja no periodo Romantico, autores como VVon Herder ou o poeta Novalis,
inspirados pelo naturalismo caracteristico do lluminismo da segunda metade do século
XVIII, reconheceram a importancia do som também para estabelecer a harmonia no

mundo.® Von Herder através da analise da evolugdo da linguagem, proveniente da

2 José Miguel Wisnik, O Som e o Sentido Uma outra histéria das musicas, p.99.
3 Carlos Vidal, As quatro invisualidades p.32.
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imitacdo dos sons da natureza. Novalis desenvolveu um pensamento que integrava as
varias areas do saber. Independentemente do meio, todos ressaltaram a misica como uma
forma consonante de reunido entre as ciéncias e a poesia.* Estes autores desmistificaram
a visdo como sentido primordial e apontaram criticamente a racionalidade que é inerente
a este sentido, frequentemente sobrevalorizado no campo artistico, referindo-se entéo ao

sentido da audi¢cdo como aquele que mais profundamente alcancaria toda a realidade.

Todo o percurso que até aqui percorri desenvolveu-se em congruéncia com os primordios
da valorizacdo do som. Por abordar o divino, e por outros motivos que se tornam uma
espécie de antitese, é certo que a Harmonia das Esferas® me levou a intensificar e a
explorar 0 som como elemento percetivo do trabalho plastico que crio. Comecei a
entender os sons como potenciadores das sensacdes geradas, através das vibracdes

incontrolaveis que se propagam em nos.

Na teoria Pitagorica tinha-se em consideracdo os nimeros para construir uma melodia,
mas em contraste com a defini¢do de Pitdgoras para a melodia celeste, na minha primeira
obra referente a este tema e desenvolvida no segundo ano deste ciclo de estudos, atentei
sobre a aleatoriedade do som, sem que houvesse necessidade de célculos na construcdo
de uma escultura sonora. Intencionalmente, construi uma espécie de instrumento musical,
ndo afinado, ndo melddico, para que houvesse uma apreciacdo da aleatoriedade do som,
similar a aleatoriedade dos sons que nos rodeiam todos os dias. A peca € contruida por
uma meia esfera de acrilico transparente, fazendo lembrar, ndo o inteiro de um planeta
supostamente afinado e harménico, mas um meio planeta amplificador da invisibilidade

do sons e das suas incongruéncias e desarmonias diarias.

Esta meia esfera surge da ideia de um instrumento mais comumente designado por
kalimba, cuja histéria parte do mesmo ideal da aleatoriedade. Anteriormente a Pitagoras,
por volta do ano 1000 a.C., surgem as primeiras construgdes deste instrumento ainda
indefinido uma vez que apds a sua difusdo no continente Africano se tornara um objeto
com diferentes sonoridades, dependendo das cidades e das culturas vividas, ou seja, cada
cultura obteria a sua prépria afinagdo ndo havendo necessidade de uma nota perfeita, nem
de um modo/técnica de tocar. O objeto era considerado um objeto pessoal utilizado para

meditacOes e rituais. Cada objeto tinha o seu produtor e o seu toque Unico, as suas notas

4 ldem p.20.
5> José Miguel Wisnik, O Som e o Sentido Uma outra histéria das mdusicas, pp.100-104.
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eram definidas por ele, tornando-se uma espécie de impressdo digital do seu criador.

Ainda que outras pessoas pudessem utiliza-lo, ndo o tocariam da mesma forma.®

Quando dormimos ainda podemos escutar musica e quando Deus cochilou saiu
outro som, outra nota. No que Deus para, abre os olhos, na sua frente caiu alguma
coisa: era o homem. Quando olhou em volta tinha plantas, dguas, tudo. Engquanto
ele tocava, todo o universo se criava ao som da Kisanje’. Vendo o homem, em frente
a si, olhou para o instrumento e disse: “bom agora vou ver de novo, pelo menos vou
tocar. Qual foi a nota que toquei mesmo?” ficou em duvida. “Teria sido essa? Ou
essa? Essa ou essa?”. Disse: “ E essa com certeza, vou apertar de novo”. Quando
apertou, era outro som, ndo podia ser a mesma nota, ndo existe a nota perfeita.
Nisso surgiu a mulher e Deus viu a mulher cair no chdo. Entdo, pegou no
instrumento e ndo quis tocar mais. Deu-o aos dois, “podem levar esse instrumento”
e foi o primeiro instrumento musical que recebemos das maos de Deus e passamos

a tocar Kisanje.?

Figura 1 — Carla Afonso
“Sempre em Pé”

2022

100 x 70 diam. x 70 cm
Acrilico, Madeira, inox e corda

& Antonacci Ferraz, CONTOS E TRADICOES ORAIS EM CULTURAS AFRICANAS, p. 213.

7 Calimba= Kisanje. Nome masculino, [Musica] Instrumento musical idiofénico, constituido por uma base
onde se fixam laminas, geralmente de metal, com tamanhos diferentes, que sdo tocadas com os dedos.
In Dicionéario Priberam da Lingua Portuguesa, https://dicionario.priberam.org/quissanje.

8 Antonacci Ferraz, CONTOS E TRADIC@ES ORAIS EM CULTURAS AFRICANAS, p.213.
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1. Do individual ao coletivo

Referi que a calimba original, nascida em Africa, era um objeto pessoal. O objeto era
utilizado como amuleto para meditacdo e para rituais religiosos ocorridos em cada cultura,
abrindo-se uma via de comunicacdo entre 0 mundo espiritual e 0 mundo terreno. As
melodias faziam-se acompanhar das palavras e da voz como o testemunho das crencas e
dos valores pertencentes a cada cultura, para que a origem da mesma ndo se perca.® “Uma
sociedade oral reconhece a fala ndo apenas como um meio de preservacao de sabedoria
dos ancestrais, venerada no que poderiamos chamar de elocug6es-chave, isto €, a tradigcdo
oral. A tradicdo pode ser definida, de fato, como um testemunho transmitido verbalmente,
de uma geracio para outra”. Ora, pressuponho que se um testemunho particular se
expande para um coletivo obtém-se uma intensidade no ser individual, em prol da unido

difundida para um todo.

No que toca ao objeto que criei ao qual chamei “Sempre em pé”, nota-se a mesma relacao
entre individual/coletivo. Embora o objeto tenha sido construido através das minhas
experiéncias individuais, através dos objetos que fui encontrando, através das pessoas
com quem me fui cruzando, o objetivo seria o de partilhar a minha experiéncia, 0 meu
préprio soar. A sonoridade que lhe compete foi por mim ajustada, ndo respondendo a
nenhum padrdo de afinacdo inteligivel pelos musicos; foi um processo de intuicdo em
pareceria com 0 meu soar. Pretendia com este “objeto partilhavel” atingir uma espécie de
sonoridade individual de cada pessoa que Ihe tocou. Providenciar através da minha

sonoridade intuitiva, uma sonoridade individual do outro, que se traduz numa linguagem.

Como é que o outro entende ou explora um som providenciado por mim? Observei
dezenas de melodias, cada pessoa tocava o que soava no seu intimo, aglomerando todas

as experiéncias e percecdes que modelaram o seu ser individual.

A nocdo de coletivo, e a necessidade de criacdo de outras pe¢as com 0 mesmo principio
tornou-se um caminho a seguir para a exploragdo da questdo individual e coletiva. A
idealizagdo seria a de estabelecer um conjunto de objetos desafinados de modo a fazer

soa-los em simultaneo por pessoas diferentes.

% Antonacci Ferraz, CONTOS E TRADICOES ORAIS EM CULTURAS AFRICANAS p.213.
©Ariel Hollanda, Um Estudo sobre a Ensino da Kalimba,2013. pp. 5-6.
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Figura 2 — Carla Afonso
“Sempre em Pé”
2022
100 x 70 diam. x 70 cm
Acrilico, Madeira, inox e corda
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2. Sonoro visual

No decorrer do trabalho pratico, apercebi-me que 0 som, por si s6, ndo seria suficiente
para a exploracédo pretendida; sentia a necessidade de uma experiéncia mais completa,
passando a abordar a estética formal dos objetos em correlagdo com os corpos envolvidos:
o0 corpo do objeto artistico e o corpo do espectador. A nocdo de instalagdo comecou a
fazer sentido e levantou-se uma preocupagdo com o espago envolvente e com a mistura

das sensacoes.

Esta foi uma questdo de interesse desde épocas ancestrais, nos rituais sagrados, nos rituais
de caca, entre outros, mas no campo das artes deflagrou-se na segunda metade do séc.
XIX, através da obra de Richard Wagner. Compositor, dramaturgo, critico, tedrico e chefe
de orquestra, conhecido pelas suas inovadoras dperas. Wagner criou a no¢do de obra de
arte total, em que todas as artes se fundem numa Unica unidade, a semelhanca das teorias

anteriormente apontadas.

Wagner foi o criador do drama musical: modificou o entendimento da 6pera tradicional,
pretendendo estabelecer uma ligacao direta entre a musica e a poesia, e refutando a 6pera
cujo passado era unicamente a musica pela musica. Pensava a “nova” épera como a
integracdo do espaco, da luz, dos efeitos sonoros, entre outras particularidades. Pretendia
uma imersao total do publico nas suas obras, equiparando-se a concep¢do que se designa

actualmente como instalagéo total.

A procura por uma experiéncia imersiva e multifacetada pela teia sensorial tornaria a
experiéncia muito mais completa, tornando a obra de arte total uma tentativa de
unificacdo das diferentes artes num Unico momento artistico, com o objetivo de
proporcionar uma experiéncia estética e espiritual mais profunda. Segundo Wagner “Néo
havera uma capacidade ricamente desenvolvida das artes singulares que fique ndo
utilizada na obra de arte total do futuro, antes sera precisamente nesta que tais capacidades
obterdo a sua integral vigoragdo”.'* O compositor almejava uma aglomeracéo entre as
varias artes como o drama, a poesia, a danca, a cenografia e a musica, sendo esta ultima
correspondente a primeira arte, e que desempenhava um papel fundamental na integracéo

de todas elas.

11 Richard Wagner, A obra de arte do futuro, p.186.
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Se 0 meu desejo passava por contemplar a no¢do de unido entre varias artes, um unico
objeto artistico ndo seria suficiente. Para além da construcdo do objeto artistico, visual,
tridimensional, pretendia ainda ter algum controle sobre a envolvéncia do ambiente. No
desenvolvimento pratico desta busca acabei por me desviar um pouco do inicial foco

sonoro, para dar lugar a uma composi¢do com espacgo e com 0s participantes.

Figura 3 — Carla Afonso
Espaco Ludico - Instalagdo 3x4x2m
2022
Ceramica, Madeira pintada, Inox, Acrilico,
Acrilico sobre tela, Tintas de parede
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A experiéncia espacial desenvolvida englobava uma série de 6 caixas que continham
objetos de madeira, cerdamica, metais e acrilico; todos os objetos adquiriam formas que
pareciam encaixar de algum modo, contudo, ndo era esse o principal objetivo. O objetivo
era gque cada participante pudesse criar a sua propria composicao tridimensional com as
pecas coloridas ou neutras, tal como nas pinturas bidimensionais de Kandinsky, ou nas
do pintor portugués Nadir Afonso.

Figura 4 — Carla Afonso

Espaco Ludico

Instalacéo 3x4x2m

2022

Ceramica, Madeira pintada, Inox,
Acrilico sobre tela, Tintas de
parede




A questdo sonora estava posta de lado na concretizacdo desta instalacdo; para além da
peca central constituida pelas 6 caixas, como um puzzle de formas geométricas ndo
encaixaveis, desenhei por todo o espagco uma repeti¢do dessas formas. O ch&o continha
formas que faziam lembrar a sinalética das estradas como as passadeiras para pedes entre
outros desenhos inspirados na sinalizacdo dos caminhos citadinos. Compunham ainda
parte deste espaco instalativo pecas de ceramica e conjuntos de telas pintadas com
caracteristicas modulares concernentes a nogdo de mdultiplo, parte de um todo intrinseco
ao meu trabalho, tanto nos objetos sonoros ou na sua auséncia, como € o caso desta

instalacao.

Figura5 — Carla Afonso
Espaco Ludico - Instalagdo 3x4x2m
2022
Ceramica, Madeira pintada, Inox, Acrilico,
Acrilico sobre tela, Tintas de parede
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Em contexto nacional, Nadir Afonso empreende em toda a sua pintura caracteristicas que
revejo no meu trabalho, como a utilizagdo das formas da geometria alicercadas na
semantica citadina ou a cor como fator emocional, empregado em manchas densas e
opacas em contraste com as transparéncias, revelando a intensidade ou a subtileza
respetivamente.

Nadir Afonso nasce em Chaves em 1920 e muda-se para o Porto em 1939 enquanto
estudante de Arquitetura nas Belas-Artes. Cultiva no seu percurso também outras
linguagens artisticas, dando preferéncia ao abstracionismo geométrico. Na sua obra
relacionam-se diferentes conce¢des formais ao longo das suas vivéncias temporais, mas
em todas elas esta patente a questdo geométrica. Desde o0s anos 50 que as formas das
cidades conferem inspiracdo ao seu trabalho, que envolvendo maioritariamente
geometrias urbanas que interpelam? a cor como agente das multiplas direcdes, da
aleatoriedade inquieta e intensa das cidades. Nadir procurava na sua ética de trabalho,

uma esséncia pura revelada na geometria das formas, constituindo “uma fonte de

1 13

harmonia e de exaltagdo espiritua

Figura 6
Estudo Periodo Barroco; anos 40-50, Estudo Periodo Barroco; anos 40-50,
Técnica mista; 11x16cm Guache sobre papel; 24x20,5cm
Col. Fundacdo Nadir Afonso (esquerda) Col. Fundacdo Nadir Afonso (direita)

12 Nadir Afonso. Absoluto. Textos de Alexandre Tojal; Jodo Cepeda, Museu da Presidéncia da Republica;
Fundacdo Nadir Afonso. 2010. p.17.
3 1dem, p. 17.
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3. Visual sonoro

No corpo instalativo que desenvolvi remontam as formas geométricas impossiveis de
alinhar, isto é, refiro-me as diferentes percecdes das cidades e a agitacdo sentida que
provoca uma sensacdo de desordenacdo, especialmente sonora, fator de grande
importancia nos estudos desenvolvidos por Wassily Kandinsky h&a um século atras. O seu
interesse centrava-se essencialmente nos fendmenos sinestésicos que envolviam a forma
cromatica a harmonia e a temporalidade, conceitos oriundos dos universos da musica ou

ao som.

Figura 7
Wassily Kandinsky
Impresséo I11: Concerto
Oleo sobre tela, 77 x 100 cm
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Kandinsky encontra na abstracdo a imaterialidade espiritual que almejava nas suas
pinturas, auxiliadas por formas e cores conjugadas. Ao assistir a um concerto do
compositor austriaco Arnold Schoenberg!®, fortaleceu essa crencga, através das
composicdes que ouvia. A pintura da pagina anterior pertence a um conjunto de
impressdes que o pintor russo referia como a expressdo da natureza interior, da sua
espiritualidade. Desenvolveu Impresséo I11: Concerto apds experienciar a imaterialidade
espiritual durante uma atuacdo de Schoenberg.

Esse reconhecimento melodico e espiritual encontrava-se no modo como ambos se
expressavam. As representacdes e composigdes tradicionais deixariam de fazer sentido
na 6tica de Kandinsky e de Schoenberg, desejando um momento de rutura com o passado.
Ambos sentiam necessidade de expressar problematicas que se tornavam cada vez mais
evidentes; alids, Kandinsky almejava encontrar uma espiritualidade interior provocada
pelas sensacgOes das cores, das formas abstratas e geometrizadas de modo a buscar a
sensacdo interior ao invés da representacdo formal do mundo que por si SO ja emite uma
significancia concreta pelas crencgas sociais, e pela propria interpretacdo individual. As
representacdes figurativas da natureza ou dos objetos foram recusadas na procura pelo
espiritual, dando prioridade a abstracdo, gerando uma mudanca no seio artistico, e abrindo

caminho para uma nova arte.

No caso de Schoenberg a mudanca foi similar, o rompimento com a composicao
tradicional em prol de uma mdsica atonal ou de dissonancia harmonica. A concordancia
das suas obras revela-se na simultaneidade das publicacGes langadas no ano de 1911:

Schoenberg publica a Teoria da Harmonia e Kandinsky Do Espiritual na Arte.*®

Kandinsky refere a importancia de cada uma das artes para o alcance da imaterialidade
como uma espécie de exploracdo da subjetividade individual, inerente a todos os seres
humanos ¢ a todos os “0bjetos” artisticos. Kandinsky defende um envolvimento com os
sentidos de forma mais ampla, para que o artista ou 0 espectador possam alcangar o

dominio espiritual:

Cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma e separa-se. Mas compara-se as
outras artes, e a identidade das suas tendéncias mais profundas leva-as de volta a

unidade. Somos levados assim a constatar que cada arte possui as suas forcas

14 Juliano Lamur, Schoenberg e Kandinsky: promovendo a expans3o e a pluralidade da produg3o artistica
do século XX (1911 — 1914). pp. 27-29.
5 jdem p.30.
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préprias. Nenhuma das forcas de outra arte podera tomar o seu lugar. Desse modo
chegar-se-a, por fim, a unido das forcas de todas as artes. Dessa unido nascera um
dia a arte que podemos desde ja pressentir, a verdadeira arte monumental. Quem

quer que mergulhe nas profundezas da sua arte, em busca de tesouros invisiveis,

trabalha para erguer essa piramide espiritual que chegard ao céu.”™®

Para Kandinsky, a arte deveria ser um veiculo para a expresséao interior do artista e para
a comunicacdo direta das suas emocdes e ideias. Defendia uma abordagem mais espiritual
da arte, valorizando a experiéncia e a expressao da voz interior, imaterial, contrariamente

a objetividade externa e material.

O pesadelo das ideias materialistas que fazem da vida c6smica um jogo mau e
destituido de finalidade ndo terminou ainda. Os sentimentos em bruto, como o medo,
a alegria, a tristeza, etc., deixardo de atrair o interesse do artista. Este procurara
despertar sentimentos mais subtis e inexprimiveis. Sdo, com efeito, sentimentos
muito subtis e que a nossa linguagem néo saberia explicar. Cada arte tem as suas
raizes no seu tempo, mas a arte superior ndo é apenas um eco e um espelho desta
época; ela possui ainda uma forca profética que se projeta vasta e profundamente

em direcdo ao futuro.'’

Enquanto pintor, o estudo da cor e da forma sdo predominantes no seu pensamento.
Acreditava que a arte pictorica poderia evocar uma espécie de vibracdo interior
semelhante a repercussdo da musica. Ao associar determinadas cores a determinados sons
criava uma "pintura musical”, na qual os elementos visuais abstratos pudessem ser
apreendidos como uma linguagem musical pelo espectador e, dessa forma, incitar
emoc0es abstratas e invisiveis. De certa maneira, procurava alcancar uma visualidade do
som ao gerar sinergias entre a visualidade e a sonoridade através de composi¢des

pictoricas abstratas, ao inves da imitacdo objetiva do mundo exterior.

Kandinsky defendia que a esséncia da pintura era a manifestacdo do sentimento através
da cor e da forma, advinda da necessidade primitiva e individual de um principio Unico,
puramente artistico e livre de todos os preconceitos: O principio da Necessidade

Interior.18

16 Wassily Kandinsky, Do Espiritual na Arte, p. 59.
7 Wassily Kandinsky, O Futuro da Pintura, p.43.
18 Wassily Kandinsky, Do Espiritual na Arte, p.82.
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A “Necessidade Interior” destaca sobretudo a individualidade que impulsiona o artista a
criar, evocando o combustivel da criagdo como experiéncia espiritual. Segundo
Kandinsky, a criacdo é motivada por uma necessidade interior profunda, um gerador
embutido que motiva o artista, sendo essa a expressdo de uma esséncia individual pura
caracterizada por uma composicdo abstrata de formas simples e elementares

reconheciveis na geometria sagrada.

Se existe uma identidade entre os impulsos criativos, existe também uma
correspondéncia entre os efeitos artisticos. Recordamo-nos das correspondéncias
entre sons e cores definidas na referida obra. Estes efeitos sdo correspondentes
porque a pintura ndo é exclusivamente recebida pelo olho nem a musica
exclusivamente pelo ouvido, sendo que ambas as artes se dirigem aos cinco sentidos
(tocar — impresséo de picada ou de suavidade; odor — a violeta possui um “odor”
diferente do “odor” do amarelo; gosto — pintura saborosa...). A arte produz também
efeitos psicologicos: podemos falar de pintura “fria”, de musica “glacial”, os sons

e os tons podem ser “quentes”’.*°

Nesta transcricdo, Kandinsky refere os “impulsos criativos”, a necessidade interior
motivada pelas associacdes e sensacdes sentidas que se tornam resultantes na expressao
da espiritualidade individual. A relacdo sinestésica é um ponto central em toda a sua obra,
especialmente na relacdo entre o som e as formas cromaéticas. Para evidenciar esse
fendmeno, Kandinsky desenvolve uma espécie de dicionario que traduz as sensacdes ao
olhar para cada cor e cada forma simples, relacionando-as com as sensa¢fes provocadas

ao ouvir determinados sons.

O AMARELO, por exemplo, possui a capacidade especial de “subir” sempre mais
alto e de atingir alturas insuportéveis ao olho e ao espirito; o som de um trompete

»

tocado cada vez mais alto, tornando-se cada vez mais “agudo”’, magoando a orelha
e 0 espirito. O AZUL, com o seu poder completamente oposto de “descer” até as
profundezas infinitas, desenvolve os sons da flauta (quando o AZUL é claro), do
violoncelo (quando ‘“desce”, do contrabaixo com os seus sons magnificos e
profundos e profundos nas profundidades do orgdo podemos ‘“‘ver” as
profundidades azuis. O VERDE é bem equilibrado corresponde aos sons médios e
distendidos do violino. Corretamente aplicado, o VERMELHO (cinabrio) pode dar

a impress&o de fortes pancadas num tambor, etc.?.

1% Wassily Kandinsky, O Futuro da Pintura, p.71.
20 |dem, p.72.
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Para além do estudo das cores, Kandinsky interessa-se pelo mesmo processo com as
formas. A sensacdo ou estimulo que cada uma das componentes oferece é identificada
por Kandinsky, do mesmo modo que a aprecia¢cdo de uma Unica obra, manifestando varias
sensacOes e sentimentos, é para o autor a chave da arte do futuro. Assim, a matéria
sinestésica sobre compreender um som através da cor, ou vice-versa, € inevitavel se
mergulhar na profundidade desta questdo. Tal como é inevitavel a relagdo entre outros

sentidos, como saborear um cheiro ou tocar uma cor.

Figura 8 — Carla Afonso
Ilustracdo s/titulo

2021

Guache sobre papel
20x15 cm
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4. Sinestesia

E certo que o interesse pela variedade de sensacBes e pela unido de varias vertentes
artisticas esta presente no meu trabalho, tornando-se fundamental abordar a questdo

sinestésica como elemento estruturante na composicéo instalativa.

No inicio do séc. XX um grupo de artistas denominado Blaue Reiter?® executa as
primeiras experiéncias sinestésicas, nas quais estavam integrados compositores,
dancarinos, atores e inclusive pintores, tais como Wassily Kandinsky. O objetivo do
grupo estava assente em trés fundamentos: a unificagéo das artes, a liberdade de expresséo
através da abstracdo e, por fim, a expressdo da espiritualidade como ideal de uma arte
imaterial. Em colaboracdo com estes ideais, Wassily Kandinsky desenvolve The Yellow
Sound 22, Tratava-se de uma peca de teatro na qual pretendia experienciar a relacio
sinestésica entre trés tipos de movimentos: o0 movimento visual, através de efeitos de luz
e cores; 0 movimento sonoro, através da masica; e 0 movimento dos corpos, através da
danca. Kandinsky pretendia intensificar a experiéncia sinestésica através da mistura
sensorial, sendo que essa interligacdo amplificaria as sensacfes e, consequentemente,

teria um impacto profundo ligado a espiritualidade.

A sinestesia ndo é considerada uma condicdo patoldgica, mas sim uma variacdo natural
da percecdo sensorial, uma vez que os sentidos estdo interligados e se influenciam
mutuamente: “Literally, “synesthesia” means to perceive (esthesia) together (Syn).”% A
Sinestesia € um fendmeno neurolégico no qual os estimulos de um sentido sdo
compreendidos simultaneamente noutro, potenciando a experiencia através de uma

espécie de dimensdo extra que se manifesta a partir da combinacdo entre os sentidos.

Consequentemente, considerei criar um espaco instalativo em que todos os sentidos
fossem estimulados. A instalacdo seria constituida por varios objetos sonoros, incluindo
0 “Sempre em P¢” (anteriormente descrito), e um objeto para exploragéo corporal, “Tubo
amarelo”. Por fim, todos estes objetos estariam num espago coberto de cores e formas
abstratas constituindo dessa forma uma espécie de pintura tridimensional, na qual o

espectador age como parte da obra, penetrando-a, utilizando os cinco sentidos.

21 Cretien Van Campen, Hidden Sense, p.55.
22 |dem, p.57.
2 |bidem, p.1.
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Figura 9 — Carla Afonso

111 Hustragoes; s/titulo
2021
Guache sobre papel
40x15 cm
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5. A participacao

No mesmo ano da publicacdo de Kandinsky e do compositor Schoenberg em 1911, foi
também redigido o primeiro Manifesto técnico da musica Futurista?* pelo compositor
Francesco Balilla Pratella. No Manifesto Pratella, descreveu que a musica deveria ser
pensada para expressar a alma da sociedade em que foi composta. Esta seria uma época
de viragem acompanhada pelos avangos industriais e tecnoldgicos, havendo uma
necessidade de libertacdo do paradigma tradicional para dar lugar a novas fontes de

inspiracdo desprovidas da carga cultural anteriormente estabelecida.

O manifesto propunha ndo s6 uma mudanga composicional como também procurava
novos sons provenientes das grandes cidades industriais, como as vozes gque passeiam
pelas ruas, os ruidos das fabricas, das maquinarias, dos carros. A nova harmonia
composicional refutava a sobreposi¢do de harmonias para a criagdo de uma melodia; ao
invés disso, propunha fundi-las num Unico elemento de modo a enriquecer
expressivamente a musica.?® O ritmo fixo era também abandonado, correspondendo a um

verso livre na poesia.

Na sequéncia do manifesto de Pratela, em 1950, os irmios Bernard e Francois Baschet?®
exploram novas sonoridades através da criacdo de instrumentos musicais ndo
convencionais. O desenvolvimento das investigacdes para a producdo sonora ocorriam
em Paris, onde as atengdes sonoras estavam direcionadas para as primeiras experiéncias
de eletroacustica e da musica concreta?’. Na construgdo dos novos instrumentos, os
irmaos Baschet consideravam as suas criacdes ndo s6 como novos instrumentos musicais,

mas também como esculturas sonoras.

“Nos ndo queriamos modificar ou transformar os mecanismos actsticos existentes.
Queriamos analisar, desconstruir as fontes sonoras nos seus elementos para depois
as reconstruir “tocando” e “brincando”. Se ¢ certo que lemos tudo o que havia sobre
0 assunto na época, também tinhamos vontade de fazer experiéncias. Um construtor
de instrumentos criativo deve ter a mao habil, os ouvidos completamente abertos e,

entre os dois, deixar crescer uma relacdo um pouco misteriosa. Foi assim que

24 Luigi Russolo; L’Arte dei Rumori, p.1.

% |dem, pp. 2-4.

26 Structures Sonores Baschet, A histéra dos irm3os Baschet http://baschet.org, consultado 07/03/2023
27 Bernard and Francois Baschet, pp. 32-48.
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chegdmos a uma montagem acustica nova, ainda nao utilizada nos instrumentos

musicais existentes.”??

Nesse sentido, as suas preocupacdes ndo se limitavam aos sons produzidos, como também
eram tidas em conta a estética visual e a coletividade, uma vez que nas apresentacdes

publicas os espectadores eram convidados a interagir com as esculturas.?®

Os irméos Baschet foram inspiragdo para alguns dos meus trabalhos: a exploracdo de
materiais como o vidro, 0 aco e 0s metais, eram objeto de estudo para a descoberta de
novas sonoridades, que nas producbes sonoras dos Baschet pretendiam ser afinadas,
passiveis de serem conjugadas melodicamente. Em “Vidro-fone” tive a oportunidade de
explorar o vidro a semelhanca dos musicos parisienses, mas numa escala ndo afinada.

Figura 10 — Carla Afonso
“Vidro-fone”

2022

Madeira, vidro temperado e metal
72x20x25cm

28 Fundacdo Calouste Gulbenkian, Newsletter, A vez dos jovens compositores, N. 101, 2009, p. 12.
2Francois Baschet, The Sound Sculpture of Bernard and Francois Baschet, 2017, pp. 32-48.
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O periodo Futurista é transversal a varias artes e acaba por revelar em todas elas uma
rebeldia contra os esquemas fixos. Existe a necessidade de libertar a criagdo artistica de
qualquer vinculo construtivo. Anos mais tarde, 0 movimento Nouveau Réalisme — cujo
manifesto é da autoria de Yves Klein — assenta na ideia da consciencializacdo coletiva e

de uma nova percecao do real.

Klein utilizava a cor como um elemento fundamental nas suas obras, sendo que as suas
pinturas monocromaticas se relacionam com os ideais da arte conceptual e minimalista
na representacao de conceitos como o infinito, o imaterial e o vazio, que deram origem
aos primeiros momentos participativos na Historia da Arte. Criticavam a linguagem da
arte tradicionalista e propunham a irracionalidade e o absurdo, contrariando a ordem
pré-estabelecida através de uma espécie de concep¢do anti-arte, levando a questdes
relacionadas com as noc¢des de originalidade e autoria, desafiando suposicoes
convencionais sobre o papel passivo do espectador e consequentemente sobre o papel e a
fungéo da arte. Por sua vez, as repercussdes dos movimentos futuristas e Dada deram
origem, na segunda metade do séc. XX, a um coletivo internacional de artistas e

compositores de vanguarda — denominado Fluxus.*

O movimento Fluxus surgiu na década de 1960 como uma resposta as convencoes
estabelecidas da arte e da cultura da época. Surgiu num contexto de efervescéncia cultural
e como forma de questionar as normas sociais, politicas e artisticas. O ideal da Fluxus
centrava-se numa democracia artistica, aglutinando colaboracgdes entre diferentes areas.
Fluxus foi influenciado por movimentos artisticos anteriores, como o dadaismo e o
surrealismo, e apresenta paralelismos com um periodo histérico no qual foi introduzida a

ideia de ready made como objeto de arte.

Aproximava-se uma mudanca na arte e, com ela, a democratizagdo da arte, ndo se
devendo apenas a introdugdo de materiais ou objetos do quotidiano na arte, mas também
a integracdo da arte na vida quotidiana das pessoas, independentemente da condicéo
cultural ou social. Os meios de expressdo foram ampliados através da integracdo da
musica, da poesia, da imagem, do movimento corporal e de outros elementos sensoriais.
A exploragdo de diferentes linguagens surgiram enquanto fermento para experiéncias

artisticas imersivas e multidimensionais. Consideravam-se todas as formas de arte e

30Arthur Danto; O que é Fluxus? O que n3o é! O Porqué, pp. 14-15.
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utilizavam os mais diversos materiais, criticando os valores comerciais da arte,

partilhando a ideia de uma nova arte radical e igualitaria.

“[...] Tanto a arte participativa como a arte comunitaria tém um papel importante
em estabelecer uma ligacdo entre a participacdo cultural quotidiana e a
autoconsciéncia da prética artistica contemporanea, contribuindo assim para a
regeneracdo da fratura causada pela chegada das belas artes, inventadas pelo
Iluminismo no século XVIII. Nesse aspeto, a generalizacdo da arte participativa é
um acontecimento historico cuja relevancia ndo se limita ao mundo das artes.
Foram necessarias décadas para que isso se tornasse claro. Os jovens ativistas que
inventaram a arte comunitaria, nas décadas de 1960 e 1970, entendiam-se como um
movimento, o que é sugestivo do carater radical do seu projeto. Acreditavam que a
arte é essencial ao florescimento humano, que todos tém capacidade de cria-la e
defini-la, e que a participacdo plena, livre e igualitaria na vida cultural é

simultaneamente um direito e uma via de acesso a uma sociedade mais justa e

democratica.”™*

George Maciunas, principal organizador e mentor do movimento Fluxus, desempenhou
um papel fundamental na difusdo do movimento. A combinacdo de diferentes meios e a
exploracdo de interagdes sensoriais no Fluxus refletiam a rejeicdo das convengdes
tradicionais, procuravam para além da mistura de vertentes artisticas também a interacao

com o publico, derrubando grupos elitistas ou de caracter exclusivo.

A origem do movimento surge como reacdo ao Expressionismo Abstrato uma vez que,
até entdo, os artistas ocupavam um lugar de elite, onde as suas obras eram vistas como
veiculos para atingir uma realidade espiritual. Posteriormente, surgem diversas formas
como a Pop, o Minimalismo, a Arte Conceptual e a Fluxus, que contestam estes valores
em prol de uma libertacdo artistica afastando as elites e de integracdo coletiva.

Através de Nam June Paik, musico experimental e membro do grupo, Joseph Beuys
insere-se como membro no grupo Fluxus. De algum modo partilhava ideais semelhantes.
Cultiva a sua crenca de arte e vida no seu livro Cada Homem um Artista Beuys néo
corrobora que cada “homem” pode ou deve ser artista, ao invés disso, refere-se a nogao

de criatividade inerente ao ser humano e a Antropologia.

31 Frangois Matarasso, Uma Arte Irrequieta, 2019, pp. 19-20.
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No interior do movimento Fluxus, o pensamento de Joseph Beuys assenta num principio
ampliado da arte direcionado para a nogdo antropoldgica. A sua pretensdo seria contrariar
a arte erudita, a arte que se diferencia dos objetos colocados em museus, isolados da

coletividade social e, por consequéncia, ao fluxo da vida.*?

Em 1963, Beuys participa juntamente com Maciunas no Festum Fluxorum Fluxus, no
qual apresenta duas performances. A primeira consistia em dar corda a um brinquedo
deixando o brinquedo mover-se até parar por si s6. O segundo tratava-se de uma
composicdo musical que terminava quando Beuys retirava o coracdo de uma lebre
morta.®® Apesar das varias semelhancas com o manifesto Fluxus, esta segunda
performance provocou uma tensdo tal que néo foi compreendida pelas regras do grupo,

nem pelos artistas que seguiam o manifesto.

Nesse momento Beuys quebra um dos basilares compromissos da Fluxus, que se
fundamentava num processo de criacao coletivo, tornando-se ele proprio artista singular,
sendo incapaz de se integrar noutros momentos coletivos durante o festival. Muitos dos
trabalhos da Fluxus implicam nédo s6 a co-produc¢do, como também a interacéo do publico
com um determinado objeto, muitas vezes feito de materiais pobres, de caracter
temporario ou efémero. Existe uma espécie de desapego ao objeto criado, dando
prioridade a experiéncia do espectador que tem a liberdade para assumir a propria
significancia da obra com a qual é confrontado. Beuys criava objetos e performances
carregados de significados intrinsecos que considerava importantes, numa tentativa de
sugerir ao espectador uma necessidade de mudanca dos paradigmas artisticos, culturais,

sociais e politicos.

Beuys foi-se distanciando do grupo pelas diferengas que se acentuavam cada vez mais,
ou seja, a fluidez e a leveza do Fluxus seria talvez demasiado “vazia” para as ambigdes

dos seus trabalhos.

“Todos os integrantes do Fluxus eram espiritos sensiveis, tentaram experimentar
muita coisa, especialmente no campo da atmosfera. Sempre que possivel mostravam
a dramética efetividade dos materiais, sem tentar estabelecer nada precisamente
conceitual. O que lhes faltava era uma teoria de verdade, uma estrutura subjacente

reconhecivel com um objetivo claro. Seguravam um espelho diante das pessoas sem

32 Arthur Danto; O que é Fluxus? O que ndo é! O Porqué, p.57.
33 Idem, pp. 58-64.
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fazer com que isso levasse a um melhoramento da sua condic¢do. Apesar disso, posso

dizer que as acbes do Fluxus tinham valor, porque fizeram no seu percurso,

tentativas conscientes de produzir um desenvolvimento importante.” 3

No recente livro “Uma arte irrequieta”, Frangois Matarasso refere a arte participativa
como uma acao singular, que une artistas num ato de co-criacdo. A arte participativa surge
também decadas de 1960 e 1970, questionando 0s conceitos anteriormente estabelecidos
sobre o valor transcendente da arte, o engenho ou intelectualidade do artista, ideias que
na Europa tinham moldado uma cultura de elite e respetivas instituicbes desde o
lluminismo. Em oposicao, a arte participativa surge como uma nova forma de arte que
premeia 0 progresso humano e por isso todos tém a capacidade de cria-la e defini-la,
sendo a participacdo plena, livre e igualitaria na vida cultural, é simultaneamente um

direito e uma via de acesso a uma sociedade mais justa e democratica.®®

Na atualidade, Martin Jay, no livro “Downcast Eyes”, refere a instalagdo como o
meio que pde em causa o primado do sentido da viséo, tendo em conta que a escultura
tem um corpo ou uma decisdo propria que obriga o espectador a modificar a sua posicao

enguanto tal.

A instalacdo artistica é pensada para ser participada, € a producdo de um espaco, uma
arquitetura onde a visao € superada porgue o corpo humano é considerado. Neste campo
da instalacdo, a dimensdo da dinamica participativa e da autoria coletiva é inevitavel,

existindo uma convocatdria integral dos sentidos humanos.

Por seu lado, Francois Matarasso refere: “Uma forma de sair deste labirinto seria
deixarmos de identificar a arte como uma taxonomia de coisas — formas (artes visuais) e
objetos (escultura) — e pensa-la como um ato com intencGes especificas. O ato é criativo
porgue da origem a (cria) algo que ndo existia anteriormente, mas a arte encontra-se no
ato, ndo na coisa que este cria. O ato pode criar um objeto, uma composi¢do, uma
atividade performativa, uma histéria, um simbolo ou uma experiéncia. Pode ser de
grandes dimensdes e duradouro, como a Esfinge, ou breve e intangivel como o haikai.
Mas, sejam quais forem as suas carateristicas, a criacao é a marca e resultado de um ato

que se distingue de outros atos humanos pela sua intengao.”

34 Gotz Adriani, Winifried Konnertz, Karin Thomas, Joseph Beuys: Life and Works. p. 86.
35 MATARASSO Francois, Uma Arte Irrequieta, p. 39.
36 |dem, p.39.
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Na década de 1960 Allan Kaprow concebeu uma série de performances as quais intitulou
de “happenings”. Eram momentos geralmente concretizados fora de museus e galerias,

em que o autor coabitava com o publico para participar da experiéncia.

O happening situa-se entre a arte participativa e a performance, uma vez que nao necessita
de um guido, e envolve sobretudo a participagdo imprevisivel, direta ou indireta do
espectador/participante. Um dos happenings idealizados por Kaprow em 1963 chamou-
se Fluids, uma acdo em que o conceito esta relacionado com o tempo: amontoar
colaborativamente cubos de gelo para que possam derreter lentamente ao sol. Assim, o
conceito de playground apresentado por Kaprow eleva a ludicidade ligada ao fluxo da
vida e multidisciplinariedade integrada na producdo artistica atual.

FLUIDS

A HAPPENING BY
ALLAN KAPROW
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During three days, about twenty rectangular enclosures
of ice blocks (measuring about 30 feet long, 10 wide and
8 high) are built throughout the city. Their walls are un-
broken. They are left to melt.

Those interested in participating should attend a preliminary ing at the Pasad Art A , 46
North Los Robles Avenue, Pasadena, at 8:30 p.m. on Wednesday, October W, 1967. The Happening will
be thoroughly discussed by Allan Kaprow and all details worked out. /o,

Figura 11 — Allan Kaprow,
Pdster para Fluids: Happening de Allan Kaprow,
1967
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Na exposicdo intitulada “La spécialisation e la sensibilité a 1’état matiére premiére en
sensibilité picturale stabilisée, Le Vide” (A Especializagdo da Sensibilidade no Estado da
Matéria-Prima em Sensibilidade Pictorica Estabilizada, O vazio) da autoria de Yves
Klein, ambicionava uma imersdo libertadora que se prende com as nog¢des do zen no

vazio, em gue o espectador era confrontado com um espaco galeristico vazio.

Durante dois dias o artista permaneceu isolado dentro da Galeria Iris Clert, em Paris, para
esvaziar e pintar todas as paredes de branco (no exterior da galeria estavam expostas umas
cortinas do seu emblematico azul que ornamentavam a entrada para a galeria). Contudo,
através de uma experiéncia que realizou em 1956, que ligava a luminescéncia e a textura
de um pigmento azul-marinho, concebeu um azul forte, que mais tarde patenteou como
International Klein Blue (IKB = PB29 = CI770077), e que viria a ser a cor predominante

em todo o seu trabalho pictorico e performativo.

Em 1960 Klein apresenta em Paris Anthropometries of the Blue Epoch %, que consistiu
numa performance na qual o artista dirigia trés modelos nuas adornadas com a sua tinta
azul, onde os movimentos dos seus corpos eram impressos em telas gigantes, enquanto
soava a sua sinfonia anteriormente concebida: Monotone-Silence® (1949). A sinfonia era
composta por uma unica nota musical tocada durante 20 minutos, seguindo-se mais 20

minutos de siléncio.

Inicialmente, o som de um acorde de ré-maior soava pela performance de cerca de 32
musicos e cantores que se organizavam de modo a originar o acorde sem qualquer
variacdo ou pausa audivel. Durante esse primeiro tempo as trés mulheres movimentavam-
se sobre as telas brancas carimbando as formas dos seus corpos. Na segunda parte da
sinfonia, tanto os musicos como as modelos interrompiam a performance, abrindo espaco
para a liberdade do siléncio, evocando um estado de contemplacdo e meditagdo apds o

som monotdnico e repetitivo.

37 Hannah Weitemeier; Yves Klein, International Klein blue, p.54.
38 |dem, p. 58.
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Figura 12 — Yves Klein
Anthropometries of the Blue Epoch
Monotone-Silence
1960
Galerie Internationale d'art contemporain, Paris, Franca

Figura 13 —Yves Klein

La spécialisation de la sensibilité a I'état de matiére premiére
en sensibilité picturale stabilisée (dite du "Vide")

1958

Galerie Iris Clert, Paris, Franca
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Ao longo do meu trabalho pratico nunca me limitei ao uso de qualquer material, inclusive
a utilizacdo de qualquer matéria ou objeto como forma de expressdo. Neste contexto de
apropriacdo de objetos ja& existentes, deparei-me com um enorme tubo de PVC amarelo.
Primeiramente, a minha abordagem sobre o objeto relacionava-se com a comunicacao
entre dois corpos, ou seja, cada corpo ouvia e falava na extremidade oposta do tubo. Por
ndo ter ficado satisfeita com o resultado, acabei por procurar algo para além da

comunicagéo.

De um modo pragmatico o grande tubo amarelo é normalmente utilizado para a protecao
de outros tubos mais pequenos ou outras canalizagdes que percorrem o Seu interior, ou
servem até de protegdes para as pessoas no caso dos andaimes colocados nos passeios. O
objeto passou a ser um simbolo de protecdo, algo interior que necessita de proteccao.
Talvez se trate da prépria comunicacdo, sendo que as palavras ditas e ouvidas tém um

tom, uma sonoridade, uma interpretacdo, reveladora de um intimo, da denominada voz

interior ou de um vazio.

Figura 14 — Carla Afonso
S/ titulo

2022

Plastico

150x100x60cm
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SEGUNDA PARTE

Escuta Interior
6. Objeto sonoro

O conceito de "objeto sonoro" foi pela primeira vez utilizado pelo compositor e teérico
musical franc€s Pierre Schaeffer em “L’expérience conréte en musique”, um artigo que
escreveu em 1952 para a Revue Musical. Schaeffer definiu o objeto sonoro como uma
entidade sonora cujos arquétipos tradicionais da composi¢do musical foram expandidos,
passando a albergar também o ruido ou os sons desprovidos de qualquer composicao e
que ndo correspondessem as normas das estruturas composicionais. Ao invés dos
processos ou instrumentos musicais tradicionais Schaeffer propds a manipulagéo dos sons
por via de processos tecnolégicos como a modulagao dindmica e a técnica do sillon fermé

(ou loop).

Dessa forma, pretendia explorar a percecdo sonora como fundamento da composicéo e
para isso realiza uma série de experiéncias sonoras no Club d’Essai da Radiodifusdo
Francesa entre 1948 e 1949, procurando recolher sons advindos de qualquer lugar, como
meio de 0s potenciar enquanto sons musicais, e que posteriormente denominou: “musica
concreta”. Segundo Schaeffer, 0 objeto sonoro € uma entidade sonora autdnoma que pode
ser analisada e transformada; dessa forma premeia-se primeiro a escuta do som ou dos
sons e s6 posteriormente se compde a composi¢do, contrariamente aos paradigmas da
musica estruturalista que pretende utilizar a l6gica musical para compor e s6 depois

escutar.

Le Traité des objets musicaux foi a obra mais significativa de Schaeffer., inspirada pela
teoria da Fenomenologia de Husserl onde refere o conceito de objeto: “O objeto é o polo
de identidade imanente as vivéncias particulares”, ou seja, estd intrinseco a cada
escutador por estar condicionado a perce¢do que cada um tem sobre um mesmo objeto.
No entanto, o objeto ndo existe unicamente para um determinado sujeito, ele existe por
si, enquanto objeto “tramscendente na identidade que ultrapassa essas vivéncias
particulares ™. Na primeira parte do Traité pretendia-se compreender a nogéo de “objeto
sonoro”, € enumerar os objetos sonoros independentemente do sujeito particular, das suas

experiéncias e das significancias atribuidas a cada som, sempre no sentido de encontrar a

39 Husserl apud Schaeffer, p.160.
40 1dem, p.160.
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crueza do proprio objeto sonoro. Deste modo, distancia-se o conceito de “objeto sonoro”

do instrumento que produz som.

Posteriormente, Schaeffer analisa 0 som através da escuta individual de cada ser humano,
englobando as vivéncias e as percecdes empiricas. Existe uma desconstru¢ao no processo
da escuta que se divide em quatro fungdes: ouvir, escutar, entender e compreender. Num
primeiro momento, o ouvir acontece naturalmente pelo sentido auditivo sem que haja uma
interpretacdo do ouvido, € a identificacdo do objeto, seguidamente, escutar é o
reconhecimento do instrumento ou da fonte externa geradora de som. Compreender € dar
sentido, ou seja, através de significantes e experiéncias individuais reconhece-se 0
sentido, como € o caso da fonética propria de cada lingua; por sua vez o compreender esta

conectado com o entender que por Ultimo é a percecao interior da intengdo de escuta.

A teoria de Schaeffer sobre o objeto sonoro influenciou significativamente a musica
experimental e eletronica do século XX, bem como o pensamento filoséfico sobre a
natureza do som e da musica. O objetivo seria o de centrar o ouvido nas caracteristicas
do préprio som, tornando-as independentes do seu instrumento ou do seu significado.
Assim, 0 objeto em anélise seria despido dos seus alicerces, evidenciando apenas 0 som
em si, por si, ao qual Schaeffer se referiu como escuta reduzida. Este termo écoute réduite
refere-se a uma forma de escuta na qual sdo desconsiderados 0s objetivos ou 0s
significados associados do préprio som, e consideradas as caracteristicas do som em
termos de frequéncia, duracdo, intensidade, timbre, entre outros elementos. O objetivo é
desvincular o som da absorgéo racional e das referéncias ou associa¢fes externas, e

explora-lo como uma entidade, irracional e pré-reflexiva.

Schaeffer acreditava que ao analisar e manipular os elementos sonoros na sua forma mais
pura, pela escuta reduzida, conseguia descobrir novas possibilidades estéticas sonoras;
assim, categoriza os sons em dois principais géneros: o ruido, que advém dos sons
aleatdrios das cidades ou da natureza, e 0 musical, que advém dos instrumentos musicais
tradicionais que proporcionam sons afinados e, por isso, mais melodicos. Nesta
categorizacdo é necessaria uma integracdo dos dois generos, no sentido que a escuta
reduzida possibilita a absorcdo subjetiva do som para além das ligagdes internas; assim
se se escutar um determinado som, seja ele um ruido ou uma nota musical isoladamente,
esse som € por si so a unidade, abrindo assim o espectro sonoro transcendentalmente ao

campo dos significados subjetivos.
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7. Escuta profunda

Até aqui ja foram abordadas nuances do “ouvir”. Conseguimos perceber que ouvir nao é
escutar, escutar ndo é compreender, e para 0 entendimento € necessario sentir.
A escuta profunda é uma abordagem de escuta consciente e atenta que procura expandir
a percecdo auditiva além dos limites convencionais. Este termo foi explorado por Pauline
Oliveros, compositora e acordeonista de vanguarda americana que revolucionou a masica
eletronica no pds-guerra. O percurso de Oliveros foi desde a infancia marcado por
referéncias musicais, ndo sé por influéncia da mae, também ela compositora, mas também

pelo espaco que a rodeava em Houston, no Texas.

Oliveros absorvia ndo s6 o conhecimento musical passado pela sua mde como também
era influenciada pelos sons da natureza, como do vento, da chuva e dos animais gerando

paisagens sonoras ou soundscapes.

“I was always fascinated with listening to my environment. From early childhood I
have been a listener. | grew up in a time when there existed a very rich and dense
soundscape of insects, birds and animals in Houston Texas in the 1930s. This
soundscape was filled with chirping, rasping crickets, frogs and melodic mocking

birds. Sounds of the natural environment still engage my attention.”*

O conceito de soundscape surge em meados da década de 1960, pelo compositor e
ecologista sonoro R. Murray Schafer. Para o compositor, 0 soundscape é uma espécie de
composicdo acustica do ambiente que nos envolve. Tal como na pintura podera existir
uma composicdo visual do espa¢o, na musica ou no som podem criar-se composi¢des ou

atmosferas do espago.

“The sonic environment. Technically, any portion of the sonic environment regarded
as a field for study. The term may refer to actual environments, or to abstract
constructions such as musical compositions and tape montages, particularly when

considered as an environment.”*

Schafer refere-se a melodia geral composta por todos os sons, agradaveis ou
desagradaveis, ruidosos ou melddicos, que emergem no decorrer dos dias e do tempo.
Essa melodia abstrata € composta pela natureza, pelas maquinas ou pelas a¢cdes humanas.

Neste contexto existe entdo um aspeto central: o sentido da percegéo individual.

410LIVEROS Pauline, Deep Listening pp. xv-xvi.
42 SCHAFER R. Murray, The Soundscape, Our sonic environment and the tuning of the world p.274.
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Embora haja um soundscape “geral” repleto de intervenientes, a percecdo da mesma
melodia é individual, tendo em conta as percecbes e as vivéncias de cada um.
Enguanto ouvintes, cada sujeito é também parte dessa melodia, ndo sé contribui para a
criagdo sonora, como ainda Ihe pertence uma escuta propria que lhe confere um caracter

de centralidade.

Pauline de Oliveros debrucou-se sobre essa centralidade, como um “voltar para dentro”,
um ineer listening, que consiste em ouvir conscientemente 0s sons interiores do proprio
corpo. O propdsito por detras da escuta interior € desenvolver uma conexdo mais profunda
COm 0 COrpo e com a experiéncia interna, através do ato de escutar. E uma forma de

atencdo plena voltada para a interioridade e para a sensacao gerada pelo som.

Em 1960, a par com a nogdo de soundscape the Schafer, as composicdes aleatorias e de
improvisacdo, levaram Oliveros a expandir o conceito de escuta profunda para além da
experiéncia individual, promovendo nas suas aulas de musica eletronica um despojar dos
conhecimentos musicais e uma composicdo que premiasse a escuta coletiva e a
improvisagdo em grupo, fortalecendo a conexdo e compreensdo entre as pessoas.
Essas experiéncias levaram-na a constatar que determinados tons e timbres determinavam

estados mentais e fisicos de relaxamento ou de tensdo que alteravam o estado de espirito:

“TI sit quietly with my alarm clock, close my eyes and open my ears. At this point the
curtain rises and the performance begins. My very surroundings seem to come alive,
each sound revealing the personality of its creator. There are several sounds which
become fixed in my ear like some “basso ostinato”: the continuous whirrings of
factory machinery in the distance and the hollow sound of plopping water in a nearby
fountain. This background of sound is interrupted by the piercing motif of a bird. A
sudden breath of air sweeps across the deck. He pages of my book respond with
quick snapping sounds. The door at the entrance squeaks and moans on the same
pitch like an old rocking chair, then closes with a thud. | can hear the drapery from
an opened window rustling against the coarse plastered walls, while the drawing cord

syncopates against the window pane”®

Ouvir € um ato involuntario, uma vez que gque o ouvido esta em constante absor¢édo

e transmissdo de informagdes, no entanto, muito pouco da informacgédo recebida

43 OLIVEROS Pauline, Software for People: Essays from 1962-1981, p.8.
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pelos sentidos, e direcionada para o cérebro, é entendida de forma consciente e por
isso as rea¢Oes ou as mudancas do estado de espirito muitas vezes ocorrem sem que

tenhamos essa consciéncia.

Oliveros distingue dois tipos de audig¢do: o ouvir e 0 escutar. “Listening is not the same
as hearing and hearing is not the same as listening. The ear is constantly gathering and
transmitting information—however attention to the auditory cortex canbe tuned out. Very
little of the information transmitted to the brain by the sense organs is perceived at a
conscious level.” ** OQuvir fisicamente significa que as vibragdes ou as formas de onda
que estdo dentro do alcance da audigdo humana podem ser transmitidas ao cortex auditivo
pelo ouvido e percebidas como sons. A escuta envolve para além desse processo visceral,
a compreensdo e categorizacao dos sons através das experiéncias individuais uma vez que
a absorcao fisica das propriedades do som e da audi¢do ndo explicam o mundo fenomenal

da percecao que ocorre no cértex auditivo.

Figura 15 — Carla Afonso
“Amplificador”
2022
Vidro Soprado, 25x25x30cm

4 Idem, p.xix.
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Em 1988 Oliveros fundou, em colaboracdo com Stuart Dempster, Panaiotis e David
Gamper, o projeto “Sonic Meditations - a body of work that could be done by persons
without musical training. Sonic Meditations are based on patterns of attention. In other
words these pieces are ways of listening and responding. Sonic Meditations is the basis

of Deep Listening.”*®

O projeto centrava-se na exploracdo sonora através de espacos reverberantes de catedrais
ou cisternas subterraneas, como foi o caso da Fort Worden Cistern em Port Townsend no
em Washington. Este espaco contempla um tempo de reverberacéo de 45 segundos; era
ndo s6 o espaco da performance como o proprio instrumento, manipulado enquanto caixa-
de-ressonancia interior. O projeto abrangia gravacdes de trombone e didjeridu que se
repetiam e misturavam tornando a composi¢ao indecifravel no espaco e no tempo. Os
tons improvisados que se repercutiam atraves do espaco num vai e vem de ecos,

ressoavam provocando sensacGes meditativas e até alucinatorias.

“My performances as an improvising composer are especially informed by my Deep
Listening practice. | do practice what | preach. When I arrive on stage, | am listening
and expanding to the whole of the space/time continuum of perceptible sound. | have
no preconceived ideas. What | perceive as the continuum of sound and energy takes
my attention and informs what | play. What | play is recognized consciously by me
slightly (milliseconds) after | have played any sound. This altered state of
consciousness in performance is exhilarating and inspiring. The music comes
through as if | have nothing to do with it but allow it to emerge through my
instrument and voice. It is even more exciting to practice, whether | am performing

or just living out my daily life.”*®

O conceito de Deep Listening centrava-se numa escuta profunda e consciente de qualquer
som transmitido. Ter consciéncia por si sé requer conhecimentos que advém de um
passado que se projeta num possivel futuro no Unico e exclusivo tempo presente; ora o
som tem a particularidade de se prolongar num espaco continuo ao longo do tempo.
Assim, a deep listening desafia o entendimento que ultrapassa os limites comuns,
expandindo a percecdo sonora de modo a incluir a continuidade espago/tempo

contemplada pela geragdo do som. Simultaneamente a escuta profunda requer uma

4> OLIVEROS Pauline, Deep Listening, p. xviii.
4 Idem, p. xix.
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atencdo para a sequéncia sonora no contexto em que se insere, potenciando a conexao a

todo ambiente dentro e fora de si.

“Deep Listening is a practice that is intended to heighten and expand consciousness
of sound in as many dimensions of awareness and attentional dynamics as humanly
possible. The source for Deep Listening as a practice comes from my background
and experience as a composer of concert music, as a performer and improviser. Deep
Listening comes from noticing my listening or listening to my listening and
discerning the effects on my body mind continuum, from listening to others, to art

and to life.”¥

Na década de 1980, Pauline Oliveros comecou a interessar-se pelo estudo da cultura
oriental explorando varias filosofias como o Budismo Tibetano, o Zen, 0 Yoga e 0
Taoismo como forma de compreensdo e desenvolvimento da meditacdo, como meios
para expandir as suas prOprias praticas de improvisacdio e composicao.
As préticas meditativas orientais requerem um esvaziamento mental para dar lugar a
expansdo da consciéncia, € um misto entre um foco num determinado ponto ou som,

deixando passar todos os pensamentos ou distracdes externas.

Na préatica da deep listening o foco é direcionado para a continuidade adquirida num misto
entre som e siléncio. O som ndo € s6 percecionado no seu sentido mais lato como também
inclui a percecdo das vibragdes percetiveis. O objetivo é a expansdo da consciéncia para
todo o espago/tempo continuo direcionado pela dupla sons/siléncios. Neste processo cujo
escutador € integrado neste momento continuo, pretende-se ainda que haja um foco
sonoro ou a consciencializacdo das sequéncias som/siléncio. Nesta pratica desenvolve-se
um paradoxo entre concentracdo e relaxamento enquanto caracteristica fundamental na
sua execucdo, dessa forma a criatividade é estimulada pela formacéo de novos campos de
pensamento que ajudam a quebrar os ciclos criados anteriormente e expandindo a

consciéncia.

“Animals are Deep Listeners. When you enter an environment where there are birds,
insects or animals, they are listening to you completely. You are received. Your
presence may be the difference between life and death for the creatures of the
environment. Listening is survival!l Humans have ideas. Ideas drive consciousness
forward to new perceptions and perspectives. Sounds carry intelligence. ldeas,

feelings and memories are triggered by sounds. If you are too narrow in your

47 OLIVEROS Pauline, Deep Listening, p. xxiv.
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awareness of sounds, you are likely to be disconnected from your environment. More

often than not, urban living causes narrow focus and disconnection.”*®

Em 1991, Oliveros retira-se durante uma semana, juntamente com outros participantes
para 0 Rose Mountain Retreat Center, em Las Vegas para um retiro de deep listening. A
escolha desse local foi idealizada por ter caracteristicas que promoveram a escuta; a
soundscape seria repleta de sons naturais acentuados pela paisagem montanhosa, sem
acesso aos sons tecnoldgicos ou aos sons caracteristicos das cidades. Neste retiro a
proposta era escutar vinte e quatro horas por dia, pressupondo a escuta durante o sonho,

durante as caminhadas, bem como durante os periodos de siléncio.

Summary of the Deep Listening Class

First hour

Gathering into the circle

Question or commentary around the circle Standing for energy building exercises
Breathing improvisation

Posture correction

Second hour

Listening meditation (with theme)

Journal writing (experience of the meditation) Extreme slow walk (with theme)
Discussion with partner of the walk Performance of sound pieces

Half hour break

Third Hour

Rhythm circle

Last half hour

Dream Sharing or improvisation®

48 OLIVEROS Pauline, Deep Listening, p. xxv.
4% OLIVEROS Pauline, Deep Listening, Summary of the Deep Listening Class, 2003. p. 1.
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Relativamente aos conceitos de deep listening e inner listening, desenvolvi a pega “Sem
titulo”. Todo o processo de compreensdo teodrica levou-me a que na pratica houvesse uma

tentativa de descoberta do “meu” proprio som interior.

Da ndo existéncia surgiram o Céu e a Terra.

Da existéncia nasceram todas as coisas.>

Figura 16 — Carla Afonso

“Uma caixa vazia — Entre o céu e a terra
2022

15x30x7 cm

Grés 1250°, Madeira pintada

2

%0 John R. Mabry, Sabedoria Tao Te Ching, p. 13.
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8. Sentido sensato — Jean-Luc Nancy

E quando escutamos que percecionamos a multidimensionalidade do mundo, pela
difusdo do som que vibra através dos objetos e que retorna ressoando por todo 0 nosso
corpo, declarando-se o real contexto.

O real é inerente ao ser humano enquanto instinto sensivel, é atraves dos sentidos que
“tateamos” a verdade subentendida. A forma como vemos, ouvimos, tateamos molda a
versdo que cada um tem sobre o mundo. No entanto, duas pessoas poder&o tocar e ver
exatamente 0 mesmo objeto, que é real, mas terdo certamente percecdes diferentes, pela
experiéncia individual de cada um, gerando associac¢@es Unicas, ainda que tenham estado
perante 0 mesmo objeto. Existe portanto uma distingdo entre os sentidos fisicos, que
partem no exemplo anterior do mesmo estimulo, e que Jean-Luc Nancy refere de sentido

sensato.

Figura 17 — Carla Afonso
“As partes de um corpo”
2021

Grés, 1250°
120x40x40cm
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Segundo Nancy, o sentido sensato implica uma abertura para a experiéncia sensivel, para
o entendimento dos sons, das cores, das texturas e das sensacdes corporais. E uma forma
de sentido que ultrapassa as palavras e as interpretagdes conceptuais e que permite uma

conexao direta com o mundo e com 0s outros.

Apesar de uma determinada experiéncia ser reconhecida pelos sentidos sensoriais,
diretamente ligados a fisicalidade relacionada com a percecdo do mundo, o sentido
sensato encarrega-se de compreender o sentido, & uma espécie de intuicdo sensivel antes
da razdo, que conecta cada individuo com o mundo e com o outro, de um modo primitivo.

Figura 18 — Carla Afonso

“A Ressondncia de um sino”
2022

Vidro, Madeira e Metal
30x8x8cm
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Cada ordem sensorial comporta assim a sua natureza simples e 0 seu estado tenso, atento
ou ansioso: ver e olhar, cheirar e aspirar ou farejar, provar e saborear, tocar e tatear ou
apalpar, ouvir e escutar. Ora, acontece que este Ultimo par, o par auditivo, mantém uma
relacdo particular com o sentido na acecéo intelectual ou inteligivel da palavra (como
«sentido sensato», por distin¢gdo com «sentido sensivel».). Ha ouvir, e no préprio ouvir,
no fundo dele, hd uma escuta: o que quereria dizer talvez seja preciso que o sentido ndo

se contente com fazer sentido (ou com ser logos), mas além disso, ressoe.*!

Nancy em A Escuta destaca a importancia do sentido sensato e do desenvolvimento de
uma escuta que se estabelece para além do ouvir e até mesmo da propria escuta, referindo-
se a uma atencdo sensivel de ressonancia que vai para além do som em si, e que penetra

na complexidade da experiéncia percetiva do mundo e do outro.

Embora tenha considerado o som enquanto sentido proeminente, em "A Escuta”, ndo nega
a relacdo e a importancia de todos os outros sentidos. Pelo contréario, distingue e aborda
a percecdo sensorial como uma interconexdo e complementaridade entre 0s Varios
sentidos, gerando a complexidade da percecdo sensorial como um todo, reconhecendo
que os sentidos sensiveis se complementam e distribuem informacdes recebidas, de modo

a gerar uma percecao da experiéncia individual completa:

“A diferenca das culturas, das artes e dos sentidos, sdo condi¢es, ndo limitacdes da
experiéncia em geral, assim como é também a intricacdo mutua destas diferencas.
Mais geralmente ainda, dever-se-ia dizer que a diferenca do sentido (no sentido

«sensato» da palavra) é a sua condicdo, quer dizer, a condicdo da sua ressonancia.>?”

Ao considerar a perce¢cdo como uma experiéncia sensivel, Nancy refere que 0s nossos
sentidos estdo intrinsecamente conectados ao nosso corpo, mas distingue a
intelectualizacdo das informacgdes adquiridas sensorialmente através de uma condicéo
inerente, ao que designa sentido sensato, que é entdo a ressonancia. Desta forma, a
ressonancia adquirida através do sentido sensato providencia, para além da recegdo
sensorial, um modo de entender e compreender o mundo, envolvendo-nos ativamente

com o contexto através dos sentidos.

No pensamento de Nancy, o visual terd uma importancia mais introspetiva, no sentido em

que o ver implica uma relacdo univoca entre o agente e objeto, ao passo que a escuta

51 Nancy Jean-Luc, A Escuta, p. 16.
52 |dem, p. 17.
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adquire uma relevancia mais concernente, albergando uma atencao e abertura ao outro
ndo tdo evidente na visdo, através da reverberacdo dos sons que se manifestam num
presente atemporal na experiéncia, e que ressoa conectando-nos ao presente e a0 mundo

através dos sons que o habitam.

Nancy afirma o resultado da experiéncia através do sentido sensato como uma
ressonancia da experiéncia estética que nos conecta com o mundo e com 0s outros de uma

forma que transcende a experiéncia ldgica, tornando-se espiritual.

“;Hay algo mas comun que ser que el ser? Somos. Lo que compartimos es el ser o
la existencia. No estamos aqui dar? Compartir la no-existencia, ella no es para ser
compartida. Pero el ser no es una cosa que poseyéramos en comun. El ser no es en
nada diferente de la existencia cada vez singular. Se dira, por lo tanto, que el ser no
es comun en el sentido de una propiedad comdn, sino que es en comun. El ser es en

comun.%?”

Apesar da experiéncia singular que cada um detém pela forma Unica de percecionar,
ouvir, tatear, saborear, etc., Nancy conclui que a individualidade do ser ndo permite que
a sensacao seja igual a sensacdo do outro, no entanto, o sentir na existéncia ndo é
totalmente individual, uma vez que existimos em comum com outros seres singulares.
Assim, o ser ndo € comum, mas em comum. As experiéncias sao partilhadas, ainda que

cada ser mantenha a sua “ndo existéncia”.

Em A Escuta, Nancy argumenta que a audicdo ndo é apenas uma percecio passiva, mas
uma forma ativa de abertura para 0 mundo. Defende que o visual de certa forma se fecha
em si, é estatico, enquanto “o sonoro, pelo contrario, arrebata a forma. Nao a dissolve,
alarga-a antes, da-lhe uma amplidao, uma espessura e uma ondulagdo que o desenho mais
ndo faz do que aproximar. O visual persiste mesmo no seu desvanecimento, 0 SOnoro

aparece e desvanece-se mesmo na sua permanéncia.”>*

O sentido sonoro do ouvir ou do escutar adquire uma significancia implicita além das
palavras, que irei detalhar no capitulo seguinte. Contudo, Nancy especifica que o sonoro

detém primeiramente um sentido lato no qual adquire uma fungdo comunicante

53 Jean-Luc Nancy, La Comunidad Desobrada, p. 151.
54 Jean-Luc Nancy, A Escuta, p. 12.
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pressupondo um “em comum”, “Suponiendo que mi existéncia «tuviera» un «sentido»,

él es lo que la hace comunicar y lo que la comunica com outra cosa que yo mismo.”>

Partindo deste pensamento sobre o papel primario da escuta em que a comunicacgdo é
centralizada numa partilha reciproca de pensamentos individuais com um outro, “Sobre
Ouvir e falar” encarna num corpo visivel essa mesma possibilidade.
Construida em dois corpos principais ligados por dois tubos internos que conjugam a
abertura ao outro. Os alicerces exteriores suportam o dialogo comum, mantendo a

individualidade de cada corpo.

Visualmente a escultura reproduz uma conversa, podendo ser também ela o terceiro corpo
de uma conversa manifestada hum eco no seu interior, provocado pela interacao verbal
de um possivel participante, abrindo hip6tese para um sonoro real, conferindo um sentido

real para a abertura.

O espaco entre 0 Céu e a Terra € como um fole
Vazio, no entanto inesgotavel

Quanto mais € utilizado, mais produz.>®

%5 Jean-Luc Nancy, La Comunidad Desobrada, p. 158.
%6 John R. Mabry, Sabedoria Tao Te Ching, p.10.
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Figura 19 — Carla Afonso
“Sobre Ouvir e Falar”
2022
Grés 1250°
160x75x40cm
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9. A ressonancia

Em A Escuta, Jean-Luc Nancy elabora um pensamento cujo siléncio tem um papel
preponderante para a escuta e, consequentemente, para a linguagem. Nancy nao atribui
ao siléncio uma expressao de um vazio, ou seja, uma auséncia de som, mas revela-o com
uma significancia inerente a linguagem. Mesmo quando comunicamos verbalmente, o
siléncio esta presente nas pausas, nas respiracdes entre as palavras e nas entrelinhas do

discurso como um espaco de abertura.

“ Proponho transcrever dizendo que se trata de remontar a, ou de se abrir a
ressonancia do ser ou ao ser como ressonancia. De facto, o «siléncio» deve entender-
se aqui ndo como uma privagdo mas como uma disposicao de ressonancia: um pouco
-ou mesmo exatamente...- cCOmo, numa condicdo de siléncio perfeito, se ouve ressoar

0 préprio corpo, a sua respiracdo, 0 seu coracgo e toda a sua caverna ressonante.”’

Tal como na voz humana, na musica ou nos sons aleatdrios, existe uma reverberacdo, um
eco que se propaga num corpo, permitindo uma ressonancia que apela novamente ao
sentido sensato. Nancy utiliza o termo "ressonancia™ para sublinhar a aglutinagéo dos
diferentes elementos de uma determinada experiéncia que nao estdo isolados; pelo
contréario, conectam-se e interligam-se, ressoando invisivelmente como uma forma de
comunicagdo que vai para além das palavras e da linguagem:*...é preciso compreender o
que soa de uma garganta humana sem ser linguagem, o que sai de uma goela animal ou
de um instrumento qualquer que ele seja, até mesmo o vento das ramagens: 0 murmdrio

ao qual damos ou prestamos ouvidos™®,

A ressonancia a que se refere implica uma abertura ao outro e uma atencdo para a
coexisténcia sendo essa uma dimensdo fundamental da existéncia humana, na qual

inequivocamente estamos inseridos numa teia de conexdes e influéncias mutuas.

Ao destacar a abertura para o siléncio, Nancy refere-se a abertura para essa realidade
infinita de conexdes e possibilidades, uma vez que: “O escutador (se é que posso chama-
lo assim) esta, entdo, assim inclinado a acabar pelo sentido (mais do que inclinado para a
intencionalidade), ou, entdo, esta oferecido, exposto ao sentido. (Alias, a este respeito, e
para voltar a dizé-lo uma vez mais, a escuta pega de raspédo a unidade e a disparidade das

57 Jean-Luc Nancy, A Escuta, p.40.
%8 Idem, p.42.
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disposicdes sensoriais. Faz ressoar entre si 0s registos sensiveis e o registo inteligivel-

quer seja consonancia ou dissonincia. ..">

O sentido a que Nancy se refere, trata-se da absorcao da ressonancia proveniente de uma
escuta, ou seja, existe uma abertura do corpo e da alma para a escuta e, por consequéncia,
uma abertura da escuta a ressonancia. Existe entdo uma engrenagem que se desencadeia
na vibragdo que a escuta providéncia. E o0 eco de um som propagado e que se reenvia

desde o exterior ao interior e que reverbera como um todo num todo.

“Toda a presenga sonora ¢ assim feita de um complexo de reenvios cuja atadura é a
ressonancia ou a «sonancia» do som, expressdo que deve entender-se - entender-se
e escutar-se - tanto do lado do proprio som, ou da sua emissédo, como do lado da sua

recepcdo ou da sua escuta: ¢ justamente de uma a outra que ele «soax».”®

O timbre é para Nancy a resposta a ressonancia, através do timbre entendemos a
ressonancia que se torna a escuta do timbre e em simultaneo, o timbre da escuta. A
ressonancia que ouvimos advém de um corpo sonoro, também ele escutador. Ou seja, a
ressonancia existe atraves do timbre que ecoa num corpo e que a0 mesmo tempo volta
para si.

“Diria de bom grado que o timbre ¢ comunicagdo do incomunicavel: na condi¢do de
bem entender que, de maneira perfeitamente légica, o incomunicavel ndo é sendo a
prépria comunicagdo, aquilo através do qual um sujeitose faz eco — de si, do outro,

é tudo uno — ¢ tudo no plural.”®!

A comunicacdo acima mencionada adquire um formato de partilha, de um corpo para
outros corpos. Mais do que o significado das palavras ditas, 0 som em si contém uma
ressonancia, um ruido timbrado no préprio corpo num vai e vem de partilha da esséncia

para si e para 0 mundo.

As coisas surgem, mas contemplo o seu regresso.
Os seres florescem e crescem,
e depois regressam a sua fonte.®

%9 Jean-Luc Nancy, A Escuta, p.46.

80 jdem, p.33.

61 Ibidem, p. 71.

62 John R. Mabry, Sabedoria Tao Te Ching, p.45.
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Figura 20 — Carla Afonso
“Sobre Falar e Ouvir”
2022
Grés 1250°
140x60x60cm
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10. O acaso sonoro

Segundo Nancy, no capitulo anterior, a escuta e a observacao da sua ressonancia implicam
uma abertura interior ao som que primeiramente ouvimos. Apesar de concordar com este
aspeto, suscitou-me a questdo da aleatoriedade dos sons dispersos. Os sons que
diariamente ouvimos e pensamos ndo prestar aten¢do, mas que no fim do dia tém um

impacto profundo pela sua reverberacéo e ressonancia.

A peca intitulada “Gloéria”, tem a sua origem num extintor fora de prazo com 0 mesmo
nome. A questdo da aleatoriedade comega pelo encontro com este extintor, abandonado.

Depois a ressonancia dos sons era 0 motivo.

Num contexto mais rotineiro, passamos 0 tempo a ouvir carros que passam, alguns
buzinam, pessoas que preenchem todo o espaco dos passeios, 0 comboio ruidosamente
destemido logo pela manhd, o avido que passa ainda bem perto do solo. Estes e outros
sd0 momentos de encontro na aleatoriedade das vidas singulares, gerando uma grande
melodia aleat6ria. Primeiramente, interessou-me partir de uma pequena colecao de caixas
de musica que fui encontrando, ou que me foram oferecidas. Desde sempre que as caixas
de musica me fascinam, parecem contar pequenos segredos antigos e melddicos através

dos pequenos pontos salientes.

Com o objetivo de lembrar a ressonancia do aleatdrio, o antigo extintor decapado tornou-
se 0 tubo central da peca. Soldei pequenas pecas de metal que permitiram encaixar em
cada uma delas outra peca mais saliente. Sem calculos musicais, 0 pressuposto seria que
cada interveniente pudesse colocar os pequenos parafusos de forma aleatéria e depois
girasse a manivela trespassada dentro do tubo principal, gerando assim uma espécie de

melodia aleatéria.

A nocdo de mausica aleatoria foi explorada por varios compositores, entre eles destaca-se
0 musico norte-americano John Cage. Este compositor utilizou pela primeira vez, em
Music of Changes (1951)%, um método aleatdrio para determinar um alinhamento de
notas que deveriam ressoar num momento preciso. John Cage, interessou-se por esta
metodologia através da sua exploracdo de filosofias indianas e do zen budismo, com as

quais estabeleceu relagdes profundas.

63 James Pritchett The Music of John Cage, 1993 p. 5.
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Figura 21 — Carla Afonso
“Gléria”
2022
50x60x25 cm
Madeira, ferro e inox
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A metodologia de composicao aleatoria utilizada por Cage assenta numa espécie de jogo

ou oraculo chinés designado por “I Ching”.

Este € um fundamento originario da China, com influéncias em diferentes filosofias
orientais, como é o caso do Taoismo ou o Budismo Zen. O principio do “I Ching” é
composto pela criacdo de varias camadas sobrepostas ao longo do tempo e € utilizado
como uma espécie de jogo que pretende responder de um modo aleatorio a determinadas

perguntas.

Para 0 pensamento chinés, a mudanca € vista como um movimento e ndo uma
consequéncia, ou seja ndo importa 0 que muda, apenas interessa o “gesto” de mudar. O
"I" de “I Ching” significa 0 momento que envolve a mutacdo e ndo o que deriva da
mesma. A mudanga e visivel no mundo, sendo um fator invariavel, opondo-se a si mesmo,
tornando-se um paradoxo, na medida em que é uma circunstancia mutavel, no entanto,

sempre presente.

Em Music of Changes®®, John Cage aplica as influéncias orientais utilizando um conjunto
de simbolos para determinar uma ordem aleat6ria. Para Cage, este método aleatorio
tornou-se a ferramenta perfeita para criar composi¢oes controladas pelo acaso, sendo a
maioria das suas pecas, apos 1951, compostas a partir do “I Ching”®®. Concluindo que a
masica deve ser vista como um processo de um todo e ndo apenas como um conjunto de
notas que formam uma melodia agradavel; dessa forma, integra na musica sons

considerados ruidos que fazem parte da sonoridade exterior.

A aleatoriedade é um fator inerente a todo o meu trabalho, principalmente na questao
sonora. N@o ambiciono a criagdo de instrumentos musicais, ambiciono uma narrativa
entre sons divergentes, uma dissociagdo dos sons através da forma. A sonoridade que
cada peca oferece ndo pertence a uma escala ou um tom especifico. A caracterizagdo dos
diferentes sons € encontrada pela propria matéria, e pela pessoa que Ihe toca, também ela
aleatdria no contexto expositivo. A aleatoriedade € potenciada pelo livre-arbitrio, ndo séo
utilizados quaisquer métodos, jogos ou medidas especificas para a construgdo das pecas
que até aqui demonstrei. O acaso no meu trabalho é totalmente acaso, abragando a fluidez

da vida.

64 peter Jaeger John Cage and Buddhist Ecopoetics, pp.4-5.
65 James Pritchett The Music of John Cage, p. 5.
% |dem p.6.
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Cage pretendia a modificacdo deliberada de instrumentos e consequentemente da musica,
surgindo como resposta aquilo que, para ele, seria uma imposi¢do determinista implicita
nas composi¢des musicais. Em Prepared Piano o musico refuta as regras determinadas
das composi¢coes em prol de composicOes e sons indeterminados. Esta aceitacdo de uma
certa imprevisibilidade com carater de impermanéncia, incide nas nocoes de efemeridade

e fugacidade valorizando o ato e 0 movimento envolvido no processo.

“Tendo decidido alterar o som do piano, a fim de criar uma musica adequada ao
Bacanal de Syvilla Fort, fui a cozinha, apanhei um prato de torta, trouxe-o a sala de
estar e coloquei-o sob as cordas do piano. Toguei umas poucas notas. Os sons do
piano haviam- se alterado, mas a prato balancou ao redor, devido as vibragdes e,
passado um tempo, alguns dos sons que haviam sido alterados ndo mais
permaneciam. Tentei algo menor: pregos por entre as cordas. Eles escorregavam por
toda a extensdo delas. Ocorreu-me que parafusos ou porcas permaneceriam nas suas
posicdes. Eles permaneceram. E eu fiquei fascinado ao notar que, por meio de uma
Unica preparacdo, dois sons podiam ser produzidos. Um era ressonante e aberto, o
outro agudo e rapido. O agudo era ouvido sempre que o pedal leve era usado. Escrevi

o Bacanal rapidamente, com a excitagdo que a descoberta continua provera.”®’

Cage defende que 0s sons — assim como as pessoas — sejam eles mesmos ausentes de
objetivo, inesperadamente aparecendo e desaparecendo.®® A concepgdo de uma agdo ndo
intencionada é designada no taoismo por Wu-Wei: ndo-agir, ndo-fazer, em contraste a
Yu-Wei que remete a um fazer intencional. Wu-Wei, pressupde uma espécie de deixar-

acontecer sem nenhuma ac&o direta, deixar o tempo fluir o seu cerne — a fluidez.°

Deseja menos e menos
Até chegar ao «ndo fazer».

Quando exerceres 0 «ndo fazer», nada ficara por fazer.”

67 Daniel Lacerda, JOHN CAGE — AUGUSTO DE CAMPOS: UM DIALOGOZUNAI - Revista de poesia &
debates http://revistazunai.com/ensaios/daniel lacerda johncage.htm, consultado a 14/06/2023.
68 James Pritchett The Music of John Cage, pp. 22-25.

89 Cit in. John Cage e a poética do siléncio, Alberto Heller, p.138.

70 John R. Mabry, Sabedoria Tao Te Ching, p.30.
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Esta ligacao entre o Oriente e o Ocidente, que Cage manifesta através da sua obra, conduz
a uma doutrina cientifica designada por “Indeterminismo”’!. Refere-se a uma concepgao

segundo a qual alguns acontecimentos ndo tém causas determinadas por um antecedente.

Um dos objetivos de Cage na exploracdo do acaso € permitir que expressdes se formem
independentemente da intencionalidade de um sujeito. “E possivel desistir do desejo de
controlar o som, limpar a mente de musica e dispor-se a descobrir jeitos de deixar que 0s
sons sejam eles mesmos, ao invés de veiculos para teorias artificiais ou da expressao de

sentimentos humanos”’2.

E neste despojar de controlo, e no deixar fluir dos acontecimentos, que Cage estabelece

ligacGes com outros conceitos como o tempo e o siléncio enquanto som.

Figura 22 — John Cage
Prepared Piano
1947

1 James Prittchet The Music of John Cage, p. 108.
2 |dem, p.108-109.
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TERCEIRA PARTE

Auséncia
11. Siléncio

Na mesma epoca em que Yves Klein desenvolve Monotone-Silence, Jonh Cage elabora
4’33 — a sua obra silenciosa. Ambos recorrem ao siléncio como conceito primario nas
suas obras, explorando a escuta e a percecdo dos sons da atmosfera envolvente como

elementos significativos.

“ O siléncio ndo existe, sempre ha som, “pois nesta nova musica nada tem lugar
sendo sons: aqueles que estdo escritos e aqueles que ndo estdo. Aqueles que nao
estao escritos aparecem na musica impressa como siléncios, abrindo as portas da
musica para 0s sons gque estejam no ambiente. (...) H&A sempre algo para ver, algo

para ouvir. Na verdade, por mais que tentemos fazer siléncio, ndo podemos. "’

Desde 1947 que Cage ambicionava a criagdo de uma obra sem sons, no entanto, s6 em
1949, apds ter visto uma série de pinturas de Robert Rauschenberg decidiu prosseguir. As
White Paintings serviram como “gatilho” para que Cage desenvolvesse a partir dai a sua
obra intitulada pelo tempo da sua duracgdo: 4°33”, que viria a ser a sua obra mais iconica.
Esta pega tem como fundamento uma abordagem ao siléncio no sentido mais lato, ou seja,

a estrutura da composicao é inexistente.

A aleatoriedade, j& abordada por Cage, ressoou em 4’33” condicionada pelas
caracteristicas do espaco ou dos ouvintes em que era apresentada. A composicao era
preenchida pelos sons aleatérios da plateia ou dos ruidos exteriores, as estruturas
temporais eram irrepetiveis em qualquer atuacdo, uma vez que a composi¢do estava
marcada pelo proprio espacgo; assim, qualquer ruido circundante integrava a peca.
Rauschenberg dizia que uma tela nunca estad vazia pois nela se depositam poeiras,
sombras e reflexos, transportando em si, sinais de acontecimentos temporais e espaciais,

ainda que quase invisiveis.”

O principal objetivo de Rauschenberg era criar uma pintura purista, totalmente
desprovida de formas ou cores que pudessem incitar para um outro significado que nédo
fosse o tempo, 0 espago e 0 acaso, ocorridas nessas dimensdes. As White Paintings

foram também referéncia para os precursores do Minimalismo e da Arte Conceptual.

3 Cit in. John Cage e a poética do siléncio, Alberto Heller, p.19.
74 John Cage, Experimental Music, In Silence, pp.98-99.
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Em 1961, John Cage referiu-se as White Paintings como suportes para um ambiente que
as circunda evocando as mudancas subtis da luz e da sombra decorrentes ao longo dos
dias.

Figura 23 — Robert Rauschenberg,
White Painting [sete painéis],
1951.

Oleo sobre tela,
72x125x112cm

As pinturas revelaram uma mudanca na forma como se desenrola a percecdo do
espectador; no fundo, elas evocam a observacdo do tempo real através das superficies
pintadas de branco onde se notam ténues graduacdes de cor, luz e textura. Tal como
Rauschenberg, a auséncia de formas e cores ndo implicava uma auséncia ou um vazio, 0
siléncio aludido por Cage também ndo se referia a um vacuo nem a uma auséncia
absoluta, referiam-se ambos a uma nogdo de movimento.”

Na arte oriental existe uma tendéncia para incitar a esséncia geradora de uma obra,
evidenciando assim ndo a obra de arte enquanto objeto, mas o proprio ato artistico, o

préprio gesto.

Entre 1960 e 1970, o Minimalismo agregado a Arte Conceptual incitam a valorizagéo do
espaco conceptual e a desvalorizacdo do espaco pictorico; muitos artistas trabalhavam

apenas 0 conceito, e 0 projeto podia muitas vezes nem ser materializado, acentuando-se

> Idem, p. 100.
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uma semelhanca relativamente ao Zen em que ndo ha algo como uma ideia que se

materializa, mas que a propria ideia possa ser essa “materializagao”.

Cage insere-se nesta perspetiva, uma vez que evoca a experiéncia no momento artistico,
e ndo propriamente apenas a sua ideia (ainda que seja esse o0 ponto de partida); é a
experiéncia que é pretendida, transcendendo a ideia e o conceito. Através da obra 4’33,
Cage aborda a nocéo de aleatorio, de temporalidade e espacialidade através de uma
experiéncia. Nao existe nenhum poder de previsdo no que ira decorrer durante os 4
minutos e 33 segundos da experiéncia da obra, e o préprio Cage afirma isso: “o que mais
me agrada na peca silenciosa é que ela pode ser tocada a qualquer momento, e a cada vez,

faz-se uma experiéncia. (...) Ela s6 esta viva quando tocada”.

O siléncio e o espago vazio soaram no desenvolvimento do meu trabalho artistico,
contudo, sempre considerei 0 som e o ruido o fator de destaque nos meus projetos.
Contrariamente aos objetos de dimensao maior anteriormente construidos para a interacdo
com o publico, desta vez o objeto sonoro é de pequena dimensao, transportavel, tal como
a calimba referida no primeiro capitulo. Este pequeno paralelepipedo, modelado em grés,
é acompanhado de duas estacas de madeira que suportam apenas um Unico som ressoado
por uma Unica corda de guitarra. Este formato confere a escultura o caracter intimista, e
0 objetivo ndo é ser tocado mas sim transportado, escutando o vento que lhe toca. Este €
um conceito similar a harpa eo6lica, utilizada na época Romantica onde a natureza era a
principal inspiracdo. Este instrumento contém vérias cordas para que h4 medida que o
vento sopra se componha uma melodia, € um instrumento de cordas mas que ndo € para

ser tocado, é para ser escutado profundamente, até na mais pequena brisa.

Figura 24 — Carla Afonso s
“Sem titulo” \'
2022

15x30x7 cm

Grés 1250°, Madeira e corda de guitarra
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12. Vazio

...0 barro é moldado num pote, mas é o0 seu vazio que o torna util.
Portas e janelas sdo cortadas para construir uma sala, mas € o espaco vazio que utilizamos.

Assim a existéncia é o que possuimos, mas a n&o existéncia é o que utilizamos.”

Heidegger, numa conferéncia intitulada A coisa (Das Ding), utiliza a imagem
anteriormente gerada ao ler o excerto de Tao Te Ching. Heidegger observa a jarra
enquanto recipiente, contendo lados e fundo. No entanto, observa que uma jarra nao se
limita a ser apenas isso, ela € uma jarra também pelo vazio que a sua materialidade

circunscreve.

“Como acolhe o vazio do cantaro? Acolhe tomando aquilo que se lhe verte dentro.
Acolhe retendo o que recebeu. O vazio acolhe de um duplo modo, tomando e
retendo. [...] O duplo acolher do vazio assenta no verter para fora. [...] o verter do
cantaro € servir de beber. No servir de beber o que é vertido constitui a plena esséncia
do acolher do recipiente. [...] Chamamos oferenda a conjuncao do duplo acolher no
verter, conjuncgdo que so ela constitui a plena esséncia do servir de beber. O que ha
de cantaro no céntaro constitui a esséncia na oferenda do que é vertido. Também o
cantaro vazio retém a sua esséncia a partir da oferenda, ainda que o cantaro vazio
ndo permita servir de beber. Mas este ndo permitir é proprio do cantaro e sé do
cantaro. Pelo contrario, uma gadanha ou um martelo ndo sdo capazes de ndo permitir

esse servir de beber. "’

No entanto, esse vazio ndo € um vazio, uma vez que o cantaro estaria cheio de ar e de
tudo o que compde o ar. Ao encher o cantaro com outra substancia, o ar é deslocado e
substituido por essa mesma substancia, logo o encher o vazio significaria trocar um
contetdo por outro. Prossupfem-se entdo que o cantaro ndo se reduz a sua funcéo de

recetaculo das substancias, ele proprio € uma substidncia ocupada pelo vazio.

76 John Marby, Sabedoria TAO TE CHING. P.13.
77 Martin Heidegger, cit in. John Cage e a poética do siléncio, Alberto Heller., p.170.
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Figura 25 — Carla Afonso
“O Cantaro”
2015
Barro vermelho com chamote - Soenga

Para Byung Chul Han, a nogdo de vazio distancia-se do vazio do Zen, uma vez que

Heidegger ndo se distancia da concepcdo de substancia inexistente no Zen.

“O homem iluminado é como a Lua, que se reflete na agua (literalmente: mora,
habita): a Lua ndo se molha, e a agua ndo e perturbada. Ainda que a luz da Lua seja
ampla e grande, vive numa pequena por¢do de agua. A Lua inteira e o céu inteiro
moram numa gota de orvalho num caule de erva, numa s gota de agua. A iluminag&o
ndo quebra o ser particular, da mesma maneira que a Lua néo perfura a agua. O ser
particular ndo perturba o estado de iluminagdo, tal como uma gota de orvalho néo

importuna o céu ¢ a Lua.”’®

A nocéo de vazio no pensamento de Heidegger ndo contempla todo o campo do vazio,
uma vez que cada elemento é visto isoladamente, tal como a esséncia que cada um
contém. Heidegger argumenta uma centralidade vazia que é fechada, preenchendo a

interioridade do vazio.

78 Byung-Chul Han, Filosofia do Budismo Zen, p.50.
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“Aqui sabemos [...] que ndo se trata de qualquer vazio ser fechado apenas pelas
paredes e ser deixado sem que 0 encham de ““coisas”, mas trata-se, pelo contrario, de
ser 0 centro vazio que determina, cunha e suporta o tracado das paredes e as suas
margens. Estes ndo sdo mais do que a irradiacdo desse originariamente aberto que
torna essencial a sua abertura, a fim de conseguir um encerramento (a figura do vaso)
em torno do essenciante e em vista dele. Assim, no que se fecha reflete-se o ato em

que o aberto se faz esséncia. "’

O vazio circunscreve o aberto do cantaro, Heidegger refere-se ao vazio “fechado” como
condicdo para existéncia da esséncia do cantaro, ou do ente, uma vez que a forma gerada

é a expansao da interioridade do espaco que ja estava anteriormente aberto.

Para Heidegger, o vazio ndo existe como uma auséncia, mas como uma possibilidade de
abertura, assim como o “ser”. O vazio desocupa um espaco, dando lugar a esséncia, €
invisivel mas torna visivel. A comparacdo entre 0 vazio e 0 “ser”, cujo autor idealiza
numa relacdo Obvia por centralizar uma interioridade aberta, ganha semelhanga no
“aberto do ser”, como no cantaro®. Para Heidegger o mundo é a confluéncia das
substancias através do lugar, e o lugar desempenha o papel de unificacdo das substancias
conjugadas na sua esséncia. Assim, o lugar € o que permite que tudo convirja no
movimento fundamental da interioridade, e consequentemente determina o vazio. O vazio
que conserva uma interioridade no lugar, é uma espécie de espaco pronto a ser

preenchido.

Esta forma de pensar o vazio afasta-se portanto do budismo zen; no livro Filosofia do
Budismo Zen, Byung-Chul Han, especifica que o vazio ndo alberga, ndo pretende um

resultado, uma conjugacao de substancias, apesar de abordar todos estes assuntos:

“[...]O vazio no budismo zen ¢ mais “vazio” do que o de Heidegger. Poderiamos
dizer: o vazio do budismo zen é desprovido de “alma” e de “voz”. E mais disperso
do que “conjugado”. E-lhe inerente um recolhimento singular, um recolhimento sem

interioridade, um temperamento sem “voz”.”8!

7® Martin Heidegger, cit in. John Cage e a poética do siléncio, Alberto Heller, p.170.
80 Byung-Chul Han, Filosofia do Budismo Zen, p.57.
81 |dem, p. 59.
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Figura 26 — Carla Afonso
“O Prédio”

2021

Grés 1250° e tule
65x20x20cm

O conceito primario do budismo zen é a vacuidade — sinyata — ocupando o lugar oposto
ao da substancia, uma vez que esta, por si sd, ja remete para algo cheio ou composto
(como constatado no pensamento de Heidegger), estando neste ponto em discordancia

com o Zen.

A slinyata manifesta um movimento de expropriacdo da substancia, esvazia a substancia,
ndo “contitui um principio originante, uma “causa” primeira da qual surja todo o ente,
tudo o que tem forma. N&o h& nela “poder substancial” algum, do qual resulte um
“efeito”.”® O vazio ndo é o manifesto de esséncia transcendental anterior a
materializacdo. As formas e 0 vazio sdo a mesma coisa, oscilam num movimento entre
presenca e auséncia numa espécie de jogo entre ser e nao ser. No budismo zen o vazio
impossibilita o estatico da substancia, elimina até a esséncia, ndo se preocupa com a

existéncia do “ser”.

82 Ibidem p. 44.
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“Assim, 0 vazio ou o nada do budismo zen ndo é uma simples negacéo do ente, como
ndo é também uma foérmula de niilismo ou ceticismo. Constitui, antes, uma
afirmacdo suprema do ser. Somente é negada a delimitacdo substancial, que
engendra tensBes opostas. A abertura, a afabilidade do vazio, significa do mesmo
» g

modo que cada ente ndo s6 estd “no” mundo, mas que, no seu “fundo o mundo,

e que no seu estrato profundo “respira” as outras coisas, ou lhes prepara a sua

2983

morada, E assim, pois, que em cada coisa “habita” o mundo inteiro.

Figura 27 — Carla Afonso
“Esqueletos”

2022

Grés 1250°

40x50x25cm

83 Byung-Chul Han, Filosofia do Budismo Zen, pp.50-51.
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O aberto prevalece, nada se impde sobre nada. “Todas as figuras passam de umas
para as outras, moldam-se e refletem-se umas nas outras, como se 0 vazio fosse um
“meio de amizade”. O rio repousa ¢ a montanha comeca a fluir. A terra ¢ o céu
moldam-se entre si. O peculiar nesta paisagem € que o vazio ndo faz simplesmente
desaparecer a forma especial das coisas, mas as faz brilhar também na “graca” da

sua presenca. Do mesmo modo que a uma presenca inoportuna falta por completo a

“graga” 8499

Quer isto dizer que para o budismo zen, o vazio, onde montanhas e rios se integram num
vice-versa, ha uma espécie de in-diferenca na observacdo da montanha ou do rio. Ndo
sera o rio que flui, podera dizer-se que a montanha “é” o rio, negando a questdo da
substancia da qual Heidegger ndo se desprende. Assim, o vazio no budismo zen anula as
limitacGes rigidas dos objetos ou dos entes, segundo Byung-Chul Han o vazio é uma in-

€C Lo

diferenca entre o que “€” ser um, ou um outro:

e L9

“O passaro “é¢” também a flor; a flor “é¢” também o passaro. O vazio é o aberto, que
permite uma compenetracdo reciproca. Produz amabilidade. O todo reflete-se em
cada ente. E em cada ente habita o todo. Nada se isola retirado no ser para si. Tudo

flui. As coisas passam de umas para as outras, misturam-se.”

Nesta paisagem a nogdo de movimentagdo que parece ressaltar o espacgo aberto do vazio
é uma espécie de reconhecimento de uma paisagem fluida do vazio. Os intervenientes da
paisagem libertam-se das suas diferencas para retornar a uma unidade, havendo uma
interpenetracdo das coisas ndo no campo material/substancial mas no lugar do presente,
do aqui e agora. N&o se trata de um antes ou de um depois, € a propria movimentacao do

presente é fundida, ao invés da estaticidade do passado ou do futuro.

E neste paradoxo do vazio, entre o visivel e o invisivel que se estabelece uma relagio com
0 meu trabalho. O som invisivel, e 0 objeto artistico como corpo visivel, faz com que a
obra s0 atinja a sua plenitude pela acdo de um outro corpo, retornando a citacao inicial
deste capitulo na qual se faz referéncia a essa interdependéncia entre o oco e a forma /
recipiente que o circunscreve. Apesar de existir um corpo vazio e visivel, 0 que pretendo
¢ o invisivel, o “sentimento”, a espiritualidade em aberto que advém da parceria

consumada entre o corpo da obra e a¢do do corpo pelo espectador e a circunstancia.

8 |dem, p.45.
8 Ibidem, p.47.
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Figura 28 — Carla Afonso; Estudos da obra “O Som da Obra”
(visivel na pagina seguinte)
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Figura 29 — Carla Afonso
“O Som da Obra”
Ferro, Cimento e cordas de violoncelo
2022
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QUARTA PARTE
O Som enquanto Ativador da Obra de Arte

13. O som e a tecnologia

Numa perspetiva pessoal, e profundamente ligada ao processo artistico, considero que o
pensamento engloba tudo o que esta em redor do objeto artistico, desde o proprio objeto,
0 espaco, 0 som, e todos os elementos que terdo sempre uma interferéncia na percecao do
mesmo. Neste sentido, penso a obra como um todo e ndo apenas no objeto artistico
individualmente. O artista torna-se o criador, o curador e o tedrico, enquanto o espectador

“ativa” a obra, pertence-lhe e, por isso, € também ele uma parte do processo.

De uma forma ou de outra a arte sera sempre feita para outros e com outros; é para mim
uma forma de expressar uma unificacdo. Dessa forma, e por me preencher de uma forma
mais direta e alcancavel no sentir, ressalvo sobretudo a aglutinacdo dos sentidos e das
experiéncias sensoriais como meio total de absorcédo artistica ultrapassando a ideologia
do “White Cube”, ¢ valorizando o happening, a instalagdo e a espontaneidade da
existéncia coletiva, tendo sempre como base a investigacdo do som enquanto catalisador

do sentido estético.

Desde sempre considerei o sentido da visdo pouco abrangente no que toca a experiéncia
artistica. Ha mecanismos do inconsciente que a visao nao alberga na imersao total de uma
obra. Através do som sdo adicionadas camadas de significado subjacentes ao campo
sensorial e ao campo emocional, exaltando-se um envolvimento sensorial abstrato, e por
isso mais profundo. As possibilidades expressivas sdo ampliadas e a obra torna-se um
meio de complexificagdo da experiéncia que envolve de uma forma visceral o espectador,

por ser ele o sujeito de “activacdo” do sentido e do significado que a obra podera conter.

Por exemplo, numa instalacao artistica, ao evidenciar a questao sonora, seja ela provocada
pela obra em questdo ou apenas pela ambiéncia do lugar, gera-se uma sensacdo de
imersdo, transportando o espectador para um determinado espagco ou momento, que
podera ser respetivo a0 momento presente em que o espectador observa a obra ou outro
que remeta para um passado ou um futuro que sejam providenciados pelos estimulos

sonoros que o artista escolhe evidenciar.

Uma forma de “ativagdo” de uma obra é através da interatividade e da participacdo do

publico. Neste caso o0 espectador tem uma acéo direta para que a obra esteja completa,
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uma vez que ela s6 existe na qualidade total que lhe é patente por meio de uma

determinada agao.

Neste tipo de performances instalativas o espectador € convidado a agir através de uma
sugestdo da obra; por exemplo, a obra sonora pode responder as a¢cdes ou movimentos do
espectador e estimular a participacdo atraves uma experiéncia individual ou coletiva, tal
como o caso do artista canadiano David Rokeby que desenvolveu uma abordagem
pioneira na arte interativa que privilegia uma experiéncia multidimensional, uma vez que
recorre a sistemas computacionais como meios de interface, ou seja, de comunicagdo com

0 espectador.

Numa das suas primeiras intervencdes, intitulada Very Nervous System®, e exibida pela
primeira vez na Bienal de Veneza de 1986, Rokeby desenvolve um sistema de interface
computacional que responde ao movimento humano. O sistema € apresentado em formato
de instalacdo interativa, utilizando camaras de video que captam 0s movimentos do
espectador e que sdo processados por um computador que controla simultaneamente um
sintetizador de som. Os sintetizadores funcionam como uma espécie de espelho que
responde aos movimentos do observador originando a prépria ambiéncia sonora. Assim,
0 espectador interage, ativando a obra através do seu movimento para que a obra
“responda”, gerando um dialogo entre ela e a rece¢do. O som gerado pelo computador é
processado e transformado, gerando-se um loop em constantes transformacdes a medida

que os elementos, humano e computacional, mudam, em resposta um ao outro.

De certo modo, cria-se uma forma de interligacdo invisivel com o espectador, uma vez
gue o objeto artistico se desincorporou, ndo sendo o sistema tecnoldgico a obra, mas sim
a relagdo entre “trocas” de informagéo que promovem o encontro e envolvimento do
espectador numa acao/reacdo. Essa nogdo agdo/reacao era de certa forma algo que Rokeby
pretendia anular enquanto algo fixo, para isso o0 sistema de sonoro era agregado aos
sintetizadores que transformavam o0s sons, ndo permitindo que 0S MesMOS soassem
sempre da mesma maneira perante 0 mesmo gesto, ao invés da expressdo Obvia da

exploracdo de um sistema interativo controlavel ou previsivel.

8 David Rokeby, Os Harmdnicos da Interagdo (1990) http://www.davidrokeby.com/harm.html
Recuperado a 18/09/2023.
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Figura 30 - David Rokeby
Danga Interativa com Very Nervous System
1980

Rokeby procurava um conceito mais profundo que assentava na exploracdo do
significado proeminente da relacdo entre o espectador e o reflexo de si préprio que a obra
Ihe retornava através dos seus movimentos. Para intensificar a sua visdo, Rokeby
configurou um sistema mais complexo que capta nao s6 0s movimentos mais detalhados
como também as mudangas de luz geradas pelo movimento, assim, o sistema responde de
uma forma muito diversificada, deixando o espectador sem controlo na reacdo

proveniente do seu movimento.

A sua experiéncia intitulada Verbarrage (1990), uma performance na qual os
intervenientes contrariavam a nocao légica da danca, que pressupde a existéncia de uma
masica composta anteriormente para a criacdo de uma coreografia. Ao invés disso, 0s
dancarinos concebiam inicialmente uma coreografia que gerava a estética sonora da

performance.

Outro exemplo é Face Exploration (1990), que pretendia captar as expressdes faciais mais
ténues para transverter em sons que se modificam consoante a aproximagdo ou
afastamento da cdmara. Em termos medicinais o contributo de Very Nervous System
serviu para explorar a comunicacdo em pessoas com paralisia cerebral ou tetraplegia,
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neste contexto o sistema interativo traduzia para palavras o0 movimento dos olhos ou

gerava sons musicais atraves de movimentos dos labios.

Embora Rokeby tenha contribuido com o seu sistema interativo para outros fins A
nomeadamente medicionais e outras expressdes criativas, 0 seu propdsito criativo seria
para utilizar o seu sistema como meio na exploragéo do espectador como observador de

si mesmo através da interface.

“When | design the programs that define the reactive behaviour of the installation, |
work somewhat like sound engineer at an amplified concert who uses filters and
other distorting devices to control the feedback of the sound system. However, my
aims in doing so are different. The engineer seeks to cancel the acoustic
idiosyncrasies of the room and system so that they don't distract from the
performance, and to eliminate feedback. I filter and distort in order to highlight the

feedback, tuning it to reinforce the hidden physiological and psychological

resonances of the body and mind in physical interaction.” &

Na sua obra Echoing Narcissus (1987), a enfatizacdo da relacdo de um sistema sonoro
reflexivo do préprio espectador torna-se o cerne da questdo. A obra é composta por uma
escultura sonora representativa de uma espécie de poco revestido com chapas de cobre,
que albergam um circuito eletrénico ativado pelos sons gerados na aproximacdo a
escultura. Esses sons que poderdo ser movimentos, vozes dos espectadores, etc., séo
recebidos pela escultura e transformados e reproduzidos simultaneamente no interior da
mesma escultura, o que indica ao espectador que podera espreitar para dentro do poco.
No fundo, foi colocada uma folha de papel espelhado que distorce a imagem do
espectador, representando metaforicamente as distorcGes artificiais geradas pelas

interfaces.

Rokeby levanta questdes sobre a experiéncia do ser através das influéncias das interfaces
que estdo construidas para conceber um perfil do usuario. Esses sistemas artificiais
concebem, a partir de um conjunto de cliques ou indicagdes de pesquisas, uma
representacdo detalhada do “utilizador” para que as atividades pretendidas sejam mais

eficientes, no entanto a identificacdo de uma personagem por parte da interface define e

87 David Rokeby, Os Harmdnicos da Interagdo (1990) http://www.davidrokeby.com/harm.html
Recuperado a 18/09/2023.

74



restringe a utilizacdo de todo o sistema, uma vez que a informacdo fornecida pelo

espectador esté sujeita a uma pequena porcao do seu ser.

Os sistemas interativos surgem como resposta para facilitar o quotidiano do utilizador, s6
que esses sistemas, caracterizados também por um algoritmo, respondem consoante 0
historico e a definicdo padrdo do utilizador, o que leva a uma espécie de jogo reflexivo

entre o préprio e o sistema.

Rokeby define esta questéo reflexiva do ponto de vista da liberdade, tendo em conta que
a interface utilizada reflete o espectador de uma forma distorcida interferindo com a
subjetividade do ser: “An extreme example would be an interactive system which
detected whether the user was male or female and presented different content or choices
to members of each sex. The system would be closing off parts of the system to each
person due to their gender. Such an interactive system displaces some of the user’s
freedom to explore the content. Any interactive interface implicitly defines the

“permissible” paths of exploration for each user.””%®

A problematica apresentada por Rokeby dissimula a pretensdo dos sistemas tecnoldgicos.
No seu texto A Construcdo da Experiéncia: Interface como Contetdo (1998), o autor

exemplifica citando Myron Krueger:

“Imagine that the computer could completely control your perception and monitor
your response to that perception. Then it could make any possible experience
available to you.” [...] When a system monitors its users to this extent, it has
effectively taken control of their subjectivity, depriving them of their idiosyncratic
identity and replacing it with a highly focussed perspective that is entirely mediated

by the system. Subjectivity has been replaced by a synthetic subjective viewpoint.”®®

A subjetividade inerente a cada ser humano estara entéo posta em causa, uma vez que a
programacdo dos sistemas apenas responde a um hipotético usuario, que podera
confundir-se com as respostas distorcidas do seu reflexo. Nesse sentido, Rokeby alerta

para a nocao de responsabilidade do espectador na dindmica relacional com interfaces:

“[...] But accepting responsibility is at the heart of interactivity. Responsibility
means, literally, the ability to respond. An interaction is only possible when two or

more people or systems agree to be sensitive and responsive to each other. The

88 ROKEBY David,The Construction of Experience : Interface as Content, p.7.
8 |dem, p.7.
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process of designing an interaction should also itself be interactive. We design
interfaces, pay close attention to the user’s responses and make modifications as a
result of our observations. But we need to expand the terms of this interactive
feedback loop from simply measuring functionality and effectiveness, to include an
awareness of the impressions an interaction leaves on the user and the ways these

impressions change the user’s experience of the world.”

As instalacdes interativas de Rokeby sdo, no fundo, uma chamada de atencdo para o
espectador; apesar de utilizar sistemas digitais que ocupam cada vez mais territorio no
quotidiano humano, é essencial que os artistas recuperem o que € sensorial e intuitivo. A
tecnologia e os media deveriam ser vistos como uma ferramenta, um meio, ao invés de
uma realidade objetiva, uma vez que a subjetividade da existéncia individual é
insubstituivel pelas caracteristicas individuais que envolvem a sensibilidade, a
visceralidade, a experiencia social, a conexao e a partilha, aspetos transversais a toda a

historia da humanidade e que foram cruciais para a nossa sobrevivéncia.

0 |pidem, p.12.
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14. O som e a hatureza

A partir desta ultima consideragdo, torna-se pertinente abordar o trabalho do artista
japonés Kan Masuda, por se encontrar no reverso da medalha. Contrariamente a Rokeby,
ou artistas similares que abordam a questdo participativa e sonora através de materiais
industriais e tecnoldgicos, Kan Masuda explora a integracdo sonora recusando 0s meios
maquinais ou artificiais que a tecnologia oferece. Existe uma exploracdo da natureza para
a construcdo das suas obras, bem como dos espa¢os naturais que abracam a ambiéncia

sonora.

A madeira é a matéria basilar em todo o seu percurso, gerando uma espécie de conexao
primordial através da ancestralidade da matéria. Masuda interessa-se por diversas formas
que oscilam entre a geometria, através de simples prismas retangulares, até as formas
mais organicas que que se moldam num complexo estrutural. Em ambos os casos, existem
perfuracdes calculadas que contrastam com as superficies lisas, de modo a evidenciar 0s
aspetos sonoros emitidos em cada parte da peca, obtendo-se uma variedade enorme de
sons em cada escultura. Masuda considera o espectador como parte integrante e
fundamental da obra, uma vez que a sua abordagem instalativa se insere no campo

sensorial, evocando a visdo, o tato e o som.

Esta caracteristica multifacetada cruza-se com algumas idealizacBes do grupo Gutai
Bijutsu Kuokai fundado em 1954 por Jird Yoshihara (igualmente no Japao). O grupo
nasce numa resposta as tendéncias abstratas do ocidente do pds-guerra (nomes como
Jackson Pollock, Georges Mathieu e Allan Kaprow serviram de inspiracdo para uma
tentativa de expansao das concecdes da pintura oriental). A exploracdo artistica deste
grupo apresentava métodos experimentais de pintura e escultura que se misturavam,
resultando em formatos instalativos e em momentos performativos, cultivando o contexto
interdisciplinar na concecdo artistica (manifestado no ocidente pouco tempo em
simultaneo, nos ideais do grupo Fluxus). O Manifesto da Arte Gutai, escrito e publicado
por Jird Yoshihara na edigdo da revista Geijutsu Shincho em 1956, tinha como premissa

a procura pela liberdade do espirito atraves da matéria.

“In Gutai art the human spirit and the the material reach out their hands to each other,
even though they are otherwise opposed to each other. The material is not absorbed
by the spirit. The spirit does not force the material into submission. If one leaves the
material as it is, presenting it just as material, then it starts to tell us something and

speaks with a mighty voice. Keeping the life of the material alive also means
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bringing the spirit alive, and lifting up the spirit means leading the material up to the
height of the spirit.”%

A importancia da matéria pura como encontro para a libertagcdo do espirito assemelha-se
aidealizacdo instalativa de Kan Masuda, mas se no caso do grupo Gutai o objetivo tomava
proporcBes destrutivas, ao concretizar happenings com objetos desgastados e nas
construcdes ruinosas, como descoberta dessa “pureza” da matéria, no caso de Masuda

procurava uma pureza na construcéo através do contacto com a natureza.

Figura 31 — Kan Masuda
Miral de So
110x119x50

1987
Iroko-Limoner

91 YOSHIHARA lJiro The gutai manifesto Proclaimed in October 1956, published in December 1956 in the
art journal "Geijutsu Shincho")
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Lourdes Cirlot, no texto The Sound Sculptures of Kan Masuda a propoésito de uma

exposicdo em Barcelona em 1989, refere:

The destructive principal of certain informal productions oro f a particular type of
«Happening» no longer satisfaies the artist of today. Kan Masuda’s search follows a
very distant line, where the reconciliation of macrocosms and microcosms takes
place. To achieve this reconciliation, contact with nature is necessary. The choice of
wood as his basic material is his implicit expression of this desire for contact. If we
add to this fact that woods come from as far away as certain parts os Africa or South
America, our inevitable conclusion is that Masuda is attempting to condense diffrent
environments and spaces is his pieces. Thus, one may speak of contact that is not

limited to any specific context.%

A nocao de microcosmos e macrocosmos € levantada no sentido de um aprofundamento
entre cada ser humano isoladamente, e tudo o que comp®e o restante mundo num encontro
de harmonia perfeita. Masuda propde uma narrativa em que o espectador vé, toca e ouve
a obra; dessa forma, o espectador torna-se parte da escultura formando um todo
macrocdsmico e microcosmico. A ideia de harmonia presente no pensamento de Masuda
relaciona-se com o conceito japonés de Ma presente na cultura oriental. Ma significa o
espaco vazio entre as coisas, € uma espécie de distancia vazia entre paradoxos; por
exemplo, 0 som e o siléncio, 0 movimento e estaticidade ou a interdependéncia do espago
e tempo. Essa dualidade indissollvel pressupde ao mesmo tempo uma divisdo e uma
unido, gerando uma tensdo, uma possibilidade, simplificando, ma € a estética do espaco-

tempo.

“Penso em ma como potencial, presenca potencial, som potencial, acdo potencial.
Eu pessoalmente descrevo-o como uma gota de dgua pendurada na ponta de uma
torneira; vocé sabe que vai cair, mas ndo sabe quando. A gota d'agua é
iminentemente assistivel porque vocé sabe que algo vai acontecer. Mesmo na
quietude e no siléncio, a tensdo existe porque a gota acabara por cair. Quando a gota
cai, hd& um momento de alivio. Entdo outra gota de agua se forma e vocé observa e

espera, embora talvez ndo esteja respirando normalmente. Essa tensdo é ma.”%

92 CIRLOT Lourdes, Les Escultures Sonores de Kan Masuda, p.4.

% Lanki Collen. “MA: An Aesthetic of Space-Time” in the Asian Canadian Arts and Culture Journal
Ricepaper, 2009, p.14.
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Nas esculturas de Kan Masuda a presenca da obra e a interacdo do espectador refletem-

se através dessa tensdo suspensa e vazia — Ma, agregando-se num todo — espago/tempo.

Na cultura Zen budista existem inUmeras referéncias e simbolos atribuidas ao vazio. O
desenho de um circulo é o simbolo que mais se destaca e designa-se — Enso (F1#8). A

sua significancia remete para o0 vazio, para o0 nada, para o tudo, para a unidade, a lua, a

gota de agua, no fundo, Enso representa uma forma sem inicio nem fim.

“O homem iluminado é como a Lua, que se reflete na agua (literalmente: mora, habita):
a Lua ndo se molha, e a 4gua ndo é perturbada. Ainda que a luz da Lua seja ampla e
grande, vive numa pequena porcao de dgua. A Lua inteira e 0 céu inteiro moram numa

gota de orvalho [...] %47

Ma define-se pelo espaco vazio entre as coisas, como ja salientado, Enso refere a
contemplacdo desse vazio de uma forma positiva, gerando, ao invés da postura ocidental,

uma visdo contemplativa, criativa e plena de possibilidades no vazio.

Estes dois conceitos japoneses Ma e Enso estdo presentes na minha obra intitulada “Caixa
de Circulos”. Esta peca foi construida utilizando matérias ancestrais como a madeira, 0
barro e o ferro. Os circulos de grés alinhados verticalmente evocam uma no¢éao continua
do crescente. O paralelepipedo pintado de branco reforca a cor do vazio e nele ressoa o
toque e o som de cada circulo, cada um tencionado numa vareta de ferro predispostos ao
instante do movimento, também ele vazio, de quem ndo sabe 0 que ird encontrar — 0

espectador.

% Dogen, Shobdgenzd Cit in. Byung-Chul Han.Filosofia do Budismo Zen p. 50.
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Figura 33 — Carla Afonso
“Caixa de Circulos”
2022
145x50%25 cm
Grés 1250°, Madeira e corda de guitarra
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Reflexdo sobre a articulacao tedrico-pratica

As comparagdes entre os ‘opostos’ som e siléncio, ou visivel e invisivel, conduzem a uma
experiéncia que pretendo trabalhar. Todos os corpos envolvidos se diluem num momento
entrelagado entre o visivel e invisivel, associado ao paradoxo som e siléncio. Através do
movimento gerado numa acdo real e presente, 0 som e o siléncio estdo em par,

indissociaveis; assim, o visivel e o invisivel ndo existem um sem o outro, sdo paradoxos.

Em congruéncia com o conjunto de pensamentos que tenho vindo a referir ao longo desta
dissertacdo, nasce o projeto artistico que cobriu os Gltimos dois anos do ciclo de estudos

intitulado — Corpo Invisivel.

O conjunto de objetos construidos ao longo deste caminho, existem como agregadores de
varias artes e de varios sentidos, difundindo a multidisciplinariedade artistica. Misturam-
se conceitos, ressoando problematicas refletidas no ser coletivo e no ser individual.
Fundem-se faces onde se situa o objeto artistico, o espetador, 0 tempo e 0 espago,
evocando resposta a necessidades intelectuais e dos sentidos. Pretende ser um projeto

transversal a varias areas, tal como ambiciona ser humanamente transversal.

Proponho uma espécie de acdo aglutinadora entre o objeto artistico, o espa¢o circundante
e 0 espectador, que se fundem numa acao artistica cujo &mago incide na dimenséo da arte
interativa, quebrando o que no teatro se denomina — “a quarta parede” — a interacdo é
proposta pelo estimulo intencional do manuseamento dos objetos artisticos. Estes objetos
existem como esculturas sonoras, e na sua exploracdo trazem uma nova perspetiva na
absorcdo da experiéncia. A partir de uma observacao que vai para além da visdo, 0 som
potencia a sinestesia entre 0s sentidos, ressalvando uma prética artistica mais completa,

na qual a realidade se mistura com o imaginario interior.

A par com a dimenséo do acaso, comego por enfatizar o som como elemento aleatorio
sempre presente na realidade na qual estamos inseridos, sons que advém da vivéncia
coletiva e que ndo sdo premeditados, gerando-se uma espécie de melodia ilogica,

composta numa sintonia aleatoria através do fator temporal e espacial.

Uma similar interacdo com o mundo transporta-se para as pecas a partir dos sentidos,
nomeadamente o tato, a audicdo e a visdo. Ndo pretendo a criagdo de instrumentos
musicais providos de notas melddicas e determinadas; pretendo, isso sim, evocar 0 som

de forma aleatoria ausentando a mdsica enquanto técnica. No entanto, procuro a
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associacdo direta, uma familiaridade que relembre os mecanismos mais profundos do ser
humano. Uma linguagem de sintonia pela dessintonizacdo que caracteriza 0s objetos

artisticos.

A experiéncia artistica ndo é s6 0 que se V& mas o0 que se sente, no meu trabalho o sentir
adquire os dois sentidos da palavra concomitantemente. A expressao pretendida é a de
uma acessibilidade a algo que parece intocavel mas que ndo o é. A “quarta parede” €
quebrada sobre 0 auxilio da ambiéncia co-gerada que se torna parte da obra, existindo no
espaco, mas ndo permanecendo no tempo, isto é, permanecendo na memdria do

espectador no momento em que fez parte da obra, fez com que ela existisse.

Neste sentido, penso levantar para questdes primordiais: O que € a arte? O autor? Qual a
expressdo que evoca? Qual o somatério das suas experiéncias e interesses? No que
consiste a experiéncia ou o Objeto artistico? Qual o momento da criagdo? Estas sdo
questdes transversais, diagnosticadas tanto na arte desde os tempos mais remotos como
também remotamente no meu percurso. De uma forma ou de outra, penso que os artistas
tentam decifrar meios para chegar mais proximo de qualquer conclusdo que elucide
questBes que muito provavelmente ndo terdo respostas, vividas ao longo do implacavel

tempo.
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