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“We are made on such stuff dreams are made

on.” (FLUSSER, 2008, p. 29).



RESUMO

Este laboratorio € tedrico e pratico. Sua préatica é um laboratério (FLUSSER, 2008). Envolve
conhecimentos de processos de criacdo e pensamento em artes. Estd inserido dentro do
contexto da natureza e no contexto da arte contemporénea e busca problematizar o processo
de criagdo no campo das artes. Operamos com as possibilidades que podem emoldurar
praticas de producdo sonora e visual através de uma acdo ludica. Dessa forma, ndo estamos
totalmente condicionados a espectadores da realidade atual, o que deixaria uma forma de
trabalho possivel diante das possibilidades da arte, onde ha o entrelagcamento de praticas para
produzir uma forma de arte sonora que, ainda de forma incipiente, deixaria conflitos e
questbes em aberto (FLUSSER, 2008).

Palavras-chave: Arte. Laboratério lUdico. Processo. Homo-ludens.



ABSTRACT

This work is theoretical and practical. His artistic practice is a laboratory (FLUSSER, 2008).
It involves knowledge of creation and thought processes in the arts. It is inserted into the
context of the nature and context of contemporary art and seeks to question the creative
process in the arts. We operate with the possibilities that can frame practical sound and visual
production through a playful action. Thus, we are not totally conditioned to viewers of the
current reality, which would leave a way to possible work on the art of possibilities, where
there is the intertwining of practices to produce a form of sound art that still incipient, let
conflicts and open questions (FLUSSER, 2008).

Keywords: Art. Playful lab. Process. Homo-ludens.
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1 INTRODUCAO

Neste trabalho, nossa acdo € pesquisar a arte contemporanea e gerar
documentacdo e duas obras, uma instalacdo e um filme. As duas obras se desdobram do
processo de criacdo e pensamento em artes. Nossa atengédo se volta para a arte envolvida com
a ciéncia e a tecnologia de baixo custo, acessivel a todos. Além de analisarmos 0S processos
de alguns trabalhos realizados durante disciplinas no Programa de Pds-Graduacdo em Artes
(PPGArtes) — no Instituto de Cultura e Arte (ICA), da Universidade Federal do Ceara (UFC)
—, nossa atencdo se voltara para uma experiéncia pratica especifica, um processo de criacao
que realizamos para fazer parte deste trabalho de dissertacdo que justamente entrega ao
publico uma instalacdo e um filme (SALLES, 1998).

Sd0 de muita intensidade as mudancas atuais que vém ocorrendo sobre 0s
processos de mediacdo que tém sua forma inicial baseada na imagem e no som. Os campos
onde essas mudancas podem ser percebidas chegam e véo até a ordem politica e técnica. N&o
se utiliza mais um suporte como algo definitivo para um trabalho, ou seja, o que sustenta um
som ou uma imagem nado é mais fundamental para a producdo dessas midias, seja uma midia
sonora, seja uma midia que possa criar uma imagem ou mesmo que possa dar algum suporte
para algum som ou alguma imagem. O suporte deixou de ser o centro ao redor do qual os
meios giram, fazendo com que as convengdes estéticas que orbitavam em torno de cada meio
se expandissem e misturassem os limites entre masica, cinema, video, fotografia, escultura,
performance, instalacdo, intervencdo, etc. Na base técnica digital, 0 som e a imagem tornam-
se campo aberto a toda sorte de especulacdes criativas e tedricas (BAIO, 2012, p. 835).
Quando falamos de dispositivo, podemos lembrar da definicdo (AGAMBEN, 2009, p. 39) que
afirma que este é um termo ligado aos tipos de conjunto de saberes, medidas, instituicdes, etc.
O objetivo desses dispositivos coletivos é governar, dar direcionamento, dimensionar; a
gestdo é parte intrinseca do processo deste dispositivo, que visa ao controle e a orientagcdo
também dos gestos e pensamentos humanos — embora isso tudo seja feito de uma maneira
sutil. Para Arlindo Machado (ITAU CULTURAL, 2008) dentro do contexto da arte, do lugar
que aqui falamos, permitimos a introducdo do dispositivo como um conjunto de tecnologias
utilizadas pelos meios de entretenimento, sociedade e cultura, como, por exemplo, o cinema
quando constroi seus enunciados de imagem e som também agem de maneira a dimensionar,
dar direcionamento, além de ser também um conjunto de saberes e de medidas. A camera, 0
microfone e, ainda, o projetor, 0s meios de projecdo, sdo inven¢cBes ndo inocentes que se

encontram codificadas nos diferentes meios, que sdo de ordens politica, econdmica, estetica,
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ou seja, ainda servem para direcionar, medir e equiparar-se a conjuntos de saberes. (ITAU
CULTURAL, 2008).

Novos campos de problemas impdem-se hoje em dia. Questbes pertinentes, como
no capitulo intitulado “O ‘homo ludens’ e o funcionario”, que toca na questdo sobre a
dimensdo do suporte, isto é, o que da sustentacdo a producdo técnica das midias, de forma a
condicionar as a¢Ges humanas. NOs, seres humanos, estamos inegavelmente diante de uma
elaboracdo de mundo operada pelo regime técnico dos novos dispositivos produtores de midia.
Nesse caso, quando estamos inseridos em uma nova condi¢do de sentido conduzida pelas
midias tecnolégicas, o dispositivo se torna o cerne da questdo. O corpo se torna um
dispositivo que seria uma mediacdo, uma extensdo, uma amplificacdo também no sentido
sonoro; um corpo que se espacializa sonoramente. Jogaremos junto com 0 que esta
programado para que eles ndo possam, simplesmente, conduzir toda a nossa forma de acao no
mundo (BAIO, 2013, p. 6). Mas diante do jogo, que € algo que tem fim em si mesmo, nds
trabalhamos os processos artisticos. Estes (0s processos artisticos) ndo possuem fim em si
mesmos, pois sdo inventados por uma sensibilidade singular, ou seja, a de um propositor que
trabalha com o que é colocado em discussdo. Importa afirmar que abrirmos brechas nos locais
com suas especificidades historicas, ambientais, sociais, transformamos a plasticidade da
sonoridade em um ambiente que permitiu a intervencdo que ndo poderia ser em outro local a
néo ser ali, um local de conflito sonoro de uma cidade.

Para este processo foi necessario trabalhar em equipe, porém, os artistas com
quem trabalhamos ndo precisaram se encontrar todos ao mesmo tempo e na mesma hora
durante o processo. O encontro de todos nunca foi possivel no mesmo local e mesma hora.
Essa possibilidade se abriu diante das condi¢cdes que o trabalho ofereceu durante sua
realizacdo, ou seja, seu processo. O tempo de cada profissional e suas agendas lotadas fizeram
com que o trabalho em equipe se tornasse ainda mais interessante, desde que o propositor
deste processo participasse de todas as etapas da proposicdo e que obtivesse sempre um
didlogo criativo com os artistas; estes dialogos estdo aqui relatados e documentados.

Percebemos a necessidade de trabalhar com uma diversidade de pessoas pela
complexidade do trabalho proposto, mesmo sendo de porte pequeno (uma producdo pequena
para 0 processo proposto) os detalhes para que o efeito do que seria realizado deveria ficar
como imaginado e dentro do que estdvamos minimamente construindo. Trabalhamos com a
possibilidade de entregar algo criativo a um publico, desde sua instalacio em um lugar
especifico que, permitiu a participacdo do publico dentro do processo até a possibilidade de

instalar em outro local mesmo que dentro de um museu e sua documentacdo, tanto do
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processo obtido como registro ou do processo como um registro criativo. Desta forma foi
necessario iniciar o processo juntamente com dois Artistas Plasticos Graduados, Euzébio
Zloccowick e Marina de Botas, um fotdgrafo (Rodrigo Patrocinio), um mestrando em artes e
bacharel em filosofia Ayrton Pessoa que faz parte do PPGArtes-UFC, um assistente de
cenografia e figurino (Alexandre de Lima), cabelos (Joelma Moreira). A produtora Kennya
Mendes quem articulou junto a prefeitura a Guarda Municipal da Cidade de Fortaleza, para
um trabalho ndo comum para o cotidiano daquele local e dos agentes municipais. Alguns
perguntavam 0 que estavamos fazendo e o sentido daquilo tudo. O autor deste trabalho
participou em todo o momento com os artistas, desde a compra dos manequins até a
instalacdo no seu lugar especifico e a diregdo de uma documentacdo criativa atraves de som,
fotografia, e imagem e a articulagdo junto a Guarda Municipal.

Nossa primeira reunido durante o processo foi com Ayrton Pessoa e Eduardo Mota
Cardoso Escarpinelli, sobre as sonoridades que estavam potencialmente contidas no processo.
Visitamos a orla maritima de Fortaleza a fim de encontrarmos um local especifico para a acdo
a ser feita. O local deveria impactar fortemente no registro imagético e sonoro. Néo foi dificil
definir o local para que isso acontecesse. Bastou um breve passeio perto da Estatua de
Iracema do Bairro da Praia de Iracema para que percebemos a importancia daquele lugar em
todas as suas camadas possiveis. Desde conflitos sonoros atuais de grande importancia para o
entorno do local e a cidade como um todo (23 outubro de 2015).

Nossa segunda reunido no dia 13 de outubro de 2015, terca-feira, as 21:00 horas,
exigiu a presenca dos artistas plasticos Euzébio Zloccowick e Marina de Botas para o inicio
do processo de trabalho referente a arte e figurino que decidiria sobre o aspecto dos
manequins diante da imagem j& obtida através do que foi dito acima, visitas de locacéo,
referéncias sonoro/imagéticas, etc.

A equipe contribuiu para a criagdo do trabalho no seu todo e entendeu as
complexidades da proposta diante de um processo de didlogo, visitas ao local especifico da
instalacdo, apresentacdo de referéncias fotograficas, sonoras, etc. As decisbes tomadas
formariam um entendimento comum e singular e 0 processo iniciou-se. As imagens que fazem
parte do processo sdo constituintes da obra/processo. As reunides com todos os setores de
uma pequena producdo em artes visuais onde o0 processo proposto encontraria félego nos
ambientes sonoros e seus espagos especificos com cada artista envolvido, cada qual com sua
complexidade criativa. Da mesma forma que a proposicdo de trabalho possui suas escolhas
estéticas que fazem vibrar de uma determinada forma o trabalho proposto, como um processo

laboratorial. Neste caso, quando o ludico aparece é na forma de transgressao do objeto que faz
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parte da vida cotidiana. Dessa forma, quem faz, por exemplo, um figurino proposto pelo autor
desta pesquisa, estd tomando decisGes sensiveis que influenciam diretamente a percepc¢éo dos
participantes da obra.

O conceito de laboratério que assumiremos ndo se esgota, aparentemente, e
vamos discuti-lo durante todo o trabalho. Este texto ndo tenta propor qualquer tipo de solucéo
aos problemas esbocados, porém busca, criticamente, através da préatica artistica, por em
questdo as tendéncias que se encontram em seus fundamentos. Nossa atencdo se volta tanto
para os trabalhos propostos quanto para o prdprio processo. Este engendra outro processo
inspirado nas praticas que atravessam os polos laboratoriais dos métodos e contra-métodos
das ciéncias; busca um lugar que se encontre entre os polos e além deles. O artista tem seus
métodos, mesmo que eles sejam efémeros. Portanto, daremos atencdo ao efémero na ciéncia,
porém no ambito da arte; colocamos em pratica e questionamos a atencédo que o trabalho arte
descobre ao cruzar campos durante 0 processo para encontrar um fim artistico. Para isso,
utilizaremos como método uma forma de intervencdo/imersdo em lugares especificos
(KWON, 1997). Quando se fala em laborat6rio, a imagem que nos vem a mente em um
primeiro momento é a de um ambiente fechado, hermético, com acesso restrito. Nosso
laboratorio é aberto, pois que aceita a diferenca e permite que o0 outro se insira na constituicdo
da obra. O lddico também esta no processo e persegue os participantes da obra, que saem se
perguntando que tipo de deslocamento essas imagens e esses sons produzem. Tal
guestionamento é feito de maneira silenciosa, pois o trabalho também se constréi a partir das
perguntas que vao surgir dos participantes. Seria como se a prépria constituicdo e
materializacdo do laboratorio fosse um processo que permitisse algo ludico, no sentido de que
a engrenagem foi colocada & prova para que ela ofereca um som que foi processualmente
sendo trabalhado pelos seus observadores e cuidadosamente testado em sua forca e impacto
sensiveis.

Tentativas como essas de expor o confinamento cultural dentro do qual os artistas
operam, ou seja, devido a certas influéncias que os dispositivos demonstram afetar a vida e a
arte dentro do seu contexto cultural, assim como o impacto de suas forcas sobre o significado
e o valor da arte. Portanto, investigamos a partir da liberdade conquistada perante os sistemas
vigentes e suas engrenagens. Atuamos de maneira quase “marginal”, a fim de sairmos dos
esquemas que a dureza do mundo nos impd&e. Aceitamos que nosso laboratério esteja aberto,
trabalhe por entre as bordas e faca conexdes importantes através do homo-ludens, conceito
que Flusser (2000) utiliza para buscar, neste horizonte utopico, uma figura, uma forma que

atravesse ou que permita pelo menos transitar livremente dentro de nossa cultura. O homo-
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ludens é uma figura conceitual importante, pois pensa uma existéncia em liberdade — no
nosso caso, em liberdade artistica, liberdade de criacdo. Sua ligagdo com a arte lhe
proporciona uma investigacdo ou brincadeira — e esta talvez seja a palavra correta, uma
brincadeira que nao precisa possuir um fim especifico, pois desta forma operamos dentro do
contexto artistico.

Decerto é preciso que haja uma redescoberta dos sons. Seja pela exacerbagdo do
ocularcentrismo do mundo moderno, onde os sons sdo “face” enigmatica e talvez tao
subjetiva que passem desapercebidos por ouvidos ndo atentos, seja pela falta de atencdo as
questBes ambientais relacionadas a poluigdo sonora nas cidades, o som ficou enclausurado por
muito tempo, ficou em segundo plano, ndo foi dada a devida atencdo a sua existéncia. E o que
se percebe no relatério Guidelines for Community Noise, de abril de 1999, editado pela
Organizacdo Mundial de Saude (OMS), que alerta para disturbios cardiovasculares e efeitos
fisioldgicos, bem como para os efeitos na satide mental gerados pela antropofonia, ou seja, o
ruido gerado por nos seres humanos: eu, Vocé, nosso vizinho, mas principalmente grandes
redes de supermercado, grandes corporagOes, instituicbes, empresas. Enfim, todo o tipo de
producdo humana, movimento humano na natureza é fonte de ruido. E desde o mais ruidoso
caminhdo para construgdo civil até a banda que mais admiramos na cidade, tudo pode ser
fonte de incomodo sonoro para qualquer pessoa, para toda uma comunidade. Vivemos dentro
de uma paisagem auditiva caotica.

Nossos sons nos devoram: ndo existe uma conten¢do sonora como existe uma
contencdo visual, isto €, os olhos podem ser fechados ao menor sinal de uma imagem que nao
nos convém. Afora quando é produzida em estudios fechados e salas de concerto com
tratamento acustico, a vibracdo dos sons nos invade. John Cage (CAGE, 2013) e Jannet
Cardiff (CARDIFF, 1991), artistas que trabalham com o entorno sonoro e suas implicacfes
para o ser humano, buscam nos mostrar, por intermedio da arte, que somos indiferentes ao que
se passa no mundo sonoro. Os referidos autores buscam, ainda, nos mostrar como 0s sons
podem nos invadir sem contengdo, além de outras considera¢fes importantes para nosso viver
em sociedade. As questbes que surgem sdo, entdo, as seguintes: ouvir o qué? Podemos dizer
que nos constituimos como seres humanos a partir do nosso entorno sonoro?

Esta pesquisa inventa uma imagem que rompe com a representagcdo de um corpo
em movimento. Buscamos a performance de corpos estaticos em um rico ambiente sonoro-
visual. Esses corpos sdo invengdes dos seres humanos; sdo uma copia infiel dos seres
humanos. No trabalho préatico serdo utilizados manequins plasticos: um paradoxo no mundo

em movimento? Uma certa ironia em relacdo a um movimento que ndo nos pertence? Os
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manequins sdo representacdo do ser humano que trabalha no seu horério cotidiano, seus trajes
classicos de trabalho fazem alusdo ao enquadramento formal do trabalho. Ndo carregam a
pele dos homens; seus ouvidos sdo vazios e seus interiores sdo ocos. Seus olhos nada séo
além de corpo pléastico, conjunto e oco. Fincado com os pés sobre a terra, a frente dos grandes
edificios & beira-mar, geradores de polui¢do sonora e visual.

A construcdo de um porto, como o0 porto do Mucuripe, proximo da nossa
intervencdo, porto que gera poluicdo sonora, isolamento de areas ambientais importantes
como a Praia Mansa que era antes ocupada pela populacdo local se torna uma area militar
isolada de entrada proibida e sondada para a constru¢do de industrias poluidoras do ar, da
terra e da agua, como estaleiros navais de grande porte até centros de eventos de grande porte,
voltados ao turismo. Neste caso, nossa audicdo estd no contexto do nosso entorno. Assim
como as aguas, o ar e a terra, 0 som pode ser sujeito de uma vibracao que polui o ambiente,
sendo bastante prejudicial aos seres que habitam todo o planeta, como ja dissemos acima
sobre o relatdrio da Organizagdo Mundial de Saide (OMS). O que compBe um universo e que
nos faz novamente perguntar o que € o ser humano e onde estaremos daqui a 30 ou 50 anos?

Assim, iremos mexer nos manequins como laboratorio plastico e laboratorio
sonoro-visual, fincados em um aterro que a prépria sociedade aceita como um lugar natural,
como se sempre estivesse por 14, como se 0 ambiente sonoro-visual nunca tivesse mudado. O
corpo que reverbera... Onde reverbera? E necessario ouvir cada manequim e trabalhar sobre o
objeto e 0 espaco, estarmos atentos ao que escutamos, ao que 0 manequim nos permite ouvir,

0 que ele reverberou, que vazio nos trouxe e o que ele nos trouxe do espago em volta.
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Figura 1- Foto do manequim a ser usado nas experiéncias de reverberagdo
sonora.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Quando John Cage (CAGE, 2015) declara, em sua autobiografia disponivel
online!, que os sons tém como um de seus propositos acalmar a mente, permitindo-lhe uma
sobriedade suscetivel a influéncias divinas. No caso especifico de 4,33 ao deixar de apertar as
teclas do piano deixa de cumprir uma funcdo programada para o artista. Todo o0 peso da
cultura ocidental, toda a histéria da arte, o palco italiano de perspectiva linear, etc.
Experimentar os sons em outros locais que nao os habituais e perceber como os locais criam
0S SONs e COmO ouvimos e imaginamos 0s sons nos locais de maneira a inventar lugares de
escuta - 0 que eu ougo vocé pode ndo estar ouvindo, mas esta ali, presente. Sendo assim,
quando nosso ouvido estd com o foco auditivo direcionado para algo ndo programado
partilhamos uma experiéncia de mudanca de mentalidade, uma expansdo de nossa consciéncia,
um escapar de nossa mente e corpo condicionados, que ouvem 0 que estava sempre pronto
para ser ouvido dentro da nossa cultura ou cultura sonora. Neste ponto, atentamos para uma
passagem onde podemos sentir a forca de sua pratica sonora em uma declaracdo
autobiografica:

! Disponivel em: http://johncage.org/autobiographical_statement.html.
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| found dancers, modern dancers, however, who were interested in my music and
could put it to use. | was given a job at the Cornish School in Seattle. It was there
that | discovered what | called micro-macrocosmic rhythmic structure. The large
parts of a composition had the same proportion as the phrases of a single unit. Thus
an entire piece had that number of measures that had a square root. This rhythmic
structure could be expressed with any sounds, including noises, or it could be
expressed not as sound and silence but as stillness and movement in dance. It was
my response to Schoenberg's structural harmony. It was also at the Cornish School
that | became aware of Zen Buddhism, which later, as part of oriental philosophy,
took the place for me of psychoanalysis. | was disturbed both in my private life and
in my public life as a composer. | could not accept the academic idea that the
purpose of music was communication, because | noticed that when I conscientiously
wrote something sad, people and critics were often apt to laugh. | determined to give
up composition unless | could find a better reason for doing it than communication. |
found this answer from Gira Sarabhai, an Indian singer and tabla player: The
purpose of music is to sober and quiet the mind, thus making it susceptible to divine
influences. | also found in the writings of Ananda K. Coomaraswammy that the
responsibility of the artist is to imitate nature in her manner of operation. | became
less disturbed and went back to work (CAGE, 2015).2

O vazio se da, também pela distancia que o ser humano se encontra da natureza.
Um vazio existencial do quanto mais ocos, seriados e automatizados estamos e 0 quanto isso
influencia também na propria percepcdo do entorno ambiental natural, ou seja, consciéncia
ambiental, consciéncia de que a natureza responde aos problemas criados pelo proprio homem.
A origem da vida ainda é uma questdo pertinente no percurso dos processos em artes, com o
sopro sonoro da vida faz-se com que a reverberacdo de cada espaco do nosso entorno se
transforme para nés, em uma escuta ativa. Uma escuta de saude e ndo de doenca. Essa escuta
ativa, se da pela percepc¢do e consideracdo do entorno sonoro-ambiental, onde a intervencgéo
estara instalada.

Em forma de site-specific pensa as relaces que o entorno todo pede como agéo e
reflexdo. Um som pode conter camadas de som direto acrescentadas de camadas de som de
vento, transformadas digitalmente em sons de agua de lagoa ou mar e sons de passaros e

animais da floresta ou da costa litoranea cearense ou de outras florestas brasileiras e misturar

2 Eu encontrei bailarinos, dangarinos modernos, no entanto, que estavam interessados em minha msica e como
ela poderia ser colocada em uso. Foi-me dado um trabalho na Cornish School, em Seattle. Foi la que eu descobri
0 que eu chamei estrutura ritmica micro macro-cdsmica. As grandes pegas de uma composicdo tinham a mesma
proporc¢do que as frases de uma Unica unidade. Assim, uma peca inteira teve um nimero de medidas que tinham
uma raiz quadrada. Esta estrutura ritmica poderia ser expressa com qualquer som, incluindo ruidos, ou poderia
ser expressa ndo como som e siléncio, mas como quietude e movimento na danga. Esta foi a minha resposta a
harmonia estrutural de Schoenberg. Foi também na Escola Cornish que tomei consciéncia do Zen Budismo, que
mais tarde, como parte da filosofia oriental, tomou o lugar para mim da psicanalise. Eu estava perturbado tanto
na minha vida pessoal e na minha vida publica como compositor. Eu ndo podia aceitar a idéia académica que o
objetivo da mdsica era a comunicacgdo, porque eu notei que quando eu conscientemente escrevo algo triste, as
pessoas e 0s criticos muitas vezes estavam aptos a rir. Eu me determinei a desistir de composi¢do, a menos que
eu pudesse encontrar uma razdo melhor para fazé-la do que a comunicacdo. Eu encontrei esta resposta no Gira
Sarabhai, um cantor e um jogador de Tabla indiana: O propdsito da musica é ficar sébrio e acalmar a mente,
tornando-se suscetivel as influéncias divinas. Eu também encontrei nos escritos de Ananda K. Coomaraswammy
que a responsabilidade do artista é imitar a natureza em sua maneira de operar. Tornei-me menos perturbado e
voltei a trabalhar. (CAGE, 2015, tradugdo nossa).
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realidades com sons criados em computador: sobrepor ficcdo e realidade, captando sons
diretos com um gravador de som direto para cinema e video com um microfone direcional e
sons criados digitalmente. O resultado é, entdo, uma composi¢do para uma paisagem sonora.
A obra é contemplada na sua agdo, e sua invencao requer envolvimento com o ambiente, seja
ele acustico, etnogréfico, visual, climético ou politico.

E preciso escolher um tipo de envolvimento; propor um tipo de envolvimento
especifico para cada acdo dentro da perspectiva de que o homem ja alterou e continua
alterando significativamente a natureza, e, através desse “método”, trabalhar com os aspectos
naturais. Como o homem e o “desenvolvimento” do seu entorno afetam a naturcza ¢ a si
proprios? Investigar os dados de uma lagoa e gerar sons dela: colocar sensores na lagoa ou
ouvir o som das profundezas da terra. Um percurso sonoro dentro de outro: o homem e o
planeta. O homem €é a mais perigosa das ameacas ao mundo e precisa cuidar do planeta para
ele proprio sobreviver.

Um processo de criacdo pretende iniciar um processo artistico que envolva uma
instalacdo em site-specific: vocé ndo pode adentrar o mar! Perigos intensos acontecem por 14,
sons aterrorizantes, suspiros fantasmagoricos, encenacdes invisiveis, energias de camadas de
mundos aquaticos que nunca se ouviu ou Vviu anteriormente. Vocé ndo pode adentrar o mar,
mas pode ouvir 0s seus ruidos, chegar perto dele e voltar para a areia; lembrar dos sons de
embarcacdes, sentir o ch@o vibrar e o vento soprar tdo forte que leva os sons embora. A
sonoridade é uma antiga sabedoria coletiva. O ambiente ressoa e faz perceber espagos. Para
isso, temos que ter um dispositivo que vai ser inventado no laboratério, manequins que serdo

nossos objetos e que ougam o espaco e interfiram nele artisticamente.
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Figura 2 - John Cage, em uma apresentagao de 4’33

Fonte: http://daily.swarthmore.edu/2012/09/28/musical-happenings-john-cage-at-swarthmore/

Como é o som que nos faz doentes? Existe uma carga emocional no que se ouve?
Poderiamos afirmar que o que se ouve influencia no que somos? Um grito no meio da noite
pode ser o estopim para a descoberta de que a organizacdo social em torno do som € falha no
sentido de ndo entender que a cultura sonora nos leva até a satde sonora de uma comunidade.
Ou que a saude sonora, ou a falta dela, seja um sintoma do condicionamento do ouvido para
certos sons que acabam se tornando suportaveis. Morar em avenidas com fluxo de énibus
constante, carros em alta velocidade, frenagens, tudo isso gera ruido que se infiltra no corpo
por conta da falta de contencdo sonora que o som impGe afetando a salde fisica e mental das
pessoas. Se as imagens nos permitem fechar os olhos e evitar ver algo que néo nos agrada, no

caso dos sons ouvir € um alerta que ndo falha, esta sempre disponivel.
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[...] a collection of first-hand accounts of sensitivity to infrasound, a usually
inaudible sound wave that occurs at less than 20Hz.3. It is important to note that in
my ethnographic fieldwork, where I interview infrasonic ‘sensitives’, the word
‘sensitivity” is controversial. Many feel that it implies that their bodies are somehow
different, or that their bodies have a kind of supra-sensible agency. One sufferer |
spoke to says she prefers the word ‘injury’, in order to locate the locus of harm
outside of her body, but that there is no term to describe this relationship. For the
purposes of this text and for lack of a better descriptor, | will retain the language of
‘sensitivity’ because of its pervasiveness in the literature about these kinds of
environmentally caused illnesses - the World Health Organization defines a similar
phenomenon not as an illness but as a sensory ‘ability’ - but | mantain, that with
sufferers/infrasonic sensitives it is inherently problematic (GANDY; NILSEN, 2014,
p. 194)3,

Ao acordamos no meio da noite, achamos que ouvimos algo, mas é estranho
porgue ndo conseguimos dizer o que é. Sabemos que esta |4, mas ndo conseguimos identificar
0 que seja. Podemos suspeitar de sua existéncia dificil de detectar. As pessoas a sua volta
continuam dormindo, o que gera mais desconfianga sobre o que ouvimos ou ndo. Talvez nossa
sensibilidade seja diferente da dos outros; talvez sejamos mais sensiveis que outras pessoas
aos infra-sons. Muitas vezes percebemos algum som somente quando o aparelho ou objeto
que vibra é desligado, no caso estamos falando de ar condicionados industriais que geram
ruidos continuos e discretos e que convivem perto de locais residenciais, comércios como
padarias, agougues, etc. No dia seguinte, lembramos quando falamos com pessoas da
vizinhanca, e a conversa gera um palpite sobre os ruidos de uma fabrica de aco que fica nas
proximidades, ou um parque edlico recém-construido. Ha ainda palpites sobre instalacdes
militares e, neste interim, percebemos que obtemos dezenas de reclamagdes sobre ruidos em
relacdo aos quais ndo podemos fazer nada, porque ndo estamos engajados no problema da
poluigdo sonora. Quando um som nos faz doentes, suspiramos e rolamos de um lado para o
outro da cama. Os olhos permanecem fechados, mas o sono ndo vem. Quando esses
infrassons prejudicam nossa vida, devemos nos perguntar: cOmo Nnos preservar e como
preservar paisagens sonoras ou auditivas de mais poluicdo? Se os seres humanos sentem os

infrassons, os animais os sentem de maneira mais forte e presente; assim, o0 prejuizo para a

31...] uma colecdo de relatos em primeira mdo de sensibilidade a infra-sons, geralmente em ondas de som
inaudivel que ocorre em menos de 20 Hz.3. Importante notar que, no meu trabalho de campo etnografico, onde
eu entrevisto ‘sensitivos’ infrasonicos, a palavra ‘sensibilidade’ ¢ controversa. Muitos acham que isso implica
que o0s seus corpos sao de alguma forma diferentes, ou que seus corpos tém uma espécie de atividade supra-
sensivel. Falei com um sofredor que prefere a palavra ‘Lesdo’, a fim de localizar o local do dano fora de seu
corpo, mas que ndo ha um tempo determinado para descrever esta relacdo. Para os fins do presente texto e por
falta de descricdo melhor vou manter a linguagem da ‘sensibilidade’ por causa de sua penetragdo na literatura
sobre estes tipos de doencas causadas ambientalmente. A Organizagdo Mundial de Salude define Fendmeno
semelhante ndo como uma doenga, mas como uma "habilidade” sensorial, mas eu mantenho o nome que mais
me parece importante, sofredores/sensitivos infrasonicos. Sendo casos inerentemente problematicos. (traducao
nossa).
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sociedade é imenso. No que se transforma um trabalhador cansado, depois de uma noite mal
dormida ouvindo durante seu sono infrassons que prejudicam a profundidade do seu sono, ou
melhor, a sua qualidade? O estresse e a estafa mental sdo apenas 0 comeco que pode levar a

uma depressdo e a uma falta de produtividade real, além de outros problemas.

Figura 3 - Janet Cardiff no registro fotografico da primeira caminhada sonora
da artista de 1991

& TN -

Fonte: CARDIFF, Toon,

Quando falamos desse tipo de ruido, estamos lidando questbes que envolvem
politicas de grande porte para a populagéo. Politicas que alteram para pior a vida das pessoas.
Um dos exemplos interessantes para nossa pesquisa sao as questdes que surgem quando
falamos dos infrassons e como eles podem prejudicar a vida de uma comunidade e da
sociedade em geral. Como exemplo temos os zumbidos misteriosos ou mal investigados, ou
proibidos de serem acessados pela populacdo, pois alguns desses ruidos ndo se sabe ao certo
mas, podem surgir de areas militares isoladas para a comunidade local onde foi instalada tal
base (em alguns paises chega-se a desconhecer o local exato de tais bases) ou locais isolados

por subestacdes de energia elétrica, geradores de energia eolica, grandes industrias, usinas
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hidroelétricas, portos no litoral das cidades e uma série de outras possibilidades em aberto que
somente pessoas autorizadas e especializadas para certo tipo de trabalho formal e cotidiano
tem acesso a esses locais. E em geral esses locais sdo de acesso proibido para a sociedade em
geral. Portanto, quando esses zumbidos tém sua origem desconhecida, também fica confuso

descobrir os males que podem causar.

The Hum is a catchall phrase that has beeb used to describe a multitude of
unexplained acoustic phenomena: for example, the well-know 1990s Hum in Taos,
New Mexico, which was often described as a humming, rumbling, or droning noise
not audible to everyone. The New Mexico Hum has been attributed to a vast array of
diferent causes, including secret underground nuclear tests, low-frequency radio
wave, and naval antenna arrays. The mystery around the Taos Hum reached such a
fever pitch that it inspired both an episode of iconic 1990s television shows
Unsolver Mysteries and The X-Files. In the fictional version of the Hum, Mulder
eventually deduces that a series of violent and fatal eardrums explosion in New
Mexico were caused by a US Navy antenna array that was emitting low-level
electromagnetic frequencies. In Winsdor, researchers are currently attempting to
record these low-frequency sound waves using microphones designed to record the
infrasonic resonances of meteors... researches more or less agree that extreme
infrasound exposure causes a whole host of different symptoms that range from joint
pain and bowel collapse to feelings of awe, revulsion, and nervousness. “Soundles
Noise”, a 2003 collaborative experiment between sound artists and psychological
researches, showed that people who attended a symphony with an inaudible
infrasonic note playing, were far more likely to report feeling moved by the music.
Similarly, psychological researches have speculated that infrasonic might be
responsible for reported experiences of hautings. There is even some speculation
that evangelical churches covertly use background infrasonic resonances to increase
churrchgoers® feeling of devotion. As such, while the more serious symptoms of
infrasound poisoning remain controversial, there is nonetheless a general agreement
tha infrasound moves bodies to feel: it is an affective toxin. What researches cannot
agree on is how much exposure to infrasound is toxic or how to even begin to
measure the effect of its affect. Infrasound, in its affective relation to the body, does
not carry with it the more intelligible markers of toxin harm. Thus, the ontology of
this kind of imperceptible toxicity is elusive and slippery, emerging only in the
moments when it becames perceptible to sensitive bodies (GANDY; NILSEN, 2014,
p. 195)*

4 O Zumbido é uma frase que se parece com um ‘cesto de bugigangas’ e tem sido utilizado para descrever uma
série de fendmenos acusticos inexplicaveis: por exemplo, o Zumbido bem conhecido dos anos 1990 em Taos no
Novo México foi muitas vezes descrito como um zumbido, um estrondo ou um ruido continuo e ativo (uma
vibracdo continua) ndo audivel para todo 0 mundo. O Zumbido do Novo México tem sido atribuido a uma vasta
gama de causas diferentes, incluindo testes secretos subterraneos nucleares, ondas de radio de baixa frequéncia e
uma variedade de antenas navais. ...em Winsdor, 0os investigadores estdo atualmente tentando gravar ondas
sonoras de baixa frequéncia usando microfones projetados para gravar as ressonancias infras6nicas de
meteoros. ...pesquisadores nem sempre concordam totalmente que a exposicéo infrasonora extrema carrega uma
série de diferentes sintomas que vdo desde dores nas articulacbes e colapso do intestino a sentimentos de
admiragdo, repulsa e nervosismo. ‘Soundles Noise’ um experimento colaborativo de 2003 entre artistas sonoros e
pesquisadores em psicologia, mostrou que as pessoas que participaram de uma sinfonia com uma nota
infrasonora inaudivel eram muito mais propensas a relatar sentimentos movidos pela musica. Existem algumas
especulagcdes que as igrejas evangélicas secretamente fazem uso de fundo de ressonéncias infrasdnicas para
aumentar a sensacdo de devocdo dos frequentadores das igrejas. Enquanto os mais graves sintomas de
envenenamento infrasonoro permanecem controversos, hd um consenso geral de que 0s corpos sentem 0s
infrasons e que esses corpos sentem 0 movimento: sendo assim, uma toxina afetiva. O que as pesquisas nao
podem concordar ainda é o quanto a exposic¢do a infrasons é toxica ou como sequer comecar a medir o efeito de
sua influéncia. O Infrasom, na sua relacdo afetiva com os corpos ndo deixa marcas visiveis ou inteligiveis dos
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Podemos perceber a violéncia com que os sons podem nos atingir. Mesmo 0s sons
que estdo abaixo da linha de audicdo humana afetam o nosso corpo. Assim, quando
observamos uma paisagem, também a estamos ouvindo, assim como toda vibracdo que esta
contida nela. Cada lugar possui sua acustica que advém da disposicao espacial dos elementos
sejam da natureza ou construidos por seres humanos e que se constituem em um espaco
geografico sonoramente informado por ruidos de todos os tipos. Nossa problematica, pois,
torna-se uma abordagem ambiental. Uma aproximacao com a natureza auditiva das paisagens

sonoras e que encontra algumas respostas e muitas questdes por responder.

Quanto aos parametros de salde estudados pela OMS, os niveis mensurados tendem
a caracterizar problemas de salde na populagdo impactada, segundo estudos e
pardmetros estabelecidos pela OMS e relatados no item VI da pagina 12 deste
relatorio, mostrando assim as seguintes situagdes de impacto no organismo humano:
Existe o incdmodo nos periodos diurno e noturno. Nas escolas sujeitas a estas faixas
de ruido o rendimento os alunos ficam prejudicados. No periodo noturno o ruido
aéreo provoca sinais de hipertensdo. O constante ruido do transito no local projeta
problemas cardiovasculares na populag¢do do trecho [...]. A qualidade do sono no
trecho citado encontra-se totalmente prejudicada. A frequéncia cardiaca fica em
alerta amarelo, pois 0s niveis empatam e caso haja aumento dos niveis mensurados
0s riscos se agravam. Quanto ao mapa de ruido produzido em carater de avaliacdo
comparativa, verificou-se que os valores encontrados sao similares a avaliagdo em
campo, além de possibilitar a percepcdo de toda a &rea atingida, definindo assim a
topografia sonora do trecho (BAIRRO AEROLANDIA, p. 2013).

danos causados por sua toxina infrasonora. Assim o entendimento deste tipo de toxidade imperceptivel,
indescritivel e escorregadia, emergindo apenas em momentos nos se torna perceptivel aos organismos ou corpos
sensiveis. (traducdo nossa).
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2 LABORATORIO

Diante da afirmacgdo: “[...] ndo é preciso de ouvido atento para descobrir-se que 0s
passos pelos quais avangamos soam ocos!” (FLUSSER, 2011), surgem questdes como “[...]
que vazio existencial € esse?”, “[...] como toca-lo sensivelmente através da arte?”” (FLUSSER,
2011). Este vazio existencial ressoa (apesar de a afirmacédo ser paradoxal: um vazio que ressoa)
serve de metafora para dizer: estamos diante de uma sociedade que né@o percebe 0 quanto o
mundo oferecido é artificial e longe da natureza; longe do que o ser humano precisa para sua
existéncia e surdo para os sinais da natureza; surdo diante da poluicdo que nos afeta e que ndo
percebemos. Ndo paramos para ouvir 0 mar, viramos as costas — algumas cidades litoraneas,
alids, sdo construidas de costas para ele. Ha no vazio existencial, uma falta. Essa falta é um
desligamento entre cultura e natureza. O sentido para o futuro € incerto, pois 0 ser humano
que habita o planeta e precisa dele pode estar destruindo irreversivelmente o proprio local que
habita. No caso da perda de audi¢do por conta de ruidos prejudiciais, a perda é irreparavel;
ndo se ouve da mesma forma que se ouvia antes dos problemas de poluicdo sonora nos
acometer.

Este laboratério possui uma forma especial, que € a de funcionar como meio para
se obter algo artistico, ou seja, uma obra ou o trecho de um processo que é a prépria obra, ou
uma cadeia de agregacdo de ideias. As espacialidades das paisagens auditivas sdo nossos
objetos. Buscamos a espacialidade do som agregada a imagem, dentro de um processo
criativo que envolve diversos profissionais.

Nosso trabalho da atencdo ao jogo absurdo dos acasos sonoros, quando falamos
de um momento brevemente posterior a Segunda Guerra, mas que define uma mistura de
meios artisticos que interfere, manipula o aparelho/aparato para descaracteriza-lo, coloca-lo
em outro contexto. No nosso exemplo, os Happening e as Serendipts sdo possiveis formas de
instrumentalizacdo da forma laboratorial expandida para outros meios, constituindo nosso
programa em algo que pode atravessar barreiras preestabelecidas ou perversas, trabalhando
entre esses meios e cindindo-o0s, dobrando-os, porque no fim os aparelhos funcionam sempre
mais independentemente dos motivos dos seus programadores, sendo assim podem funcionar
devidamente ligados aos nossos propositos. Jogadores ou pecas de jogo? Para iniciarmos um
processo poético é necessario ser jogador ou movimentar percepgdes o suficiente para gerar

um processo criativo
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A partir do momento em que uma metafora deriva seu efeito da descri¢do das coisas
ou dos acontecimentos em termos de vida e de movimento, fica aberto o caminho
para a personificacdo. A representacdo em forma humana de coisas  incorpdreas
ou inanimadas € a esséncia de toda formagdo mitica e de quase toda a poesia. Mas o
processo ndo segue rigorosamente o curso acima indicado. O que se passa ndo é
primeiro a concepcao de alguma coisa como destituida de vida e de corpo, e depois
sua expressdo como algo que possui um corpo, partes e paixdes. Nao: a coisa
percebida é antes de mais nada concebida como dotada de vida e de movimento, e é
essa sua expressdo primaria, que portanto ndo é produto de uma reflexdo. Neste
sentido, a personificacdo surge a partir do momento em que alguém sente a
necessidade de comunicar aos outros suas percepcdes. Assim, as concepgdes surgem
enquanto atos da imaginacdo (HUIZINGA, 2000, p. 100).

A pergunta que se questiona se somos jogadores ou pecas de jogo funda este
laboratorio, porque funda uma ética de trabalho. Ela comeca assim: somos jogadores e as
pecas do jogo, junto com o proprio jogo, possuem um fim em si mesmo. Por exemplo, um
jogo de xadrez precisa de um vencedor, bem como uma corrida de cavalos que tem seu
primeiro, segundo, terceiro colocados. A vitoria e a comemoracdo sempre sdo lembradas no

contexto dos jogos.

Portanto, a afirmacdo de que a ciéncia ndo passa de um jogo é uma afirmagdo
gratuita, demasiado fécil, que se impde descartar provisoriamente. Mas € legitimo
perguntar se ndo ha na ciéncia um elemento ludico, dentro do terreno circunscrito
pelo seu método, como por exemplo na tendéncia para sistematizar que todo
cientista possui, tendéncia de cardter parcialmente ladico (HUIZINGA, 2000, p.
145).

No entanto, nosso caso é diferente. Nosso laboratorio é constituido de uma
abertura, de uma liberdade que ndo tem um fim em si mesma como a atividade do jogo. Esta
atividade € a atividade artistica. Poderiamos dizer que a criacdo artistica é colocada a prova.
Nossa alegria é saber que a continuidade de um trabalho e o envolvimento com o objeto, ao
longo de anos sdo partes das mais importantes dentro da criacao artistica hoje em dia e que
podemos associar a criagao artistica a um projeto poético.

Por exemplo, como investigar espagos sonoros? Os objetos complexos que sao 0s
espacos sonoros estdo dentro de uma circunstancia onde tempo real X espacgo significa
especificidade do local? Essa especificidade procura uma natureza que esta escondida dentro
da cidade. Se dermos a devida atencdo a busca por natureza, encontraremos uma diversidade
de possibilidades de um jogo laboratorial, que ser4 abordado com mais vagar no préximo
capitulo. Por ora vamos nos deter nos detalhes tedricos que permeiam o laboratorio.

Nosso trabalho € nosso saber. E nosso saber engendra um conhecimento de outros
campos que ndo somente o0 da arte - arte como ponte de saber e futuro, seja para si proprio,

seja para o mundo, pois a ética desse “ser humano” de laboratério e da humanidade em geral
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armazena experiéncias adquiridas, transmite experiéncias adquiridas. Esse ser humano é ente
histérico que produz, armazena e transmite informagcfes novas. Aumenta a soma das
informacdes disponiveis — histdria pode ser isso. Aqui podemos perceber a contradi¢cdo com
o0 segundo principio da termodinamica, ou seja, a diminui¢do progressiva em sistema fechado
(no mundo). Porém, devemos encontrar um caminho proprio neste ritmo complexo de
informac0es disponiveis. Pode ser um ritmo que marca a vida. Todos somos pecas de um jogo
no interior do qual oscilamos ritmicamente (FLUSSER, 2011, p. 49-72).

Quando falamos sobre o “sem chdo” no contexto pratico do pensamento de
Flusser, percebemos que esta frase significa que as consequéncias para a sociedade em geral
sdo perdas que acontecem nos fundamentos, nas raizes que se prende ao solo fixamente. Esse
sem chdo é um lugar da existéncia que se desfaz, dilui-se tanto sua base cultural quanto sua

base epistemologica, ideologica, etc.

Seu pensamento ‘sem chdo’ antecipou com lucidez um contexto que somente se
deixa ver de maneira mais clara atualmente, com a ubiquidade computacional, a
expansdo acelerada das redes digitais de comunicacdo, a multiplicacdo dos
dispositivos mdveis e, sobretudo, os desdobramentos desses processos nos modelos
de sociabilidade, nas politicas de sensibilidade, nas praticas midiaticas e em tantas
outras dimens6es da cultura (BAIO, 2013, p. 1).

Este contexto acaba por impor padrdoes de conduta social e programas de
comportamentos. Com esse fundo pratico laboratorial, estaremos oferecendo formas de
trabalhar que transformem-se em criacdo, para ndo ser programado pelas maquinas, autdbmatos,
engrenagens, etc. Por isso, no capitulo terceiro iremos colocar em préatica o0 registro de um
processo que se transformard em obra, ou seja, 0S vestigios de um processo proporcionardo
obras que se mantém no tempo e no espaco. Estamos considerando, neste laboratério, um tipo
de trabalho que tem um tempo definido, mas é que este tempo definido vai se solidificar a
medida que o trabalho vai se realizando. O laboratorio pressupde testes os mais variados
possiveis, dentro do contexto da arte contemporanea, e respeitard a continuidade temporal e
espacial que o trabalho necessita para que este processo entregue algo interessante para o
publico, a fim de que este sinta algo. Dentro do nosso laboratério, o trabalho é entregar-se
como quem se entrega ao trabalho formal todos os dias. Este ensaio sobre o laboratoério sdo as
instrucbes para uma pratica de escuta ativa que promove a discussdo, a pratica e o
conhecimento sobre como os espac¢os sonoramente criados participam dos mundos objetivo e
subjetivo, criando espacos que sdo extensdes da mente e vice-versa. Envolve a composicéo

sonora em meios eletronicos, bem como a gravacdo em campo. A abordagem do espago se
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dara através da imersdo, e a proposta € compor um objeto-sonoro, uma invengdo sonora, um
aparato que utilize o espaco como proposi¢do. Trabalharemos a partir de uma arquitetura
sonoro-espacial livre que priorize a relacdo dos artistas uns com 0s outros e com 0 espaco
disponivel. Arquitetaremos um espago sonoro onde um ato encontra e é sua prépria poesia.
Este laboratorio € uma proposta préatica e tedrica. Nossas interfaces ndo compactuam com
regimes conservadores filosoficos ou regimes dualistas, platonistas ou cartesianos.

Utilizamos deste espaco a nosso favor. Sugerimos um laboratorio sem lugar fixo.
A base sua é a experimentacdo sem discriminacdo. O resultado da experimentacdo é uma obra
interventiva, onde os objetos sdo poetizados a ponto de desaparecer suas cargas industrial,
mecanica e tecnoldgica, para nos aproximarmos de temas da natureza e do ser humano,
colocando em pratica encontros criativos possiveis. Portanto, nossa abordagem proporciona o
atravessamento de diversas disciplinas e a construcdo de uma obra final que se constitui
dentro de um espacgo/tempo tal. Como pesquisar a imaginacdo material atribuida ao som? Se
eu colocar o som de uma lagoa que eu alterei da internet numa caixa de som na altura dos
ouvidos é uma coisa, mas se eu coloco esse mesmo som em uma caixa com som em 3
dimens@es (surround, holofénico) em uma caixa de som em cima de uma arvore, sentiremos
diferentes sensacdes. Se eu somente coloco a caixa de som com som de lagoa sem tratamento
de software (mixagem) também obteremos resultados diferentes.

Nossa atencao se dard por meio da criagdo desse ambiente onde “tudo € possivel”,
porque este é o papel da arte, qual seja, fazer com que tudo se transforme em possibilidade. O
laboratorio esta no processo de descoberta de especificidades locais. Como, entéo,
circunscrever um local? Quais parametros usar para circunscrever um local? Apesar do fato de
nosso senso de identidade ser fundamentalmente vinculado a nossa relagdo com os lugares e
as historias que eles incorporam, o desenraizamento de nossas vidas de um local e uma
cultura especificas — a partir de migracGes voluntarias ou deslocamentos for¢ados — contribuiu
para a diminuigdo da nossa habilidade de nos localizarmos. Consequentemente, a nogéo de
lugar permanece remota para a maioria de nés. Tal deficiéncia pode ser vista como a causa
primeira da nossa perda de contato com a natureza, desconexdo com a histéria, vazio
espiritual e estranhamento em relacdo ao nosso proprio sentido de individualidade. Dar
atencdo ao papel que os lugares tém na formacéo das nossas identidades e nos nossos valores
culturais, encorajar um tipo de relagdo singular com os lugares, no intuito de divergir ou
reverter as tendéncias da cultura dominante. E interessante quando apresentamos uma nog&o

de lugar como um remédio terapéutico: a nocao de lugar € um componente geografico de uma
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necessidade psicoldgica de pertencer a algum lugar, uma vacina contra uma alienacdo que
permanece e se estende.

Atualmente, esperamos que os aparelhos funcionem conforme programado (novo
tipo de espera que merece ser observado). Este tém o propdésito de captar nossa vivéncia do
tempo. Como uma teia: uma vez esgotadas as virtualidades inerentes ao jogo social, a
sociedade se decompde, os nos se desfazem e surge o estagio final do jogo, a entropia, isto €:
a sociedade passa a ser massa amorfa, de maneira que o modelo subjacente a nossa nocao de
campo ndo implica comportamento altruistico, mas comportamento lidico. Quando falamos
de um método em ciéncias, podemos trabalhar com algum tipo de processo que nos permite
entrar no jogo cientifico sem sermos programados. Por exemplo, Paul Feyerabend, em seu
livro Contra 0 método (FEYERABEND, 1977) esboca uma teoria anadrquica da teoria do
conhecimento. Comenta-se que o indice analitico da referida obra € um resumo do argumento
principal do livro. A ciéncia é empreendimento anarquico. O anarquismo teorético — ou seja,
de cunho tedrico — apenas ¢ o mais humanitario ¢ mais suscetivel a estimular o “progresso”
do que suas alternativas representadas por ordem e lei. Sendo assim, toda ideia, mesmo que
seja antiga ou absurda, pode alterar, aperfeicoar nosso conhecimento e modificar a realidade
ou o entorno de uma obra de arte. Toda a histéria do pensamento pode ser usada na ciéncia,
geralmente para melhorar uma teoria. Existindo a ciéncia, a razdo ndo pode reinar
universalmente, nem a sem-razdo pode ver-se excluida. Esse trago da ciéncia pede uma
epistemologia anarquica. A compreensao de que a ciéncia ndo € sacrossanta e de que o debate
entre esta e 0 mito se encerrou sem vitoria para qualquer dos lados empresta maior forca ao
anarquismo (FEYERABEND, 1997, p. 267).

Dessa forma, a ciéncia se aproxima do mito muito mais do que uma filosofia
cientifica se inclinaria a admitir. A ciéncia é uma das muitas formas de pensamento
desenvolvidas pelo homem, e ndo necessariamente a melhor. Chama a atengdo, é
ruidosa e impudente, mas s6 €é inerentemente superior aos olhos daqueles que ja se
decidiram favoravelmente a certa ideologia, ou que ja a tenham aceito sem sequer
examinar suas conveniéncias e limitacdes. Qualquer ideia, embora antiga e absurda,
¢ capaz de aperfeicoar nosso conhecimento. A ciéncia absorve toda a histdria do
pensamento e a utiliza para o aprimoramento de cada teoria, ndo se respeitando a
interferéncia politica. Ela se fara necessaria para vencer o chauvinismo da ciéncia
que resiste em aceitar alternativas ao status quo. Dificuldades iniciais provocadas
pela alteracdo veem-se afastadas por hipéteses ad hoc que, assim, desempenham,
ocasionalmente, uma fungdo positiva; asseguram as novas teorias espago para se
desenvolverem e indicam o sentido da pesquisa futura. Portanto, a ideia de conduzir
0s negdcios da ciéncia com o auxilio de um método que encerre principios firmes,
imutaveis e incondicionalmente obrigatérios vé-se diante de consideravel
dificuldade, quando posta em confronto com os resultados da pesquisa histérica.
Verificamos, fazendo um confronto, que ndo ha uma so6 regra, embora plausivel e
bem fundada na epistemologia, que deixe de ser violada em algum momento. Torna-

se claro que tais violagBes ndo sdo eventos acidentais, ndo sdo o resultado de
conhecimento insuficiente ou de desatencdo que poderia ter sido evitada.
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Percebemos, ao contrério, que as violagdes sdo necessarias para o progresso. Com
efeito, um dos notaveis, tracos dos recentes debates travados em torno da historia e
da filosofia da ciéncia é a compreensdo de que acontecimentos e desenvolvimentos
tais como a invengdo do atomismo na Antigiiidade, a revolugdo copernicana, o
surgimento do moderno atomismo (teoria cinética; teoria da dispersao;
estereoquimica; teoria quantica) o aparecimento gradual da teoria ondulatéria da luz
sO ocorreram porque alguns pensadores decidiram ndo se deixar limitar por certas

regras metodologicas ‘Obvias’ ou porque involuntariamente as violaram
(FEYERABEND , 1977, p. 29).

Entdo, diante das questbes levantadas acima e no contexto da cidade nos
propusemos a enfrentar essa cidade a partir de um método criativo descrito no capitulo 3.
Questdes relativas a salde das cidades por conta dos ruidos gerados e como esses ruidos
afetam a cidade. Os lugares mais problematicos em relagdo ao ruidos gerados, ou seja, lugares
dentro na cidade que sdo muito mais ruidosos em comparacdo a outros locais. Além de
grandes diferencas entre o dia e a noite. Este laboratorio visou confrontar o corpo do préprio
artista com os ruidos. Os ruidos de uma cidade que comprova ser tdo ruidosa que 0s niveis
sonoros de qualidade de vida e saude sdo inaceitaveis. Utilizamos durante o processo 0 mapa
de ruidos gerado pela pesquisa Carta Acustica de Fortaleza, realizada pela SEUMA com
medicBes e disponibilizacdo publicamente dos dados. Utilizamos a classificacdo acustica dos
locais para embasar nossas questdes artisticas. A Carta Acustica da cidade foi iniciada no ano
de 1996 com dados atualizados até 2010. Seus Fundadores sdo hoje coordenadores de um
projeto maior que envolve mais coleta de dados e sua disponibilizagdo ao publico. O
Coordenador Geral e Executivo é Francisco Aurélio Chaves Brito e o Coordenador Técnico
Sénior € J. L. Bento Coelho. Tivemos seguranca atraves da pesquisa feita pela Carta Acustica
de Fortaleza diante dos dados expostos para o publico em geral. Interessante observar que
fizemos uso de uma pesquisa dificil de se obter em outras cidades a ndo ser feita por
interesses privados. Nesta carta da SEUMA os dados foram obtidos e as intencGes da carta

servia para. O que é uma Carta Acustica.

Uma Carta Acustica faz uma cartografia de ruido, ou seja, gera um processo que
recolhe dados sobre, terrenos, construcBes, ocupacdo humana, fontes de ruido,
registro, arquivo e organizacdo dos dados. Além de obter informagdes sobre o0s
ruidos, através de avaliagBes e calculos dos indices de ruido, apresenta e classifica
informacdes sobre ruido, por fim, avalia esse ruido exterior advindo de fontes
sonoras da prépria cidade para entender e fazer uma avaliagdo em relacdo ao nimero
de pessoas expostas as fontes sonoras e 0 quanto pode ser incomodo ou prejudicial
esse tipo de exposicdo (FORTALEZA, 2014, p. 2-4).
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Neste estudo feito em Fortaleza, o interesse foi de se utilizar da Constituicdo
Federal do Brasil® para embasar o Estatuto da Cidade de Fortaleza auxiliando no cumprimento
das exigéncias legais definidas para os niveis maximos de ruido que permitiriam autorizagdes
e utilizacdo do espaco publico sonoramente.
Figura 4 - Imagem da pagina
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Fonte: Brito, 2014, p. 9.

E interessante mostrarmos através de um exemplo sobre o que estamos falando,
incluindo parametros legais locais e impactos na salde como 0s que podem acometer as
comunidades residentes de uma cidade. Neste exemplo, localizamos uma pesquisa
interessante comparando aspectos que muito nos interessa neste percurso e que nos

utilizaremos em nossa poética, no capitulo 3.

A OMS continuamente estuda o impacto da poluigdo sonora no organismo humano.
Estes estudos comecaram a definir parametros de risco para o problema e assim ¢
possivel avaliar o impacto na populacdo que sofre diretamente com 0s niveis
continuamente monitorados. Irene Van Kamp (especialista mundial no estudo do
impacto do ruido na saude — ICA 2010), enfatizou que a urbanizagido continua e a
economia de 24 horas, provocam doses de ruidos elevadas para a sociedade e que
hoje se estuda a combinagao das fontes de ruido e seu impacto e que os efeitos

5 Constituicdo Federal (art. 225) - Art® 225 — “Todos tem direito a0 meio ambiente ecologicamente equilibrado,
bem do uso comum do povo e essencial & sadia qualidade de vida, impondo-se a0 PODER PUBLICO e a
coletividade o dever de defendé-lo e preserva-lo para as presentes e futuras geragdes” (CORBAIN, 1994 apud
GANDY; NIELSEN, 2012/2013, p. 13.
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Estamos diante pois de uma posicao delicada por estarmos sofrendo de males que
nem sabemos que existem e que se somam, por conta do modelo de trabalho imposto, 8 horas
diarias, 44 horas semanais, onde o lazer e a saude principalmente se tornam transformando-se
em problemas que prejudicam a todos de maneira perturbadora, colocando em risco a saude e
a vida nas grandes cidades. Os dados das pesquisas podem mostrar de maneira a visualizar o
problema. As pesquisas ajudam a nos situarmos dentro do problema e entendermos como
pode-se gerar a partir dai um processo de criacdo. Utilizamos os dados obtidos e dos resumos
para podermos entender melhor o entorno sonoro de diversos locais da cidade até 0 momento
de escolhermos um dos locais para visitacao e realizacdo do trabalho. A pesquisa realizada na
Carta Acustica e Fortaleza se insere em um tipo de metodologia de obtencdo de dados sonoros
nos espacos publicos. Esta metodologia esta em conformidade com as normas NBR 10151 o
que permite sustentar a avaliacdo do impacto sonoro com foco nas fontes sonoras de diversos

tipos de frequéncia. A pesquisa utilizou-se de um software chamado de CadnA.

CadnA (Computer Aided Noise Abatement) is the leading software for calculation,
presentation, assessment and prediction of environmental noise. Whether your
objective is to study the noise immission of an industrial plant, of a mart including a
parking lot, of a new road or railway scheme or even of entire towns and urbanized
areas: CadnaA is designed to handle all these tasks®.

Percebemaos, pois, 0s problemas relativos ao nosso meio ambiente nosso entorno
sonoro de forma mais especifica e com a seguranca de ndo estamos falando somente de algo
hipotético. Essa pesquisa pode nos dar respostas objetivas para que possamos tomar decisdes
sobre criacdo sonora e principalmente para criarmos o trabalho do capitulo 3. Essa pesquisa é
de fundamental importancia para nosso trabalho. A pesquisa feita divulga informacdes tdo

relevantes que podemos confiar nos seus dados divulgados.

® CadnA (Computer Aided Noise Abatement) é o software lider para o calculo, apresentacdo, avaliagdo e
previsdo do ruido ambiente. Seu objetivo é estudar a emissdo de ruido de uma planta industrial de uma nova
estrada ou ferrovias ou mesmo cidades inteiras e areas urbanizadas. O CadnA foi projetado para suporar todas
essas fungbes Disponivel em: http://www.datakustik.com/fileadmin/user_upload/PD F/2012/CadnaA o _esta
do__da_arte portuguese.pdf.


http://www.datakustik.com/fileadmin/user_upload/PDF/2012/CadnaA_o_estado__da_arte_portuguese.pdf
http://www.datakustik.com/fileadmin/user_upload/PDF/2012/CadnaA_o_estado__da_arte_portuguese.pdf
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Figura 5 — Correlagdo entre os resultados e parametros da OMS

Problema possivel Parimetros da OMS Valor encontrado
Incémodo diurno 55 dB (A) 70,3 dB (A)
Incémodo noturno 55 dB (A) 66,9 dB (A)
Rendimento e desempenho nas escolas 50-55dB (A) 70,3 dB (A)
Hipertensdo 55 dB (A) — (Ruido Aéreo) 71,6 dB (A)
Problemas cardiovasculares >55 dB (A) — (Ruido Transito) 70,3 dB (A)
Mudanca nos pardmetros EEG’ SEL 35 dB (A) SEL 40 dB (A)
Qualidade do sono 45 dB (A) 66,9 dB (A)
Frequéncia cardiaca SEL 40 dB (A) SEL 40dB (A)

Fonte: FORTALEZA (2013, p. 14).

Esses dados mostram com objetividade os pardmetros de ruido sonoro nas cidades

e o0 valor encontrado na pesquisa da SEUMA. Esses dados nos permitiu tomar decisdes sobre

localidades da cidade onde poderiamos visitar depois de ler as pesquisas e através das

pesquisas e imagens nos utilizarmos como forma de dialogar para encontrar um local que

tivesse forca necessaria para podermos iniciar o processo de producdo que nos exigia acoes

efetivas e trabalho com outros profissionais, configuram-se como um equipe de trabalho de

criacdo artistica.

Figura 6 - Mapa noturno com avido
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Segundo a norma NBR10151, referéncia em termos de acUstica ambiental no
Brasil, os niveis critérios de avaliacdo sdo de 60 dB(A) no periodo diurno (7:00 as 22:00) e 55
dB(A) no periodo noturno (22:00 as 7:00).2 Os resultados da tabela 2 mostram que o nivel
equivalente durante o periodo diurno — notado Ld — é de 70 dB(A), ou seja, 10 dB(A) acima
da recomendacdo normativa. E importante ressaltar que uma diferenca de 10 dB(A)
corresponde a energia sonora multiplicada por um fator 10. A situacdo estd entdo claramente
em inconformidade com a legislacdo, com ruidos 10 vezes maiores que o permitido. A noite,
o nivel equivalente noturno — notado Ln — diminui (67 dB(A)), mas o limiar diminui mais
ainda. Isso faz com que a situacédo apresente uma inconformidade maior ainda, com cerca de
12 dB(A) acima do nivel méximo admissivel. Considerando agora os indices L90 (Tab. 2),
representativos do ruido de fundo, a situacdo é outra: o L90 diurno € de 64 dB(A), ficando
acima da norma, e o L90 noturno (50,4 dB(A)) é igual ao valor de 50 dB(A) indicado pela
norma (BAIRRO AEROLANDIA, 2012/2013).

Figura 7 - Imagem da pagina
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Fonte: FORTALEZA (2013, p. 11).
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Os niveis sonoros do local em questdo estdo totalmente fora do permitido dentro
da legislacdo. Estdo 10 vezes acima do normal. S&o mais fortes e mais potentes e mais
incomodos durante o dia, mas mesmo a noite estdo acima do permitido. Essa situacdo se
repete em todos os locais que a pesquisa fez as medicdes necessarias. Essas pesquisas nos
levaram a avaliar quais locais seriam de inicio interessante para 0 acontecimento da poética

principal do processo.
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3 LUDICO

O homo-ludens ¢ a existéncia em liberdade (FLUSSER, 2000). O jogo é fato mais
antigo que a cultura, pois esta, mesmo em suas definicdes menos rigorosas, pressupde sempre
a sociedade humana (HUIZINGA, 2000). O jogo nao é fendbmeno fisioldgico ou reflexo
psicoldgico, nem mesmo somente fisico ou bioldgico. Todo jogo significa, joga-se para se
chegar a um local final. Para isso, deve haver um sentido envolvido. Na vida, 0 jogo tem um
lugar indispensavel, ndo por alguma necessidade bioldgica, e sim por outros aspectos, como o
seu carater profundamente estético. Devemos nos atentar também para o fato de que o jogo
ultrapassa a esfera da vida humana. Todo ser pensante pode jogar. E todo ser pensante percebe
que o jogo possui uma realidade autonoma. Huizinga comenta que “A existéncia do jogo ¢
inegavel. E possivel negar, se se quiser, quase todas as abstracées: a justica, a beleza, a
verdade, o bem, Deus. E possivel negar-se a seriedade, mas nio o jogo” (HUIZINGA, 2000, p.
7). Com o jogo ultrapassam-se os limites da realidade fisica, além de fazer o ser humano
perceber que sua existéncia esta acima da ldgica: € supraldgica.

Isto prova que somos mais do que somente racionais; sempre estamos além disso,
e 0 jogo sobre o qual falaremos passa sempre pela funcéo social de base das questbes éticas e
da arte. A primeira funcédo significadora do jogo é a de ser livre, pressupor liberdade, sendo
ele proprio sindbnimo de liberdade. A segunda fungdo, segundo Huizinga, “[...] 0 jogo ndo é
vida ‘corrente’ nem vida ‘real’. Pelo contrario, trata-se de uma evasao da vida ‘real’ para uma
esfera temporaria de atividade com orientacdo propria (HUIZINGA, 2000, p. 10)”.
Percebemos, pois, que 0 jogo, assim como a arte, ou mais especificamente 0s sons e a musica,

estédo envolvidos com as bordas, ultrapassam qualquer fronteira

[...] conforme ja salientamos, esta consciéncia do fato de ‘s6 fazer de conta’ no jogo
ndo impede de modo algum que ele se processe com a maior seriedade, com um
enlevo e um entusiasmo que chegam ao arrebatamento e, pelo menos
temporariamente, tiram todo o significado da palavra ‘s’ da frase acima. Todo jogo
é capaz, a qualquer momento, de absorver inteiramente o jogador. Nunca ha um
contraste bem nitido entre ele e a seriedade, sendo a inferioridade do jogo sempre
reduzida pela superioridade de sua seriedade (HUIZINGA, 2000, p. 10).

Como haviamos comentado no capitulo acima, a inten¢do é criar um ambiente
onde a criacdo possa ser sentida e entendida como um processo em que a ndo seriedade

precisa ser posta a prova pelos “participantes” do processo.
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A limitacdo no espaco é ainda mais flagrante do que a limitagdo no tempo. Todo
jogo se processa e existe no interior de um campo previamente delimitado, de
maneira material ou imaginaria, deliberada ou espontanea (HUIZINGA, 2000, p.
11).

O que se apresenta contraria a um aspecto de jogo propde uma liberdade que s6 é
conquistada quando este se instala no interior dos seres humanos. Quando as propostas para
um jogo inventivo, comecam a ser descobertas, podemos direcionar a energia ludica para a
criacdo artistica. Quando avistamos de perto 0 jogo, percebemos que este ndo é decisivo,

muito menos imutavel

Quanto mais nos esforcamos por estabelecer uma separacdo entre a forma a que
chamamos "jogo" e outras formas aparentemente relacionadas a ela, mais se
evidencia a absoluta independéncia do conceito de jogo. E sua exclusdo do dominio
das grandes oposicOes entre categorias ndao se detém ai. O jogo ndo é compreendido
pela antitese entre sabedoria e loucura, ou pelas que opéem a verdade e a falsidade,
ou 0 bem e 0o mal. Embora seja uma atividade ndo material, ndo desempenha uma
funcdo moral, sendo impossivel aplicar-lhe as nogbes de vicio e virtude
(HUIZINGA, 2000, p. 9).

Devemos destacar a caracteristica do jogo de ser uma atividade voluntaria
(HUIZINGA, 2000, p. 10). Dessa forma, podemos listar alguns dos aspectos do jogo, como o
fato de este ser livre, de ser ele proprio liberdade, de ndo ser a vida “corrente”, muito menos
vida “real”, e sim um escape da vida para um escopo onde ha uma atividade temporaria, que
necessariamente possui orientacdes proprias de cada jogo. Portanto, um jogo nédo se aplica a
outro, a menos que seja parte fundante ou um trecho especial que o acompanha. Contudo, 0s
jogos sdo diferentes, assim como sdo diferentes os jogadores, 0s espacos e 0S tempos
(HUIZINGA, 2000, p. 21-22). Podemos obter uma funcéo poética disso tudo, que imagina e
constroi sonoridades, sendo esta a fungdo ludica em jogo. Essa fungdo (ou fungdes) é uma
escolha. Portanto, acaba se constituindo enquanto uma ética: “[...] a fungao do poeta continua
situada na esfera lidica em que nasceu. E, na realidade, a poética ¢ uma funcao ludica”
(HUIZINGA, 2000, p. 88).

O Laboratério Ludico pressupde o homo-ludens. No nosso caso, o homo-ludens
brinca com a realidade e ficcdo dos sons de uma paisagem auditiva. A narrativa ou as
sensacOes criadas sdo produtos de determinados aparelhos. O produtor dessa sonoridade
participou ele préprio da producdo sonora, dos processos sonoros, antes de dispor da propria

sonoridade criada, ou, melhor dizendo, a sonoridade entregue ao publico.

Admite-se, portanto, a impossibilidade de se determinar com nitidez o instante
primeiro que desencadeou o0 processo e o momento de seu ponto final. E um
processo continuo, em que regressao e progressdo infinitas sao inegaveis. Essa visdo
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foge da busca ingénua pela origem da obra e relativiza a nog¢do de conclusdo. Como
cada versdo contém, potencialmente, um objeto acabado e o objeto considerado final
representa, de forma potencial, também, apenas um dos momentos do processo, cai
por terra a idéia da obra entregue ao publico como a sacralizagao da perfeicéo. Tudo,
a qualquer momento, é perfectivel. A obra estd sempre em estado de provavel
mutacgdo (SALLES, 1998, p. 26).

Os esfor¢os continuos para trabalhar de maneira inter-relacionada no interior dos
aparelhos que nos cercam sdo um desafio. Nosso objetivo é criar um espaco laboratorial;
laboratorial porque gera um espago/tempo em comum que ndo necessariamente é um
“laboratorio de fisica” ou “laboratorio de quimica”, mas sim um espago/tempo onde
problemas estdo colocados e resolvidos de forma criativa. Ndo ha autoria individual e envolve
decisBes que ndo sdo estritamente racionais, mas emocionais, afetivas, por afinidade; o jogo
deve comecar perto deste ponto, onde todos estdo prontos, ou seja, posicionados: movimentos,
espacos, pequenas expressdes e sons. H4 documentacdo e controle da racionalidade ali posta.
Mas nem todos os laboratérios trabalham assim. Na verdade, h4 uma pressdo para que haja
uma produtividade ligada a razdo que possa ser controlada milimetricamente e contabilizada,
e, em alguns casos, ligadas ao lucro de uma industria. Mas o mundo que se criou ali, em cada
momento do processo de realizagdo de uma das possibilidades do processso total, infiltra o
grande aparato da industria e trabalha a nossa repeticao, as nossas tentativas de evitar a queda
no abismo transldcido, inteiramente insignificante que se esconde por baixo dos jogos que 0s
aparatos, sejam nano-aparatos ou aparatos grandiloquentes. Somos homo ludentes, e nosso
divertimento é importante. O que caracteriza a cultura de massa ndo € o consumo, mas seu
contrario: o refugo, o lixo. As sensac@es individuais que devoramos formam mosaicos que
vagamente se estruturam em imagens. A nossa consciéncia é pulverizada no decorrer do jogo
e se recompOe ao sabor do acaso. A industria do divertimento programa 0 acaso € vivemos
todas as sensagdes casualmente, pois toda sensacdo que advém do acaso é bem-vinda, pois,
serve para nos divertir, por isso tem consequéncia curiosa, tudo nos diverte e ndo apenas 0s
programas destinados explicitamente ao divertimento, devoramos tudo: arte, filosofia, ciéncia,
politica, inclusive os eventos que nos dizem respeito em nossa vida concreta: fome, doenca,
opressdo. O nosso trabalho nos diverte, as nossas relagdes humanas nos divertem e o que
gueremos é a sensacao concreta, contrapartida dos jogos simbolicos dos quais participamos.
Ja que tais jogos ndo mais significam a sensacdo concreta, esta ndo mais tem significado.
Vivemos absurdamente (FLUSSER, 2011).

O Laboratorio Ludico ndo é convencional e na sua propria constituicdo € possivel

dar um passo ja em um sentido artistico. Portanto, este laboratorio pode se inscrever como um
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espaco processual em artes. Deslocar ele proprio como conceito e concretude para poder
mudar o processo conforme o trabalho. Cada trabalho possui seus processos, seus proprios
meios de se apresentar. O ladico esta se constituindo como tal processo, ou seja, 0 processo de
se autoconstituir perante um outro, um de cada vez: trabalhos que se conectam pois séo
trechos, pedacgos deixados ao publico. O artista desloca objetos para fazer escutar e ver além
do que o ouvido e os olhos alcangcam. A arte enxerga além do tedrico, cientifico e trabalha
com disciplinas discordantes, ndo depende de institui¢cbes. O artista precisa conhecer 0 seu 0
processo e seu entorno. Precisa acompanhar processos de criacdo estando dentro de sua
pratica fazendo uso de recursos que s6 ele como artista pode identificar e usar para si e para o

mundo.

3.1 Dos modos de trabalho

Quando se inicia o processo de trabalho artistico e as ideias surgem, até que um
recorte artistico seja obtido de forma satisfatdria é, necessario muita pesquisa e atividades
praticas que possam objetivar 0 processo e entender como caminha o trabalho e como esse
processo se constroi o tempo todo durante o tempo de criagdo. O nosso modo de trabalho aqui
apresentado possui um modo de existéncia: foi criado para ser um trabalho a ser apresentado
na disciplina Processos de criacdo e pensamento em artes ministrada pelo Prof. Dr. César Baio.
O projeto poético da caminhada é uma alusdo ao processo de trabalho e criagdo em artes que
estamos analisando durante a disciplina. O caminhar neste caso mostra um grau de
envolvimento poético em uma disciplina que transforma prototipos, imaginacdes, sonhos em
um processo que visa entender e documentar o que passa pelo nosso entorno e o que pode nos
afetar e fazer pensar. A caminhada sonora foi realizada e sua criacdo remete ao processo de
fazer a obra, construir obras durante o caminho. Essas obras ou trechos de processos
entregues ao publico justamente trabalha o trabalhar criativo. O procedimento artistico, a agdo
transformadora e o didlogo com outros artistas e com nossos colegas, tudo isso faz com que
venha a tona perguntas sobre: qual é nosso processo de criacdo? O que desejamos com 0
nosso fazer artistico? O que leva a nossa acdo? Quais sdo as nossas referéncias estéeticas?
Entender nosso projeto poético é entender o que é um projeto poético? (SALLES, 1998).

Precisamos de uma outra relacdo com 0s espagos, pois estes estdo saturados
sonoramente e programados no seu modo se uso. Dentro deste contexto, quais 0S
procedimentos da captacdo de som sdo necessarios? O que é possivel fazer com esse som?

Quais escolhas sdo permitidas? Qual intencdo com cada escolha? A forma de captar foi uma
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delas, a partir da seguinte experiéncia inicial: captar os passos de seis pessoas andando juntas
durante 12 minutos em diferentes tipos de terrenos. Clarear campo de acao, obter uma forma
de intencdo: arte e trabalho, trabalho como transformacdo — trabalho para mudar a rota. No
andamento periodico de trabalho onde deslocamos pontos de vista, deslocamos também
perspectivas sonoras: o que d& direg¢do a imersdo sonora. Aqui, olhamos nosso trabalho como
uma forma de obter plasticidade dos objetos e plasticidade das sonoridades. Quando os
ouvidos séo invadidos pelos ruidos do entorno, a proposta do trabalho se torna pratica, a partir
de uma imaginacdo e uma proposic¢do teorica. Portanto, focar nossa atencdo em determinados
sons, mesmo que outros nos invadam periodicamente, ou continuamente. Ao fazer isto, nos
amparamos em uma maneira de organizar um mundo proprio. Partimos de um laboratério
onde o que acontece nele ja constitui processo artistico e engendra criacdes e atencdo artistica
desde o inicio do processo, mesmo que essa atencdo tenha dedicacdo em buscar na ciéncia, na
natureza, na filosofia seus caminhos para responder artisticamente (FLUSSER, 2011).

Um trabalho, uma intencdo, uma proposta, exigem matéria-prima palpavel: qual é
0 nosso projeto de futuro? O artista tem que escolher os meios, e esta escolha € uma grande
parte do trabalho. Sua ética — ou seja, suas escolhas — sdo fundamentais para a realizacdo do
trabalho. Nada é feito sem agenciamento de morais, técnicas, filosofias, disciplinas diversas.
E preciso ser ético, fazer escolhas, e ndo esperar que algo escolha por si s6 o que ira fazer. A
escuta do espago e importante porque traz as possibilidades. O procedimento de site-specific
(KWON, 1995) trabalha dessa maneira, isto €, escuta o lugar nas suas camadas histdricas,
sociais; busca um suporte etnogréafico, na lingua, na religido, etc. Depende da absorcdo das
camadas de realidade e ficcdo. Como iremos trabalhar? Como vamos nos reinventar? Nosso
procedimento artistico, ou seja, nossa postura em relacdo ao meio é de liberdade de
abordagem, no sentido de assegurar sua relacdo com a consciéncia € 0 corpo e como 0 Corpo
engendra um espaco. Neste caso, estamos criando um ambiente de escuta que leva em conta
ndo s6 nossa proposicdo de soar de tal maneira que em nossa consciéncia algo se produza.
Neste procedimento, nossa postura é a de propor a criacdo de um processo em um espaco. E
no momento em que escutamos uma paisagem com nossos ouvidos ja estamos fazendo
alguma ligacéo entre som e o ambiente.

Outro exercicio que fizemos no Mestrado em Artes, no semestre 2014.2, foi um
percurso de olhos vendados dentro de um carro com 6 pessoas, conduzido (dirigido) pelo
autor deste trabalho. Depois de dirigir durante 25 minutos até um lugar desconhecido, 0s
participantes, sentados, durante 30 minutos ouviram o espaco e a direcdo dos sons sem saber

onde estavam e, entdo, imaginaram o espaco. Ao retirarem a bandagem que lhes cobria os
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olhos, perceberam onde estavam e, surpresos com o local, foram descobri-lo com admiragéo,
posto gque estavam imaginando um lugar totalmente diferente. A forca da imaginacdo surge
quando o olho é suprimido e o auditivo € ampliado. Nossa ultra-relacdo com as imagens
contemporaneas, sua velocidade de distribuicéo, sua codificacdo para identificagdo, nos leva a
ter as sensacdes de excesso de informagdo e, a0 mesmo tempo, de isolamento, ou uma
percepcao social diferente.

Veremos como foi conduzido o trabalho das caminhadas sonoras da artista
canadense Jannet Cardiff (1991) desde a descoberta das caminhadas com fone de ouvido,
depois de gravar o proprio percurso. Ao gravar o préprio percurso afirma o carater de
integragdo com o espaco. Seu corpo € amplificado; ha expansdo auditiva atraves do uso de
aparelhos amplificadores do espago. Gravar um percurso e ouvi-lo, interagir com 0 espago
criando ficcOes e narrativas usando a propria voz e deixando seu rastro corporal, através dos
sons de seus proprios passos. O trabalho que seria algo deslocado da realidade esta
encaminhado para a agregacdo ou integracdo com o espago e o tempo dedicados aquele
processo. Relacdo fisica com o espaco, para a integracdo com a realidade e sua concretude. A
sobreposicao de realidades tridimensionais hiper-realistas através de um fone de ouvido com
saida de som gravado de forma binaural” que serviria em outros casos para reproduzir um som
gravado em um estidio com controle total sobre a sonoridade, ou seja, longe de qualquer
especificidade sobre um local, faz com que ocorra 0 contrario, proporcionando o
hiperdimensionamento do espaco, produzindo um corpo ampliado de sensacGes que produzem
um outro eu; um eu carregado do passado gravado e do presente atualizado, criando uma
sensacao sobreposta por um dispositivo auditivo, que seria o fone de ouvido, ou seja, 0 que
ndo estaria inserido no espaco faz o contrario; neste caso, integra o participante a obra.

Instrumentalizando-o através da tecnologia, podemos criar nosso eu ampliado; um
corpo/consciéncia que se mostra flexivel tanto para se expandir em sensacfes agradaveis
quanto para gerar sensacOes desagradaveis, como a de retracdo e a do medo da guerra, por
exemplo. Neste caso, apresentaremos o trabalho da Janet Cardiff na perspectiva politica. No
trabalho da Documenta de Kassel (CARDIFF, 2012), utiliza-se da camada histérica da cidade
de Kassel, uma das cidade mais bombardeadas por forcas nazistas, para criar uma obra em
que havia uma trilha sonora para uma floresta. Em algum momento da historia ouvem-se de

fato sons de invasdo e bombardeio, tal como ouvimos sons da floresta os avides vindo em

" A gravagdo binaural é a possibilidade de com apenas dois microfones criar o efeito do som ambiente. Dessa
forma, sabe-se a direcdo da origem de cada som fazendo com que, na audicdo, possa se determinar a direcdo da
origem dos sons. A gravacdo é feita com uma cabeca de manequim. Os microfones de captacdo sdo usados na
posicdo exata dos ouvidos humanos e grava-se todo o arredor de forma tridimensional.
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direcdo, passando por cima de nossas cabecas, em uma arquitetura sonora e estrutura
tecnolodgica gque a Bienal proporciona.

Buscamos um meio de modificacdo ou transformacdo diante das referéncias
expostas acima. Aprendemos que 0s musicos podem trabalhar ndo diretamente com a mdsica
ou com o0 som, mas com procedimentos que advém do som e da historia da musica, mantendo
e extrapolando o meio sonoro, continuando, assim, uma “tradicdo” de imaginagdo, tempo e
movimento sonoro e auditivo.

As camadas que foram previamente gravadas exatamente no percurso em questao,
ou seja, foi realizado um trabalho de escuta do local para que ali o autor, depois de gravar sua
realidade sonora, apresentasse aos participantes a obra: um arquivo sonoro tipo .MP3
ou .WAV que vai ser ouvido com um aparelho de som que toca esses tipos de arquivo. O
apertar de botBes, nesse caso, estimula uma escuta ndo passiva. Somos homo-ludens, pois
interferimos no espaco quando “burlamos”, expandimos sua capacidade de absorcdo de
camadas, de interferéncia na paisagem ou no objeto. O poder da absorcéo do corpo e da mente
presente faz com que camadas de realidade e ficcdo forcem uma imaginacao diferente de uma
imaginacdo estatica formal, do canone sonoro/musical. A camada musical é a ficcdo para
paisagens. Quando “[...] o mesmo vento que queremos que pare quando esta destruindo casa e
vidas, como, por exemplo, um furacdo € o mesmo vento que suavemente sopra sobre as velas
de barcos e transporta vidas e salva vidas” (WATSUJI, 2006).

Quando a agua da lagoa se mistura com a agua da ficcdo que entra em nossos
ouvidos por um meio ndo natural, ordenado de uma outra forma e se compondo com 0 espaco
de maneira a se confundir com ele, ndo podemos pensar que esta experiéncia é ingénua, posto
que possibilita ao espaco a sua reconfiguragdo espago/temporal. Ao se perceber como um
corpo que se faz outro em um espaco/tempo passado, algo no individuo o faz querer saber
mais sobre como seu comportamento no espaco-tempo afeta 0 seu proprio espacgo-tempo,
constituindo uma obra de arte, ou seja, algo que estava ali, mas ndo era vista até 0 momento

de ser ouvido ou nunca foi ouvido antes.
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Figura 8 - Lagoa da Agronomia - Campus do Pici (Fortaleza, 2014)

Fonte: Acervo pessoal do autor.

O trabalho consistiu em uma imersdo através de uma caminhada que tinha como
ponto de parada a beira da lagoa da Agronomia no Campus do Pici da Universidade Federal
do Ceara. A lagoa em questdo esta localizada ao lado do Instituto de Cultura e Arte que por
sua vez abriga o Programa de Pds-Graduacdo em Artes. O som foi extraido dali, captado
exatamente naquele percurso/trajeto que leva até o local em questdo - ida e volta. Estivemos
14, parados, por uma série de minutos em que as ficcdes sonoras também foram criadas e
realidades concretas locais foram misturadas com o imaginario da montagem de outras
camadas de som, durante uma simples mixagem onde é incluido na gravagdo direta sons
extraidos de arquivos sonoros na internet e arquivos do proprio autor deste trabalho; a
imaginacdo sonora criada em estudio, em um programa, software de edicdo de som misturou-
se com 0s sons que estavam acontecendo naquele local especifico e concreto durante uma
acao real em um local especifico, imaginada para aquele local especifico. Um barco passa
pela lagoa e navega até o seu final. A mistura entre ficcdo e realidade auditiva aumentada,
ampliada pelo meio eletronico de gravacdo, gera uma interseccao entre ficcdo e realidade
onde ndo h& com definir exatamente o que foi gerado através da acdo no local especifico,
gerando assim uma gravacao diretamente do local e do seu entorno, usando um microfone de

alta-fidelidade e um gravador de audio para cinema com um pré-amplificador que permite
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uma expansdo da audicdo do espaco sonoro e sua gravacdo. A utilizacdo de uma paisagem
especifica para compor a paisagem auditiva e suas intensidades é uma forma de ampliar a
sensacao local com elementos do préprio local, configurando um trabalho para um lugar
especifico (CARDOSO, 2014).

Figura 9 - Trecho do processo de edi¢do do arquivo no programa Audacity, 2014
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Fonte: Eduardo Mota Cardoso, 2014.

Os trechos de outros sons captados na internet juntaram-se com 0s sons concretos,
ou seja, aos sons da realidade ali presente. Sons que misturam passado presente, camadas de
outras realidades acusticas da natureza, um barco que passa e que movimenta as aguas da

lagoa imével, mostrando seus sons para 0s ouvidos atentos.
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Figura 10 - Imagem de onde se encontra o Instituto de Cultura e Arte (ICA) da
Universidade Federal do Ceara (UFC) - no ponto vermelho e a direita a Lagoa
da Agronomia.

Fonte: Google Maps.

Na figura acima vemos 0 mapa da caminhada. O ponto em vermelho é o ponto de
partida na trilha que leva a beira da lagoa. Neste ponto onde esta a seta podemos parar e
escutar o que se passa nesta paisagem, com nossos fones de ouvidos e participando do mundo
de uma maneira misturada, pois temos uma obra de arte que comega com uma caminhada
(CARDOSO, 2014).

Experimentamos de maneira livre o processo de trabalho de artista, contribuindo
para a audicdo e visualizacdo do modo como se desenvolvem os diferentes processos de
construcdo de obras de arte, tanto de artistas ja conhecidos quanto do nosso proprio trabalho.
Assim, nessas primeiras préaticas e reflexdes e a partir dos materiais deixados por nds, artistas
(anotacdes, esbocos, rascunhos, projetos, roteiros, fotografias, arquivos, de som, arquivos de
video, etc.), deixamos um campo aberto em gue toda a discussdo € sustentada pelas pesquisas
dedicadas ao acompanhamento dos percursos de criagdo. Na relacdo entre esses registros e a
“[...] obra entregue ao publico” (SALLES, 1998), encontramos um pensamento em construgao.
Os documentos proporcionam uma forma diferente de se aproximar da arte, incorporando seu
movimento construtivo, seu didlogo, sua expansao. Vejo uma abordagem expandida, por
perceber que se trata de um conceito-chave no mundo contemporaneo, pois da conta de alguns
processos vitais que definem esse mesmo mundo, embora esteja longe de ser consensual. Os

instrumentos teodricos devem ser convocados de acordo com as necessidades do andamento
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das praticas e das reflexdes, para que os documentos dos artistas ndo se transformem em
meras ilustracdes das teorias. Nestes casos, 0s conceitos perderam seu poder heuristico, ou
seja, a pesquisa ofereceria muito pouco retorno no que diz respeito a descobertas sobre o0 ato
criador. Muito importante, por ultimo, deixar claro que as discussdes sobre os percursos de
construcdo de obras ndo estdo restritas a0 campo da arte, abarcando outros saberes em
processo (SALLES, 1998). Instrumentalizar é aparelhar; é colocar nos ouvidos um programa

que foi programado por um artista.



4 TERAPIA DO RUIDO BRANCO PARA MANEQUINS EM FRENTE AO MAR

Figura 11 - Manequins prontos, descendo as escadas de um dos edificios da Beira-Mar

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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O que podemos explorar do trabalho artistico que vir4 agora, ou seja, n0ss0s
parametros poéticos que pontuam uma pratica sobre indagacdes acerca do trabalho humano
formal, o trabalho rotineiro e cotidiano e quanto este tipo trabalho humano pode acarretar em
problemas que afetam o meio ambiente como um todo. Esse meio ambiente inclui os proprios
seres humanos produtores dos ruidos prejudiciais a saude puablica. O artista chega as sete
horas da manhd, horario de deslocamento para o trabalho formal. O trabalho artistico, entdo,
propriamente dito, o trabalho artistico que interfere no espaco comeca desde entdo. A chegada
no local € um momento de concentracdo. Tudo foi previamente avaliado nos encontros e
didlogos concretizados. Neste momento chega a hora de realizar este trabalho artistico e
avaliar seu processo, documenta-lo e criar um filme narrativo e uma instalagéo representativa
deste momento em especial a ser montada em ocasides necessarias. A decisdo de criar estes
meios surgem das possibilidades abertas durante o processo e que geram insights, construindo
um imaginario que contém maneiras de apresentar 0 processo.

Seu inicio tem o ponto de partida quando ja na areia da praia com o0s
equipamentos prontos para serem utilizados pelos profissionais envolvidos. O tempo artistico,
a atencdo voltada para a construcdo artistica transcorre durante o periodo de trabalho formal e
cotidiano registrando as pessoas que se utilizam da orla, seja para treinamentos esportivos ou
passeios turisticos, participando da obra na beira do mar.

Feitos para serem um objeto uma cOpia, ou seja, 0S manequins sdo como
personagens que informam os seres humanos sobre o que eles mesmos produzem no trabalho
formal, seja uma roupa em uma vitrine de lojas ou um ténis ou uma jbéia, 0S manequins
carregam a producdo humana forma e cotidiana em seus corpos de plastico moldado.
Personagem humanas a copiar e preencher nosso lugar enquanto modelo formal e cotidiano
do ser humano. O trabalho formal os utiliza em larga escala e de diversas formas. A arte o0s
utiliza de diversas formas. Manequins mais sofisticados, muito mais proximos das medidas e
pesos humanas sdo usados em testes para batidas de carros. Manequins sdo usados em todos
os lugares a todo os momentos no trabalho formal e cotidiano. Nossa utilizacdo é a utilizacéo
da delicadeza do trabalho ndo formal e que ndo deve entrar na légica do cotidiano humano do
trabalho cotidiano.

Somos despidos diante de tanta brutalidade na reproducao plastica do ser-humano.
Cada manequim ou parte dele dura no planeta Terra um tempo talvez insuportavel para a
sobrevivéncia humana e a existéncia humana. No6s seres humanos temos nosso tempo definido.

O nosso fim é a nossa morte.
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4.1 Imerséo em lugares especificos

Trabalhos realizados nas disciplinas do PPGArtes da UFC nos possibilita uma
perspectiva diferente sobre nosso mundo do trabalho formal e cotidiano e sua condi¢do na
natureza e nas grandes cidades. A imerséo do grupo BRISA na Praia da Requenguela em
Icapui, Ceara, proposta pelas professoras Dra. Walmeri Kellen Ribeiro e Profa. Dra. Patricia
de Lima Caetano do PPGArtes foi uma experiéncia que marca uma pratica sobre locais
especificos e inspira essa pratica quando se propGe a investigar os locais de maneira imersiva,
ou seja, mergulhando na existéncia geogréafica e histérica do local, mas principalmente as
peculiaridades da natureza local, em seus meandros e suas fendas do tempo e do espago. Esta
pratica marca uma escuta e um olhar diferente sobre a natureza, os limites que a natureza
impbe, a praia e sua relagdo de entretenimento, salde, lazer, dentro da cidade e seus
resquicios naturais. O ser humano como seres que ao criar comunidades e acomodar-se juntos,
também criam problemas para seu préprio meio de vida.

A natureza afeta uma comunidade gerando formas de vida diferentes que se
adaptam aos locais e 0 que os locais nos oferecem através da sua constituicdo acustica, da
interferéncia do homem no espago. Outras questdes que ndo nos aprofundaremos agora, mas
que surgem sempre depois da imersdo abrem possibilidades para que processos artisticos
surjam dentro de processos artisticos. Neste caso nossa imersao a nossa entrada na maré baixa
na praia da Requenguela, durou cerca de 3 horas. Neste local especifico e somente neste ponto
da praia da Requenguela o mar recua de cinco até seis quilémetros a dentro. A experiéncia foi
transformadora no sentido de oferecer oportunidades de perceber sentidos que estdo
geralmente esquecidos ou saturados e amortizados dentro das cidades, onde nossos corpos
absorvem vibracfes ndo saudaveis nas cidades. As sociedades foram criando distancia da
natureza por conta de transformacdes nos modos de viver que é 0 que nos mostra a nossa
experiéncia imersiva. Ao perceber nosso corpo de maneira diferente no espaco e no tempo,
faz com que nossos corpos sintam diferengas sutis que modelam outras formas de existir.
Depois vem nossa razdo que permite responder a essas sensa¢Ges de maneira a trabalhar
artisticamente com essas respostas diferentes do corpo em ato de concentracdo e atencédo
voltadas para as préaticas artisticas, propostas na disciplina da qual estamos comentando. Em
relacdo ao espago/tempo e como nos podiamos construi-los de uma maneira diferente - que
ndo fossem as paredes ou 0s muros. Esse incomodo de estar em um lugar téo livre, isolado e
bruscamente alterado pela natureza remeteu-nos a liberdade do vento e da sonoridade do

vento e do caminhar como fuga para algum lugar ou entrada para outro sentido. O resultado
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sonoro pode ser ouvido aqui: https://soundcloud.com/eduardomotacardoso/passos-mare-brisa.
(CARDOSO, 2014).

4.2 Encontros e reunides para a realizacdo do trabalho

A primeira reunido que aconteceu entre eu e Ayrton Pessoa foi relativa aos
processo sonoros possiveis durante o percurso do trabalho e sobre esses personagens plasticos
que durante a intervencdo confundiram-se com seres-humanos e estavam ali para ouvir e
sentir o som as vibragdes maltiplas do Ruido Branco: ruido terapéutico emitido pelo mar que
gera freqliéncias que séo todas emitidas ao mesmo tempo consistindo em um som que projeta
uma vibracdo singular. A imaginacdo transforma o som plasticamente e dinamicamente.
Tivemos uma primeira reunido ontem (13 de Outubro de 2015 - Terca 21:00 p.m. horas). Esta
reunido definimos algumas datas para que o trabalho comece. Ficou ressaltado que
precisamos dos manequins e das roupas para que possamos comegcar o trabalho sonoro: a
investigacao sonora no corpo plastico dos manequins e suas imagens para criacao de um filme
e 0S objetos para uma instalacdo que sera entregue. Essa investigacdo de carater ludico, como
descrito em nosso capitulo 2. O carater ludico esta contido no processo de desmontagem do
carater programado do manequim que é usado para questdes exigidas no mercado comum e
na industria, dentro do sistema como algo a estruturar a venda de itens de consumo. O
manequim especificamente é um icone de poder e status quo dentro dos aparatos que fazem o
sistema politico/social e econémico funcionar. Nossa utilizacdo subverte essa ldgica e entre
em um processo de criagdo artistica.

A pré-producdo construiu ao longo de duas semanas atraves de escolhas que
aconteciam em reunides sobre o imaginario narrativo sonoro/espacial dentro do ambiente que
foi escolhido para tal acontecimento - o seu lugar especifico. Tudo o que foi criado foi através
dos encontros com todos os participantes/constituintes do processo do filme e da instalagcéo
entregue ao publico. O masico Ayrton Pessoa, a artista plastica Marina Barreira (Marina de
Botas) o artista plastico Eusébio Zloccowick, a produtora Kennya Mendes quem articulou
junto a Prefeitura da Cidade de Fortaleza a Guarda Municipal para acompanhar o trabalho que
exigia o uso de equipamentos de cinema e som de valor elevado e precisariamos de tempo o
suficiente para que a intervencdo fosse montada e os sons e as imagens fossem captadas.
Determinamos em equipe que a duracdo de meio periodo de trabalho formal seria o suficiente
até o acontecimento nos devolver suas potencialidades narrativas e instalativas. Para isso

acontecer exigiria-nos um inicio de processo onde nos encontrariamos em um ponto


https://soundcloud.com/eduardomotacardoso/passos-mare-brisa
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especifico perto do local do acontecimento ou intervengdo. Durante as 07:00 h até as 12:00 h.
Das 07:00 h até 08:00 h a montagem dos manequins é feita (e a documentagdo da montagem)
na areia da praia, ja posicionados no local especifico. Eusebio Zloccowick teve suas agdes
focadas na direcdo de arte, figurino e montagem. Este processo de trabalho aproxima-se do
trabalho de producdo de cinema. Nosso trabalho comegou com Marina de Botas durante
varios dias anteriores, decidindo aspectos fisicos dos manequins e roupas para 0S mesmos,
perucas, acessorios, etc. Depois do nosso trabalho em conjunto finalizou-se essa etapa do
processo, entdo assumimos com Eusébio Zloccowick assumimos a direcdo de arte, figurino e
montagem - depois dos dias de trabalho em conjunto com Marina de Botas e apds sua
contribuicdo ao processo terminar, constituimos outro conjunto de trabalho com Eusébio

Zloccowick assumindo totalmente a direcdo de arte e figurino.

Figura 12 - Manequim adulto e crianga dentro da loja

Foto: Acervo pessoal do autor.

Neste momento escolhemos 0s manequins ainda nas lojas, ou seja, o lugar onde
deveria ficar, dentro do programado, dentro do estabelecido, o estabelecimento. Esta palavra

define bem com que forma nos relacionamos, reagimos a uma situacdo, pessoa e objeto em
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determinado contexto: o que estd dentro de sua funcionalidade no estabelecimento, no
contexto de sua finalidade, ou seja, foi feito para aquilo, foi feito para isso e ndo podem mudar.
S&o apenas mostruarios de roupa e nada significam além de pedacos de plastico em formato
semelhante ao de seres humanos de diversos tamanhos e tipos, incluindo criangas e modelos
de diferentes moldes. S&o objetos sem vida artistica, onde encontraremos opcdes de criagéo.
Seu fim ¢ indiferente, nada significa. A partir dai eles sdo tirados deste contexto e levados a
uma reunido de direcdo de arte e figurino. Onde todo o contexto da atual pesquisa é aberto e
um processo inicia-se, uma pratica laboratorial e lGdica também pronuncia-se. Propicia a
imaginacdo sonoro-visual os manequins vdo tomando forma junto com a forma do local
especifico. Os manequins se tornam personagens, possuem uma estdria agora. As imagens e a
sonoridade dos manequins sdo a desmontagem de um mundo onde 0 homem esta deixando de
ouvir e ao inves de se integrar na natureza se torna refém dela. Os personagens-humanos de
plastico sdo agora os representantes do que somos. Personagens vazios, ocos, que nada
ressoam, a ndo ser sua exaustdo do trabalho programado, seus problemas de salde que os
acometem ainda na areia da praia, fazendo-os afundarem conforme tentam avancar seus
corpos metaféricos em direcdo a uma saida de uma cidade sonoramente sufocante. Neste
trabalho onde ha intencdo de descoberta, no caminhar das experiéncias. Um importante
laboratorio aconteceu durante as disciplinas do mestrado em artes, mais especificamente na
disciplina Processos de Criacdo e Pensamento em Artes do Professor Dr. Cesar Augusto Baio
Santos, ficou claro que uma acdo direta em campo onde a natureza é base expressiva €
possibilidade de abertura criativa. Portanto durante o caminhar, durante 0 processo 0s
manequins sao personagens que conquistam existéncia sobre sua condic¢do insuportavel: a de
existir durante tanto tempo a mais do que dura a vida de um ser humano. O som da natureza e
o pléstico, (o falso) dos manequins se misturam em um processo artistico que demonstra um
mundo paradoxal, alienado, poluido e destruido pelo homem, mas ainda ludico, porque
interferiu ou fez uso de uma forma para subverter a logica do trabalho formal. Estabelecida
em local especifico nas bordas da cidade onde a invasdo sonora é amortizada pelo Ruido
Branco para des-programar a inércia diaria que o trabalho formal estabelece. Uma
investigacao artistica, uma intervencao artistica e a criacdo de meios de audicdo e visualizacédo
deste trabalho artistico. Em um mundo ja programado em sua rotina que nunca altera-se o
ludico permanece contido no dia a dia e na arte. Diante do mais invasivo dos meios artisticos,
ou seja, 0 som: pois os ruidos podem entrar pelo seu ouvido sem que haja nada que o
contenha. A vibracdo sonora ndo pode ser contida e invade nosso corpo, jamais podemos

deixar de ouvir, nosso corpo emite sons internamente os quais ndo podemos deixar de ouvir,
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até mesmo em um ambiente completamente silencioso e isolado do ambiente externo como
uma camara anecéica®. A brisa fresca de uma paisagem pode ser olhada e ouvida de diversas
formas. Encontraremos uma maneira de olhar e escutar seus anseios naquele momento
especifico. Este processo estd em funcdo de um modo de trabalho artistico: quando a dgua do
mar se mistura com o vento da praia através de gravacdo de campo e som direto e se mistura
depois com outros sons gera um ficcdo sonora para ser ouvida ali naquele local. O Mar ressoa
trazendo o ruido que adentra os ouvidos atentos e adentra a cidade de alguma forma e se perde

no interior dos vaos de concretos.®

4.3 Visita de locacédo

Reunido de visita de locacdo: Eduardo Mota Cardoso (propositor), Eusébio
(direcdo de arte/figurino), Rodrigo Patrocinio (Direcdo de Fotografia). Marcamos um
encontro as 09:00 h Am em frente a Estatua de Iracema na Praia de Iracema. O local é
popularmente chamado de Aterro ou Aterrinho da Praia de Iracema em Fortaleza no Ceara. O
local € palco de diversas apresentacfes publicas musicais. Ali acontecem eventos de todo o
tipo e revela alguns conflitos que estamos a lidar dentro do contexto da sonoridade no espaco
tempo urbano e as suas formas de construgdo dentro de um contexto cultural. Nesta reunido
definimos algumas datas para que o trabalho comece. Ficou ressaltado que precisamos dos
manequins e das roupas para que possamos comegcar o trabalho sonoro. A investigagdo sonora
no corpo plastico dos manequins. Essa investigacdo de carater laboratorial, como descrito em

nosso capitulo laboratério possui também um caréter ladico.

8 https://pt.wikipedia.org/wiki/Camara_anecoica.
® Disponivel em: www.soundcloud/eduardomotacardoso/oco-ruido-branco-som-direto - 2015.
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Figura 13 - Equipe experimentando a posi¢do que 0s manequins estardo

Fonte: Acervo pessoal do autor

Um aterro é um pedaco publico de terra que ja foi espago ocupado por Mar. Sendo
sua transformacdo uma agéo contra a natureza do espaco fisico e consequentemente acustico.
A alteracdo da natureza gera uma alteracdo dentro do cotidiano sonoro da cidade. Surgiu um
debate nosso com o diretor de arte de como 0s sons em um contexto ambiental definido se
constitui como cultura para uma cidade como uma comunidade se apropria de diversos sons,
esses sons vibram em seus corpos durante um periodo de tempo suficiente para criar-se
comunidades sentidos ou comunidades sonoras. Os seres que habitam aquele espago/tempo
constituem-se em grupos que possuem afinidades sonoras especificas dentro daquele contexto
cultural da cidade e esses grupos se apresentam ou “representam’” um quadro sonoro, um
processo de ouvir e devolver o que se ouviu de alguma maneira. O processo que passamos
estava iniciando uma espécie de laboratdrio ltdico por sua natureza interventora dentro de um
espaco ja constituido para possibilidades sonoras, grupos socialmente sensiveis a certos tipos
de sons, ou seja, grupos que possuem maneiras de ouvir diferentes. Diante da grande barreira
de prédios na beira da praia uma acustica especifica constitui aquele lugar que pode ser
estranhamente associada a uma concha que retém o Ruido Branco que adentra as paredes e
janelas dos grandes edificios da grande barreira de edificios: sendo a porta de entrada dos
ruidos que chegam do mar. Onde o vento que a grande barreira de concreto bloqueia gera uma
acustica especifica. Os manequins estdo ali para ouvir o entorno sonoro. Eles ouvem

simplesmente e retornam sons de seus interiores. Essas gravacdes de seus interiores podem
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ser ouvidas aqui: https://soundcloud.com/eduardomotacardoso/ruido-branco (CARDOSO,
2015).

Figura 14 - Localizagdo do Aterro da Praia de Iracema, onde foi montada a intervencgéo
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Fonte: Google Maps.

Este mapa retirado do aplicativo Google Mapas mostra o local exato e seu entorno
tanto adentrando a cidade e também mostrando o Mar em frente. Nos encontramos em um
local, dos que mais possuem ruidos na cidade. Historico por sua vida intensa, seja dia ou noite,
manha ou tarde em pleno Sol 0 espago sempre esta sendo ocupado e visado por diversos tipos
de pessoas que fazem os mais variados tipos de atividades. Podemos perceber que a cidade
vai invadindo com seus prédios a orla e deixando uma pequena faixa de areia onde realizamos
a intervencdo. O trabalho podia ser visto de diversos locais sob diversas perspectivas.
Podendo ser visto pelos carros que passam por trds dos manequins, desde a perspectiva das
janelas dos prédios e das pessoas que estavam ali no local proximo, na areia ou do mar.

O processo/obra para ser colocada no Aterro da Praia de Iracema em Fortaleza.
Este local é palco de conflitos sonoros, pois abriga uma série de eventos que envolvem grande
aparato sonoro e geram grande poluicdo sonora. Seus moradores ja fizeram uso de recursos
juridicos para que estes problemas fossem amenizados. Portanto, estamos lidando com um
local que j& tem uma historia relativa & poluicdo sonora do ambiente em questdo, além de ser

um lugar que foi alterado de maneira expressiva durante o século XX e obteve diversos


https://soundcloud.com/eduardomotacardoso/ruido-branco
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aspectos ate chegar a um aterro pubico que afastou a praia da rua e dos grande edificios e
hotéis, criando uma area de entretenimento. Esta constatacdo sobre este lugar especifico ficou
clara na reunido com Ayrton Pessoa, quando visitamos a Beira-Mar e sua orla durante
algumas horas de observacdo sobre 0s aspectos sociais e espaciais e sonoros de diversos
locais que colocamos em questdo. Ficou decidido que o Aterro que fica na Praia de Iracema
ao lado da Estatua de Iracema seria o local de montagem da intervencdo. Ali € o palco de
diversas apresentacdes que retnem milhares de pessoas. A paisagem mostra a orla de
Fortaleza ocupada pelos grandes prédios que acompanham sua grande enseada e criam
praticamente uma barreira acustica onde o som do mar parece nao pertencer aquele lugar que

fica por tras daquele imenso paredao.

Figura 15 - Carta Acustica da Praia de Iracema.
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Fonte: Brito (2014, p. 28).

Logo acima podemos observar a exata localizacdo da intervencdo no ponto
redondo esverdeado. Nossa intervencao foi localizada especificamente nos limites do urbano
com a praia urbana, o mar. Neste ponto a sonoridade, a vibragdo ndo é tdo forte quanto os
locais do seu entorno sonoro. Os locais em vermelho e azul sdo os locais de maior
complexidade e onde a altura do som no ambiente se torna prejudicial. Nosso local de
trabalho é um local onde ha uma baixa complexidade de ruidos urbanos. Podemos perceber
que as partes amarelas sdo os locais de menor intensidade e complexidade sonora. Nossos
ouvintes de plastico sdo levados até este ponto porque é la que vao escapar para ouvir a

natureza. Neste caso o ruido do mar, o ruido branco (O ruido gerado as seis horas da manha
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difere bastante do que encontramos duas horas depois (08:00 A.M). Uma hora depois do
horério de chegada os sons das 07:00 A.M. ja eram perceptivelmente audiveis e sua poténcia
avancava conforme o desenrolar do horario oficial de trabalho, pois o deslocamento de
pessoas atraves de veiculos automotores, geradores de ruido invade sonoramente e
mecanicamente o aterro e 0 ambiente em sua totalidade espacial e vibra nosso corpo organico
de forma infrasdnica. Coloca-los na praia é sair de um contexto de lugar de trabalho formal
para um lugar que faz uso do manequim de forma a subverter sua funcdo inicial. Esta
programado que um manequim quando sai de uma industria que o constrdi, que o molda, que
0 seu uso esta determinado. Faremos pois aqui nossa primeira observacdo de tentar uma
investigacdo espacgo/temporal onde a arte se apropria do ladico para que haja uma

desprogramac&o ou subversdo da funcdo inicial determinada para o uso do objeto manequim.

4.4 Montagem do processo

Figura 16 - Local da intervencdo com os equipamentos de montagem
€ 0S manequins.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Aqui o registro da nossa chegada ao local de trabalho previamente observado e
investigado sonoramente e visualmente, sobrepondo camadas sociais também, como ja
dissemos acima. Neste registro fotografico podemos ver todo o aparato usado, incluindo os
trés manequins devidamente embalados para chegarem intactos ao local da intervencdo.

Possuiamos um gravador de som Sound Device 702 com um microfone direcional da
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Audiotécnica - AT568. Além de guarda sol, um computador MacBook Pro para descarregar
arquivos e ja visualizar a captacdo das imagens. O inicio do processo se d& com a escavagdo
de um buraco na areia da praia na posicdo que definimos previamente na visita de locacdo. A
areia da praia exige algumas especificidades para a fixacdo dos manequins, sendo necessario
buscar 4gua do mar com um regador e preparar o local de uma forma que a areia seca torne-se
maleavel e permita a fixacdo de maneira que o vento forte ndo derrube os manequins. O
trabalho do diretor de arte foi o de encontrar um meio que poderia ser utilizado para a
colocacdo dos manequins em solo arenoso. Suas experiéncias como artista plastico e diretor
de arte de cinema trouxe uma garantia de que os manequins pudessem ser devidamente
vestidos, presos ao solo arenoso e colocados em posicdo de contemplagdo do Mar ou do

ambiente maritimo, praieiro propicios a participa¢do das pessoas em geral.

Figura 17 - Cavando o primeiro buraco para colocacgao da base que sustenta
um dos manequins

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Durante este processo demorado e cansativo que ndo seria possivel sem as
reunides e imersfes nos ambientes propostas. A visita de locagdo, assim como se diz na
producéo de cinema, caracteriza-se mais como uma imersao para ouvir e ver o local. Durante
um breve momento, alguns minutos foram propostos por nés para que parassemos e ouvirmos

parados na mesma posicao e altura dos manequins a serem instalados. Ouvimos o entorno e
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sentimos a forga do vento e ouvimos o que resta do Ruido Branco, pois este se mistura com o
ruido dos carros, 6nibus, motocicletas, grupos de pessoas treinando no aterro. O som dos
prédios reverberando no espaco em frente como uma parede acustica. Criando um corredor
curvo, devido a enseada do Mucuripe com todas suas estorias e a perda progressiva da

paisagem sonora local'

Figura 18 - Colocando a base de sustentacdo de um dos manequins.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Esta fotografia registra 0 momento de colocagdo da base que ira sustentar um dos
manequins que em seguida é colocado. Desta forma estamos instalando algo que foi um
trabalho de criacdo e invencdo sobre objetos e aparatos sociais de entretenimento, como o € 0
local em questdo da intervencéo. Este local em especial ndo havia sido pensado inicialmente
como um local possivel previamente. Ele foi fruto da nossa busca para este trabalho junto
com um dos artistas/pesquisadores convidados a fazer parte da proposta, nosso colega de

turma, Ayrton Pessoa. NOs andamos durante a orla de Fortaleza conversando sobre a proposta

10 Em passado recente da década de 80 predominava imensos coqueirais a Beira-Mar, o que amortecia o impacto
dos sons incbmodos, dunas de areia que absorviam sons, gerando siléncio, fazendo aparecer 0s sons da natureza.
Hoje a imitacdo da natureza estd condenada a uma estrutura artificial de areia que cobriu uma faixa de mar para
que o Mar, no seu avancar sobre a cidade tem seu movimento barrado, interrompido pelo asfalto ou pelo
concreto que reverbera sons ao invés de absorver, gerando uma polifonia por conta de uma desconsideracdo das
paisagens auditivas e visuais. O descaso com a memoria de uma cidade que tem seus habitantes nas méos de
pessoas de poder que decidem sobre uma populacéo inteira.
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e acabamos por nos deparar com este local em questdo, chamado de Aterro da Praia de
Iracema, ao lado da Estatua de Iracema. O local € palco de grandes apresentacdes musicais.
Apresentacdes de final de ano, ou festas religiosas que reinem milhares de pessoas, sendo
terreno fértil para uma preocupagdo com a qualidade de vida de quem habita um local que

deveria ser preservado, tanto na sua paisagem original tanto quanto a sua paisagem sonora.

Figura 19 - Manequim sendo colocado na base
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pessoal do autor.

Fonte: Acervo

As fotografias mostram o local e sua extensdo. O grande corredor céncavo da
enseada adentrando os gigantescos muros edificados a Beira-Mar, criando uma paisagem
sonora Unica. A montagem dos manequins precisou de uma pré-producéo bastante apurada da
nossa parte e da direcdo de arte. Foi necessario levar uma escavadeira manual e outros
instrumentos para cavar a areia, além de um regador que era usado para buscar &gua do Mar e
permitir que a areia seca pudesse ser molhada e firmar-se junto com as bases e 0s pés e as

canelas dos manequins. A imagem dos manequins enterrados na areia permite uma
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interpretacdo onde ha uma intencdo de mostra-los de alguma forma dramética ou que pudesse
ser algo envolvido, engendrado por uma narrativa. Narrativa essa que sente 0s manequins
como que afundando sobre o aterro da praia, como que sua contemplacdo/acdo fosse algo
tardio, pois, ja estariamos condenados, porque condenamos, obrigamos a natureza a trabalhar
por nés. Ndo paramos para senti-la e agora afundamos diante do crescimento dos mares, por
conta da poluicdo sonora urbana desenfreada, em primeiro lugar a poluicdo da agua, em
segundo lugar a poluicdo do ar e em terceiro lugar a poluicdo sonora, causadora de problemas
que muitas vezes sdo continuos e silenciosos, porém sdo extremamente perigosos e de
importancia crucial para a qualidade de vida em uma cidade (WORLD HEALTH
ORGANIZATION, 1995).

Figura 20 - Diretor de arte e figurino trabalhando na montagem com seu assistente

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Nossa intencdo foi a de chegar o mais cedo possivel para que o processo pudesse
ser documentado e usado durante a montagem/composicao sonoro-visual do processo que € a
prépria obra. O uso do espaco de maneira a deslocar pensamentos e trazer participantes que
guando interagiram com 0s manequins o fizeram percebendo que os trés estavam observando
algo. Estavam ali por algum motivo que nao era obvio e essas pessoas que participaram de
alguma forma da obra, fizeram as perguntas mais pertinentes que sempre surgiram durante as

conversas com diversas pessoas sobre o trabalho: porque eles estdo ali? O principal é o que
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acima foi descrito como um problema da exposi¢do do ruido na cidade, o que parece ser a
mais importante das questdes, pois faz com que o local em questédo se ligue ao fato de que o
Laboratorio Ludico ndo é passivo diante dos espagos, como jd mencionado, as camadas
especificas de um local sdo consideradas nas suas formas mais diversas, desde historicas,
ambientais, sociais, acusticas...etc. Portanto, neste momento da montagem esta sendo
finalizada com a participagdo do diretor de fotografia, Rodrigo Patrocinio, com equipamento
ja posicionado e fotografando o inicio do processo. Nossos dialogos neste momento deram a
devida atencdo a posicdo dos olhares: A mée estd olhando mais para o lado direito da grande
parede de prédios e seu encontro com o Mar, 0 menino e seu Pai olham diretamente para o
Mar em frente. O processo de montagem precisou de ajustes o tempo inteiro por conta do
vento forte que alterava constantemente as roupas e 0s acessorios dos manequins. Um vento
incessante que deu movimento aos manequins. Suas roupas balancavam ao vento dando
realidade e os proprios manequins ndo ficavam totalmente extaticos e obtinham com o vento
um leve movimento. A partir da finalizagdo deste momento final inicia-se o processo de
captacdo das imagens que fardo parte da documentacdo oficial de um trecho do processo
entregue ao publico (SALLES, 1998).

Figura 21 - Propositor do trabalho nos Gltimos ajustes da montagem do processo

Foto: Acervo pessoal do autor.



61

Figura 22 - Inicio da captacao de imagens pelo diretor de fotografia
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Fonte: Acervo pessoal do autor.

4.5 Documentacao do processo

Cada obra que se cria através de um processo é a materializagdo de algo maior que
o artista sendo parte de um grande movimento de criacdo. Esse movimento ¢ um olhar
diferente constituindo-se como uma atencdo diferente ou uma atencdo presente a todo
momento em direcdo a esse projeto maior que desenrola-se ao longo do tempo pelo artista e
tem continuidade espaco temporal e expande-se, amplia-se, gera uma obra aberta, um trecho,
pedaco de processo que o publico pode receber percebendo e participando como obra. Os
objetos desse processo sao meios de se obter de um processo algo a ser passivel de mostrar-se.
O processo encontra no seu caminhar lugares especificos, tempos especificos, 0 espago/tempo
de um processo caminha diante de um espaco de percepgédo que vai se constituindo diante dos
encontros com outros artistas que criam junto com o autor para que algo possivel surja e
mostre-se, alimentado assim as praticas necessarias do processo, testando perante um modo
de trabalho que requer mindcias sonoro e imagéticas, desde a captacdo sonora da acustica
daquele ambiente até o entendimento daquele local como sonoramente e imageticamente

complexos e direcionados a nossa pratica.
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Figura 23 - Terapia do Ruido Branco para Manequins em frente ao Mar
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Foto: Acervo péssoal do autor.

Fotografia que mostra 0s manequins e a visdo geral do espago publico em questdo,
mostrando os edificios e seu contorno sobre a orla. Este local especifico podemos tentar nos
posicionar da seguinte maneira: este local € um local que permite que a a acao de interferéncia
produza algo, um efeito qualquer, seja do som ou da imagem contida no ambiente. Este lugar
é nosso lugar de trabalho. Sendo visitado anteriormente, dando direcdo ao trabalho de arte
com 0s manequins, todo o aspecto local influencia a escolha e criacdo de cada manequim na
sua complexidade plastica. Este trabalho, poderiamos dizer este tipo de trabalho ndo deve ser
visto como um trabalho efetivo, mecéanico, ou racional ao ponto de estar completamente
pronto desde o inicio. O processo de ndo funcionalizacdo da maneira de trabalhar com outros
artistas e produtores onde a acao produz algo e produz meios utilizando-se de camadas locais
especificas para se construir um trabalho artistico.
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Figura 24 - Registrando o processo oficial de criacéo e seu processo
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Fonte: Acervo pessoal do autor.

Aqui vemos a documentacao do processo pelo propositor do trabalho, enquanto o
inicio do registro e criagdo fotografica, além das imagens em movimento para o criagdo do
filme. A Este trecho de processo pode ser chamado, entdo, de protétipo de um meio de
trabalho laboratorial, utilizando-se de métodos de ludicos para se obter algo a permitir a
participacdo e observacdo publicas. O publico interagiu. Algumas pessoas fotografaram a si
mesmos em seus celulares. Familias tiraram fotos de seus filhos ao lado dos manequins.
Frequentadores do local e pessoas de férias, ou seja, dois contextos onde tanto pessoas que ja
conhecem o ambiente local e seu entorno tanto pessoas que ndo conhecem ou estdo
conhecendo o local agora. Essa acdo sobre o mundo onde pessoas interagem, artistas
dialogam para participar de um processo em comum altera o espago/tempo de um lugar cheios
de especificidades. Porém este tipo de trabalho processual é trabalho artistico e ndo possui
objetividade especifica, sempre é instavel, por isso também trabalhamos dentro de
instabilidades, desencontros e dificuldades inerentes ao processo e sua complexidade em geral.
Apesar de ser uma pequena producdo o trabalho deve ser minucioso desde o corte de cabelo
dos manequins até a seguranga com 0S equipamentos e a seguranga necessaria para um ato
publico de intervencdo artistica. Por tras de toda a técnica envolvida, todo material, toda
movimentacao ha o projeto poético que se mostra e se abre como um lugar para a liberdade e

novas possibilidades.
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Figura 25 - Pablico participando da obra

Fonte: Acervo pessoal do autor.

O publico interagiu. Algumas pessoas fotografaram a si mesmos em seus celulares.
Familias tiraram fotos de seus filhos ao lado dos manequins. Frequentadores do local e
pessoas de férias, ou seja, dois contextos onde tanto pessoas que ja conhecem o ambiente
local e seu entorno tanto pessoas que ndo conhecem ou estdo conhecendo o local agora. Essa
acao sobre 0 mundo onde pessoas interagem, artistas dialogam para participar de um processo
em comum altera o espaco/tempo de um lugar cheios de especificidades. Porém este tipo de
trabalho processual é trabalho artistico e ndo possui objetividade especifica, sempre é instavel,
por isso também trabalhamos dentro de instabilidades, desencontros e dificuldades inerentes
ao processo e sua complexidade em geral. Apesar de ser uma pequena producdo o trabalho
deve ser minucioso desde o corte de cabelo dos manequins até a seguranga com 0S
equipamentos e a seguran¢a necessaria para um ato publico de intervencgdo artistica. Por tras
de toda a técnica envolvida, todo material, toda movimentacdo hd o projeto poético que se
mostra e se abre como um lugar para a liberdade e novas possibilidades.

Este trabalho em artes, trabalha no sentido de ndo ter a intencdo de mudar o
mundo. Pois 0 que muda o mundo é o trabalho formal. O trabalho mecénico € para o
funcionério e o tecnocrata um trabalho que sempre existiu no mundo. Valores, escolhas ou
éticas, ndo ha um sentido neste tipo de trabalho. Ele ndo é criacdo, ele ndo se pré-ocupa com

questdes do passado de algum local especifico dentro de uma comunidade tal. Sendo assim
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ele é trabalho que visa a retirar da natureza sua forma de percepg¢éo e ndo ao contrario: imitar,
ou melhor, deixar a natureza oferecer o que ela pode oferecer e dar-lhe o que precisa, com o
cruzamento entre objetos, observacGes sobre sua especificidade local, agrupando diferentes
perspectivas, complexidades perceptiveis e realidades expostas, ou seja, 0 objeto nas maos,
olhos e ouvidos, mostrar-se como a veracidade criada para constituir uma realidade artistica
se construiu (SALLES, 1995). O caminho que o programa de mestrado da UFC apresenta,
representa o inicio desse processo todo. Desde a intervencdo sonora no comeco do programa
de p6s graduacdo no inicio de 2014 até chegar a uma poética que deu origem a esse material e
essa parte do processo que foi apreciada e criada em publico desde os grupos de estudos da
Profa. Dra. Deisimer e nosso grupo ACTLab coordenado pelo Prof. Dr. César Augusto Baio
Santos e Profa. Dra. Claudia Teixeira Marinho, foram sempre lugares de pesquisa aberta e
possibilidades que guia o processo todo e a entrega desta obra/processo ao publico em geral
durante determinado espaco de tempo interferindo na paisagem visual e criando uma
paisagem auditiva para este trabalho. As possibilidades que foram geradas com a captacgao de
som e video de todo o processo, pode dar uma idéia de como foi este processo desde o inicio
das disciplinas, tanto praticas quanto teoricas. Os cadernos que foram surgindo da escrita das
aulas séo usados aqui neste trabalho final. Essa forma de trabalho, através da volta a escritos
que foram criados nas aulas e as referencias que os professores trouxeram ao longo do curso
criaram este trabalho pratico final. Suas possibilidades de exibigdo e intervencdo sdo muitas.
Desde a exibicdo do filme criado durante o processo, até mesmo a instalacdo de um ou dois
manequins de frente para uma projecdo de Mar, com a sonoridade gerada durante o0 processo
para ser apresentado desta forma para a banca final. E importante também salientar a escrita
de 12 cadernos referentes a aulas ministradas durante o programa de pés graduacdo e sempre
foram de grande utilidade para o propositor deste trabalho. Estes cadernos sdo pesquisas e
criacOes que se misturam e séo parte fundamental do processo do propositor desta pratica. Os
cadernos foram produzidos ao longo da duragdo do curso: um ano e o0ito meses e mostra as
rasuras deste trabalho, seus meandros e suas hesitagdes, tanto quanto seus acertos depois de
tantas buscas através de pesquisas inquietantes no campo sonoro, imageético, plastico e
filoséfico. Sobre o entrelagamento entre escrita artistica e escrita de académica é possivel
dizer que estivermos nos limiares da arte com a pesquisa académica a todo o tempo. Os
trabalhos foram sendo resolvidos nas disciplinas e os locais de referéncia eram sempre o
Instituto de Cultura e Arte (ICA) e o Campus do Pici como locais de experiéncia artistica. Os
escritos que surgem sao fruto de ouvir e debater conceitos e principalmente trabalhos

realizados por outros artistas e que foram referéncia para este trabalho. O aproveitamento das
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disciplinas préticas foi de fundamental importancia para o desenvolvimento de um processo
que tanto pudesse ser voltado para a natureza quanto a ciéncia na sua concepc¢do que pode
envolver a arte em um local onde arte se mistura seus proprios meios e atingem os sentidos
usuais ou tentam alcancar sentidos ndo usuais como a propriocepcao ou sentidos que ainda
desprezamos por serem considerados fora do padrdo de percepcdo. A perspectiva linear
ocidental, com seus calculos que geram a perspectiva Renascentista e que persistem em
manter o olhar direcionado para essas tradicdes da pintura. Ainda que o som perceba as
idiossincrasias da ligacdo entre som e imagem, somos nos que temos que juntar as sensagoes,
vibragOes sonoras e a vibracdo da luz e criar algo de novo que possa ser aproveitado em
pesquisas futuras, ou desdobrados em trabalhos presentes. As vibragGes dentro do espectro
dos ruidos cria um espaco especial na Beira-do -Mar. Neste espaco/tempo a audi¢do que causa
sensacOes com a vibracdo cria paisagens com a vibragdo e dispositivos de escuta como o
Ruido-Branco que é a reunido de todas as frequiéncias possiveis de todas as alturas possiveis e
que estdo se movimentando e gerando um som que vibra de uma maneira a fazer bem as
pessoas que estdo proximas do seu entorno sonoro. Como circunscrever locais: iremos
trabalhar as peculiaridades do lugar no trabalho artistico Terapia do Ruido Branco para
manequins em frente ao mar. E uma obra conciliadora porque instrumentaliza o participante
para uma audi¢do e uma visao que ndo sao muito comuns. Os manequins com seus paletos e
gravatas nos remetem ao poder do trabalho global do trabalho formal e cotidiano. O que
ressoa do vazio do corpo plastico dos manequins pode ser ouvido aqui:

<www.soundcloud.com/eduardomotacardoso/oco> (CARDOSO, 2015). As vibracdes estdo

sempre invadindo nossos corpos. O som do mar e sua mistura de frequéncias, a abertura
acustico-espacial permite que o mar emita seu Ruido Branco. E horario comercial, cedo da
manhd em plena semana de trabalho. Personagens robéticas de plastico olhando para o mar e
escutando suas frequéncias misturadas. Do vazio plastico instituido e da cidade como um

lugar poluido buscam um sentido de vida. Como uma ultima faisca de humanidade.


http://www.soundcloud.com/eduardomotacardoso/oco

Figura 26 - Terapia do Ruido Branco para Manequins em frente ao Mar

4.6 Trilha da Lagoa

Figura 27 — Manequins dentro da agua da lagoa.

-

Fonte: Acervo pessoal do autor.
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Neste trabalho o processo se amplia e integra medias diversas. A busca € por uma
juncdo de algumas das questfes relativas a processos de criacdo e pensamento em artes. A
busca pelas artes ou para sermos mais claros sobre este lugar que ndo precisamos chegar.
Queremos chegar, mas 0 processo é aberto a possibilidades além de manifestar a continuidade
de um disparar de ideias e consequéncias praticas. Muito além disso, as descobertas feitas
despertam, portanto, de dentro dos proprios processos, isto €, sdo alimentadas pelos proprios

documentos que parecem necessarios ao longo de suas produgdes” (SALLES, 2006).

Figura 28 — Dezessete cadernos de processos de criagcdo e pensamento em artes.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

A imagem acima mostra 0s 17 cadernos de documentacdo sobre os processos de
aprendizagem e pesquisa. Os escritos se diversificam entre as disciplinas cursadas no
Programa de Po6s Graduacdo em Artes, entre as anotagbes da criacdo do ACTLab
(ccordenados pelo Prof. Dr. César Augusto Baio Santos e a Profa. Dra. Claudia Teixeira
Marinho) o Grupo de Estudos PPGArtes-ICA UFC coordenado pela Profa. Dra. Deisimer
Gorczevski. Para alem dessas ocupacdes extra sala de aula o tempo fora da Universidade
Federal do Ceara foi aproveitado de maneira intensa para a geracdo e organizacao dos
processos de pensamento e criacdo em artes. Os 2 anos do curso foram aproveitados para
anotagdes, pesquisas de campos, imersdes em lugares especificos e trabalhos praticos no

contexto das disciplinas do mestrado e fora do mestrado. Portanto, no contexto da arte e da
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tecnologia, além do espago publico urbano e a sua critica sonoro-ambiental encontramos o
caminho das paisagens sonoras e das imagens técnicas, ndo somente as imagens técnicas
como a fotografia e as imagens em movimento, mas sim 0 que nos é apresentado como
revolucdo tecnoldgica e um pensamento consciente sobre a natureza e 0s espacos que
habitamos, seus conflitos sonoro-espaciais, seus conflitos sociais e suas praticas poéticas que
podem integrar 0 outro a espagos inacessiveis e apontar situacdes degradantes para a salde
humana e seu entorno comunitario. Portanto quando nossos sonhos se concretizam em
realizacdes poéticas, adentramos limites do improvavel e do impossivel, realizando
necessariamente nossos sonhos, porque deles somos constituidos e eles sdo constituidos por
nods e, os sonhos nos mostram os caminhos. Podemos reiterar dessa forma o que foi dito “nds

somos feitos do mesmo material que os sonhos sdo feitos* (FLUSSER, 2008)

Figura 29 — Trecho do livro Universo das imagens técnicas de Vilém Flusser (2008) —

Anotagdes de processo

Fonte: Acervo pessoal do autor.

No caminhar do processo encontramos objetos que fazem parte das poeticas do
trabalho. O manequin como simbolo da carne!! humana e uma possibilidade poética que

possui uma realidade. Desta forma quando o0s processos de pensamentos disparados

1 “Todo simbolo tem uma carne, todo sonho uma realidade”. (BACHELARD, 2013 p. 1) Gaston Bachelar cita o
Autor O. Miloaz, Laamourese initiation. P. 01.
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encontram 0s objetos poéticos hd um encontro entre poesia e analise poética. Os esbogos,
rascunhos e cadernos artisticos alimentam-se juntamente com as problematicas poéticas da

arte e seus desdobramentos artisticos, consequentemente praticos.

Figura 30 — Primeiro manequim obtido como objeto descontextualizado, ou seja, retirado de

seu lugar comum e inserido dentro dos processos das poéticas de criagdo e pensamento em
artes (2015).

Fonte: Acervo pessoal do autor.

A partir deste entorno pratico conceitual. Inserido dentro de um contexto
laboratorial, de experiéncias que podem ser entendidas como propostas de um jogo poético
onde o disparar do processo abre didlogo com todo e qualquer procedimento de construgéo,
ou criacdo. A pesquisa, entdo, desdobra-se diante de maltiplas manifestacdes artisticas que se
cruzam nessas reflexdes sobre modos de criacdo. Desta forma chegamos ao momento final do
Programa de mestrado e nossa Ultima obra expande-se no qual poderiamos falar de um
contexto de cinema expandido ou nos posicionando mais proximo de um contexto espacial
expandido. Desta vez o processo se utiliza dos mesmos objetos. Neste momento dois objetos,

ocupam um local dentro das aguas de uma lagoa. O processo busca a natureza como
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parametro para uma certa critica social sobre o ambiente sonoro e visual. Encontramos-nos no

contexto da ecologia acustica de Murray Scahffer e também proximo da esquizofonia®?

Desde a invencdo dos equipamentos eletrénicos de transmisséo e estocagem de sons,
qualquer som natural, ndo importa qudo pequeno seja, pode ser expedido e
propagado ao redor do mundo, ou empacotado em fita e disco, para as gerac6es do
futuro. Separamos o som da fonte que o produz . A essa dissociagdo é que chamo
esquizofonia, e seu uso, para 0 som, uma palavra proxima de esquizofrenia é porque
guero sugerir a vocés o mesmo sentido de aberracdo e drama que esta palavra evoca,
pois os desenvolvimentos de que estamos falando tém provocado profundos efeitos
em nossas vidas (SCHAFER, 2013, p.171).

Camada sonora sobre camada espacial, nosso passado recente € utilizado como
uma forma de ampliar a percepcao do espaco e nossos personagens, agora, sdo tomados pela
vontade de sair de um espaco privado que é o ICA e adentrar um espago que por direito 0s
pertence. Podemos encontrar uma outra realidade.

Neste ambiente ndo € possivel adentrar o0 espaco que se encontra no entorno
arquiteténico constituido. Com as devidas autorizacdes entregues a seguranca do campus do
PICI o espaco pode ser adentrado. O espago € a mata no entorno da lagoa, chamada de lagoa
da Agronomia, ela esta escondida naquele ponto pela mata que se fecha e onde seu entorno
alaga-se. O alerta da seguranca € que ha conflito com a comunidade ao lado, pois durante a
construcdo do espaco arquitetdnico do ICA um muro foi levantado, separando-nos de um
espaco em comum antes partilhado tanto pela comunidade quanto pela comunidade
universitaria. Pertencia pois a todos. O campus no seu todo ja foi uma base militar Norte
Americana. Um certo Posto de Comando (PC) dando origem ao nome do bairro, ou seja, PICI,
nome analogo a PI da letra (P) em inglés CI da letra (C) também em inglés.

O encontro com 0 processo de criagdo sonora perante 0 espaco ndo permitido
tornou-se uma experiéncia poética multipla, absorvendo camadas histéricas locais, camadas
politico/sociais de tal especificidade que quando adentradas geram expectativas. Nossas
possiveis expectativas se devem a restituicdo daquele espaco proibido através da arte sonora e
sua expansdo e integracdo com medias diversas, gerando um processo que deixa vestigios,
rascunhos, prototipos serem criados através de proposi¢es imersivas no espaco Sonoro
proibido. Desde entdo, talvez, nossa imaginacao sonora, camada sobre camada, integre aquele

espaco arquiteténico e seu entorno.

12 «“Esquizofonico é uma palavra que inventei. Vocés sabem que phono refere-se a som. O prefix grego "“schizo
significa fendido ou separado. Estava pensando... sobre como a voz e a musica podem ter origem nm lugar e ser
ouvida em lugares completamente diferentes, a quilémetros de distancia“ (SCHAFER, 2013, p.171).
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Neste subcapitulo buscamos contemplar o processo de criacdo que envolve uma
rede de criacdo entre os artistas envolvidos no trabalho de dissertacdo do autor deste trabalho.
Nos localizamos dentro da cidade de Fortaleza que aponta para o campus do PICI no contexto
do municipio. Partimos de uma figura que demonstra a possibilidade de se localizarmos-nos
em torno do contexto urbano e inserir, instalando obras em locais especificos cumprindo uma

funcéo de imersdao em um movimento conceitual

Comecemos essa apresentacdo proposta, com toda a dificuldade de flagar, pontos
iniciais em discussdes dessa natureza. A criagdo artistica é marcada por sua
dinamicidade que nos pde, portanto, em contato com um ambiente que se caracteriza
pela flexibilidade, ndo fixidez, mobilidade e plasticidade. Recorro propositalmente a
aparentes sindnimos para conserguir nos transportar para esse ambiente dos
inimeros e infindaveis cortes, substituices, adicdes ou deslocamentos. 1sso nos leva,
por exemplo, a diferentes possibilidades de obra apresentadas nas séries de
rascunhos tratamentos de roteiros, esbocos etc.; propostas de obras se modificando
ao longo do processo; partes de uma obra reaparecendo em outras do préprio artista;
ou ainda fatos lembrados ou livros lidos, sendo levados para obras em construcéo.
Uma memdria criadora em acdo que também deve ser vista nessa perspectiva da
mobilidade: ndo como um local de armazenamento de informagdes, mas um
processo dinamico que se modifica com o tempo. Novas percepcOes sensiveis de um
olhar, que ndo conhece fixidez, impde modificacdes e novas conexdes... (SALLES,
2006, p. 19/20).

Neste contexto da cidade, nos encontramos. A cidade de Fortaleza é local para que
expansao de uma memoria criadora coloque-se em acdo. Entdo nesta obra entregue ao publico
as redes se expandem de maneira a contemplar 2 anos de processo de pensamento e préaticas
poéticas. Portanto nos transportamos até o ambiente de pesquisa e pensamento em sala de aula
em primeiro lugar para que os desdobramentos poéticos praticos busquem sua continuidade
no entorno tanto da cidade e seus limite quanto no entorno do Insituto de Cultura e Arte (ICA-
PICI) onde se localiza o Programa de Mestrado em Artes (PPGArtes). A partir destes
deslocamentos o processo encontrou sua continuidade ndo linear em um ambiente de beira de
praia quando colocamos 3 manequins, uma familia de trés personagens de plastico, mée, pai e
filho. Depois desta instalacdo sobre o Ruido Branco expandimos nosso trabalho para o
entorno do ICA-PICI, dando forma a um processo poético que se localiza exatamente dentro

da Lagoa da Agronomia no ICA-PICI.
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Figura 31 — Planta do Campus do Pici
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Fonte: Departamento de Arquitetura da UFC .

A partir dai adentramos o campus para logo em seguida nos encontrarmos no
prédio do ICA-PICI com as marcacdes relativas ao trabalho intitulado Trilha da lagoa. Depois
de entregarmos ao publico parte desdobrada do processo, um filme sobre a instalacdo na praia
de Iracema. Propomos outra instalagdo, dedicada a natureza, a filosofia a arte e a tecnologia.

Esta figura mostra o caminho proposto pela instalagédo realizada como um
percurso sonoro que ao final se depara com uma imagem. Esta imagem, uma imagem de seres

humanos onde seu simbolo, os manequins propostos para esse trabalho possua a carne dos
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humanos, os sonhos que se transmutam em ficgOes imaginadas sobre o que significa esta
poética onde se desdobra desde um caminho (uma rota) para que se chegue até o ambiente da
instalacdo. O local da instalacdo foi usado aqui de maneira a iniciar a discussao a seguir que
nos permite entender que o lugar da instalagédo é expandido. Seu inicio se d& dentro do espago
arquiteténico do ICA-PICI. O limite entre a construcao edificada pelo homem e a natureza a
sua frente como algo separado. Essa instalacdo permite a integracdo dos espacos atraves de
uma sonoridade presente durante a rota proposta. Atraves de um arquivo sonoro que podemos

fazer o download ou ouvir aqui (www.soundcloud.com/eduardomotacardoso/trilha-da-lagoa).

Os pontos em Laranja, Verde e Vermelho direcionam o percurso para o participante da obra
que munido de um celular simples com fones de ouvido que permite ouvir o percurso € inicia-
lo a partir das instrucdes propostas. Através do celular, fazendo download ou ouvindo direto
do soundcloud som da caminhada sonora em direcdo ao ambiente proposto coloca em prética

essa caminhada sonora instalativa.

Figura 32 — Planta do ICA com as indicacdes da caminhada sonora até a lagoa.



http://www.soundcloud.com/eduardomotacardoso/trilha-da-lagoa
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Figura 33 — Planta do ICA com as indicac¢Bes da caminhada sonora até a lagoa.

Fonte: Departamento de Arquitetura da UFC.

A figura Laranja significa o local onde devemos apertar o play, as figura em verde
significam continuidade na rota e sua direcdo aponta para o ponto vermelho onde ha gravacao
de som direto de uma camada registrada na disciplina de Processos de Criagdo e pensamento
em Artes ministrada pelo Prof. Dr. César Augusto Baio Santos do PPGArtes-ICA-UFC.
Podemos visualizar as marcacgdes de inicio, siga em frente e um circulo vermelho. Inspirado
pelo desenho dos botdes que apertamos quando acionamos o play (inicio) depois o siga em
frente em verde, semelhante ao simbolo do botdo forward (avancar ou adiante) e o botdo
vermelho nos mostrando o local de parada e de audigéo e visualizagdo dos personagens que
adentraram a mata para chegar dentro da lagoa. Sua simbologia pode se aproximar da tecla
rec abreviatura record em inglés, onde sua traducao seria algo proximo de gravacdo. Neste
ponto entdo paramos e escutamos a mata de onde olhamos nossos personagens.

Escutamos um tempo passado. Uma gravagdo em som direto no mesmo percurso e
local. Com cinco pessoas mais o0 autor deste trabalho de dissertacdo que gravou o som direto.
O percurso em video junto com o percurso sonoro pode ser visto e ouvido aqui:
(www.vimeo.com/154149832).

Na Figura 34 é possivel ver o local da instalagdo e o percurso visto através de

fotografias por satélites. Percebemos desde a inexisténcia do ICA-PICI em 2003 até sua

concretizacdo em 2015.


http://www.vimeo.com/154149832
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Figura 34 — Imagem de satélite (04/10/2009).

7/31/2015,

Image © 2016 DigitalGlobe
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Fonte: Google Earth

A seguranca patrimonial da UFC impede a entrada de pessoas desacompanhadas
pela seguranga, necessitamos de um oficio justificando nossa permanéncia no local para que
pudéssemos realizar o trabalho. A justificativa da seguranca para tamanho cuidado com 0s
estudantes e professores que procuram circulam por essa area externa a edificacdo do ICA-
PICI é que ha conflito com a comunidade isolada pela construcdo de um grande muro
separando a instituicdo da comunidade local que possuia usufruto direto da lagoa, fazendo
parte de sua paisagem local, desintegrando possibilidades de relacfes que extrapolem a I6gica
institucional.

O encontro dos objetos absorvidos no caminho em contraste com o urbano e seus
limite com a natureza nos permeou de maneira a criar um outro olhar para o processo em
construcdo. Chegamos no ponto da pratica a ser feita no entorno da lagoa. Veremos seus

vestigios aqui

O pensamento em criacdo manifesta-se, em muitos momentos, por meios bastante
semelhantes a esse que aqui vemos. Uma conversa com um amigo, uma leitura, um
objeto encontrado ou até mesmo um novo olhar para a obra em construcdo pode
gerar essa mesma reacdo: varias possibilidades que podem ser levadas adiante ou
ndo. As interaces sdo muitas vezes responsaveis por essa proliferacdo de novos
caminhos: provocam uma espécie de pausa no fluxo da continuidade, um olhar
retroativo e avaliagBes, que geram uma rede de possibilidades de desenvolvimento
da obra, Essas possibilidades levam a sele¢des e ao consequente estabelecimento de
critérios (SALLES, 2013, p.26).
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Poderiamos nos perguntar: o que fazem ali? Adentram a mata e a lagoa e podem
representam e nos representam como uma possivel mudanca de uma realidade. Caminhamos
juntos desde o espaco institucional e adentramos o espago proibido. Adentramos 0 espago
ouvindo e vendo o que é proibido.

Espaco de conflito, possui camadas visiveis e invisiveis. Esta caminhada, faz uma
trilha, da mesma forma que uma trilha sonora percorre uma paisagem sonora.

O espaco foi alterado. O som foi alterado. Camada sobre camada os ruidos ndo
podem ser contidos. Sua absorcéo pela mata e o ruido da mata sdo mudancas perceptiveis ao
longo da caminhada que leva até o ponto de observacdo da instalagdo dos nossos personagens.
Construimos ao longo do caminho nosso préprio caminho. Os processos ndo podem deixar de
apresentar recortes possiveis. Seus desdobramentos e novas proposi¢cdes encontradas no
caminhar. Trilhar um caminho desejado poeticamente, trabalhar nesse caminho, criar a partir
da paisagem sonora pode proporcionar e simbolizar o processo de criagdo em artes e seus
desdobramentos poéticos entregues ao publico (SALLES, 1998).

A paisagem sonora é qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos a uma
composi¢do musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente acustico
como paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico como um campo de
estudo, do mesmo modo que podemos estudar as caracteristicas de uma determinada
paisagem. Todavia, formular uma impressdo exata de uma paisagem sonora € mais
dificil do que a de uma paisagem visual. Ndo existe nada nos sons que corresponda a
impressdo imediatamente evidente. O microfone ndo opera dessa maneira. Ele nos
da uma amostragem de pormenores e nos fornece uma impressdo semelhante a de
um close, mas nada que corresponda a uma fotografia aérea. (SCHAFER, 2011,
p.23)

Uma sonoridade ao despertar emocOes, arrebatamento, pensamentos, etc... faz
com que nosso mecanismo vital possa ressoar a matéria dos objetos ou do nosso ser por entre
0s meios acusticos que nos adentram com suas frequéncia e vibragdes.

Atentamente é necessario que nossas a¢des como compositores desse trabalho,
processe, destinando um certo fluxo desses movimentos sonoros até certo ponto confusos e
maultiplos, sendo que dessa forma podemos identificar um sinal de que seguimos em frente

assim como a propria existéncia de nossas vidas.
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Figura 35 — Registro de processo/obra.

Fonte: Acervo pessoal do autor.

O ambiente contém numerosas séries de ritmos tem poderosas implicacBes para as
mudancas da paisagem sonora. Existe um tempo para todas as coisas. H4 um tempo
para a luz e um tempo para a escuridao, um temporada a atvidade e um tempo para o
repouso, um tempo para 0 Som e um tempo para a ausencia de som. E aqui que a
paisagem sonora natural nos proporciona um indicio porque, se pudéssemos
registrar todos os periodos de descanso e atividade entre os sons naturais,
observariamos séries infinitamente complexas de oscilacdo a medida que cada
atividade aumenta e diminui, do esfor¢o ao cochilo, da vida a morte. (SCHAFER,
2011, p.319).

Essa série de ritmos implicam a poderosa imaginacdo criadora que podemos
evocar e abrir caminhos e ouvir. Seria uma espécie de descanso sonoro passando por
paisagens sonoro-visuais e colocando em evidéncia ritmos de uma paisagem sonora
emaranhada e errante. Assim dessa forma deixamos escrito mais uma citacdo de Schaffer,

bastante relevante deste trabalho...

Quando os ritmos da paisagem sonora se tornam confusos ou erraticos, a sociedade
mergulha em uma condicdo desleixada e perigosa. Essa foi a tese anunciada na
introducéo deste livro. Mas a outra tese a respeito da qual tenho escrito é que a
paisagem sonora ndo constitui um derivado acidental da  sociedade; ao contrario,
é uma construcdo feita deliberadamente por seus criadores, uma composi¢cdo que se
pode destacar tanto por sua beleza como por sua fealdade. Quando uma sociedade é
inepta em relacdo aos sons, quando ndo entende os principios de decoro e equilibrio
da producéo sonora, quando ndo compreende que ha um tempo para produzir e um
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tempo para calar , a paisagem sonora resvala de uma condigdo hi-fi para uma
condicéo lo-fi e por fim se autoconsome em cacofonia. (SCHAFER, 2011, p.329)

Dizendo dessa forma estamos imersos em uma espécie de trilha de jardim, pois
seja “um jardim é um lugar onde se cultiva a natureza. E um tratamento humanizado da
paisagem. Arvores, frutos, flores, grama s&o esculpidos organicamente na vegetacdo selvagem,
pela arte e pela ciéncia”, (SCHAFER, Murray, jardim sonoro p.365). Entdo somos participies
conscientes ou nao das implicagoes que advem de processoes da criacdo poética sonora e
visual. Diante da forma a paisagem sonora dispara respostas fisicas ou caracteristicas
comportamentais das criaturas da natureza e da criacdo da poética sonora através da pesquisa
cientifica, artistica e filsofica.

Figura 36 — Trecho do livro Redes da criacdo (SALLES 2006).

Fonte: Acervo pessoal do autor.

Neste caso, 0 processo poético sonoro. Como Schafer (2011) nos fala,

Os sons do ambiente tem significados referenciais. Parao pesquisador da paisagem
sonora, eles ndo sdo meramente eventos acUsticos abstratos, mas precisam ser
investigados como signos, sinais e simbolos , sinais e simbolos acusticos. Um signo
¢ qualquer representacdo de uma realidade fisica (a nota d6 em uma partitura
musical, o botdo de ligar e desligar do radio etc.).Um signo ndo soa, apenas indica.
Um sinal é um som que tem um significado especifico e, frequentemente, estimula
uma resposta direta (a campainha do telefone, uma sirene etc.). Um simbolo, toda
via , tem conotac¢Bes mais ricas. (SCHAFER, 2011).
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Portanto as indicacbes representativas de certa realidade material indicam
caminhos. Esses caminhos ou referéncias para se encontrar diante das implicagdes destinadas
do trabalho Trilha da lagoa. Esse trabalho portanto entrega ao publico parte de sua poética, de
um processo e, até uma ecologia acustica. Nessa relacdo entre os manequins (imagem do ser
humano) com acles que sugerem seres humanos que estdo perdendo seu meio ambiente e,

porque ndo dizer seu ambiente acustico.

Figura 37 — Registro de processo/obra.
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5 CONCLUSAO

A resposta que as proprias obras oferecem parece ser esta: obra de arte, no sentido
restrito, proporciona experiéncia especifica aos que participam. A especificidade da
experiéncia reside no carater ludico no qual ocorre, ou seja, uma forma de fugir ao mundo
programado e automatizado. A experiéncia lidica é a artistica senso strictu, porque traz
liberdade ao homem. A arte como transformacao surge para explicar que a abertura para a
liberdade é possibilidade e mudanca de perspectiva; € uma forma concretizar nossos sonhos e
objetivar nosso tempo para sugerir uma transmutacdo da nossa realidade. E modificar a
realidade sem arte seria entediante, diante de tanta programacao, imobilidade e automatizacéo.
Porque a liberdade também é mobilidade, possibilidade de comunica¢do entre seres humanos;
expressar-se livremente diante de politicas opressoras requer invencéo, criacdo. Os processos
sdo formas de criacdo artistica que furam blogueios impostos pela sociedade.

No final deste texto dissertativo, onde hd o entrelacamento de préaticas para
produzir uma forma de arte que, ainda de forma incipiente, deixa conflitos e questdes em
aberto entregando um filme, uma instalacdo. Estas questdes, assim como as questdes ludicas,
podem suscitar insights muito importantes para o processo artistico. Buscamos, pois, uma
certa expansdo da mente em direcdo a novos horizontes de criagdo. Se essa criacdo fosse fruto
da espontaneidade e da continuidade de um trabalho laboratorial ndo lGdico, ndo estaria sendo
ele mesmo artistico; estaria, isto sim, cumprindo uma “agenda” 16gica. Cumprir com a ldgica
vigente parece algo que o0 jogo e a arte ndo podem suportar. Eles sdo pura contradicéo,
liberdade e espontaneidade. A criacdo é prazerosa e ndo acompanha ldgicas que retraem o
pensamento e o0 corpo. Nossa logica de expansdo de consciéncia e de consciéncia corporal
para alimentar e enriquecer os processos em arte é fundamental para continuarmos nossa
pesquisa, posto que estamos diante de um quadro sociocultural cada vez mais volatil e

sensivel.

Conforme dissemos desde o inicio, 0 jogo esté fora desse dominio da moral, ndo é
em si mesmo nem bom nem mau. Mas sempre que tivermos de decidir se qualquer
acdo a que somos levados por nossa vontade é um dever que nos é exigido ou é
licito como jogo, nossa consciéncia moral prontamente nos daré a resposta. Sempre
gue nossa decisdo de agir depende da verdade ou da justi¢ca, da compaixdo ou da
cleméncia, o problema deixa de ter sentido. Basta uma gota de piedade para colocar
nossos atos acima das distin¢Ges intelectuais. Em toda consciéncia moral baseada no
reconhecimento da justica e da graca, o dilema do jogo e da seriedade, até aqui
insoluvel, deixaréa de poder ser formulado (HUIZINGA, 2000, p. 152).
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Esta dissertacdo, portanto, experimentou de uma maneira livre 0 processo de
trabalho do artista, contribuindo para a audicao e visualizagdo do modo como se desenvolvem
os diferentes processos de construcdo de obras de arte, principalmente do nosso préprio
trabalho dentro do PPGArtes. O uso de instrumentos tedricos foi convocado de acordo com as
necessidades das reflexdes, para que os documentos dos artistas ndao se transformem em meras
ilustragdes das teorias. Muito importante, por ultimo, deixar claro que as discussdes sobre 0s
percursos de construcdo de obras ndo estdo restritas ao campo da arte, abarcando outros
saberes em processo (SALLES, 1998).

O que esta sendo ressaltado, portanto, é que, partindo de estudos de manuscritos de
artistas especificos, foi possivel retirar éticas, escolhas, posturas artisticas para o
campo da arte. Este mesmo caminho pode ser seguido em outras direcdes. Esta
mesma morfologia oferece meios para se discutir processo em sentido bastante
amplo, seja este concretizado na ciéncia ou na sociedade, como um todo (SALLES,
1998).

A discusséo sobre o ato criador que nos propomos fazer chega a seu fim ndo em
tom de conclusdo, mas de abertura para futuras ampliagdes. O processo criativo foi observado
sob alguns pontos de vista, € novas maneiras de abordar esse fendmeno ainda estdo por ser
descobertas. Por mais documentos de processo a que tenhamos acesso ou mais informacdes
que os criadores nos oferecam, ndo temos 0 processo, em seu todo, em nossas méos. Cada
documento, informacéo e conexao estabelecida nos aproxima um pouco mais desse fendmeno
denso e multiplo que é o processo de criagdo artistica (SALLES, 1998). Colocamos em
questdo o conceito de obra acabada, portanto também precisamos nos adaptar aos eventos
transitdrios, as formas provisorias, aos erros que sdo desafios que precisam ser enfrentados;
precisamos conviver com mundos diferentes e perspectivas diversas. Trabalhar com pessoas,
que sdo os principais e mais importantes elementos de um trabalho. Suas cabecas e suas
referéncias demandam movimentos transitorios por meio dos quais levantamos hipdteses e
testamos permanentemente os modos de trabalho que sdo possiveis de serem alcancados
durante a realizacdo de um trabalho em arte, onde o olhar para os fendbmenos é algo de suma
importancia. Foi dada atencdo a todas as decisdes e perspectivas a serem abordadas, desde o
espaco publico em questdo até os detalhes de cada manequim. Os testes foram sendo feitos,
principalmente as imersdes anteriores ao dia da intervencdo no local especifico, incluindo o
olhar dos participantes durante a intervencdo. Se o olhar € resultado de um processo, o ouvir
também ¢ direcionado para moldes, escutas que nos foram sendo ensinadas durante a vida,

sons que somos obrigados a ouvir todos os dias, vibragbes que s6 sdo percebidas quando
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desativadas de seu objeto sonoro e tudo o que aprendemos dentro de um contexto cultural
sonoro. Uma questdo surge deste trabalho e ndo se esgota nele: a relacdo da consciéncia
auditiva e a condi¢do da audicdo no mundo de hoje. Paisagens da audi¢do: como preserva-las?
O distarbio do homem diante de seu proprio vazio, talvez distanciado da natureza. Esse vazio
que se esquece da natureza, um vazio existencial do quanto mais ocos, seriados e
automatizados estamos e o quanto isso influencia também na prépria percep¢do do entorno
ambiental. A dgua, 0 mar, a origem da vida. Reconectar-nos como um sopro sonoro da vida
para podermos fazer com que a reverberagédo de cada espagco do nosso entorno se transforme
para n6s, em uma escuta ativa saudavel. Essa escuta se da pela percepcdo e consideracdo do

entorno onde a intervencdo estard instalada.



84

REFERENCIAS

ASSOCIACAO BRASILEIRA DE NORMAS TECNICAS. ABNT NBR 10151: Acustica:
avaliacdo do ruido em éreas habitadas, visando o conforto da comunidade: Procedimento. Rio
de Janeiro: ABNT, 2000.

AGAMBEN, Giorgio. O que é contemporaneo e outros ensaios. Tradu¢do de Vinicios
Nicastro Honesco. Chapecd, SC: Argos, 2009.

BACHELARD, Gaston. A terra e os devaneios da vontade: ensaio sobre a imaginacao das
forcas. Traducao de Maria Ermantita de Almeida Prado Galvéo. 4. ed. Sao Paulo: Editora
WMF Martins Fontes, 2013. (Colecéo biblioteca do pensamento moderno).

BAIO, Cesar. O filésofo que gostava de jogar: o pensamento dialdgico de Vilém Flusser e a
sua busca pela liberdade. S&o Paulo: Flusser Studies 15, 2013.

BAIO, Cesar. O artista e 0 aparato técnico: entre 0s processos artisticos e os métodos da
tecnologia. S&o Paulo: XX1 COMPQOS, 2012.

BAIO, Cesar. O artista e o dispositivo: rumo a outros audiovisuais possiveis. In:
CONGRESSO INTERNACIONAL DA ASSOCIACAO DE PESQUISADORES EM
CRITICA GENETICA, 10., 2012, Rio Grande do Sul. Anais [...]. Rio Grande do Sul:
Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, 2012. Disponivel em:
https://editora.pucrs.br/anais/apcg/edicao10/Cesar.baio.pdf. Acesso em: 25 dez. 2016.

BRITO, Francisco Aurélio Chaves. Carta Acustica. Fortaleza, 2014. Disponivel em:
http://www.cartaacusticadefortaleza.com.br/index.php/mapa. Acesso em: 25 dez. 2016.

CAGE, John. De Segunda a um ano. Tradugdo de Rogério Duprat. Rio de Janeiro: Cobogo,
2013.

CAGE, John. John Cage: an autobiographical statement. 1991. Disponivel em:
http://johncage.org/autobiographical_statement.html. Acesso em: 25 dez. 2015.

CARDIFF, Janet. Forest Walk. Disponivel em: http://www.cardiffmiller.com/artwor
ks/walks/forest.ntml. Acesso em: 25 dez. 2015.

CARDIFF, Janet. Interview with the artist and project curator Kelly Gordon.
Disponivel em: http://www.cardiffmiller.com/press/texts/kg_jc-interview.pdf. Acesso em: 25
dez. 2015.

CARDOSO, Eduardo Mota. Brisa (Passos na Maré Baixa), 2015. Disponivel em:
https://soundcloud.com/eduardomotacardoso/passos-mare-brisa. Acesso em: 23 abr. 2015.

CARDOSO, Eduardo Mota. Laboratoério Ludico (ANEXO B). Organizado por Hector Isaias.
Fortaleza, 2016.

CARDOSO, Eduardo Mota. Trilha da Lagoa (audio), 2014. Disponivel em:


https://soundcloud.com/eduardomotacardoso/passos-mare-brisa

85

https://soundcloud.com/eduardo-cardoso-escarpinelli/sets/caminhada-sonora-ica-ufc. Acesso
em: 10 dez. 2014.

DELEUZE, Gilles. Spinoza. Cours Vincennes. 1978. Disponivel em:
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=219&groupe=Spinoza&langue=5. Acesso em:
31 maio 2014.

DELEUZE, Gilles. O que ¢é a filosofia? Sdo Paulo: Editora 34, 1992.

DOCUMENTA (13) / Kassel / Forest / Karlsaue / Janet Cardiff & George Bures Miller. [S. I.:
s.n.], 2012. 1 video (4 min.). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=pNXRjGniFjY. Acesso em: 25 dez. 2015.

DUCHAMP, Marcel. O ato criador: a nova arte. Sdo Paulo: Perspectiva. 1986.

DUVE, Thierry De. When Forma Has Become Attitude - And Beyond. In: FOSTER, Stephen;
VILLE, Nicholas de. The Artist and the Academy: Issues in Fine Art Education and The
Wider Cultural Context. Southampton, England: John Hansard Gallery, 1994. p. 21-33.

FEYERABEND, Paul. Contra o método. Traducdo de Octanny S. da Mota e Leonidas
Hegenberg. Rio de Janeiro: F. Alves, 1977.

FLUSSER, Vilém. Arte viva. Disponivel em: http://www.flusserbrasil.com/artigos.html.
Acesso em: 25 dez. 2015.

FLUSSER, Vilém. Aspectos e prospectos da arte cibernética. Disponivel em:
http://www.flusserbrasil.com/art139. Acesso em: 25 dez. 2015.

FLUSSER, Vilém. Como explicar a arte. Disponivel em:
http://www.flusserbrasil.com/art138. Acesso em: 25 dez. 2015.

FLUSSER, Vilém. Do sujeito em projeto. Disponivel em:
http://www.flusserbrasil.com/art354. Acesso em: 25 dez. 2015.

FLUSSER, Vilem. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia.
Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2002.

FLUSSER, Vilém. Los Gestos. Barcelona: Herder, 1994.

FLUSSER, Vilém. Nascimento de imagem nova. Disponivel em:
http://www.flusserbrasil.com/art381. Acesso em: 25 dez. 2015.

FLUSSER, Vilem. O universo das imagens técnicas: elogio da superficialidade. S&o Paulo:
Annablume, 2008.

FLUSSER, Vilém. Pés-Historia: vinte instantaneos e um modo de usar. Sdo Paulo:
Annablume, 2011.

FORTALEZA. Secretaria Municipal de Urbanismo e Meio Ambiente (SEUMA). Estudo de
Impacto Sonoro no Bairro Aerolandia: Trecho Raul Barbosa. Fortaleza, [2013].


https://soundcloud.com/eduardo-cardoso-escarpinelli/sets/caminhada-sonora-ica-ufc
http://www.webdeleuze.com/php/texte.php?cle=219&groupe=Spinoza&langue=5
https://www.youtube.com/watch?v=pNXRjGniFjY
http://www.flusserbrasil.com/art139
http://www.flusserbrasil.com/art138
http://www.flusserbrasil.com/art354
http://www.flusserbrasil.com/art381

86

GANDY, Matthew; NILSEN, Bj. (org). The Acoustic City. Berlin: Jovis Verlag, 2014.
HUIZINGA, Johan. Homo Ludens. Séo Paulo: Ed. Perspectiva, 2000.
ITAU CULTURAL. Cinema Sim: Narrativas e Projecdes. Sdo Paulo: Itati Cultural, 2008.

KASTRUP, Virginia. A atencdo na experiéncia estética: cognicédo, arte e producao de
subjetividade. Trama interdisciplinar, Sdo Paulo, v. 3, n.1, p. 22-33, 2012.

KWON, Miwon. One place after another: notes on site-especific. Revista October,
Cambridge, v. 80, p. 85-110, 1997.

LATOUR, Bruno; WOOLGAR, Esteve. A vida de laboratorio: a produgdo dos fatos
cientificos. Traducdo de Angela Ramalho Vianna. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1997.

LATOUR, Bruno; WOOLGAR, Esteve. Jamais fomos modernos: ensaio de antropologia
simétrica. Traducdo de Carlos Irineu da Costa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1994.

MACHADO, Arlindo. Arte e Midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2007.

MACHADO, Arlindo. Maquina e imaginario: O desafio das poéticas tecnoldgicas. Sdo
Paulo: Edusp, 1993.

MACHADO, Arlindo. Pré-cinemas & Pos-cinemas. 6. ed. Campinas, SP: Papirus, 2011.
(Colecéo Campo Imageético).

MATURANA, Humberto. Cognigao, ciéncia e vida cotidiana. Traducdo de Cristina Magro e
Victor Paredes. Belo Horizonte: Ed. UFMG; Humanitas, 2001.

OITICICA, Hélio. Esquema geral da nova objetividade. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.

RIBEIRO, Walmeri; ROCHA, Thereza (org.). Das artes e seus territorios sensiveis. Sao
Paulo: Intermeios, 2014.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto Inacabado. Sdo Paulo: Annablume, 1998.

SALLES, Cecilia Almida. Redes da criagdo: construcdo da obra de arte. Sdo Paulo: Editora
Horizonte, 2008.

SCHAFER, R. Murray. O ouvido pensante. Traducdo de Marisa Trench de O. Fonterrada,
Magda R. Gomes da Silva, Maria Luia Pascoal. S&o Paulo: Fundagdo Editora UNESP, 1991.

SIMONDON, Gilbert. On the mode of existence of technical objets. Translate from the
French by Ninian Mellamphy with a preface by John Hart. University of Western Ontario,
1980.

TRILHA da Lagoa — ICA Pici. Diregédo: Eduardo Mota Cardoso. Fortaleza: [s. n.], 2016. 1
video (7 min.). Disponivel em: http://www.vimeo.com/154149832. Acesso em: 04 fev. 2016.


http://www.vimeo.com/154149832

WATSUJI, Tetsuro. Antrophologia del Paisage, clima, cultura, religiones. Salamanca:
Ediciones Sigueme, 2006.

WORLD HEALTH ORGANIZATION. Community Noise. Stockholm University and
Karolinska Institute, 1995.

87



ANEXO A - ESTUDOS DE IMPACTO SONORO: BAIRRO AEROLANDIA.

Estudo de Impacto
Sonoro no
Bairro Aerolandia

Trecho Raul Barbosa

Fortaleza - CE
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I. CONTEXTO DO ESTUDO

1. Objetivo

O objetivo deste estudo é de monitorar o ruido ambiental num local préoximo ao
Aeroporto Internacional Pinto Martins em Fortaleza — CE, buscando caracterizar o cenario
acustico e avaliar a contribui¢do dos diversos tipos de fontes sonoras presentes na regiao.

2. Localizagao

O ponto de avaliagdo encontra-se na Avenida Governador Raul Barbosa, no edificio
sede da BPMA (Batalhdo de Policia Militar Ambiental) a aproximadamente 1.150m da
cabeceira principal do aeroporto.

3. Contexto legal

A Associacdo Brasileira de Normas Técnicas é o Orgdo responsavel pela
normatizagdo técnica no Brasil. Através da norma NBR10151, a ABNT estabelece os
critérios aceitdveis de ruido em ambientes externos, e regula os métodos de afericio e
tratamento dos dados relacionados ao ruido ambiental. Além disso, a norma apresenta
valores de Nivel Critério de Avaliagdo, NCA, de acordo com a classificagdo da regido em
que se esta realizando a medig¢do. A Tabela 1 da pagina a seguir mostra as categorias
apresentadas pela ABNT e seus respectivos NCA.
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Tipo de area Diurno | Noturno
Areas de sitios e fazendas 40 35
Area estritamente residencial urbana ou de hospitais ou de escolas 50 45
Area mista, predominantemente residencial 55 50
Area mista, com vocagao comercial e administrativa 60 55
Area mista, com vocagdo recreacional 65 55
Area predominantemente industrial 70 60

Tabela 1 - Nivel Critério de Avaliaciao segundo NBR 10151, em dB(A).

Conforme especificagdo da norma NBR10151, a regido em que esta localizada o
ponto de medi¢do foi classificada como “drea mista, com vocacdo comercial e
administrativa”, cujos niveis de critério de avaliagdo para os periodos diurno e noturno sao
de 60 dB(A) e 55 dB(A), respectivamente.

Vale ressaltar duas situagdes previstas na norma, que impactam a avaliagao:

o A norma prevé no item 3.4, que o nivel de ruido ambiente (Lra) é o nivel de
pressdo sonora equivalente ponderado em A, no local e horério
considerados, na auséncia do ruido gerado pela fonte sonora em questéo.

o A norma prevé no item 6.2.4. que, se os niveis reais de ruido encontrados no
local estdo superiores aos NCA tedricos, esses niveis de ruido passam a
serem os novos limites.

II. PROCEDIMENTO DE MEDICAO

4. Metodologia

A medi¢do conforme NBR 10151 permite avaliar o impacto sonoro de fontes de
ruido com componentes estacionarias e tonais. Os niveis de pressdo sonora sdo
determinados a partir de medi¢des do nivel global ponderado A (LAeq). Sao registrados os
niveis de pressdo sonora, com ponderagdo frequencial A e filtro de resposta temporal Fast e
Leq. O microfone ficou localizado a 4 metros acima do chido e pelo menos 2 metros de
quaisquer outras superficies refletoras.

5. Instrumentacao

Os seguintes equipamentos foram utilizados para realizar as
medigdes:

o Sondémetro marca 01dB; Modelo DUO; N° de Série:
10223;

o Calibrador marca 01dB; Modelo Cal21; N° de
Série: 35072561(2007); Certificado de Calibragado
N°: RBC2-7721-399.

o Software CADNA A

Fig. 2 — Sonémetro 01dB DUO
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6. Ponto de medicao

O medidor de ruido estava localizado na laje de coberta do prédio sede do Batalhdo
de Policia Militar Ambiental (BPMA) do Governo do Estado do Ceara. O microfone estava
a aproximadamente 4 metros acima do nivel do solo, conforme as recomendagdes
internacionais.

Figura 4 — Foto do ponto de medi¢io, visto do telhado do prédio da CPMA
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7. Condicoes de medicao

O monitoramento foi realizado entre os dias 11 e 14 de setembro de 2012. Todas as
fontes estavam em condi¢des normais de operagdo. As condi¢des climéticas ndo se
alteraram significativamente durante as medigdes. A velocidade do vento era baixa (inferior
a 3 m/s) e ndo choveu em momento algum.

III. RESULTADOS E ANALISE

8. Historicos de medicao

Os graficos apresentados a seguir mostram a evolugio do nivel de ruido equivalente
ponderado A, LAeq, em fun¢do do tempo. Pose-se ver que o periodo noturno é
caracterizado por um nivel médio abaixo do nivel diurno, e por uma distribuigdo de
amplitude maior.

CPMA-DUO #10486
100

| TER 11/09/12 10n17m2q 67.¢dB | QUA 12/09/12 12h13m5€¢] | 2]

95
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20 | | - Uy s

11/09/12 15h 11/09/12 21h 12/09/12 03h 12/09/12 09h
Figura 5 - Historico de medicio - Dia 11/09/12 até dia 12/09/12

CPMA-DUO #10486__Leq 56 A [ _Qui 13/09/12 09n2om21 us SEx14709/12 09n3imdad _eg.JaB
100
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w0 [ l Il

13/09/12 15h 13/09/12 21h 14/09/12 03h 14/09/12 05
Figura 6 - Histérico de medigio - Dia 13/09/12 até dia 14/09/12

5.
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9. Resultados por periodo regulamentar

A tabela abaixo mostra os principais indicadores actisticos por periodos
regulamentares, diurno e noturno. Esses resultados sdo globais, levando em consideragdo
todas as fontes sonoras.

Periodo LAeq Lmin Lmax L90 L50 L10
Diurno (7:00 as 22:00) 70,3 39,6 91,4 64 68,9 72,8
Noturno (22:00 as 7:00) 66,9 37,9 96,6 50,4 63,3 70,5

Tabela 2 - Resultados por periodo regulamentar, expressos em dB(A)

Os resultados mostram que o nivel global de ruido no periodo diurno é de 70 dB(A),
variando de 40 até 91 dB(A). O indice L90, correspondendo ao nivel ultrapassado por 90%
do tempo, é um excelente representativo do ruido de fundo. Durante o dia, o ruido de fundo
pode entdo ser avaliado a 64 dB(A).

A noite a situagdo é parecida, porém os niveis sonoros sdo obviamente mais baixos
devido a diminuicdo da atividade urbana, incidindo diretamente no tramnsito. O nivel
equivalente cai para 67 dB(A); essa reducdo de 3 dB(A) corresponde a uma diminuigéo de
50% da energia sonora no local. O indice L90 cai para 50 dB(A), prova que o nivel
equivalente noturno é principalmente devido a eventos esporadicos (passagens de veiculos
e decolagem dos avides).

Um fato interessante é que o nivel Lmax é maior a noite que durante o dia:
efetivamente os veiculos andam mais rapido a noite, gerando ruidos mais altos e o nimero
de decolagens no aeroporto é maior.

10. Resultados por tipo de fonte

Através de gravagdo de sinais dudio para ruidos acima de determinado limite, é
possivel identificar as fontes sonoras. Dessa forma, pode-se avaliar a contribuigdo sonora
de cada tipo de fonte no local.

%
Tipo de fonte LAe,q energia Lmin Lmax L90 Duragao
especifico
sonora
Avides 71,6 0,2 55,4 85,9 63 68,2 73,1 00:03:35
Caminhdes 75,5 0,7 67,3 84,8 70,9 74,7 77,9 00:04:53
Helicépteros 72,2 0 62,7 77,7 63,9 67,9 77,1 | 00:00:35
Outros (transito) 69,3 99,1 17,5 96,6 57,7 67,7 72,3 49:41:05
Global 69,3 100 17,5 96,6 57,7 67,7 72,3 | 49:50:08

Tabela 3 - Resultados por tipo de fonte, expressos em dB (A)

Os resultados mostram que cerca de 99% da energia sonora captada pelo medidor de
ruido durante o monitoramento era devida ao transito constante de veiculos leves. No
entanto, outras fontes de ruido impactam no local, tais como avides, caminhdes e
helicépteros. Por se tratar de eventos esporadicos, a contribui¢do sonora dessas fontes é
menor; todavia, pelo mesmo motivo esses eventos geram incomodo maior que o ruido
constante do transito. Ademais, essas fontes emitem principalmente em baixa frequéncia,
aumentando a percepgdo do incémodo.
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Outro aspecto a considerar é a faixa de amplitude maior no periodo noturno,
levando a preocupagdes quanto as oscilagdes entre o Lmin e o Lméx, podendo ser um fator
preponderante para a perturbagio do sono, ja que picos elevados podem levar ao despertar,
pois eles deve ocorrer com niveis que comegam em 60 dB(A), medidos em SEL ou quando
ocorrem picos de ruido no intervalo de 8 a 19 dB(A) acima do nivel de ruido de fundo
existente'.

Vale ressaltar que o aeroporto nido estava em operagdo plena durante o
monitoramento devido reforma, portanto a contribuigdo sonora das aeronaves é
provavelmente maior num dia de operagao normal.

IV. MAPA DE RUIDO

11. Estudo previsional

Com o intuito de propiciar um parametro comparativo para o estudo, foi feito um
mapa de ruido do trecho, utilizando todos os dados inerentes ao local: dados do transito,
perfil da Av. Raul Barbosa, perfil e volumetria das edificagdes do trecho, insercio das
outras fontes (avides), etc. (mapa anexo).

Contagem de Veiculos |BPMA - Av. Raul Barbosa, 6801 - Aerolandia
- (valores hora)
Data / Horério : Carros Pequenos Carros Grandes Aviao

15/03/2013 - (horario

normal) 3516 732 1
22/03/2013 - (horario

de pico) 5268 1108
6000 7

5268

5000 -

4000 -
3000 -~ .
™ 15/03/2013 - (horario
normal)
- N .
2000 - 2?/03/2013 (horariode
pico)
1108
1000 -

T

Carros Carros Grande Avido
Pequenos

1 brasilmedicina.com..... Fernando Pimentel-Souza Laboratério de Psicofisiologia, Instituto de Ciéncias
Bioldgicas Universidade Federal de Minas Gerais Belo Horizonte, CP 486, Brasil
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Como complemento de informagdes, seguem os valores diérios relativos ao transito
e aos avides, divididos em periodo diurno e noturno, conforme legislagdo de Fortaleza.

Contagemde Veiculos - |CPMA - Av. Raul Barbosa, 2601 - Aerolandia
Data / Horério : Carros Pequenos Carros Grandes Avides
Dia - 06:00 as 22:00hs 58880 13.348 62
Noite - 22:00 as 06:00 16.640 3122 11
58880
50000 -

® Dia - 06:00 as 22:00hs

W Noite - 22:00 as 06:00

62 11

Carros Carros Grandes Avides
Pequenos

Os dados foram inseridos no software CadnaA juntamente com a volumetria do
trecho indicado, resultando nos Mapas de Ruido apresentados.
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V. COMPARACAO COM A LEGISLACAO

Segundo a norma NBR10151, referéncia em termos de actstica ambiental no Brasil,
os niveis critérios de avaliagdo sdo de 60 dB(A) no periodo diurno (7:00 as 22:00) e 55
dB(A) no periodo noturno (22:00 as 7:00).2

Os resultados da tabela 2 mostram que o nivel equivalente durante o periodo diurno
— notado Ld — é de 70 dB(A), ou seja, 10 dB(A) acima da recomendacio normativa. E
mmportante ressaltar que uma diferenga de 10 dB(A) corresponde a energia sonora
multiplicada por um fator 10. A situag¢do esta entdo claramente em inconformidade com a
legislagdo, com ruidos 10 vezes maiores que o permitido.

A noite, o nivel equivalente noturno — notado Ln — diminui (67 dB(A)), mas o limiar
diminui mais ainda. Isso faz com que a situa¢do apresente uma inconformidade maior
ainda, com cerca de 12 dB(A) acima do nivel maximo admissivel.

Considerando agora os indices L90 (Tab. 2), representativos do ruido de fundo, a
situagdo é outra: o L90 diurno é de 64 dB(A), ficando acima da norma, e o L90 noturno
(50,4 dB(A)) é igual ao valor de 50 dB(A) indicado pela norma.

VI. COMPARACAO COM PARAMETROS DA OMS

A OMS continuamente estuda o impacto da polui¢do sonora no organismo humano.
Estes estudos comegaram a definir parametros de risco para o problema e assim é possivel
avaliar o impacto na populagdo que sofre diretamente com os niveis continuamente
monitorados.

Irene van Kamp (especialista mundial no estudo do impacto do ruido na satde —
ICA 2010), enfatizou que a Urbanizagdo continua e a economia de 24 horas, provocam
doses de ruidos elevadas para a sociedade e que hoje se estuda a combinagdo das fontes de
ruido e seu impacto e que os efeitos combinados entre a poluigio do ar e da polui¢do sonora
estdo sendo avaliadas em conjunto e ndo mais separadamente, pois passou-se a verificar
que o impacto em conjunto destes fatores é extremamente perigoso para a sociedade, sendo
um risco grave de saide publica e que quanto ao ruido, os efeitos mais estudados e com
definigdes reais de impacto no ser humano sio:

Perturbagio no sono e seus efeitos maléficos a satude no futuro
Os riscos dos problemas cardiovasculares

Saude mental

Reagdes aos stress psicologico

Efeitos no sistema imunolégico

Efeitos no sistema bioquimico

Perca da audigao

SO N Lol B

E o resumo dos resultados das pesquisas é mostrado na tabela seguinte:

ZA legislagdo de Fortaleza utiliza uma faixa de horario diferenciada em relagdo a NBR: 06:00 as 22:00 para diurno e
22:00 as 6:00 para noturno, conforme artigo 3° da Lei 8097/97, para som mecanico e 07:00 as 19:00 para diurno ¢ 19:00
as 07:00 para noturno, conforme artigo 2° da Lei 8097/97, para ruidos oriundos de méquinas e correlatos.
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Efeitos Evidéncias Situacdo Valores Limites Valores guias
Forma de medicao dB(A) dB(A)
Incémodo Suficientes Ruido Ambiente Lden 55 42
Bem-Estar Limitadas Ruido Ambiente Ldn 50 35
Saude Mental Limitadas Ruido Ambiente Em estudos
Rendimento e Limitadas Ruido Ambiente LAeq -Escola 50 - 55 35
dosempenho Suficientes Escolas
Hipertensdo Limitadas Ruido do transito LAeq-6 as 22 55 50
Suficientes Ruido aéreo
Problemas Suficientes Ruido Ambiente Transito |LAeq- 6 as 22 >55 60
cardiovasculares
Perda de audicdo |Suficientes Recreacional LAeq - 24horas 70(dentro do
ambiente)
Efeitos Evidéncias Valores limites
Forma de medicéo dB (A)

Mudancas nos parametros |Suficientes SEL 35
EEG(3)
Despertar Suficientes SEL 60
Inicio da motilidade Suficientes SEL 35-40
Qualidade do sono Suficientes Lnight 45
Freqiiéncia Cardiaca Suficientes SEL 40
Humor Limitadas LAeq -6 as 22 >60
Niveis hormonais Inadequadas Em estudos
Sistema imunolégico Limitadas Em estudos
Rendimento no dia seguinte | Limitadas Em estudos

Com os resultados obtidos na medi¢do e correlacionando com os parametros
descritos, verificamos que os niveis mensurados tendem a caracterizar problemas de satide

na populagdo impactada:

Probl possivel Parimetros da OMS Valor encontrado
Incémodo diurno 55 dB (A) 70,3 dB (A)
Incémodo noturno 55 dB (A) 66,9 dB (A)
Rendimento e desempenho nas escolas 50-55 dB (A) 70,3 dB (A)
Hipertensido 55 dB (A) — (Ruido Aéreo) 71,6 dB (A)
Problemas cardiovasculares >55 dB (A) — (Ruido Tréansito) 70,3 dB (A)
Mudanca nos parametros EEG® SEL 35 dB (A) SEL 40 dB (A)
Qualidade do sono 45 dB (A) 66,9 dB (A)
Frequéncia cardiaca SEL 40 dB (A) SEL 40 dB (&)

VII. CONCLUSOES

O monitoramento de 3 dias realizado em setembro de 2012 em Fortaleza permitiu
caracterizar a situagdo acustica no ponto de avaliagdo. Os niveis sonoros estdo globalmente
altos, e em inconformidade com a legislagdo vigente. Considerando os niveis de ruido de

3 A eletroencefalografia (EEG) ¢ o estudo do registro grafico das correntes elétricas desenvolvidas no encéfalo, realizado
através de eletrodos aplicados no couro cabeludo, na superficie encefalica, ou até mesmo dentro da substancia encefélica.
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fundo a situagdo se aproxima da regularidade, o que demonstra que o ruido é
principalmente oriundo de fontes temporarias (veiculos).

A gravacdo dos sinais dudio permitiu identificar as fontes envolvidas, e avaliar a
contribuigio sonora de cada uma. O transito de veiculos leves é responsavel por cerca de
99% do ruido captado no local. Porém, trata-se de um ruido continuo que gera um
incémodo relativo e exaustivo. A percepgdo dos eventos esporadicos (avides, caminhdes,
helicopteros) é maior e incomoda potencialmente a populagio por causa dessa caracteristica
temporaria.

Os avides mostraram-se como fonte de elevada importancia no periodo noturno,
com a elevada taxa de decolagem impactando no trecho estudado em comparagdo com a
redugdo do ruido do transito no periodo noturno, fator verificado com facilidade nos mapas
de ruido, onde se comparam o impacto diurno (transito como principal fator de incémodo)
e o noturno (decolagem dos avides comecam a se sobressair no estudo), onde apresentamos
o comparativo dos mapas com os avides e com a retirada dos mesmos, de forma a mostrar o
impacto no local e a influéncia das fontes.

Quanto aos pardmetros de saiude estudados pela OMS, os niveis mensurados tendem
a caracterizar problemas de saude na populagdo impactada, segundo estudos e pardmetros
estabelecidos pela OMS e relatados no item VI da pagina 12 deste relatério, mostrando
assim as seguintes situagdes de impacto no organismo humano:

= Existe o incémodo nos periodos diurno e noturno.

= Nas escolas sujeitas a estas faixas de ruido o rendimento os alunos ficam
prejudicados.

= No periodo noturno o ruido aéreo provoca sinais de hipertensao.

= O constante ruido do transito no local projeta problemas cardiovasculares na
populagio do trecho.

= A soma global dos ruidos no periodo mensurado provoca mudanga nos parametros
EEG.

= A qualidade do sono no trecho citado encontra-se totalmente prejudicada.

= A freqiiéncia cardiaca fica em alerta amarelo, pois os niveis empatam e caso haja
aumento dos niveis mensurados os riscos se agravam.

Quanto ao mapa de ruido produzido em carater de avaliagdo comparativa, verificou-
se que os valores encontrados sdo similares a avaliagdo em campo, além de possibilitar a
percepgao de toda a area atingida, definindo assim a topografia sonora do trecho.

VIII. REFERENCIAS

[1]. ABNT NBR 10151 - Actistica - Avaliagdo do Ruido em Areas Habitadas, Visando o
Conforto da Comunidade - Procedimento, Associagdo Brasileira de Normas Técnicas,
2000.

[2]. ISO9613 - Attenuation of sound during propagation outdoors - Part 1: Attenuation of
Sound during Propagation Outdoors, International Organization for Standardization, 1993;
[3]. ISO9613 - Attenuation of sound during propagation outdoors - Part 2: General method
of Calculation, International Organization for Standardization, 1996;

[4]. Actistica aplicada ao controle de ruido — Professor Sylvio R. Bistafa.

15

102



o
g@ Prefeitura di
Tl W Secrstarla Munltlmlg
Mélo Amblente

IX. GLOSSARIO

Nivel de Pressiio Sonora (NPS): Grandeza fisica do campo sonoro em um local. A
unidade da pressdo sonora é o Pascal (Pa).

Decibel (dB): Unidade logaritmica utilizada para exprimir uma grandeza fisica a
partir de um valor de referéncia. No caso do NPS (pressdo sonora):

- P -
Lp =20 logm —4__ | Com pref=20uPa (No ar).
pref

Ponderacdo A: Filtro de ponderagdo frequencial normalizado para levar em
consideragdo a resposta do ouvido humano.

dBA: grandeza fisica expressa segundo filtro de ponderagao A.

LAeq: Nivel global da Pressdo Sonora ponderado A correspondente ao tempo da
medigao.

i

—
—
—
—

MM 10 00M20 00M30 00OMmA40 00OMS0 01MO0 01TM10 01Mm20 01M30 01Mmao

Figura a - Ilustracio de sinal temporal (preto) e 0 LAeq correspondente do periodo (laranja).

Ruido impulsive: Ruido que contém impulsos, que sdo picos de energia actistica
com duragdo menor do que 1s e que se repetem a intervalos maiores do que 1s.
Ruido tonal: Ruido que contém tons puros, como o som de apitos e zumbidos.
Segundo a NFS31 010 (Franga), para ser caracterizado como tonal as bandas devem
emergir, em relagdo as bandas adjacentes, os valores contidos na tabela abaixo.
63Hz a 315Hz 400Hz a 1250Hz 1,6kHz a 6,3kHz
10dB 5dB 5dB

Tabela a - Critério de tonalidade segundo NFS31 010 (Franca).

Abaixo é ilustrado um espectro com caracteristica tonal.
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Figura b - Tlustracio de banda emergente em relacio as adjacentes.

Ruido global: Ruido total de uma dada situagéo.

Ruido particular: Componente do ruido ambiente - neste caso o ruido de trafego e
da passagem de pedestres foi considerado particular.

Ruido residual: Corresponde ao ruido ambiente na auséncia de ruido particular.

r Ruidq particular
Ruido residugl P
= \ 2 N\
» \ = N
sa \ " sl
o \
521 [ |
51
501
497
—_— == ==

Figura c - Iustracio de tipos de ruido, residual e particular.
L90 (ruido de fundo): corresponde a uma medida do ruido residual. E uma medida
estatistica em que o nivel sonoro foi excedido em 90% do tempo de medigio.
SEL - é o nivel de exposicdo sonora (Sound Equivalent Level), utilizado para
ruidos transientes, acumulados durante o tempo computado, com tempo de
mtegragdo de 1,0 segundo.
Dados relativos a saude - Fornecidos pela OMS durante o Congresso ICA 2010
(Palestra de Irene Van Kamp) em Sydney-Australia

Efeitos Evidéncias Situacéo Valores Limites Valores guias
Forma de medicao dB(A) dB(A)
Incémodo Suficientes Ruido Ambiente Lden 55 42
Bem-Estar Limitadas Ruido Ambiente Ldn 50 35
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Saude Mental Limitadas Ruido Ambiente Em estudos
Rendimento e Limitadas Ruido Ambiente LAeq -Escola 50 - 55 35
dessmpsnho Suficientes Escolas
Hipertensao Limitadas Ruido do transito LAeq-6 as 22 55 50
Suficientes Ruido aéreo
Problemas Suficientes Ruido Ambiente Transito |LAeq- 6 as 22 >55 60
cardiovasculares
Perda de audicdo |Suficientes Recreacional LAeq - 24horas 70(dentro do
ambiente)
Efeitos Evidéncias Valores limites
Forma de medicéo dB (A)
Mudancas nos parametros |Suficientes SEL 35
EEG(3)
Despertar Suficientes SEL 60
Inicio da motilidade Suficientes SEL 35-40
Qualidade do sono Suficientes Lnight 45
Freqiiéncia Cardiaca Suficientes SEL 40
Humor Limitadas LAeq -6 as 22 > 60
Niveis hormonais Inadequadas Em estudos
Sistema imunolégico Limitadas Em estudos
Rendimento no dia seguinte | Limitadas Em estudos
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