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RESUMO

Ribeiro, Lucas; Eduardo Félix da Costa, Carlos (orientador). Uma proposta de
deturpacdo sonora a partir dos instrumentos técnicos da musica. Rio de
Janeiro, 2026. 142p. Departamento de Design e Artes, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

A pesquisa investiga, inicialmente, o impacto do design das ferramentas musicais
na constituicdo de convengdes histdricas, culturais e técnicas da muasica, tomando
como eixo principal a formacéo classica do power trio: guitarra elétrica, baixo e
bateria. Esses objetos sdo compreendidos como artefatos culturais e técnicos que
programam gestos, condicionam modos de escuta e delimitam fronteiras entre som
musical e som-ruido, contribuindo para a normatizagdo da musica tonal e das
estéticas alinhadas a l6gica da producédo pop. A partir desse diagndstico, o trabalho
propde subversdes do design projetual desses instrumentos, operando deturpagdes
estruturais e de uso por meio de hacking analégico, gambiologia e apropriacdo de
objetos pré-existentes. Tais intervencdes, entendidas como “pecados técnicos”
(1985), em um didlogo com Vilém Flusser, sdo tratadas como gesto politico e
estético, na medida em que rompem com a funcéo programada do aparato industrial
e abrem espaco para outras formas de escuta, mais porosas a falhas, ruidos,
instabilidades e erros como material compositivo. O referencial teérico articula
autores como Vilém Flusser, John Cage, Deleuze e Guattari, entre outros. Em
paralelo, sdo analisadas préaticas que operam na friccdo entre musica e ruido, como
0 experimentalismo dos anos 1990, com Sonic Youth, My Bloody Valentine e
Glenn Branca. Trabalhos de artistas e coletivos contemporaneos referenciam as
estruturas escultéricas desenvolvidas: Christian Marclay, Chelpa Ferro, Gabriela
Mureb, Roman Signer e Peter Fischli e David Weiss sdo contemplados.
Metodologicamente, a dissertacio combina levantamento bibliogréfico,
experimentacdo pratica e andlise critica. A pesquisa artistica se concretiza na
criacdo de objetos, esculturas e instalagdes sonoras que desestabilizam a funcéo
original dos instrumentos, explorando ruidos mecénicos, interferéncias
eletromagnéticas, acidentes e precariedades materiais como operadores formais.
Cada procedimento é documentado em texto, fotografia e video, constituindo um
corpo de obras que funciona simultaneamente como campo de ensaio e como
demonstracdo dos argumentos teoricos.

Palavras-chave: arte sonora, gambiologia, ruido, audiovisual.



ABSTRACT

Ribeiro, Lucas; Eduardo Feélix da Costa, Carlos (advisor). A proposal for sonic
distortion based on the technical instruments of music. Rio de Janeiro, 2026.
142p. Departamento de Design e Artes, Pontificia Universidade Catolica do Rio de
Janeiro.

The research initially investigates the impact of the design of musical tools on the
constitution of historical, cultural, and technical conventions in music, taking as its
main axis the classical formation of the power trio: electric guitar, bass, and drums.
These objects are understood as cultural and technical artifacts that program
gestures, condition modes of listening, and delimit boundaries between musical
sound and noise, contributing to the normalization of tonal music and of aesthetic
practices aligned with the logic of pop music production. Based on this diagnosis,
the work proposes subversions of the design of these instruments, operating
structural and functional distortions through analog hacking, gambiology, and the
appropriation of pre-existing objects. Such interventions, understood as “technical
sins” (1985) in dialogue with Vilém Flusser, are treated as political and aesthetic
gestures, insofar as they break with the programmed function of industrial
apparatuses and open space for other modes of listening, more permeable to
failures, noise, instabilities, and errors as compositional material. The theoretical
framework articulates authors such as Vilém Flusser, John Cage, Deleuze and
Guattari, among others. In parallel, practices operating in the friction between music
and noise are analyzed, such as the experimentalism of the 1990s associated with
Sonic Youth, My Bloody Valentine, and Glenn Branca. Works by contemporary
artists and collectives also inform the sculptural structures developed in the
research, including Christian Marclay, Chelpa Ferro, Gabriela Mureb, Roman
Signer, and Peter Fischli and David Weiss. Methodologically, the dissertation
combines bibliographic research, practical experimentation, and critical analysis.
The artistic research materializes in the creation of objects, sculptures, and sound
installations that destabilize the original function of musical instruments, exploring
mechanical noise, electromagnetic interference, accidents, and material
precariousness as formal operators. Each procedure is documented through text,
photography, and video, forming a body of works that operates simultaneously as
an experimental field and as a demonstration of the theoretical arguments.

Keywords: sound art, gambiologia, noise, audiovisual.
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1 INTRODUCAO

Prezado leitor, para introduzir esta dissertacao, solicito licenca para abordar
0 texto sob a perspectiva e escuta da atuagéo direta como artista. Pretendo descrever
os temas pelos quais nutro profundo apreco, buscando ndo me limitar aos rigores
da escrita académica. Em determinados momentos, opto pelo uso da primeira
pessoa, recurso que considero indispensavel para descrever processos oriundos de
um fazer poético pessoal e para traduzir, com maior autenticidade, as experiéncias
e reflexdes que orientam esta pesquisa.

O presente projeto de mestrado em artes/design propde a continuacdo de
uma investigacao iniciada durante uma pesquisa de TCC na graduacdo em Design
da Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro no ano de 2019. Durante esse curso,
iniciei um estudo sem determinacdes especificas do que seria seu produto final:
seria um trabalho guiado pelo processo e suas implicacdes. Tracei um rumo a partir
da obra O universo das imagens técnicas (1985) de Vilém Flusser. Na obra, o
filésofo convida artistas a conhecerem a interioridade dos aparatos criadores do que
ele nomeia “imagens técnicas”, como cameras fotograficas, por exemplo, e propde
a quebra de seus “codigos originais”, a fim de manipular e se alcangar resultados
imagéticos ndo planejados por seus inventores. Deturpagdes contra as ferramentas
que tem, por fabricacdo, intuitos e objetivos idealizados.

Como ensaio, ainda por desconhecimento de técnicas em eletronica,
experimentei com circuitos elétricos de teclados sonoros infantis (Figura 1),
acreditando serem exercicios para, posteriormente, ocasionar atos semelhantes em
artefatos tecnolégicos criadores da imagem, como aparelhos de videocassete e
objetos anélogos. O resultado das intervengdes nos brinquedos foi surpreendente:
sons completamente inesperados e ndo planejados foram gerados, percebendo que

minha investigacéo se baseava na exploracdo sonica e escultorica como prioridades.
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Figura 1 — Fabula de Bestas (video, 0:59 min).
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: https://youtu.be/Xm20wcYQhNw.

Esta foi a confirmacdo de um sintoma, que surgiu em 2018 numa disciplina
da graduacédo alguns semestres antes e até entdo esquecido. O quarto de Hermes
(Figura 2), consistia em uma instalacdo no comodo antes pertencente a meu avo,
mas que apds sua passagem transformara-se em “depdsito” para alguns
instrumentos e, por consequéncia, sala para se fazer musica. Na missdo de tratar o
local como objeto de estudo para a disciplina do curso, refleti quanto a possibilidade
de torna-lo um instrumento autbnomo, capaz de criar ambiéncias sonoras com 0s

instrumentos que estavam ali dispostos.

Figura 2 — O quarto de Hermes (video, 1:47 min)
Fonte: Acervo pessoal (2021). Disponivel em: https://youtu.be/u8DoSxgSvZI.


https://youtu.be/Xm2OwcYQhNw
https://youtu.be/u8DoSxgSvZI
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Ao amarrar trés baquetas — com auxilio de longos pedacos de barbante — nas
trés hélices do ventilador de teto e posicionar no ambiente trés pecas de bateria e
uma guitarra presa a uma cadeira pertencente a casa, transformei o antigo escritorio
em um dispositivo sonoro que funcionava apenas com o ligar do botdo instalado
nas antigas paredes. O gquarto soava aos toques, muitas vezes violento, das bagquetas
nas cordas da guitarra amplificada e nas pecas de bateria acustica, constituindo uma
ferramenta fundada no acaso pré-determinado. A transformacdo do ambiente,
acostumado anteriormente apenas ao siléncio de meu avd e ao vazio deixado por
sua auséncia, se viu em uma realidade onde néo so foi ressignificado, como também
passou a ser agente deste deslocamento. Os sons, antes minimos, foram dilatados;
as frequéncias agora ndo mais eram provenientes da funcdo original do ventilador
como peca utilitdria, mas sim fruto de manipula¢gbes que visavam novas
oportunidades experimentais para objetos em novos contextos. O ambiente sonoro,
sobretudo atraveés do som da guitarra, ecoava influéncias musicais pessoais de
movimentos como o shoegaze e 0 noise rock.

As correntes do pos-punk, especialmente as que emergiram na década de
1990, exerceram uma influéncia significativa na construcdo do meu imaginario
cultural, que sustenta esta pesquisa. Movimentos musicais liderados por artistas
como My Bloody Valentine, Sonic Youth, Dinosaur Jr. e The Jesus and Mary Chain
carregam uma esséncia jovial de transgressao que ressoa profundamente em minha
percepcao estética e criativa. A fusdo entre distor¢do, ruido e melodias etéreas
nesses contextos musicais traduz uma espécie de “irresponsabilidade construtiva”,
na qual a experimentacdo sonora e a atitude desafiadora se sobrepdem as estruturas
convencionais. O carater abrasivo do noise rock, a introspeccdo imersiva do
shoegaze e a irreveréncia do punk e do po6s-punk moldaram ndo apenas minha
escuta, mas também a forma como compreendo a arte: um campo de possibilidades
abertas, onde o erro, 0 acaso e a subversdo desempenham papeis mais relevantes do
que a técnica refinada.

Durante todo o percurso do TCC fui guiado pelo processo. A incerteza do
produto final me levou a artefatos e pensamentos que tratei como “nao-resultados”,
mas que hoje enxergo como frutos imensamente validos para a abordagem
sonora/visual desta dissertacdo. Uma destas colateralidades — que durante o término

da graduacdo foi tratado apenas como etapa para se chegar a um lugar outro de valor
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— foi um circuito eletrénico® que, quando aliado a duas grandes bobinas de cobre,
ocasionava um campo magnético posto sobre um captador de guitarra, que tomava
conta de traduzir esta forca energética em frequéncias sonoras. A manipulacdo
gestual destes artefatos de cobre trancado e as diferentes distancias entre elas
determinava as frequéncias geradas. O manuseio das bobinas circundava o captador
em movimentos que formavam elipses e circulos imaginérios, sujeitos aos limites

do campo magnético.

Figura 3 — Desenhos e colagens realizados a partir da frequéncia gerada por magnetismo
Fonte: Acervo pessoal (2019).

A partir da circularidade imagética constatada, busquei expandir o
movimento das bobinas para além do gesto, registrando distancias e frequéncias por
meio de anotacbes graficas (Figura 3), utilizando desenhos e colagens como
recursos técnicos e visuais. O processo comegava ao posicionar as bobinas em uma
configuracdo geografica em torno do captador, tracar uma linha com lapis no papel
da distancia entre elas e anotar a frequéncia em Hz gerada, com auxilio de um
aplicativo medidor de frequéncias sonoras para celular. As linhas retas
representavam as distancias entre as bobinas, enquanto o circulo deveria dar
visualidade ao campo invisivel magnético. O intuito era determinar coordenadas
gue ndo dependessem das medidas de distancia comumente utilizadas, mas
representassem em Hertz (unidades de medida referentes ao som) a configuracao

espacial das bobinas. Dez centimetros ndo representavam mais 10 centimetros, mas

'RIBEIRO, Lucas. Ndo-vazio eletromagnético. Video (3 min 45 s). Disponivel em:
https://youtu.be/Kxpc9t_c3xk. Acesso em: 20 jan. 2026.
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sim 211 Hz, por exemplo. Esta transmutacdo das unidades de medida foi
influenciada por Three standard stoppages (1914) (Figura 4) de Marcel Duchamp,
obra na qual o artista toma uma fita métrica maledvel de 1 metro que era lancada
em direcdo ao chao e, a partir do novo formato fisico alcangado, “criava” uma nova
unidade de medida que fazia sentido dentro de uma declaracdo longitudinal
acordada apenas por e para Duchamp. Um jogo de ironia em que o artista lidava
com questdes de chance a partir do brincar com a forga da gravidade.

Figura 4 — Marcel Duchamp, 3 Standard Stoppages
Fonte: Museum of Modern Art (MoMA). Disponivel em:
https://www.moma.org/collection/works/78990. Acesso em: 13 abr. 2025.

Influenciado nas figuras finais surgidas desse processo de construcdo de
colagens e anotagOes criei esculturas circulares que viriam a comportar imas em
suas estruturas (Figura 5). Os imés surgiram como forma de referenciar o campo
magnético gerado no sistema elétrico da etapa anterior. Esses pequenos objetos de
propriedades magnéticas, postos nas esculturas, tensionavam cordas de guitarra e
ndo tocavam as extremidades dos aros, mas sim flutuavam em uma estabilidade
precaria proposta pela invisivel forga magnética. Construi assim instrumentos
sensiveis e barulhentos ao serem amplificados, armacdes que permitiam a
performance a convidar-nos como agentes a preencher o ‘ndo-vazio’ sonoro do

ambiente onde estariam instaladas.


https://www.moma.org/collection/works/78990
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Figura 5 — Esculturas Magnéticas (video, 4:12 min)
Fonte: Acervo pessoal (2019). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aw_O-Y4E_Sc.

A resultante final durante o projeto da conclusao de curso foi, portanto, uma
performance: o registro da acdo tocante das esculturas magnéticas aqui descritas.
Porém, ao visualizar todo o percurso, percebo que o verdadeiro objeto de estudo foi
0 processo: suas etapas, pensamentos e analises envolvidos. Comec¢o a me interessar
cada vez mais pelo que nomeio como ‘“anti-engenharias”: planejamentos
experimentais para objetos que vislumbram préaticas consideradas indteis diante a
sociedade de consumo. Provoco adulteragdes em artefatos preexistentes que se
ocupam de fragilidades sutis, dispositivos que visam fingir o esotérico ao tomar
forma e movimentos involuntarios e independentes. Em todas as esculturas e
instalacGes realizadas, a video-performance se faz presente. O objeto de registro se
mostra importante aliado da criacdo sonora-temporal e demonstra o vestigio da acédo
da propria matéria. As esculturas performam de forma solitaria e o registro do ato
muitas vezes € a Unica solucdo de apresentacao das obras, seja por sua fragilidade,
seja por falta de espagos expositivos dispostos a receber trabalhos fisicos que ndo
se encaixam nos moldes e suportes considerados tradicionais.

Vislumbro, apds essa breve fabula pessoal, nesta pesquisa de mestrado,
formular propostas de criacdo sonora e escultorica a partir da dobra e tenséo de
materiais e aparatos da musica, sugestionando uma teoria que investiga as
diferenciacbes entre som e mdusica, buscando compreender o amorfo sonoro e sua
exclusdo nas convencbes da teoria musical tradicional. Para isso, questiono

inicialmente as consequéncias estéticas e técnicas decorrentes da utilizacdo


https://www.youtube.com/watch?v=aw_O-Y4E_Sc
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historica dos instrumentos musicais e da perpetuacdo de um design tradicional em
sua concepcdo. Um exemplo claro, no qual invisto, é a guitarra elétrica, que pode
apresentar variagdes estéticas e fisicas, mas mantém seu principio de uso ainda
pouco alterado ao longo das Ultimas décadas. Nesse contexto, analiso como o
design dos instrumentos e das ferramentas técnicas influencia a estética do som e
as normas estabelecidas, utilizando pensadores como Vilém Flusser, John Cage,
Gilles Deleuze e Feélix Guattari, em uma tentativa de abordagem anéarquica diante
da compreensdo sonora vigente.

E fundamental esclarecer que a analise das técnicas e teorias musicais nesta
pesquisa ndo carrega uma conotacdo de rejei¢do ou critica simplista. Pelo contrario,
reconhece-se a importancia central que essas praticas desempenham no campo e na
vida do pesquisador. O objetivo, no entanto, € compreender como o design pode ter
influenciado e moldado essas técnicas ao longo do tempo, condicionando préaticas
e estéticas especificas. A partir dessa reflexdo, a pesquisa busca explorar
possibilidades de subversdo desse design, promovendo uma abordagem que
questiona as normas estabelecidas e abre caminho para outras formas de producéo
sonora.

Essa perspectiva de analise se conecta a tradicdes artisticas que desafiaram
as convencdes em seus contextos histéricos, como 0s movimentos de vanguarda e
0 punk. Ambos ilustram como a desconstrucéo de paradigmas pode inaugurar novas
formas de expressao e expansao dos limites do que é possivel na criacdo musical.
Inspirada por essas abordagens, a pesquisa propde uma reflexdo critica e
experimental sobre o design de instrumentos e ferramentas outras, explorando sua
ressignificacdo como meio de acesso a novas possibilidades sonoras e estéticas.

Portanto, o tema desta pesquisa € a proposta de uma abordagem
diferenciada sobre os objetos técnicos da musica, com foco especial na guitarra
elétrica, visando estudar a ruptura de seus metodos tradicionais por meio da
gambiologia e da disrupcdo de um design considerado convencional. O anseio é
explorar novos significados sonoros e visuais, a partir de um desenvolvimento
historico, artistico e musical, analisando obras que dialogam com essas praticas. O
embasamento tedrico apoia-se em pensadores e filésofos cujas reflexdes sobre
questdes sonoras, design e outras tematicas pertinentes contribuem para o

aprofundamento desta investigacao.
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A probleméatica desta pesquisa ndo reside em uma exigéncia concreta de
mundo que necessite de uma solucdo pratica, mas sim um questionamento pessoal
critico e teorico, alinhado ao desejo de expandir as fronteiras do pensamento e da
pratica artistica no campo do som, do design e da arte. Essa formulacéo destaca o
interesse académico em investigar as implicagdes do design no campo sonoro e
explora a possibilidade de exceder limites preestabelecidos para abrir outras
perspectivas criativas.

O objetivo geral desta pesquisa € subverter e ressignificar o design
projetual dos instrumentos da musica, de modo a questionar suas funcdes
preestabelecidas e abrir caminhos para novas experiéncias estéticas.

A atencdo principal da investigagao volta-se aos objetos do classico Power
Trio: baixo, bateria e, sobretudo, a guitarra elétrica, objeto de maior afeicdo material
nesta exploracdo artistica-pessoal. A pesquisa abarca também ferramentais
correlatos, como gravadores de fita e objetos utilizados no contexto de reproducéo
e gravacdo sonora. Tais elementos sdo observados sob um olhar artistico que
procura explorar suas falhas, ruidos e possibilidades de manipulacéo,
desestabilizando as l6gicas funcionais da musica pop e dos sistemas tradicionais de
producdo sonica.

Os objetivos especificos sdo:

e Estudar préticas artisticas que subvertem convengdes técnicas e culturais;
artistas e movimentos que propuseram formas alternativas de interacdo com
0 som, como John Cage, o punk e o avant-garde;

e Investigar o papel do design como ferramenta de condicionamento cultural
e técnico; compreender como o design dos instrumentos carrega codigos e
determinacbes que influenciam a estética sonora e a pratica musical,
limitando ou orientando possibilidades criativas. Mas que estdo abertos a
profanacao;

e Desenvolver novas propostas e intervencdes sonoras; realizar
experimentacOes artisticas que ressignifiquem instrumentos musicais
tradicionais ou criem novos dispositivos sonoros a partir da deturpagéo e
subverséo de suas fungdes originais.

As questdes norteadoras dessa pesquisa sdo:
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e Como a construcdo dos artefatos manufaturados, notadamente o0s
instrumentos musicais, influenciou a estética sonora entendida pela
sociedade?

e Qual ¢ a relagdo entre a estética musical e “ruidos”, e como preconceitos
sonoros sdo influenciados pela construcdo formal dos instrumentos
musicais?

e Como adeturpacdo do design original dos instrumentos musicais pode gerar
novos sentidos sonicos e desafiar as normas estabelecidas?

A pesquisa se justifica, primeiramente, pelo desejo de aprofundar uma
investigacao artistica em curso, inserindo sua pratica e desdobramentos no contexto
académico. E também motivada pelo interesse de questionar os condicionamentos
que estruturam o campo do sonoro, no que concerne ao design dos instrumentos da
masica, que, enquanto artefatos culturais e técnicos, trazem consigo cddigos,
funcbes e estéticas previamente determinados, que tendem a limitar a
experimentacdo. Essa analise visa desafiar as normas impostas pelo design
tradicional, abrindo espaco para inovacdes que dialoguem com o contemporaneo e
promovam novas praticas artisticas. Nesse contexto, explorar a reutilizacdo e a
deturpacdo de objetos técnicos ndo € apenas um ato criativo, mas também um gesto
micropolitico e cultural de resisténcia contra a padronizacdo imposta. Ao conectar
préticas artisticas com uma reflexdo teérica profunda, a pesquisa ndo apenas amplia
0 vocabulario do pesquisador como também busca oferecer contribuicGes para o
debate académico. A expectativa é que esta investigacdo inspire artistas, designers
e musicos a repensar as fronteiras de seus campos de atuacdo, propondo formas
alternativas de compreender o0 som e 0s objetos técnicos diversos.

Como metodologia, a pesquisa apresenta um carater qualitativo,
exploratorio, descritivo e pratico, proporcionando realiza¢Ges artisticas sonoras e
visuais. Para isto, toma-se como base 0s principios da Art based research, a partir
da criacdo e desenvolvimento de objetos empiricos comprometidos com as ideias
discursadas. Os artefatos em questdo sdo esculturas, instalacbes e obras
videograficas, maneiras de esculpir junto a acdo do tempo e do movimento, tendo
como prioridade a intengdo sbnica. A investigacdo se estrutura em trés eixos
principais: pesquisa bibliografica, experimentacdo pratica e documentacéo,

permitindo um dialogo continuo entre teoria e execucdo. Pensamentos do campo da
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filosofia serdo articulados para estruturar um arcabouco conceitual que permita a
reflexdo acerca de condicionamentos culturais e técnicos que moldam o campo
sonoro. Este levantamento tedrico busca compreender as bases historicas e
filoséficas do som, da arte e do design, suas implicacBes culturais e o potencial
subversivo do uso ndo convencional de artefatos manufaturados. Em paralelo, a
pesquisa artistica se concentra na cria¢do de objetos e intervenc¢des que desafiam o
design tradicional dos artefatos, subvertendo suas fungdes predefinidas e
explorando novas possibilidades através de uma préatica fundada no conceito da
gambiologia. Este processo inclui técnicas de hacking analdgico, explorando o
potencial de erro e a deturpacdo como estratégia criativa. Cada etapa da criagdo sera
registrada em texto, fotografia e video, a fim de documentar e promover uma analise
critica dos resultados.

O primeiro capitulo da dissertacdo é a propria Introducdo, em que séo
apresentados 0s elementos constitutivos da pesquisa e a trajetdria artistica e
académica que motivou esta pesquisa de mestrado.

O segundo capitulo intitulado Aparatos técnicos e politica da escuta se
propBe a construir a base tedrica para 0s processos praticos/artisticos da pesquisa,
articulando e englobando pensamentos acerca do som e do design, além de
conceitos diversos que corroborem com o projeto. Investiga-se autores como Vilém
Flusser, em suas obras O mundo codificado (1988) e O universo das imagens
técnicas: um elogio a superficialidade (1985), John Cage, Deleuze e Guattari e 0
conceito de espacos lisos e estriados, trabalhados durante um capitulo de seu livro
Mil Platés: Capitalismo e Esquizofrenia Vol. 5 (1980).

No terceiro capitulo, O DIY técnico do Punk Rock e o experimentalismo
ruidoso dos anos 90, insiro a pesquisa em um panorama cultural e histérico, através
da analise de referéncias musicais que influenciam esta pesquisa. Fazem-se
presentes movimentos de vanguarda e artistas como Sonic Youth, My Bloody
Valentine e Glenn Branca. Esses grupos foram referéncias fundamentais na ruptura
com técnicas musicais tradicionais ao contestar padrdes dos instrumentos acusticos
e elétricos que empunhavam, explorando afinacdes alternativas, o uso criativo do
ruido e outras formas ndo convencionais de construcdo melddica. Suas vastas
discografias sd&o um prazeroso trajeto de desconstrucdo da mausica pop e que

despertam o desejo de inovar e expandir os limites do fazer sonoro-musical. Neste
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capitulo, trechos de entrevistas com os préprios artistas analisados sdo uma rica
fonte de aprendizado.

O quarto capitulo, Ensaios, circunscreve o registro documental, textual e
imagético, das empreitadas pratico-artisticas, da deturpacdo deliberada dos
instrumentos da musica através de atividades escultdricas. Os pensamentos sao
dispostos de maneira empirica e postos a soar além da verbalizacdo; se tornam
abstratos aos passos de se desprender do texto e da teoria, mas entoando fisicamente
0s pensamentos discutidos a partir da bibliografia e da concepcdo filosofica
referenciada ao longo dos capitulos anteriores. Serdo descritos trabalhos artisticos
e seus processos: esculturas kinéticas-sonoras e video-registros de acidentes
programados com intencdo de produzir som. Contextualizo cada um dos projetos
praticos com referéncias diretas da arte contemporénea. Artistas como Christian
Marclay, Gabriela Mureb, Roman Signer, Marcel Duchamp, o coletivo Chelpa
Ferro e a dupla Peter Fischli & David Weiss sdo estudados como modelos de
experimentacao e inspiracdo, tanto para as obras que serdo desenvolvidas quanto
para 0s conceitos que orientam a investigagao.

O quinto capitulo documenta o processo de feitura de dois projetos artisticos
que deslocam o foco da intervencdo material direta sobre instrumentos para uma
pratica de apropriacdo, montagem e recomposi¢ao de arquivos Sonoros e visuais em
suportes digitais, mantendo, contudo, continuidade conceitual com a base tedrica
da dissertacdo: arquivo, obsolescéncia técnica, falha como linguagem e o gesto
hacker de desvio de fungdo. A andlise articula referéncias como Jacques Derrida e
seu livro Mal de Arquivo: Uma impressdo Freudiana (1995), Camille Henrot,
Christian Marclay e Chelpa Ferro, situando a colagem como operacdo estética e
politica que reorganiza significados.

Por fim, o sexto capitulo conterd as consideragdes finais do trabalho e

apontamentos futuros para a continuidade da pesquisa.
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2 APARATOS TECNICOS E POLITICA DA ESCUTA

Tive muitas discussdes acerca das bandas punk, que diziam: ‘Aprenda trés
acordes e forme uma banda’ Eu pensava: ‘Por que diabos aprender trés
acordes?’ Af esta, para mim, o problema do punk — eles queriam aprender
a tocar masica. Aprender a tocar musica baseada no rhythm and blues é
tornar-se escravo do sistema. (P-Orridge, 1998, apud Quintane N., 2022, p.
61).2 Tradugéo livre.

Para fundamentar a discussdo proposta neste primeiro capitulo, recorro
inicialmente aos pensamentos de Vilém Flusser em “O mundo codificado: Por uma
filosofia do design e da comunicacao” (1998) e “O universo das imagens técnicas:
Um elogio a superficialidade” (1985), onde este investiga a criacdo de cddigos,
maquinas e sua influéncia na cultura, além de propor a transfiguracdo desses
dispositivos como um ato de subversdo. Sua abordagem anarquica em relacéo as
midias contesta sua natureza normativa e conclama os usuarios a se rebelarem
contra as estruturas tecnoldgicas, buscando resultados nao previstos por seus
criadores.

O rompimento com o objeto industrial, produzido em larga escala, mais do
gue uma estratégia estética, € um gesto micropolitico. No contexto da musica, esse
gesto se manifesta em derivacBes ou desvios das técnicas vigentes e das proprias
convencdes da escuta. Neste capitulo, serdo explorados conceitos que tensionam as
fronteiras entre técnica e ruido, precisdo e erro, ordem e desvio, estimulando
sintomas diversos de deturpacdo das convencdes e maior fluidez em relacdo as
regras tradicionais.

Para sustentar essa investigacdo, discuto pensadores que romperam com 0S
paradigmas tradicionais da estética do som, além de filésofos cujas abordagens
dialogam com uma concepc¢éo fluida e ndo-pragmatica da experiéncia artistica e
social. S8o tratados autores como John Cage, Gilles Deleuze e Félix Guattari,
destacando o carater politico e anarquico que fundamenta a experimentagdo em
praticas ndo normativas. Se a funcdo de um objeto é determinada por seu design,
entdo uma nova fungéo exige um redesenho: uma intervencao que subverte a logica

projetual estabelecida. Esse gesto de transgressao, expresso no enxerto imprevisto,

2 I had many arguments with punk bands who would say ‘Learn three chords and form a band.’ I thought,
‘Why on earth learn three chords?’ Therein lies the problem of punk to me — they wanted to learn to play
music. To learn to play music based on rhythm and blues is to become a slave of the system. (P-Orridge,
1998, apud Quintane N., 2022, p. 61).
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constitui um “pecado técnico” (1985) contra a ordem de fabricagdo, original ao
aparato, um desvio criativo que abre caminho para novas possibilidades de escuta

e criacdo sonora.

2.1 A matéria (in)formada, o pecado técnico e a gambiologia

Todo artefato é produzido por meio da agdo de dar forma a matéria
seguindo uma intencdo. Do ponto de vista etimoldgico, portanto, a
manufatura corresponde ao sentido estrito do termo in+formacéo
(literalmente, o processo de dar forma a algo). No sentido amplo,
fabricar é informar. [...] Ao concretizar uma possibilidade de uso, o
artefato se faz modelo e informagéo. Por exemplo, depois que se vé uma
alavanca em operacéo e se compreende o principio empregado, ndo é
mais possivel olhar para qualquer vara de madeira ou metal sem
reconhecer seu potencial de aplicacdo a mesma finalidade. O que antes
era um simples pedaco de pau adquire uma fungdo e um significado
especificos pela existéncia prévia de um conceito. Ou seja, informar
também é fabricar. (Cardoso, 2007, p.12-13).

O ser humano para atravessar a historia sustentou-se no uso de ferramentas,
ampliando e ultrapassando habilidades naturais do corpo para usufruir das
habilidades aprendidas culturalmente. Assim criou aparatos que alavancaram seu
entendimento de mundo, partindo dos materiais disponiveis na natureza,
informando-os com novos condicionamentos e configuragdes. “As informagdes
herdadas tornam-se cada vez menos significativas, ao contrario das informac6es
adquiridas, aprendidas, que sdo cada vez mais relevantes.” (Flusser, 2007, p.36.) O
ser humano tornou-se um ser fabril, construtor e inventor, determinando técnicas
de uso e de criagéo para seus artefatos e que direcionam e impulsionam suas acoes.

No periodo anterior a criacdo dos instrumentos da musica entendia-se 0
mundo a partir de uma amplitude do natural sonoro: o solfejo dos passaros, o vento
nas arvores e o barulho da 4gua. A musica se fazia presente através do canto, do
instrumento-voz, e dos batuques e ritmos que soavam através dos objetos utilizados
com fins percussivos. Com a evolucdo sobre a matéria desprovida de cultura
imposta e seu avango no entendimento do ato de informar os materiais da natureza,
o ser-fabril transborda seu conhecimento para a criacdo do que viriam a ser as
ferramentas com objetivos sonoros, passando a fomentar a ideia do som musical.
Criam-se as harpas, flautas, instrumentos de percussdo e toda a trajetoria

ferramental que desencadeia nos pianos, até outros instrumentos de corda.
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Revendo a histéria de determinados instrumentos musicais, nota-se
qudo ténues sdo as linhas que separam funcdo de um utensilio do
cotidiano no contexto musical. Pensemos nas fronteiras que separam
uma zarabatana de uma flauta; a corda esticada em um arco e flecha do
monocordio, lira ou berimbau; o vaso ceramico do instrumento de
percussao; a cabagca com sementes da maraca; a caixa de palitos do
chocalho; a caixa de madeira do cajon; ou ralador do gliro ou reco-
reco. O que distingue a boca que come, a boca que fala, da boca que
canta? (Obici, G., 2024, p.260).

O design projetual dessas ferramentas, sua construgdo fisica, delimitou a
cultura e a estética em torno do que € sonoramente “aceito’”: os intervalos tonais, as
escalas e a harmonia foram chamadas de musica; os demais sons foram
denominados ruido, sons ignorados ou segregados como ndo-musicais. Escolhas
estéticas que acolhemos dentre a gama de alternativas presentes no mundo; cultura
informada de acordo com a legitimacao criada a partir do que foi suposto dentre as
normas impostas dos instrumentos. Este entendimento inaugura um fazer néo
empirico no campo do sonoro: as informacGes herdadas importam menos, o que
conta sdo as informag0es culturais validadas. Essa ideag&o estética teve sua devida
importancia para a invencao e evolugdo da musica, mas ao mesmo tempo estruturou
e engendrou o campo do sonoro popular, excluindo da partilha estética,
majoritariamente, os sons nao concebidos por meio dos instrumentos e nao
domados pela estética harménica.

Os artefatos técnicos carregam uma empiria especifica em suas
conformidades, carregam tendéncias técnicas de uso, retirando, ainda que de
maneira sorrateira, 0 poder de quem as comanda. Isso parte exacerbadamente do
codigo inicial criado pelo design, pelo projeto original pensado acerca da
ferramenta e seu uso idealizado. Sobre a construcdo humana de cddigos, Flusser

comenta:

A comunicagdo humana é um processo artificial. Baseia-se em
artificios, descobertas, ferramentas e instrumentos, a saber, em
simbolos organizados em cédigos. Os homens comunicam-se uns com
0s outros de uma maneira ndo natural: na fala ndo sdo produzidos sons
naturais, como, por exemplo, no canto dos passaros, e a escrita ndo é
um gesto natural como a danga das abelhas. [...] Apds aprendermos um
cadigo, tendemos a esquecer a sua artificialidade: depois que se aprende
0 cOdigo dos gestos, pode-se esquecer que O anuir com a cabega
significa apenas aquele “sim” que se serve desse cddigo. Os codigos (e
0s simbolos que 0s constituem) tomam-se uma espécie de segunda
natureza, e 0 mundo codificado e cheio de significados em que vivemos
(0 mundo dos fendmenos significativos, tais como o anuir com a
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cabeca, a sinalizacdo de transito e 0s méveis) nos faz esquecer o mundo
da primeira natureza. (Flusser, 2007, p.89-90).

Faz-se presente também a questdo do designer e da manufatura, do
engenheiro e do préprio musico, de apoiarem-se na historia objetual para criar
“novas” ferramentas. O design dos dispositivos musicais pouco mudou desde sua
invencdo. Os instrumentos de corda seguem a mesma logica dos que surgiram a
partir do esticamento das linhas dos arcos de flechas. Quando um designer idealiza
uma mesa, ele pensa na mesa ja existente, assim como quando pensa garrafas ou
cadeiras. A morfologia tradicional de cada objeto transparece nos novos apetrechos
que vém ao mundo. John Cage (1961) aponta que o Theremin foi um dos poucos
instrumentos inventados que teria fugido da Idgica estrutural vigente, permitindo
uma maior recepcdo ao convidar agentes para a producdo sonora que n&o
possuissem a técnica do instrumento, ja que é um objeto que ressoa sem o ato do
toque. Entretanto, o que se viu foi um movimento contrario por parte de quem o
“ativa”: os musicos que o utilizam se delimitam a tocar musicas e escalas
conhecidas, censurando, nas palavras de Cage, toda a variedade e liberdade sonora
permitida pelo artefato.?

A histérica construcdo social e cultural acerca destes artefatos causa uma
influéncia externa para aqueles que os usam. Uma crianca, por exemplo, ainda
desprovida de bagagem comportamental prévia, ao se deparar com uma guitarra
elétrica, provavelmente, vai bater em suas cordas e produzir som de maneira
considerada ndo-musical. O contexto externo em torno da musica influencia e
intensifica a abordagem relacionada a suas ferramentas: a ldgica técnica tende a se
impor. A humanidade se sustentou no manuseio dos artefatos e estes diretamente
influenciaram, internamente, nds como seres humanos. Transferimos competéncias
para Orgaos exteriores e somos intensamente transformados por tais equipamentos.
Somos influenciados diretamente pelo sistema imposto, julgamos a estética sonora
a partir deles e tendemos a ignorar 0 que consideramos ruidoso.

Tomemos a guitarra elétrica para um “ensaio filoso6fico” para explorar essa
tematica. A ldgica estrutural do corpo de uma guitarra segue a mesma construida

em seus antecessores dos séculos passados. Herangas da vihuela e do aladde

8 CAGE, John. The Future of Music: Credo. In: CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Middletown:
Wesleyan University Press, 1961. p. 3-6.
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permanecem codificadas no artefato elétrico de afinacéo tradicional EADGBE (Mi-
La-Ré-Sol-Si-Mi), na espessura e tensdo das cordas, bem como na construgdo da
forma do instrumento e outros elementos que condicionam modo de uso. Ao longo
do tempo, surgiram estratégias para modificar e distorcer seu timbre, como 0s
pedais de efeito, que emulam falhas fisicas de amplificadores e expandem suas
possibilidades sonoras, afinagdes alternativas e incorporagdo de ruidos e feedbacks
ao sonido tradicional do instrumento. E nesse ponto que esta pesquisa se ancora:
estudar as rupturas tecnicistas, através, principalmente, de um ato de design-
hacking pecaminoso, para entdo sugestionar outros métodos de entendimento do

fazer sonoro.

Na primeira fase sdo inventados e programados aparelhos. Na segunda,
os aparelhos séo invertidos contra o seu programa. [...]. Trata-se pois
de gesto invertido contra si prdprio, de gesto que ilustra o supremo
pecado segundo a Igreja Catdlica. [...]. As imagens técnicas sdo
resultados de luta dramatica e 'pecaminosa’. Em toda imagem técnica é
possivel descobrir-se tal colaboragéo e luta entre o programador e a
liberdade informadora.” (Flusser, 2008, p.28).

A proposta € sondar e compreender a estética formalizada do campo sénico,
analisando o impacto evolutivo de suas respectivas ferramentas, para, por fim,
desenvolver uma proposta de abordagem criativa por meio da violacdo. Portanto,
parte-se da andlise do design original dos artefatos musicais, com um foco especial
na guitarra tradicional de seis cordas, sua influéncia na técnica e na cultura vigente,
para, posteriormente, sugestionar a quebra, deturpando seus cédigos funcionais e
estruturais para desafiar suas sinteses operacionais.

O “pecado técnico”, termo cunhado por Vilém Flusser e popularizado nos
escritos em O Universo Das Imagens Técnicas (1985), refere-se a tenséo deliberada
gerada contra o programa original das ferramentas. Essa tensdo emerge a partir do
vislumbre de um desvio provocativo, um ideal de subversdo intencional da forma e
da funcéo planejada pelos criadores de determinado artefato. Ao reconhecer que o
molde genético dos objetos carrega em si possibilidades de ruptura, Flusser propde
uma abordagem de intervencdo, contrapondo-se a légica maquinal e industrial,
intencionando a¢Oes indesejadas aos olhos dos inventores de objetos em serie. O
trabalho do artista se torna o de um hacker analdgico, deturpador de cddigos e
seméanticas da forma. Manipulador da matéria tecnoldgica e desbravador de

colapsos, instituidor de dobras do que foi anteriormente programado. Almeja-se
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através desta préatica a desobediéncia as normas e a utilizacao dos erros; propde-se
enxertos em aparatos que tornam seus planejamentos originais borrados pelas novas
estruturas fisicas impostas.

E comum ao aparato ndo automatizado, necessitado da acdo da méo
humana, ser creditado e entendido como neutro, guiado, controlado e posto a soar
segundo intencGes desejadas pelo usuario em questdo. No entanto, a intengéo é, na
maioria das vezes, diretamente interligada ao projeto do utensilio: as a¢des fazem
parte de um escopo de permissGes programadas, idealizadas pelos designers e
tedricos. No contexto desta pesquisa, 0 musico é capaz de fazer aquilo que for
permitido pelo instrumento, ou melhor, pelo idealizador da ferramenta. O gesto do
masico, €, de certa forma, previsivel e provavel segundo sua concep¢do. Em uma
passagem, Flusser, ao se referir ndo a um instrumento musical, mas ao processo

fotografico, afirma:

Toda imagem técnica é “acidente programado”. E precisamente isto que
o termo “automacdo” significa: processo de acidentes programados do
qual a intencdo humana foi eliminada, para se refugiar no programa
produtor dos acidentes. (Flusser, 2008, p.27).

O que pretendo argumentar, portanto, é que, a0 empunhar uma guitarra
elétrica e improvisar por longos minutos, o performer ainda esta operando dentro
dos limites do que foi previamente estabelecido. Mesmo no improviso, considerado
um espaco de liberdade criativa, o gesto musical aciona mecanismos e
possibilidades sonoras que ja foram concebidos e condicionados pelo designer do
instrumento. Ele “aperta os botdes da maquina” de acordo com fungdes e respostas
sonoras previstas em sua estrutura original. A improvisacdo, portanto, ndo é
totalmente livre; ela se desenrola dentro de um territério mapeado pelas intengdes
dos idealizadores do utensilio.

E justamente nesse ponto que a gambiologia e a profanagio do design, no
contexto desta pesquisa, se tornam relevantes, permitindo fissuras no 'programa’
pré-estabelecido e se apresentando como uma oposicdo contra algum grau de
automaticidade. Esta tal luta € um movimento natural, inerente ao processo da
humanidade e de seus aparatos: primeiro, séo criadas as maquinas e suas técnicas
de uso; depois, surgem os movimentos de deturpacdo e inversdo dos gestos,

movimentos que partem contra a propria cultura: os avant-gardes, os hackers e 0s
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punks, individuos que promovem a luta contra a automacao, os incitadores das
manipulagfes DIY que tomam como base a maquina-ferramenta construida nas
escalas de producdo em massa industrial para torna-las objetos Unicos. Este
processo de confronto € a tentativa de liberdade perante o artefato antes informado
pela industria e cultura tradicional.

O individuo desatento ao protocolo das méaquinas joga conforme seu jogo,
traca caminhos sinalizados pelo sujeito criador do objeto, se tornando passivo a
técnica. Este ndo detém o controle sobre a maquina, mas se faz funcionario da regra
que rege o sistema. As evolucdes tecnologica e filosofica ddo espago ao agente que
se permite dialogar com a ferramenta, impondo seus interesses perante o aparato e
elegendo quando se submeter ao totalitarismo da técnica e quando néo se tentar ao
“dizer” do instrumento e da cultura de massa construida ao seu redor. Cabe a este 0
ato de ludibriar com as diferentes possibilidades a partir da informacéo disponivel,
produzindo algo ndo antes previsto, se engajando em opor contra o aparelho,
depondo contra suas estruturas, apresentando o que escapa da cegueira utilitaria.

Esse movimento de indisposicéo frente ao dispositivo permite o desafio do
resultado ndo sabido, desconhecido e improvavel. Ndo se trata de rejeitar por
completo as normas, mas de revisa-las e reinventa-las continuamente. Criar anti-
regras que, com o tempo, se tornam as novas regras e, que entdo, necessitam ser
rompidas novamente por novos punks que as repensem de tempos em tempos. O
verdadeiro gesto criativo reside na capacidade de navegar entre as determinacgdes
impostas e a liberdade de transcendé-las, gerando algo que extrapole os limites do

previamente concebido.

No plano do objeto a gambiarra quebra a lIdgica da mercadoria, gera um
curto-circuito entre forma e funcionalidade do design industrial. Ela
parte de um design preexistente mas, dependendo do grau de
interferéncia, pode gerar um novo design (Obici, 2024, p.253).

Aprofundemo-nos, portanto, na teoria e no estudo da gambiarra: esta forma
de 'jeitinho', reparo e ruptura dos objetos que ¢ amplamente “enaltecida” em
contextos sociais marginalizados e sintomatiza a desigualdade social através da
tentativa de adaptacdo na auséncia de recursos considerados “mais adequados” para
a utilizacao de objetos diversos do cotidiano. A gambiarra ndo € um termo da arte,
mas um termo que a arte se apropria para lidar com os diversos ready-mades

manipulados e aglutinados que a producdo artistica passou a operacionalizar no
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contexto contemporaneo. Entende-se esse campo de inven¢do como um conjunto
de acBes que se colocam em oposi¢cdo ao objeto criado em série, seja por meio de
hacks que subvertam sua estrutura original, seja pela recusa em descarta-lo ao fim
de sua vida util esperada. Neste ultimo caso, esta natureza de curioso entusiasta
abarca e sustenta as falhas deste tal prolongamento da midia/artefato, atraveés,
muitas vezes, de um “reparo” amador, a gambiarra em sua esséncia: consertos
improvisados, sem refinamento técnico, ferramentas adequadas ou conhecimento
formal.

Constroem-se, cada vez mais, objetos impenetraveis, cuja estrutura
concentra todo o poder nas mdos da manufatura que os desenvolveu. A assisténcia
técnica, quando necesséria, deve ser exclusivamente autorizada. O consumidor é
privado de qualquer diadlogo com os aparelhos: ao abri-los, perde-se ndo apenas a
garantia, mas, muitas vezes, também a possibilidade de remontar e torna-lo
funcional novamente. A gambiarra € um processo extensamente comum ao
brasileiro: em um territdério com tamanha escassez de recursos e politicas publicas,
que, por outro lado, demonstra grandes demandas e necessidades por parte da
populagio, o tal do “jeitinho” se estende ao design projetual e deturpa os objetos da
inddstria.

A inventividade humana prolonga a vida util de utensilios ja considerados
obsoletos ao processo de descarte, ou enxerta novos usos nao planejados ao objeto
em sua criacdo. A precariedade envolta na acdo, abre um campo ilimitado de
artefatos unicos, sustentaveis na tentativa de tardar seu abandono e Uteis ao usuario
que adapta com desejo de construir algo que julga indispensavel. De consumidor e
usuario passivo, este sujeito se torna designer de novos aparatos, criador anti-
capitalista e hacker social, destruindo a hierarquia de invencdo. A desobediéncia
mora nessa esfera politica de desvincula¢do ao contexto hierarquico do processo
consumista-capitalista: o “jogador” pirateia pegas para criar NOVOS aparatos ao seu
bem entender. A gambiarra, embora surja como uma solucéo precaria de conserto
para 0s problemas surgidos, ganha novo félego quando entendida como uma pratica
capaz de fazer emergir o inesperado, a partir de um pensamento que escapa a
previséo original do produto em seu processo de idealizagéo.

Estes ‘novos’ aparelhos gambio-estilizados, apresentam trejeitos e

peculiaridades que demandam técnicas de uso singulares. A auséncia de
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refinamento estético e estrutural — resultado direto da manipulacdo e adaptagédo
empirica— demanda cautela em sua operaco, j& que pequenas fragilidades podem
alterar significativamente o resultado alcangado pelo usuario-jogador. Este tipo de
artefato opera no fracasso; sua precaria estabilidade leva a imprevistos e requer
improviso por parte de quem o usa. E comum a este objeto extraindustrial a
constante necessidade de redesign e reestruturacdo, ocasionando sucessivamente a
adaptacdo e abertura ao processo de acaso, diferentemente dos objetos
“tradicionais” que comumente estdo prontos para uso e seguem seu proprio padrao
de qualidade para a operacdo em questao.

Se em qualquer objeto-aparato fisico a materialidade informa e implica nas
técnicas de manuseio, no objeto gambio-manipulado a estrutura tem ainda maior
interferéncia para com as peculiaridades intrinsecas de sua forma. O tipo de
construcdo, a quantidade e qualidade das alteracdes realizadas, sua vida util e o tipo
de objeto que foi pré-gambiarra, sdo fatores, que influenciam, mas nao
determinam, a nova formulacdo em que se encontra este repensado utensilio. Todas
essas camadas de processos e materiais envolvidos se tornam implicagbes também
simbolicas e semioticas que o (in)formam e, para o estudo contextualizado nessa
pesquisa, ocasionam consequéncias no som que este emitira.

No dominio da producédo sonora, a adaptacdo criativa de recursos técnicos
é uma pratica recorrente. Diante da elitizacdo dos equipamentos e da dificuldade de
acesso a tecnologias de ponta, muitos profissionais e entusiastas recorrem a
solucgdes improvisadas para viabilizar seu trabalho. Essa necessidade se intensifica
em contextos em que a remuneracao dos profissionais das areas correlatas ao som
e musica frequentemente ndo correspondem ao valor de seus servi¢os. Assim, a
gambiarra se estabelece como um recurso comum a estudios de pequeno e médio
porte, bem como entre musicos amadores e profissionais de paises em
desenvolvimento e contextos sociais de periferia.

A gambioluteria, termo cunhado para tratar dos instrumentos inventados
através de praticas incertas e unicas, opera diretamente no campo do imprevisivel.
Devido a caréncia desses objetos em relacéo as conformidades modais tradicionais
e por seu alto grau de precariedade antes analisados, 0s instrumentos gambio-
inventados, atuam em acfes que normalmente ndo permitirdo estruturacées

fechadas, como, por exemplo, 0 uso das partituras tradicionais ou quaisquer outras
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codificacBes da musica. O que se pode delimitar, apenas, é uma utilizacéo livre da
ferramenta através de guias de direcionamento para o artefato em questdo. Walter
Smetak, musico e compositor suico, radicado no Brasil, conhecido por sua criacdo
experimental, expressa, acerca do assunto, que “Os instrumentos sdo a prépria
composicao. [...] Eles substituem, entdo, a partitura.” (Smetak, 2008, apud Obici,
2024, p. 262).

Muitos dos exemplares da gambioluteria, portanto, escapam de qualquer
planejamento a reproducéo sonora, oferecendo uma realidade de concepcéo criativa
Unica a0 momento em que se manuseia a ferramenta em questdo: um improviso
constante e uma abordagem técnica de continua reinvencdo. Na mesma medida em
que o instrumento sonoro-musical tradicional demanda uma técnica de uso, o
instrumento da gambioluteria também suscita normas de utilizacdo, porém o faz de
maneira altamente exploratdria e, muitas vezes, intuitiva, diante de um objeto sem
precedentes reconheciveis pelo usuério. Esse objeto torna-se, assim, uma escultura
empirica a ser desbravada. Cabe, por vezes, ao musico-hacker formular ou sugerir
caminhos possiveis para fazer ressoar essa nova materialidade instrumental. Ao
invés de partituras ou cifras tradicionais, trata-se de propor orientacbes que
permitam a outro instrumentista interagir com o artefato, deslocando os codigos
tradicionais da execuc¢do performatica.

A auséncia de previsibilidade e reprodutibilidade confere a esses
instrumentos um carater maleavel, que resiste a categorizagcdo convencional do que
se entende por musica. Ainda assim, percorrem caminhos fluidos de criacéo,
frequentemente situados nas margens — ou nas dobras — do sonoro. Um dos
principais papéis do instrumento musical da gambiarra talvez seja o de convocar o
musico a uma escuta atenta do objeto que se toca, libertando-0, a0 menos em parte,
das amarras das técnicas tradicionais e populares. Apresenta-se, assim, um objeto
que ndo € neutro, mas que exige reconfiguracdo. Cabe ao agente e ao ouvinte
repensar suas referéncias de harmonia, técnica e sua propria compreensao do campo
sonoro. Enquanto o usuario dos dispositivos de producéo em série tende a perceber
0 aparato como neutro, o agente hacker se debruga sobre a ferramenta com atencéo
sensivel: estuda-o, observa seus comportamentos, interage fisicamente com ele e
busca, em sua propria estrutura, brechas para a invencao. A relagdo com o material

torna-se uma etapa central do processo criativo, influenciando diretamente a forma
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como o objeto sera utilizado. O conhecimento intimo do instrumento desviado de
sua funcdo original impacta o desenvolvimento de uma técnica propria, singular e
intransferivel.

Retomando os termos da arte contemporanea, é possivel analisar a
gambiarra e relaciona-la ao conceito de ready-made. O gesto de deturpacdo e
deslocamento do objeto opera sobre artefatos previamente manufaturados e
formalizados, reaproveitando-0s ndo apenas para novos USOS, Mas para novas
configuracBes conceituais. Trata-se de uma recontextualizacdo que altera 0s
sentidos originais do artefato, inserindo-o em um lugar outro — simbdlico,
funcional e estético — que rompe com sua destinacdo inicial. Nesse sentido, a
gambiologia pode ser entendida como uma extensdo critica e operativa da logica
fundada inicialmente por Marcel Duchamp, porém ancorada em um contexto
especifico de resisténcia as normas industriais e a obsolescéncia programada. Ela
se manifesta como um conjunto de atos que se opdem ao dispositivo criado em
série, seja por meio de alteragdes que subvertem sua estrutura original, seja pela
recusa em descarté-lo apos o fim de sua vida util prevista. O gambiologista reativa
aquilo que foi considerado inutil, negando a ideia de “midia morta” e propondo, em

seu lugar, um campo fértil de invencao e reconfiguracdo estética e funcional.

2.2 O outro sonoro

E importante reforcar, nesta etapa da dissertacdo, o carater politico que se
pretende construir ao longo desta pesquisa tedrico-pratica. N&o se trata, porém, de
uma abordagem voltada a eventos geopoliticos de larga escala ou a narrativas de
protesto explicito como as encontradas em manifestagfes musicais com algum vies
militante (as cléssicas can¢Ges do Rage Against The Machine, muito ouvidas
durante minha adolescéncia, vém a mente). A dimensdo politica proposta aqui €
mais sutil: opera tanto como resisténcia ao consumismo de descarte, por meio de
praticas artisticas experimentais, quanto como constituicdo de uma politica de
escuta desvinculada dos pardmetros técnicos e estéticos consolidados pela musica
pop e pela cultura musical majoritariamente institucionalizada. Para sustentar esta
reflexdo, recorre-se a artistas e masicos que colocaram em questdo normas
previamente estabelecidas, assim como a pensadores cujas formulacGes teoricas

contribuem para a compreensdao de praticas de ruptura. Neste subcapitulo,
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discutem-se as composicdes e os desdobramentos conceituais do pensamento de
John Cage sobre musica e som. Posteriormente, serdo abordados os conceitos de
liso e estriado formulados pelos filosofos Félix Guattari e Gilles Deleuze e trazidos
ao contexto sonoro-experimental desta pesquisa.

John Cage é, inevitavelmente, uma referéncia central no debate sobre arte
sonora. Sua influéncia no campo experimental do som é comparavel a de Marcel
Duchamp nas artes visuais e conceituais. Seu pensamento promove uma redefini¢ao
radical da nocdo tradicional de musica, propondo formas composicionais menos
reguladas e desvinculadas da hierarquia técnica. Ele defende a integracdo de sons
cotidianos — anteriormente considerados fora do escopo da intencionalidade
musical — como elementos legitimos de composi¢do. Ao romper com a distin¢ao
entre objetos sonoros ditos “neutros” ¢ aqueles consagrados pela tradigao
harmonica, Cage inaugura novas possibilidades estéticas a partir do uso de
materiais até entdo considerados desprovidos de valor artistico-musical.

Embora ndo seja um objetivo central desta pesquisa aprofundar-se na
analise dos ruidos cotidianos em si, torna-se necessario aborda-los na medida em
gue 0 pensamento sobre esses sons ndo-intencionais permite uma ruptura com a
técnica instrumental tradicional. Essa abordagem conduz a uma reflexao sobre os
critérios sociais que definem o que é reconhecido como mdsica ou ndo-musica, 0
que é legitimado como audivel ou relegado a condicdo de ruido, moldando, assim,
nossa cultura sonora. Sua influéncia abre espaco para novas possibilidades
composicionais e inventivas, afastando-se da Iégica harmoénica dominante. Nesse
contexto, a escuta pode ser compreendida também como um gesto de natureza
estetica e cultural que implica uma dimenséo politica da percep¢do, na medida em
que desafia a hierarquizacéo tradicional da experiéncia musical e artistica e amplia

0s modos pelos quais 0s sons podem ser percebidos, organizados e valorizados.

Tipos de musica menos anarquicos oferecem exemplos de estados da
sociedade menos anarquicos. As obras-primas da mdsica ocidental
exemplificam monarquias e ditaduras. Compositor e regente: rei e
primeiro-ministro. Ao criar situagdes musicais que sdo analogias de
circunstancias sociais desejaveis que ainda ndo temos, tornamos a
musica sugestiva e relevante para as questdes sérias que enfrentam a

humanidade. (Cage, 1979, p. 183).4 Traducéo livre.

4 The masterpieces of Western music exemplify monarchies and dictatorships. Composer and conductor: king
and prime minister. By making musical situations which are analogies to desirable social circumstances
which we do not yet have, we make music suggestive and relevant to the serious questions which face
Mankind” (Cage, 1979, p. 183).
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Cage circunscreve as questdes do sonoro em duas designacdes principais:
0S sons intencionais e 0s nao-intencionais. A denominagdo estabelecida pelo
compositor é fruto de uma famosa sessdo numa camara acustica, na qual escutava
apenas os sons dos Orgaos de seu corpo. A partir desta experiéncia, estabelece um
pensamento acerca da auséncia de possibilidade da vivéncia do absoluto siléncio.
Sua percepcdo passa a abarcar 0 que é estabelecido culturalmente como ruido,
matéria amorfa considerada até entdo ndo-musical, sons partidos de acGes ou
mecanismos onde a consequéncia sdnica ndo era de fato o objetivo. Motores de
carros, portas se fechando, partilhas da massa sonora do cotidiano, sejam naturais
ou fabricadas, antes ignoradas e tratadas como interferéncias da paisagem, tomam
vigor musical.

O mesmo via a musica como uma forma de arte intrinsecamente ligada ao
tempo. Musica ndo era apenas sobre melodias ou harmonias, mas sim sobre a
interacdo de sons, ruidos e eventos dentro de um periodo temporal especifico. Em
4’337, sua mais popular e contestada composi¢do, Cage nédo indica notas, acordes
ou harmonias, mas estabelece que tudo acontecera dentro de quatro minutos e trinta
e trés segundos. Toda a acdo parece anulada, o intérprete prepara seu instrumento,
mas no o faz soar. E nesta expectativa da escuta que surge o entorno sonoro. Todo
aquele que esta presente desfoca, ainda que minimamente, os sentidos da viséo para
entdo se permitir a escuta atenta. A percepcdo do publico é alterada através deste
redirecionamento, intencionando os ouvidos de seus espectadores aos barulhos
considerados n&o-musicais e deslocados de um entendimento estético de
informagdes a serem percebidas musicalmente.

Resumindo parte da filosofia do compositor, 0os sons intencionais estdo
vinculados ao arquétipo estético vigente, estruturado historicamente a partir da
nog¢do de musica consolidada com os instrumentos musicais. O que se entende como
“som estético” ¢ definido pelas ferramentas projetadas para produzir frequéncias
musicalmente ordenadas, objetos concebidos para obedecer a principios da ordem
harménica estabelecida. Assim, na tradi¢cdo musical, sdo o produto proveniente de
pianos, violdes e instrumentos percussivos gque permanecem circunscritos as
convencgdes. Os sons ndo intencionais, por outro lado, correspondem ao que é
ignorado pelos mesmos moldes consolidados. Na natureza, manifestam-se como

trovoadas, ventos entre as arvores ou ondas do mar; no cotidiano moderno de Cage,
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surgem como barulhos de motores, objetos em queda ou ventiladores em
funcionamento. Trata-se da camada ruidosa — e, em grande parte, amorfa — do
mundo ao redor, normalmente negligenciada. A atencdo a esses costuma ocorrer
apenas quando causam incdmodo, seja pela intensidade de volume, seja por
caracteristicas de timbre ou textura. Essa dimensdo ndo intencional da paisagem
cotidiana seguiu a margem do que se convencionou entender como musical ou
digno de escuta por um longo periodo. Contudo, a articulagdo proposta pelo
compositor americano dissolve a hierarquia estética construida, reconhecendo
como igualmente validos, no ato composicional, 0 que era antes compreendido
como parte dessa gama. O som ruidoso, ordinario e amorfo, produzido ndo por
instrumentos, mas por maquinas, objetos ou pela prdpria natureza, passa a ter o
mesmo valor, na estrutura temporal da partitura, ao o que é gerado por um violino.

Dessa forma, se abraca o acaso e a chance no processo de criacdo,
entendendo-se a impossibilidade do total controle sobre a obra. A camada de
informacdo sbnica dos acontecimentos diarios interfere em uma composicao, assim
como a luz altera a percepc¢do de uma pintura ou escultura no espago expositivo.
Durante as performances de 4°33”, o ouvido dos espectadores descontextualizados
espera pelo ressoar das teclas do piano, um ansioso aguardo a um dos mais classicos
e importantes timbres da musica popular. O que se alcanca é, no entanto, a
imprevisibilidade que acontece ao redor: da tosse seca de uma pessoa a sua frente,
até o bater do pé no chéao pela testemunha impaciente que espera a melodia a ser
tocada pelo performer em palco. Nossa aten¢do se fecha aos burburios cotidianos
por acordo estético, que emprega valor apenas ao piano em destaque.

Ruidos séo, portanto, o que aprendemos a ignorar a partir de uma percepcao
contaminada pela socializacdo e pela cultura estabelecida, uma convencéo
formalizada ao longo da historia e que se sustenta, em grande parte, nos objetos e
técnicas que criamos. Sao pura frequéncia, incontaminada por simbolizacdes e
imposicdes semanticas. John Cage provoca um sintoma similar ao proposto por
Marcel Duchamp nas artes “visuais”, estendendo a ideia do Ready-made para o
processo de composi¢do musical. Uma pa serve para cavar, assim como o som de
um motor é Util e necessario apenas para o proprio funcionamento deste motor. Este

ndo esta inserido, porém, dentre as ferramentas consideradas para o ato da
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composicao: seu escopo foge ao controle tonal e harmonico e néo seria considerado,
em tese, musical.

Este rompimento entre 0 que pertence a arte e 0 que compde a vida
cotidiana, por meio de atencdo sensivel, provoca uma dissolucao da ideia classica
do “génio tecnicista” para instaurar um artista-curador de materiais ordinarios, cuja
pratica emerge da experiéncia direta com o contexto que o cerca. Nesse sentido,
4°33” é uma obra para quem estd disposto a ouvir, a permanecer receptivo ao
ambiente. Seu gesto transforma o espectador em agente, convertendo a passividade
em participacdo ativa, concedendo poder politico através da escuta, abrindo o
campo da percepcao para além dos limites impostos pela partitura.

O compositor deixa de ser autor solitario, partilhando com o intérprete e 0
publico a construcdo do acontecimento sonoro, que passa a elencar 0s sons que
serdo intencionados a escuta. Forma-se uma zona de contato entre aqueles que
tradicionalmente detinham o poder de acdo e 0s que antes eram desprovidos da
autoridade do fazer artistico. A ruptura, em Cage, € 0 gesto que desfaz a ordem
estabelecida da percepcéo e redistribui o que pode ser visto, dito e ouvido. Sua obra
evidencia como as formas de criacdo podem remodelar os modos de existéncia e
reconfigurar os entendimentos do comum estabelecidos em uma sociedade. Em
Deleuze e Guattari, esse mesmo impulso aparece como 0 movimento que borra
fronteiras entre dominios rigidos e abre campos de experimentacdo. A arte — e, em
especial, a arte sonora — torna-se o territorio onde o ruido, o0 acaso e o gesto nao
planejado reconfiguram o espaco da tradi¢do, instaurando novas possibilidades de
experiéncia estética e politica.

No livro, Mil Platos: Capitalismo e Esquizofrenia Vol. 5 (1980), durante o
capitulo “O liso e o estriado”, Deleuze e Guattari apresentam conceitos cruciais
acerca da maleabilidade e fluidez presentes em determinados sistemas,
contrastando-os com estruturas formais e sociais rigidas e estratificadas. A
importancia dessa abordagem filosofica, para esta pesquisa, reside tanto em sua
contribuicdo para a compreensdo do som enquanto entidade fluida e livre de
restricbes inflexiveis — em oposicdo a mdsica tradicional, frequentemente
estruturada por cdédigos culturais e teorias harmonicas pré-estabelecidas — quanto
em seu carater politico e social. Ao analisar as dindmicas entre 0s espacos “liso” e

“estriado”, 0s autores permitem explorar como as estruturas de poder, controle e
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liberdade afetam ndo apenas a organizacdo social, mas também as percepcbes
individuais sobre 0 mundo e a criatividade artistica.

Busca-se, portanto, investigar ndo apenas o conceito de ruido, entendido
como manifestacdo sonora que escapa as codificacfes, mas também explorar o
espaco intermediario e hibrido que utilizaremos para entender o som experimental.
Este campo inclui fendmenos da masica que desafiam as limitagdes impostas por
partituras ou cifras e percepcbes sonoras complexas cujas caracteristicas sao
simultaneamente estruturadas e fluidas. Pretende-se refletir sobre as implicagdes
conceituais e praticas desses conceitos, abordando como tais elementos criam ou

transformam significados culturais e perceptivos.

O espaco liso e 0 espaco estriado, — 0 espa¢o ndmade e 0 espago
sedentério, — 0 espago onde se desenvolve a maquina de guerra e o
espaco instituido pelo aparelho do Estado, — ndo sdo da mesma
natureza. (Deleuze; Guattari, 1995, p. 179).

Deleuze e Guattari conceituam espaco liso e espaco estriado como formas
de compreender a organizacdo do mundo e suas dinamicas constitutivas. Esses
conceitos transcendem a materialidade espacial, explorando como estruturas de
poder, controle e liberdade influenciam comportamentos e percepgdes. Eles
analisam como a sociedade se comporta e interage nos diferentes territérios fisicos,
sociais e mentais, ajudando a entender como esse ordenamento afeta a liberdade e
a maneira de agir dos individuos. Em algumas situacdes, pode-se distinguir
claramente os dois tipos de espaco; em outras, a diferenca entre eles é bem mais
complexa.

O espaco estriado é regido por delimitacGes claras, estruturado para
conformar e ordenar. E o espaco das fronteiras, das demarcacdes e das hierarquias;
¢ o Estado que surge para ordenar uma sociedade e supervisionar seu
funcionamento; é o aparelho sisttmico que cria governanca sobre objetos e
individuos, institui técnicas e normas, objetivos e direcionamentos. Neste modelo
de espago, movimenta-se entre pontos pré-estabelecidos, sem desviar-se da rota
planejada. Ele € caracterizado por padrdes, médulos e contornos, como um mapa
que impde intervalos e trajetos.

O espaco liso, por outro lado, é fluido e sem divisdes claras, permitindo a

experimentacdo e multiplicidade. N6made em sua esséncia, ele se caracteriza pela
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auséncia de contornos rigidos, oferecendo liberdade de acéo e variacdo continua de
forma. E um espaco de afetos: assuntos, objetos e comportamentos se entrelagam,
expandindo e aglutinando sintomas. No espaco liso, o devir emerge através de
intervalos e se define por intensidades, forcas e qualidades sensiveis. E o deserto e
0 mar antes das estratificacdes. O espaco liso € empirico: aqui, a trajetoria ndo é
imposta, mas tracada no proprio ato de percorrer.

Esses dois espacos ndo existem isolados e comumente dependem um do
outro para existir: muitos espacos estriados surgem de espacos lisos devido a
maleabilidade e liberdade que apresentam, mas tornam-se gradualmente
estratificados por segmentacdes ou hierarquias culturais, sociais ou politicas
impostas. Um espaco anteriormente estriado pode também se tornar liso, perdendo
suas demarcacdes anteriores por desestruturagéo e descobertas alcancadas. Pode-se
habitar o espaco estriado de forma lisa e o espaco liso de forma estriada, criando
novas configuracdes irregulares para cada um destes. Tais variacdes podem ocorrer
por constantes oscilagdes ndo definitivas, fazendo com que determinado objeto de
estudo ora se apresente como estriado, ora como liso. Essas classificagbes podem
se sobrepor ou confundir-se, como no caso dos espacgos lisos dirigidos, que
aparentam liberdade e fluidez, embora sejam orientados por influéncias externas
que moldam sua direg&o.

Espacos estriados sdo "musicais”, enquanto espagos lisos sdo sonoros. Sao
as técnicas e as teorias harmonicas 0s agentes que traduzem o som em musica,
estriando-o em classificacGes formais e procedimentos estéticos hierarquicos e
culturais. Como o mapa fez ao mar — um espaco liso puro —, a partitura fez ao
som, delimitando caminhos entre pontos pré-determinados da ocupacdo temporal.
As técnicas da musica visam domar o espago liso que é natural ao sonoro. O
improviso na masica, comumente, é um espaco liso direcionado, que se prende as
normas de escalas e intervalos tonais e ritmicos. O ruido é a frequéncia pura, lisa e
amorfa, decodificada das nomenclaturas tonais estabelecidas. Pode-se habitar a
musica de maneira amplamente lisa e fluida, ou, em contraste, de forma estriada e
regulada.

E no espaco estriado que ocorre o progresso, mas no espaco liso é onde se
produz todo devir. O espago liso, com sua abertura para a experimentacdo e sua

natureza amorfa, torna possivel a emergéncia de novas formas de criagdo. E nele
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que a ocupacao do tempo e das linhas se da sem a subordinacao a coordenadas fixas.
A diferenca pode ser comparada a relagdo entre harmonia e melodia: a harmonia,
embora se mova em um espaco liso direcionado, permitindo liberdade relativa,
como no caso do improviso, ainda opera dentro de regras tonais. Ja a melodia é
confinada a possibilidades pré-determinadas, funcionando em um espaco estriado,
ancorado em uma estrutura que limita sua fluidez criativa.

Em 4'33", exemplo ja bastante esmiugado nesta pesquisa, Cage define um
territorio temporal ao estabelecer a duracéo cronometrada de quatro minutos e trinta
e trés segundos. No entanto, o conteudo da obra manifesta-se como um espaco
profundamente liso no qual tudo o que se ouve escapa ao controle do compositor,
do performer ou do espectador. Trata-se de um contexto dissociado de intengdes
formais, em que ocorréncias aleatorias e sugestdes do acaso assumem
protagonismao.

O ruido, aqui compreendido como amorfo, por ndo se enquadrar nos padrdes
estabelecidos pela codificacdo da teoria musical, ainda assim apresenta forma em
suas caracteristicas intrinsecas: trata-se de um espaco liso, percebido e analisado
em suas intensidades e valores frequenciais. Define-se como tal o som que escapa
a categorizacdo da matéria informada, abrangendo emissores cotidianos que
reconhecemos a partir de suas fontes fisicas, como o som de um motor em
funcionamento ou as frequéncias sutis emitidas por uma lampada acesa.

Esta pesquisa ndo se restringe ao estudo apenas do que é definido como
“barulho”, mas também aborda o espaco liso operado no campo sonoro: a musica
experimental, a improvisacdo orientada pela desconformidade em relacdo a
partitura e a cifra, guitarras elétricas distorcidas que produzem camadas dissociadas
das estruturas rigidas dos acordes convencionais. Esses conceitos serdo explorados
em maior profundidade nos capitulos subsequentes, nos quais se discutem as
relagcGes entre musica, Som e 0S ensaios praticos que sustentam esta investigacao
teorico-prética.

A atribuicdo de significado implica ancorar-se no conhecido em um
processo essencialmente semiético, mediado por elementos como timbre, ritmo ou
intervalos temporais. Paul Hegarty, académico e tedrico conhecido por seus estudos

sobre noise music, aponta que:
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[...] Quanto mais o0 ouvinte ouve, mais as coisas deixam de soar
ruidosas e passam a adquirir sentido, no minimo o sentido de sua
proposta. Isso pode ocorrer durante a audicdo de uma peca em particular
de noise music, ou no percurso de ouvir mais e mais até comegarmos a
escutar ou invés de ouvir, ou ainda quando certos tipos de ruido se
tornam estandardizados em géneros musicais (Hegarty, 2012, apud
Conter, 2016. Tradugdo de Marcelo Bergamin Conter).

Nesse sentido, a distingdo entre ruido e ndo-ruido reside, em Ultima
instancia, na intencdo do ouvinte. Essa passa a ser uma nomenclatura atribuida a
qualquer som indesejado ou rejeitado, remetendo a nocdo da escuta intencional,
como discutido por John Cage e explorado nos paragrafos anteriores. E crucial
reconhecer que a musica constitui uma linguagem derivada do som, representando
apenas uma parcela limitada do espectro possivel. O ruidoso, por sua vez, é
entendido como aquilo que excede ou perturba a mensagem sonora desejada.
Contudo, é fundamental admitir que nenhum processo comunicativo esta isento de
interferéncia; sua presenca € inevitavel em qualquer mensagem. A mdsica €, em
esséncia, a organizacdo de parte da camada sonora por meio de um sistema de
codificacdo. As propriedades que distinguem o0s acordes e ressonancias musicais
dos “barulhos” — como frequéncia, amplitude e comprimento de onda — séo
fundamentalmente as mesmas. O que de fato discerne a musica do restante da gama
sbnica € o conjunto de cddigos culturais e técnicos que definem essa linguagem,
construidos historicamente para estabelecer o ser e 0 ndo-ser do entendimento
sonoro. Os conceitos de notas musicais, escalas e intervalos contrapdem-se, em
parte, ao conceito dos espagos de carater liso, que escapa as nomenclaturas e
classificacbes impostas. A musica € definida por esses c6digos em sua organizagao
temporal; todo o resto ainda é amplamente desconsiderado, portanto, ainda
nomeado e classificado como interferéncia. Técnica e codigos estdo profundamente
interligados, subordinando-se mutuamente. A interpretacdo da musica como algo
agradavel ou familiar é resultado direto dessa significacdo construida esteticamente.

E possivel identificar elementos de “alisamento” no campo musical,
sobretudo em trabalhos de artistas e bandas vinculados a movimentos experimentais
ou marginalizados frente a I6gica dominante do considerado pop. Assim como uma
pintura figurativa, estruturada em um espaco estriado, mas que pode emergir de
tracos abstratos que remetem a uma origem lisa, a musica, ainda que estratificada
por técnicas e sistemas, pode ter origem em um campo de criacdo livre, inicialmente

ndo submetido &s regras matriciais. E a partir dessa tensdo que se avancard, nos
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préximos capitulos, na analise de praticas artisticas sonoro-musicais que operam
em espacos fluidos de estruturacao.

No capitulo subsequente, o trajeto de bandas expoentes do
experimentalismo de vanguarda dos anos 90 sera examinado. Estes foram eleitos
por serem influéncias diretas ao autor e aos trabalhos praticos realizados, instigando
a pesquisa artistica aqui desenvolvida. S&o artistas que habitam um campo fértil de
experimentacdo e que deturparam diretamente os instrumentos que empunhavam.
Sd0 quitarras, baixos e baterias que foram manipulados e quebrados,
desrespeitados, segundo suas estruturas originais e que, diante dessas
reformulac6es, permitiram o alisamento das técnicas e a diminui¢éo do estriamento

do campo da mdsica pop alternativa.
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3 O DIY PUNK E O EXPERIMENTALISMO MUSICAL DOS
ANOS 90

[...]JIMI HENDRIX DYLAN e os STONES sdo mais importantes para
a compreensao plastica da criacdo do que qualquer pintor depois de
POLLOCK [...] (Oiticica, 1979, apud Caccuri, 2013, p. 25).

Neste capitulo, exploraremos historicamente alguns movimentos musicais
que se desenvolveram, sobretudo, durante as décadas de 70 a 90, tomando como
ponto de inflex@o a guinada estética promovida pelo Punk Rock. O recorte proposto
resulta de escolhas pessoais, baseadas em referéncias que influenciaram
diretamente o percurso artistico do autor ao longo de sua trajetoria. A escolha dos
artistas consolida afinidades com os fundamentos discutidos na etapa tedrica
anterior, especialmente no que diz respeito a subversdo dos aspectos formais e
funcionais do design instrumental e do aparato técnico como meio de formulagéo
de novos valores estéticos. Naturalmente, diante das limitagdes inerentes a qualquer
recorte curatorial, determinadas figuras relevantes foram inexploradas. E o caso,
por exemplo, de Hermeto Pascoal, expoente brasileiro notorio por seus
experimentos com instrumentacdo ndo convencional, ou manifestacbes do jazz
experimental, que, embora pertinentes, ndo foram diretamente contempladas neste
estudo.

O punk, movimento surgido na década de 70 em Nova York, rejeita o
conformismo e questiona estruturas hierarquicas em diversos ambitos. Sua
sonoridade crua e direta, caracterizada por riffs simples e batidas rapidas, reflete o
desprezo pelo virtuosismo técnico e pela polidez da industria da época. Qualquer
um pode tocar, criar e expressar-se sem a necessidade de um dominio técnico ou de
complexos recursos instrumentais. O idealismo politico do movimento opera além
das letras e da estética, traduzindo-se em rejeicdo deliberada ao conhecimento
técnico formal “exigido” pelos objetos sonoros tradicionais. Esta caracteristica esta
muito ligada também ao espirito DIY (do-it-yourself) — ou faga-vocé-mesmo.
Aprender instrumentos por conta propria, “consertd-los” como bem entender e
gravar musicas com o0s equipamentos que estiverem disponiveis. O preciosismo é
deixado de lado para dar espaco ao que € possivel e ao que € acessivel, retratando

0 sentimento cru anti-musical através de uma estética aspera.
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No palco, instrumentos eram muitas vezes quebrados, “abusados” e
distorcidos, reconfigurando seus significados e as limitagdes que o design projetual
lhes impunha. O preciosismo acerca do “audio ideal” deu espago a acordes simples,
violentas e viscerais de guitarras distorcidas e paredes sonoras constituidas de puro
ruido. Em paralelo, as gravacdes Lo-Fi se popularizaram e deram espago aos “nao-
estudios” caseiros, que romperam com canones. Shows registrados em bootlegs de
ma qualidade inspiraram geracdes que, pela primeira vez, se viram capazes de
empunhar um instrumento, entendendo que fazer mdsica ja ndo exigia dedicar
inimeras horas a busca de uma técnica ideal. Ampliou-se, assim, a partilha do
sensivel, democratizando o acesso ao meio.

O espaco de criagdo inaugurado na ideologia do faga-vocé-mesmo corroeu
a ideia de estados estruturados; guitarras, pedais e amplificadores baratos,
instrumentos que talvez nunca tenham funcionado perfeitamente e instrumentistas
gue pouco se importaram com 0 preciosismo enraizado na cultura de massa,
passaram “a dar as cartas”. O punk sintetizava a ideia de permisséo a desobediéncia
aos tradicionalismos e as técnicas vigentes. Seus pioneiros, embora ndao tenham sido
os primeiros a desafiar as regras estabelecidas, desempenharam um papel crucial na
desconstrucdo das normas que moldaram a musica popular que se desencadeou
posteriormente. Suas raizes encontram-se nos primordios do rock ‘n’ roll, passando
pela energia explosiva dos pianos de Little Richard, ao experimentalismo do Velvet
Underground. As reminiscéncias do movimento continuam a reverberar nas
décadas seguintes. O chiaroscuro dindmico dos momentos ora explosivos, ora
introspectivos do Pixies, as guitarras aparentemente despretensiosas do Pavement,
as camadas soOnicas amorfas e hipnotizantes do My Bloody Valentine e o
vanguardismo inquieto do Sonic Youth carregam tragos inconfundiveis da agitacéo
veloz e distorcida que emergiu na década de 1970.

O No-Wave foi um movimento também surgido no meio underground dos
anos 70, na mesma cena e nos mesmos clubes do punk nova-iorquino. Teve como
uma de suas principais figuras o compositor norte-americano Glenn Branca. Seu
trabalho é notavel pelo uso de guitarras elétricas, as quais usava para criar paisagens
sonoras densas, muitas vezes explorando afinacdes alternativas e des-harmonicas.
Ele expandiu os limites do que se pode fazer com o instrumento, transformando-a

em um objeto orquestral. Além de suas contribuigdes composicionais, também
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fundou sua prépria gravadora, a Neutral Records, que lancou albuns de nomes
como Sonic Youth, banda que foi profundamente influenciada por seu estilo. O No-
Wave ficou marcado por explorar ritmos irregulares e dissonéancias tonais,
influenciado ao mesmo tempo pelo Jazz experimental e a musica minimalista.
Branca amplificou a ideia da sinfonia para os instrumentos contemporaneos
de sua época: diferente dos compositores de sua geragdo e dos que o precederam,
acostumados a compor para instrumentos classicos como o violino e o violoncelo,
este compunha para orquestras de centenas de guitarras que tocavam
simultaneamente. Em uma entrevista,® Thurston Moore, guitarrista e vocalista do
Sonic Youth, aponta as ocasides em pequenos palcos de bares e casas de show em
Nova York onde Branca, ainda no inicio de sua carreira, posicionava seis
guitarristas em palco, cada um afinava todas as cordas de seu instrumento em uma
sO nota; o primeiro guitarrista afinava em Mi; por conseguinte, o segundo em Si; 0
terceiro afinava em Sol e assim, sucessivamente, até se chegar no outro Mi. Deste
modo, criava-se a afinagdo comum ao instrumento (EBGDAE), a partir da
utilizacdo de seis diferentes dispositivos, gerando uma guitarra expandida para
tocar-se uma sinfonia amplificada. A medida em gue avangou em sua carreira e lhe
foi permitido aumentar o arsenal ferramental em palco, as composicdes de Glenn
tomaram proporcdes grandiosas, somando dezenas de guitarras, baixos e baterias,
0s instrumentos do classico power trio, permitindo-o explorar ritmo e,
principalmente, volume em densas camadas, que se valiam da repeticdo e da reunido

dessas diversas fontes emissoras.

5 FENDER. Afinages alternativas com o guitarrista do Sonic Youth, Thurston Moore (AO VIVO) |
Afinacdo de g... YouTube, 19 abr. 2021. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=H8BtI2fNVAw&t=169s. Acesso em: 21 abr. 2025.
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Figura 6 — Glenn Branca em concerto

Fonte: The Next Crossing (2011). Disponivel em: https://thenextcrossing.com/glenn-branca.
Acesso em: 21 ago. 2025.

Inspirados pelas paisagens elétricas de Glenn, pela complexidade anti-
minimalista do Television e pela intensidade crua e colossal do Dinosaur Jr., Sonic
Youth emergiu como uma das poucas bandas americanas dos anos 90 a alcancar
sucesso mainstream sem abandonar suas raizes no experimentalismo e no avant-
garde musical. Suas escolhas por afinagdes ndo convencionais — presentes em
quase toda a discografia, com excecdo de seu album de estreia — transformaram
completamente a abordagem melddica e estrutural das composicdes, diferenciando-
os do panorama sonoro tradicional do rock ‘n’ roll e grunge da época. A técnica de
Thurston Moore, Lee Ranaldo e Kim Gordon era simples: desafinar os
instrumentos, “bater” as cordas e, aos poucos, reajusta-las, explorando o que
poderia soar interessante. Muitas das afinagdes resultantes desse processo eram
“Open Tunings”, uma disposigdo das cordas que, quando tocadas simultaneamente
e sem pressionar os trastes, geram sonoridades harménicas, como a de um acorde
completo. Esse processo arqueoldgico de descoberta tornou-se essencial para a
banda, permitindo a criacdo de texturas Unicas e camadas melodicas que

expandiram os limites do rock alternativo.


https://thenextcrossing.com/glenn-branca
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Figura 7 — Sonic Youfh em concerto
Fonte: Songs & Smiths (2015). Disponivel em: https://songssmiths.wordpress.com/2015/
01/13/photo-sonic-youth-1985/. Acesso em: 21 ago. 2025.

O grupo inseria baquetas de bateria ou garrafas e outros recipientes de vidro
entre as cordas das guitarras, ou ainda friccionava o corpo dos instrumentos contra
as paredes do palco ou do estadio. O provavel pesadelo de seus roadies e técnicos
de som, revelava-se matéria-prima essencial para o abstracionismo, expandindo o0s
limites da musicalidade tradicional em busca de novas texturas e expressdes. Sao
muitas as musicas de sua discografia, sejam registros de concertos ao vivo ou
gravacOes de estudio, que apresentam verdadeiros “walls of sounds” ruidosos,
longos trechos caracterizados por sobreposicao de camadas abstratas e desprovidas
de informacdo considerada musical. O que se ouve, em exemplos como Diamond
Sea®, do album de mesmo nome gravado em 1995, ¢ uma enorme massa amorfa e
“suja” que se estende pela maior parte dos dezenove minutos e trinta e sete segundos
da faixa que fecha o disco. Ao tratar os instrumentos com tamanha violéncia e
liberdade, distanciando-os de suas codificagdes originais referentes aos acordes e
escalas antes desejados, promovem um movimento anarquico contra o design destes
objetos. Ao estancar objetos entre cordas de afinacdo, pisar em seus instrumentos
ou lanca-los ao chéo, contestam contra os pensadores originais dos aparatos,

deturpando o programa inicial das ferramentas a seu bem entender.

6SONIC YOUTH. Diamond Sea. Video. YouTube, 2018. Disponivel em: https://youtu.be/44ZJj1Yk2Dc.
Acesso em: 18 ago. 2025.


https://songssmiths.wordpress.com/2015/%2001/13/photo-sonic-youth-1985/
https://songssmiths.wordpress.com/2015/%2001/13/photo-sonic-youth-1985/
https://youtu.be/44ZJj1Yk2Dc
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Esse mesmo impulso de ruptura e exploracdo encontra eco no universo do
shoegaze, um género que compartilha com bandas como Sonic Youth uma
afinidade em sua abordagem experimental. Este é um subgénero do rock alternativo
que emergiu no final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 no Reino Unido,
caracterizado por paisagens densas e etéreas. A estética do movimento mistura
suaves e introspectivas melodias vocais com um uso intensivo de distorgéo, reverbs
e feedback, resultando em uma sonoridade a0 mesmo tempo caoética e imersiva.
Entre as bandas que ajudaram a definir o género, My Bloody Valentine ocupa uma
posicdo central e é frequentemente considerada a forca seminal do movimento.
Composta por Kevin Shields, Bilinda Butcher, Debbie Googe e Colm O Ciosobig, a
banda revolucionou a musica alternativa com suas texturas sonoras inovadoras. A
abordagem era tanto técnica quanto visceral, rompendo com a ideia convencional
de melodia linear e criando uma verdadeira experiéncia sensorial. O vocal delicado
e quase murmurado de Bilinda Butcher, frequentemente escondido sob as camadas
instrumentais, complementava essa ambiéncia, criando uma dicotomia entre o
onirico e o brutal. My Bloody pavimenta o que foi iniciado pelas sujas vibragdes
das cordas do Jesus And Mary Chain e a atmosfera do Dream Pop do Cocteau
Twins.

Kevin Shields, guitarrista, vocalista e principal integrante da banda, €
conhecido por explorar camadas de guitarras distorcidas e técnicas como o Glide
Guitar, que consiste em movimentar sutilmente a alavanca de vibrato enquanto se
toca, gerando um som oscilante. Shields “aprimorou” o design original de seu
instrumento ao prolongar a Whammy Bar de sua Fender Jazzmaster, permitindo-o
alcanca-la com maior facilidade. Esse método consiste em uma constante e rapida
desafinacdo de seu instrumento, fazendo com que a alavanca de vibrato seja
acionada praticamente a cada acorde que toca. A extensdo permite que a agao de
palhetar as cordas seja praticamente a mesma agdo de desafina-las, e que,
combinado ao reverb reverso e aos inumeros outros efeitos de distor¢do e
modulagéo que utiliza, cause uma leve estranheza, mesmo que nédo suficientemente
perceptivel para transparecer o sentimento de incbmodo ao ouvinte.

Efeitos elétricos, por meio de pedais e outros dispositivos analdgicos e
eletronicos, que manipulam o som original de um instrumento, vém sendo

utilizados desde a década de 1960. A distorcéo, descoberta inicialmente nos anos
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1940 e 1950, surgiu de acidentes em amplificadores, como defeitos em alto-falantes
durante gravagdes em estidio. Kevin Shields elevou o uso de pedais e efeitos a um
novo patamar com o My Bloody Valentine. Explorou de maneira intensiva as
possibilidades oferecidas por dispositivos como delays, reverbs e moduladores,
integrando esses de forma intrinseca a sua técnica de execucdo. Entre os elementos
mais marcantes esta, como dito anteriormente, o uso do reverb, que cria uma
sensacdo de espacialidade, uma caracteristica central no som do album Loveless
(1991), trabalho que consolidou a carreira da banda. Além disso, Shields configura
0s pedais para criar diversas modulacdes que se sobrepunham, tornando o som de
sua guitarra ambiental, denso e abstrato. Ele ndo entoa acordes definidos, mas sim
uma camada volumosa de frequéncias sonoras que intensificam a sensagdo de
fluidez e imprevisibilidade. Os pedais ndo séo ferramentas auxiliares, mas sim
extensdes do proprio instrumento.

O volume é também uma caracteristica primordial explorada pela banda.
Durante suas apresentacdes ao vivo, especialmente na execucdo de You Made Me
Realise ao final dos shows, o som atinge niveis proximos a 130 decibéis — bem
acima do padrdo de 90 a 120 comuns a performances ao vivo. Nesse momento,
constrdi-se uma massa sénica amorfa e abrasiva que se estende por cerca de 30
minutos. Relatos da banda e do publico descrevem os primeiros 4 ou 5 minutos
desse acontecimento como uma experiéncia profundamente desconfortavel.
Contudo, conforme o ruido persiste, se transforma em uma espécie de mantra
elétrico, induzindo uma sensa¢do de calma em meio ao barulho continuo e intenso.
O desconforto inicial cessa e d& lugar a um estado quase meditativo. Bilinda
Butcher comenta que “isso assume um significado em si mesmo”, mesmo que “eu
ndo saiba exatamente o que significa...”’. A experiéncia transita entre o
insuportavel e o conforto, sendo sobrecarga sensorial apenas o ponto de partida para
uma experiéncia mais intensa e profunda. Essa “distopia sonora”, criada a partir do
ensurdecedor “wall of sound”, transforma a presenga do som em algo praticamente
tangivel.

Ao longo de toda a sua discografia, os acordes tradicionais sao secundarios
diante do feedback e das distor¢cbes que dominam a ambiéncia instaurada pelos

mesmos. As vozes inundadas de reverb se tornam esquecidas dentro de uma

7 “it takes on a meaning in itself”’, even if ‘I don’t know exactly what it means [...] ” (Shaviro; Butcher, 1997
apud Kelly, 2011, p. 120-121). Tradugéo livre.
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dindmica musical que contrasta entre o loud-quiet e um caminhar musical de
maleabilidade e fluidez. A hierarquia da musica pop é desconstruida em uma
unidade sonora que privilegia abstragdes com alta carga de efeitos e distorgdes
impostas.

A historia da musica revela uma progressiva transformacédo que incorpora o
“erro” como um elemento legitimo de composicao, permitindo que o amorfo ganhe
espaco no discurso. Essa desconstrucdo das estruturas formais, outrora
indispensaveis aos ouvintes e compositores, abriu caminho para uma abordagem
ampliada de instrumentos e da propria definicdo do que pode ser considerado um
instrumento. ManifestacGes emblematicas desse movimento surgem em diversos
momentos: Sigur Ros e Jimmy Page e seus arcos de violino aplicados a guitarras
elétricas; Sonic Youth as arrastando nas paredes ou no chédo; Kevin Shields e
Bilinda Butcher e 0 uso de uma quantidade atipica de pedais de efeito, além da
famosa técnica de desafinacdo a partir do extensor de sua whammy bar; David
Gilmour em “Echoes” simulando em seu instrumento de cordas o0 que mais parece
0 som de uma bruxa em transe; os riffs distorcidos e avant-garde do Velvet
Underground; a iconica cena de Jimi Hendrix incendiando sua Fender para canhoto
em cor creme enguanto plugada, depois de beija-la e acaricia-la — uma
performance que poderia facilmente ser lida como uma partitura do grupo Fluxus:
“Ateie fogo a guitarra e destrua-a.”. Essas a¢oOes, cada vez mais radicais desde os
anos 1960, representam uma necessidade crescente de abstracdo sonora,
culminando em uma rejeicdo deliberada da obsessao pelo tecnicismo: mdsica do
campo expandido.

A sequir, serdo discutidos os trabalhos praticos da pesquisa. Sao esculturas,
videos e sonoridades influenciadas pelos conceitos filoséficos expostos no segundo
capitulo, assim como consequéncias diretas do aprego as bandas descritas no
capitulo presente. Neste momento da dissertacéo, vale-se em determinados trechos
a escrita em primeira pessoa, a fim de incluir na descricdo processual uma

linguagem mais proxima do fazer artistico.
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4 ENSAIOS

O termo escultura carrega em sua morfologia um elevado grau de
historicidade, estando ligada diretamente, no imaginario popular, a no¢do do
classico na arte. Esta conectado a ideia de volumetria, em oposicdo ao
bidimensionalismo da pintura, possuindo suas préprias ldgicas e regras que a
definem. Esta, no entanto, se mostra uma linguagem constantemente mutavel,
especialmente a partir do declinio do minimalismo e a entdo inauguracdo de
experiéncias artisticas realizadas no final da década de 1960 e ao longo da década
de 1970, com artistas como Robert Smithson, Richard Serra e Walter de Maria, que
extrapolam o conceito para além do objeto tradicional escultérico. Rosalind Krauss
sugere, para os periodos da arte que prosseguem desde entdo, o conceito de
“escultura no campo ampliado”, tomando como partida o entendimento desta como
pura negatividade: a nocdo resultante da soma da ndo-paisagem e da nao-
arquitetura. A expansao das logicas definidoras e os acordos do tridimensional na
arte — o campo ampliado desta modalidade — representam um continuo desvio
das linguagens tradicionais, desafiando a ideia do objeto escultérico como um
objeto isolado do espaco em que estd inserido. O termo é ainda utilizado,
possivelmente, para corresponder a algo familiar e evitar a estranheza, mas ja ndo
satisfaz as regras e normas de sua génese estabelecida. A escultura contemporanea
se manifesta através do corpo, do tempo, dos materiais cotidianos considerados néo
artisticos, de experiéncias fotograficas e videograficas que retornam ao seu
momento de suporte. Esta se expande para abarcar aquilo que ainda ndo recebeu
nomenclatura outra, mais adequada para seu novo carater.

Os capitulos e subcapitulos a seguir descrevem produgdes sustentadas em
toda a teoria j& discutida ao longo dessa dissertacdo. Sao sintomas praticos, ensaios
formalizados dos conceitos antes explorados. Para além da documentacédo e
exposicdo, sustentam-se, historicamente, em exemplificagbes artisticas que
exploram as possibilidades contemporaneas no processo do fazer volumétrico na
arte. Na sequéncia do texto, sdo trazidos exercicios realizados durante o processo
de pesquisa, ilustrando e aprofundando conceitos relacionados ao som, a arte
contemporanea e a musica experimental. As obras aqui apresentadas operam como
esculturas temporais, inspiradas nos trabalhos que serdo discutidos de Roman

Signer, Gabriela Mureb e Christian Marclay. Evocam também referéncias aos
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pensamentos de John Cage tratando o principio do descontrole sonoro a partir de
acidentes programados: ac¢Oes previamente pensadas, mas que fogem ao controle
do agente-artista, que estrutura as maquinas postas a soar. Algumas dessas
esculturas tém como objetivo final o registro videografico ou fotografico,
perpetuando-se atraves desses meios.

S&o apresentados sons experimentais, afinacbes ndo convencionais, uso de
reverbs, distor¢des e construcBes musicais improvaveis, inspirados por Sonic
Youth, My Bloody Valentine e Glenn Branca. Essas tentativas sugerem o
“alisamento” dos espagos artisticos ¢ musicais, em alinhamento com os conceitos
de Deleuze e Guattari, questionando técnicas, cddigos e toda a teoria implicita ao
som. Surge, entdo, a indagacao central: essas obras podem ou devem ser chamadas
de mdsica? Por meio de processos colagistas e da subversdo de maquinas e
ferramentas técnicas, as pegas sugerem novas maneiras de fazer um instrumento
soar. Ao reconfigurar essas tecnologias, as obras propdem novas midias que
transcendem préticas tradicionais, gerando intersecdes entre musica e visualidade.
O video surge como uma forma de burlar as implicacGes do tempo. Mais do que um
mero dispositivo de documentacdo, ele atua, por vezes, como a propria obra,
tornando-se escultura temporal: um campo de condensacdo sensivel em que o som,
0 gesto e a maquina se articulam em uma unidade poética propria. Ele opera como
artefato autdbnomo, onde o corte, a repeticdo, a justaposicdo e o enquadramento
instauram uma nova camada de significacdo. O formato, ndo apenas preserva a
acao, ele a reconfigura, a inscreve em outra ldgica perceptiva e a transforma em um
novo objeto artistico.

Considero interessante iniciar por trabalhos e ensaios realizados em
momentos anteriores ao inicio formal dessa pesquisa, em funcdo das afinidades
conceituais e praticas que mantém com as obras aqui analisadas. Tais produgdes
sdo tratadas como uma espécie de mencgdo honrosa, examinadas de forma breve
com o objetivo de contextualiza-las dentro do percurso investigativo adotado, um
percurso que, em muitos aspectos, ultrapassa os marcos temporais formais de um
mestrado académico.

Kraftmelodie (2020) apresenta um pequeno brago robotico, movimentado
por um motor, que toca uma guitarra elétrica. Todo o artefato foi produzido com

objetos encontrados em casa durante o lockdown da pandemia de Covid-19. Na
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extremidade do objeto, um tubo de vidro desliza nas cordas metélicas e produz som.
Sao pedagos de uma antiga escala métrica de madeira, um pedaco de placa de
acrilico e uma haste de rolo de pintura os principais objetos do enxerto robético
feito ao corpo do instrumento. O tubo de vidro é um slide, ferramenta comumente
utilizada em guitarras e violdes, como, por exemplo, em Breathe, cangdo do
emblematico Dark Side Of The Mood (1973) da banda Pink Floyd. O motor,
retirado de algum utensilio descartado, via-se no &rduo trabalho de movimentar o

sistema, energizado por fios ligados a corrente elétrica.

Figura 8 — Kraftmelodie (video, 0:52 min)
Fonte: Acervo pessoal (2021). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=sguucBIhAYM.

Uma das grandes dificuldades do trabalho foi acertar a velocidade de giro
do mecanismo e, por consequéncia, o toque do tubo de vidro nas cordas. Ora 0
mecanismo funcionava de forma lenta e travava, ora corria rapido demais. A época,
ainda me era desconhecida a possibilidade de utilizar pequenos sistemas
controladores de velocidade para estes motores de baixa voltagem, aparatos de facil
obtencdo em comércios de dispositivos elétricos. A solucdo encontrada durante o
processo foi aumentar o atrito e peso do aparato criado, além também de inclinar
levemente o corpo da guitarra em cima da cadeira, alterando a angulacdo do
instrumento de forma que favoreceu o movimento almejado.

O sistema “robdtico” ¢ atado a alavanca de whammy disposta originalmente
ao corpo da Stratocaster. O som repetitivo demonstra as limita¢fes da construcéo

mecanica: o brago vai para a frente e para trds, em um movimento similar ao andar
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de uma locomotiva. O slide desliza nas cordas e apresenta minusculas diferencas
de toque ao longo de sua agdo. O nome da obra, Kraftmelodie, faz mencéo ao
Kraftwerk, icénico grupo alemdo de musica eletrénico. Além disso, a palavra
“Kraft” significa “forca” no idioma germanico, fazendo alusdo ao esforgo
necessario para o funcionamento e movimentacdo tanto do motor, quanto do
proprio braco autdmato que provocava a ativagao sonora.

Em continuidade a l6gica de Kraftmelodie, “Paralisar o tempo e inventar
distancias” (2023) ¢ uma escultura cinética construida a partir de uma fita métrica
de chaveiro, pedacos de madeira, um motor, uma haste de rolo de pintura e outros
fragmentos reaproveitados. Diferentemente da obra anterior, esta peca ndo se
ancora diretamente na produgdo sonora — ndo trata de aparatos musicais ou
assuntos correlatos — mas torna-se interessante para aprofundar alguns conceitos

tratados na obra anterior.

Figura 9 — Paralisar o tempo e inventar distancias (video, 0:56 min)
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Jyt4WD1luSac.

Concebida em 2023, trés anos apos Kraftmelodie, a escultura enfatiza a
nocdo do loop como mecanismo de suspensdo do tempo. A acao repetitiva do
dispositivo, enclausurada em um ciclo fechado, elimina a expectativa do novo e se
ancora em uma falsa sensacéo de eternidade. O titulo da obra aponta precisamente
para esse gesto: paralisar o tempo através da auséncia de variacdo, e inventar
distancias em um percurso que, embora se insinue como deslocamento, permanece

fixo, imerso na mesmice. A estrutura do mecanismo remete a0 movimento das
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locomotivas, como a obra anteriormente descrita, mas diferentemente destes
complexos sistemas de transporte, ndo percorre espaco algum — gira sobre si
mesma, aprisionada no préprio gesto. Nesse contexto, o ciclo estagnado da peca
adquire densidade poética e filosofica: simula o infinito, desafia a linearidade
temporal e propde uma nova percepcdo da duracdo do proprio tempo. Tal ideia
ressoa com praticas musicais que incorporam a repeticdo como fundamento
estrutural. O uso do loop e do sample tornou-se especialmente emblematico no hip
hop, onde fragmentos de musicas pré-existentes sdo reconfigurados por meio da
repeticdo, dando origem a novas bases instrumentais.

A substituicdo do corpo humano por maquinarios pode ser vista também em
trabalhos como o de Gabriela Mureb. A artista, nascida em Niterdi, atual professora
do departamento de Artes Visuais da UFRJ, reconheceu no uso de maquinas uma
possibilidade para substituir o seu proprio corpo nas performances de acdes

analogas a tortura fisica® que praticava no inicio de sua carreira.

Substituir seu corpo pelas maquinas foi uma maneira de arrefecer um
teor dramético da repeticdo e desgaste corporal, deixando o trabalho
menos humano e acionando outro imaginario pertencente a uma légica
industrial, que seria, & primeira vista, mais fria. Afinal, 0s motores néo
sofrem, apenas param, colapsam e sdo renovados. (Damido, 2024. p.
223).

Figura 10 — Maquina #3: correia (grande)
Fonte: Mureb, Gabriela. Central Galeria (2017). Disponivel em:
https://www.centralgaleria.com/obras/p/gabriela-mureb-4. Acesso em: 7 jun. 2025.

8 Damido, 2024, p.223.
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No trabalho Maquina #3: Correia (grande) (2017), essa l6gica se concretiza
em uma escultura composta por duas polias circulares colocadas na parede,
conectadas por uma correia de borracha com cerca de trés metros. Similar a sistemas
técnicos analdgicos, como 0s mecanismos dos toca-fitas e toca-discos, um motor
aciona uma das extremidades, enquanto 0 movimento se transmite a outra por atrito.
Ao contrario dos aparelhos convencionais, no entanto, esse sistema é reduzido ao
essencial: sem funcdo utilitaria, sem adornos e sem finalidade produtiva. O
dispositivo opera exclusivamente para manter seu proprio funcionamento em um
circuito fechado que rompe com a ldgica da eficiéncia capitalista.

Privada de qualquer midia decodificada de audio, como a fita magnética dos
toca-fitas, a maquina de Mureb emite apenas os sons brutos do seu proprio
funcionamento. O grave ruido do motor, o atrito da correia e a rotacdo das polias
compdem uma paisagem sonora minima que ocupa o espaco expositivo acostumado
ao “silencioso”. O ciclo continuo — sustentado até o desgaste fisico do mecanismo
ou seu desligamento proposital — tensiona a ideia de permanéncia: um loop
mecanico e uma promessa falha de eternidade.

O loop é um conceito recorrente na arte sonora, estreitamente associado aos
dispositivos mencionados, como o toca-fitas. Embora tecnologicamente obsoletos,
continuam sendo valorizados devido as suas propriedades materiais, sujeitas a
ruidos, falhas e variagbes mecénicas, que, normalmente, contrastam com a
previsibilidade das midias digitais. Os lapsos provocados pela degradacédo
tecnoldgica interessam a artistas que enxergam nos aparatos a falta de total controle
sobre o produto final que almejam construir. Diversos artistas exploram o potencial
ciclico das fitas magnéticas K7, criando repeticdes anal6gicas ao cortar
manualmente um pequeno trecho da fita e colar suas extremidades, formando um
circuito continuo®. O resultado € giro, sem inicio ou fim, com reprodugio sonora
ininterrupta. Alguns optam por reaproveitar trechos de gravagdes pré-existentes,
enquanto outros utilizam fitas virgens sobre as quais registram sons de
instrumentos, por exemplo.*©

O loop foi também explorado por artistas contemporaneos das artes

“visuais”, como Waltércio Caldas, na faixa A entrada na gruta de Maquing,

SAMULETS. How to make a cassette tape loop (DIY 5 second loop). Video. YouTube, 2017. Disponivel em:
https://youtu.be/hER3s1NPr_U. Acesso em: 21 abr. 2025.

HAINBACH. How to do Sound on Sound Looping with Cassette and Tape Recorders. Video. YouTube,
2018. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=WKdFXNYdXrs. Acesso em: 21 abr. 2025.
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presente no disco Compacto Simples, de 1980. A obra, concebida em colaboracao
com Sérgio Araujo, apresenta no lado A do vinil um anel continuo — ao invés da
habitual espiral a midia —, fazendo com que a agulha do aparelho reprodutor
percorra indefinidamente o mesmo percurso. O audio registrado ¢ um “siléncio
utopico”, de modo que o som reproduzido corresponde exclusivamente a textura
fisica da propria midia, tornando audivel o ruido de sua materialidade.

O pequeno anel que contorna a circunferéncia visual do objeto artistico é
decodificado em uma reproducdo passivel de ocorrer de forma ininterrupta,
evidenciando um descompasso entre a dimensdo infima do objeto e a extenséo
temporal que ele é capaz de produzir. Através do loop estabelecido, instaura-se um
modelo de tempo suspenso, sustentado pelo movimento que nega qualquer avango
linear. A percepcdo de comeco e fim da reprodugdo transmitida pelo disco €
acessivel apenas ao ouvinte/espectador atento, capaz de identificar falhas, particulas
de poeira ou sutis variacdes que denunciam o0 ponto exato de repeticdo sobre a

superficie da obra.

Figura 11 — Compacto Simples
Fonte: Maneco Miller: Multiplo Galeria (1981). Disponivel em:
https://www.mmmgaleria.com.br/waltercio-caldas-1. Acesso em: 26 jun. 2025.

O siléncio da fita € som da guitarra (2020-2022) é uma escultura composta
por um antigo gravador de rolo (Reel-to-Reel audio tape), uma guitarra € uma

cadeira. A ideia inicial surgiu a partir de um problema técnico apresentado pelo
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gravador. Embora o mecanismo responsavel pelo deslocamento da fita
permanecesse aparentemente em bom estado, sua fungéo de reproducdo sonora,
mediada pela cabeca de leitura de informacao magnética, havia se tornado inviavel
devido ao desgaste acumulado ao longo dos anos de uso do componente. Portanto,
por mais que o rolo avancgasse, 0s sons e musicas previamente gravados nao se
tornavam audiveis.

Com desejo em utilizar a ferramenta — antes musical — como base para
uma peca escultorica-sonora, imaginei uma forma de gerar som em conjunto com a
guitarra: instrumento de maior interesse pessoal dentro desta pesquisa artistica. Para
os desconhecidos acerca da tecnologia, os gravadores de audio dessa natureza
funcionam da seguinte forma: uma fita é colocada de um lado do gravador; do outro,
uma peca de plastico vazia, em formato idéntico, aguarda ser preenchida conforme
a polia se movimenta. O gravador/reprodutor de audio transfere de um lado ao outro
0 contetdo da fita original, gravando ou reproduzindo som. Em meu sistema
manipulado, a diferenca de funcionamento do mecanismo se da pela presenca da
guitarra entre os dois pontos do trajeto. Insiro a fita em seu respectivo
compartimento no aparelho e passo sua ponta, a extremidade final da midia, por
baixo de duas cordas do instrumento, fixando-a, em seguida, do outro lado do
dispositivo, na peca vazia acoplada.

O conjunto é acionado e o motor entra em funcionamento, movimentando
os carretéis. A medida que esta atravessa e toca as cordas, ela as fricciona,
resultando na producdo de som. O efeito sonoro € “arrastado”, criando uma textura
musical que se mantém até o final da acdo. Essa sonoridade evoca, ainda que sem
intencdo direta, Jimmy Page, em Dazed and Confused, do Led Zeppelin, utilizando
um arco de violino sobre sua Gibson Les Paul; ou Jonsi Birgisson, do Sigur Ros,
Cuja assinatura estética é justamente o uso do arco sobre a guitarra. O som, na maior
parte do tempo, continuo, apresenta apenas algumas pequenas variagoes
frequenciais. A medida que a fita comeca a se esvaziar de um lado e preencher o
carretel oposto, inicia-se uma transformacéo sénica mais perceptivel: a variagao de
peso entre os dois lados do sistema altera gradualmente a velocidade do motor e 0
resultado adquire caracteristicas agudas, instaveis e imprevisiveis. A performance
desses trés diferentes objetos (gravador, fita e guitarra) prossegue até que o rolo

magnético se esgote por completo, impossibilitando a continuidade do movimento.
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Figura 12 — O siléncio da fita é 0 som da guitarra (video, 1:40 min)
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=wtUDRIi52Svg.

Bossa Nova é uma escultura cinético-sonora composta por duas cordas de
guitarra estendidas entre as extremidades de um toca-discos em mau
funcionamento. Um captador elétrico, acoplado ao dispositivo, registra as vibracoes
geradas a partir da movimentacdo do mecanismo. Um tubo elastico de latex, preso
ao motor original do aparelho, gira continuamente, colidindo com as cordas e
produzindo som de maneira aleatoria e, muitas vezes, violenta. O titulo da obra
refere-se a forma circular presente no centro da escultura, cuja aparéncia remonta,
mesmo que de maneira distante e abstrata, ao tampo de um violdo acustico,
instrumento emblematico do género musical de mesmo nome. Bossanova (1990) é
também o titulo de um dos albuns mais influentes da banda americana Pixies,
referéncia central para este trabalho e para a pesquisa como um todo. Conhecido
por suas mudancgas abruptas de dindmica, alternando passagens suaves e trechos
com guitarras distorcidas em alto volume, num verdadeiro “chiaroscuro” audivel,
0 grupo consolidou uma estética marcada pela dissonancia, estruturas néo
convencionais e intensidade ruidosa, caracteristicas que dialogam diretamente com

a proposta aqui desenvolvida.
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Figura 13 — Bossa Nova (video, 0:59 min)
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GlzGv76RHIO.

Embora esta peca nao se configure como um dos eixos centrais da pesquisa,
sua presenca se justifica pelo desdobramento conceitual e estético que emergiu
posteriormente, a partir do registro videografico: alguns anos apds sua criacéo,
surgiu a ideia de sobrepor ao video original uma linha melddica tocada em uma
guitarra elétrica tradicional. O breve riff, composto especificamente para essa
interacdo, foi pensado para dialogar com o som imprevisivel gerado pelo toca-
discos reaproveitado, criando, por meio da montagem audiovisual, uma nova
camada de sentido.

A justaposicao desses elementos configura uma peca hibrida, situada entre
escultura sonora e video-musical, cuja estrutura é diretamente influenciada pelo
comportamento erratico do mecanismo improvisado, que escapa a regularidade e a
padronizagdo temporal de sistemas tradicionais baseados em BPMs!! (batidas por
minuto). Para se adequar a esse sistema despadronizado, torna-se necessario
executar o riff respeitando os desvios, oscilacbes e pequenas irregularidades
produzidas pela l6gica autdbnoma da maquina manipulada. Criou-se assim musica,
um breve post-rock erréneo, a partir dos lapsos de um dispositivo ndo s6 obsoleto

para a tecnologia atual, mas também descartado diante de sua fungéo original.

H"Unidade que define quantas pulsagdes ritmicas ocorrem a cada minuto em uma faixa musical.


https://www.youtube.com/watch?v=GlzGv76RHl0
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Figura 14 — Guitarra em Bossa Nova (video, 1:08 min)
Fonte: Acervo pessoal (2025). Disponivel em: https://youtube.com/shorts/jJUDb4NG7wSA.

Arcada e Bruxismo surgem de um processo de coleta de materiais feito
através de descartes de um pai e avd dentistas. Em “Bruxismo” (2023), um pequeno
artefato que simula uma boca humana se debate contra si mesmo. Como uma
pequena criatura nervosa, atuante em movimentos rapidos por desconhecimento de
melhor acdo a ser feita. O mecanismo de abertura e fechamento desta estrutura
dentéria artificial € pertencente ao objeto em sua génese. A gambio-manipulacéo

enxertada ao objeto se fez através de um sistema de motor e arame que permitiram


https://youtube.com/shorts/jUDb4NG7wSA
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com que essa estrutura performasse de forma automatica, vislumbrando falsa vida
ao objeto inanimado. Os materiais: pedacos de madeira, restos de plastico de outros
dispositivos quaisquer, arame e um motor encontrado estavam amontoados dentro

da oficina/atelié de trabalho antes de se juntarem aos falsos dentes mimeticos.

Figura 15 — Bruxismo (video, 0:42 min)
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EjDrPmAARWK.

Arcada (2022), por outro lado, é uma escultura de escalas maiores. Uma
grande haste, antes ferramental em um antigo consultério dentario, se torna alicerce
para a obra. Um motor se encontra preso na estrutura e estid conectado a uma
dentadura de gesso pendurada em sua ponta, tocando as cordas de uma guitarra
posta no chdo. O suporte metalico que comporta o sistema principal da obra esta
preso a um pesado e antigo bloco de madeira. O motor rotaciona a dentadura que
fricciona seu material mineral branco pelas cordas do instrumento elétrico da
inativa marca brasileira Jennifer. A fragilidade do material, diante deste didlogo
imprevisto com as cordas metalicas, ocasiona o desgaste da substancia, que, aos
poucos, esvai um po claro na superficie escura do dispositivo musical. O
movimento circular do motor € posto a ocorrer lentamente. A falsa arcada dentaria
encosta em todas as cordas que estdo afinadas em um Open Tuning, que, somadas
ao efeito de reverb, criam uma ambiéncia diretamente influenciada por sonoridades
como a das bandas Slowdive, icone do dream pop etéreo, e Sonic Youth,

anteriormente citada nesta investigacdo académica. A sonicidade da peca € uma


https://www.youtube.com/watch?v=EjDrPmAARWk
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continua textura sonora, um fluxo ininterrupto que oscila e se flexiona em pequenas,

mas perceptiveis variacoes.

Figura 16 — Arcada (video, 1:25 min)
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Weo3feffBis.

4.1 Guitarras herméticas

Antes de adentrar diretamente para a discussao das Guitarras Herméticas,
julga-se necessario discorrer sobre o grupo Chelpa Ferro, grande influéncia para os
pensamentos que norteiam os processos aqui envoltos. O coletivo carioca € formado
por Barrdo, Luiz Zerbini e Sergio Mekler. O grupo opera em moldes de um Power
Trio ndo convencional — pouco preocupado na estrutura do baixo, bateria e guitarra
—, sustentando desde 1995 inventivos projetos sonoros no campo da arte
contemporanea brasileira. Seu repertorio de materiais artisticos abrange aparatos do
cotidiano, mas compreende nos objetos da muasica um catalisador importante para
seu desejo ruidoso. Instrumentos musicais acusticos e elétricos sdo frequentemente
incorporados nas instalagdes e performances do grupo, ao lado de dispositivos que
operam nos bastidores da producdo sonora: gravadores de fita, amplificadores,
cabos e diversos materiais associados a gravacao radiofonica. Encontram-se,
inclusive, cartelas de ovos e carpetes, elementos recorrentes em estidios caseiros e
profissionais, empregados para controle acustico. Mobilizado por um processo

gambioldgico e altamente influenciado pelas técnicas precarias e improvisacdes do


https://www.youtube.com/watch?v=Weo3feffBis
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cotidiano, Chelpa Ferro expande a fronteira entre musica experimental e arte

contemporanea. Moacir dos Anjos, em seus escritos sobre o grupo, analisa que:

[...] todos os membros do Chelpa Ferro lidam com procedimentos de
fragmentagdo, edicdo e assemblagem, evidenciando através deles um
interesse pelo o que é impreciso e transitorio. (Anjos apud Caccuri, 2013,
p.83).

Em muitas de suas esculturas, o trio confere movimento a objetos antes
inanimados: cadeiras sdo postas a vibrar, sacos plasticos rodopiam em uma sutil
violéncia contra a parede do espaco expositivo. A visualidade esta presente, mas no
som se concentra o que parece ser o verdadeiro interesse do coletivo. Em suas
performances, que podem ser interpretadas também como concertos musicais, 0
coletivo carioca ndo se preocupa em aprender seus instrumentos para poder toca-
los, pelo contrério, regozijam a falta técnica a partir de um carater plastico e
abstrato; desconhecem os acordes e escalas para poder entdo fugir da formalizacéo
harmonica musical e adentrar um universo completamente amorfo e improvisado.
Talvez sejam expoentes como o Chelpa Ferro que demonstrem a real natureza de
uma guitarra elétrica; um instrumento naturalmente ruidoso, cru e desvinculado aos
processos estéticos embutidos pela técnica harmonica.

S6 no sapatinho (2003) € um trabalho do coletivo realizado com cadeiras de
aluminio, motores acoplados no topo de seus encostos e grafite nos pés do maével
metalico. O motor, através da potente vibragdo, move aleatoriamente a cadeira,
ocasionando desenhos quando friccionados e arrastados contra o chdo. Esta
instalacdo cinética evidencia aspectos que parecem ser primordiais aos Seus
integrantes: 0 uso de pecas corriqueiras para suas ocupacfes, um amplo
aproveitamento do espaco expositivo para a propagacdo de seus interessantes
“delitos™ artisticos e a vibracdo como importante elemento de investigacdo, seja

para impor uma consequéncia visual ou sonora.
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Figura 17 — S6 no sapatinho
Fonte: Ferro, Chelpa. Instagram (2005). Disponivel em: https://www.instagram.com/p/DDK_-
6rRbbL/?img_index=1. Acesso em: 21 ago. 2025.

Ja Samba (2009), € uma escultura composta por uma maquina de costura
Singer — marca cujo nome remete diretamente a palavra “cantor” em inglés —,
uma caixa de bateria ritmica e um molinete de pesca, todos dispostos sobre uma
mesa. Um fio de arame conecta as pecas rotativas tanto da maquina de costura
guanto do aparato de pesca. Quando a Singer € ativada, 0 arame executa um
movimento circular, tocando repetidamente a caixa de bateria e produzindo um som
ritmado. Segundo o proprio grupo, se 0 som gerado fosse gravado sem imagem,
“poderiamos dizer que quem est4 tocando é um ritmista, quem sabe alcoolizado*2,
A obra exerceu influéncia direta sobre O Quarto de Hermes (2019), trabalho
inaugural desse processo artistico e mencionado na Introducdo da dissertacdo. A
autonomia deste sistema inventado pelo grupo, aparato-escultorico/musico
independente, dita diretrizes de incrivel valor para a pratica artistica aqui exercida,
como, por exemplo, no uso dos motores rudimentares, circulando seus simples e
repetidos trajetos a fim de reprodutibilidade sénica.

Uma constante no corpo de trabalho do trio € o embaralhamento sistematico
dos sentidos sensoriais’®. Suas obras ndo se restringem ao campo do sonoro,
operando com frequéncia em uma zona hibrida que tenciona simultaneamente 0s
dominios do audivel e do visivel. Em suas instalacbes e performances, o grupo
recorre a uma aglutinagdo proposital de dispositivos diversos: motores, televisores,
alto-falantes, objetos outros ressignificados, que confundem a percepcdo do
espectador. No trabalho On-off Poltergeist (2007), por exemplo, uma série de

televisores de tubo, ja obsoletos enquanto suporte, sdo dispostos em uma sala

2Citagao retirada da conta oficial do Chelpa Ferro no Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/DGWWzIPRRdG/?img_index=1. Acesso em: 8 nov. 2025.
13Cf. Moacir dos Anjos, 2008, p. 174-175.


https://www.instagram.com/p/DDK_-6rRbbL/?img_index=1
https://www.instagram.com/p/DDK_-6rRbbL/?img_index=1
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transmitindo imagens de canais nacionais de televisdo. Seus alto-falantes, contudo,
foram removidos dos aparelhos e realocados, conectados por longos cabos elétricos,
embaralhados em outro ponto do espaco expositivo. O som é assim deslocado de
sua fonte visual original, instaurando uma disjuncéo entre imagem e audio, que
potencializa a confuséo entre escuta e visdo. Sobre On-off Poltergeist, Moacir dos
Anjos escreve: “E um trabalho, assim, que desmonta materialmente a articulagio
univoca e convencional entre algo que se olha e algo que se ouve, sugerindo que 0s
sentidos podem ter uso novo” (Dos Anjos, 2008, p.174).

Em 100 Metros Rasos (2006), uma série de imagens gravadas é organizada
em um grid de video-montagem, onde cenas cambiantes, que surgem e
desaparecem em sucessdo dinamica, revelam tanto situacGes cotidianas quanto
esculturas produzidas pelo préprio coletivo. Cada fragmento visual traz consigo sua
respectiva camada sonora, mantendo a integridade da relacdo entre som e imagem.
Ainda que o audio nunca esteja dissociado de sua fonte emissora, a justaposicao
simultdnea dos quadros promove um cruzamento continuo das percepcdes
sensoriais, entrelacando estimulos visuais e auditivos. O resultado é um

emaranhado em que a atencdo do espectador é constantemente posta a prova.

Figura 18 — On-off Poltergeist

Fonte: Ferro, Chelpa. Designboom (2007). Disponivel em:
https://www.designboom.com/art/brazilian-sound-art-collective-chelpa-ferro/. Acesso em: 21 jun.
2025.


https://www.designboom.com/art/brazilian-sound-art-collective-chelpa-ferro/
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Figura 19 — 100 metros rasos*

Fonte: Ferro, Chelpa. Instagram (2006). Disponivel em:
https://www.instagram.com/chelpaferro/p/DGWWzIPRRdG/?img_index=6. Acesso em: 21 jun.
2025.

O Quarto de Hermes (2019), primeiro trabalho de uma até entdo ndo-
pesquisa artistica — instalagdo musical autbnoma no antigo quarto do avé Hermes
—, se desdobra aqui de maneira inesperada. Na instalacdo realizada no passado,
instrumentos musicais estavam dispostos na extensdo espacial do quarto,
confinados no estreito cubo de quatro paredes. Antigos mdveis que pertenceram um
dia a Hermes — pai de trés, avo de quatro, dentista de formacdo e gentil em suas
maneiras — sustentaram as pecas da bateria acustica e a guitarra elétrica, a fim de
aproxima-los do teto, intencionando o choque com baquetas presas ao ventilador.
A cadeira que sustentava a guitarra se fez muito marcante: seu design classico
encontrado em muitas casas brasileiras se destacou junto ao visual do instrumento
de cordas, se tornando um elemento forte durante todo o decorrer da pesquisa
posterior, que se desenvolveu apds este trabalho de 2019. Pelos anos conseguintes,
entre 2020 e 2024, utilizei-me, demasiadamente, das cadeiras de Hermes: estas

serviram de suporte e complemento na visualidade das esculturas sonoras.

14pode-se apreender também, neste frame do trabalho em video, a escultura Samba ([s.d.]).


https://www.instagram.com/chelpaferro/p/DGWWzIPRRdG/?img_index=6
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Figura 20 — Primeira verséo de Guitarra Hermética (video, 0:42 min)
Fonte: Acervo pessoal (2022). Disponivel em: https://youtu.be/yo-hM3VVXVQ.

A primeira Guitarra Hermética, foi, portanto, um desdobramento natural da
pesquisa artistica que estava sendo desenvolvida. Realizada em 2022, a escultura
dispunha uma guitarra modificada em cima de uma cadeira antes pertencente ao
meu avo. A Stratocaster, de marca desconhecida, teve alocada em seu interior um
pequeno motor elétrico com um anel de metal em sua ponta. O pequeno anel é
percebido ao olhar atento quando passa pelo vao ocasionado no escudo do
instrumento apos a retirada do captador do meio de sua estrutura. O anel toca as
cordas que estdo afinadas especialmente para este trabalho. O resultado sonoro € o

som constante e rapido através do choque: uma espécie de mantra elétrico

amplificado.

Figura 21 — Motor interno de Guitarra Hermética
Fonte: Acervo pessoal (2022).


https://youtu.be/yo-hM3VVXVQ
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Passados dois anos desde sua concepcdo, durante uma exposicdo da
escultura em uma galeria na cidade de S&o Paulo, surge uma crise: o0 instrumento,
quando desligado, possui poucas caracteristicas de escultura, se torna simplesmente
uma guitarra posicionada em cima de uma cadeira antiga. A visualidade em seu
estado de inatividade ndo depde a seu favor nos termos e acordos escultéricos: algo
falta na visualidade do trabalho e na estrutura que a compde. A simples curadoria
dos elementos (guitarra e cadeira, cabos e amplificador) nos moldes dos Ready-
mades, ndo sustenta, por si s, 0 estatuto de escultura para este autor que vos
escreve, gerando uma sensacao de inseguranca quanto a forca autbnoma do objeto.
E como se a obra, sem sua dimens&o sonora e performatica, colapsasse em uma
condigé@o de objeto comum — um artefato desativado que perdeu sua autonomia
estetica.

Diante da crise, surgiu um novo desdobramento da série: a realizacdo de
cortes, intervencdes e fusdes mais radicais entre os elementos que compdem a obra.
Decepar as guitarras e as cadeiras, fundi-las através de brutas cirurgias
reconstrutivas em uma estranha colagem foi a solucdo. Além das cadeiras
amputadas, pequenos motores continuaram sendo inseridos no interior dos
instrumentos, mas, diferentemente da primeira Guitarra Hermética, as obras mais
recentes deste ciclo incorporam o uso de dimmers: dispositivos que permitem
controlar a velocidade de rotagdo dos anéis e elasticos responsaveis por tocar as
cordas das guitarras. Isso possibilita uma producdo sonora autbnoma precisa,
permitindo maior controle sobre o comportamento acustico das esculturas.

A primeira nova Guitarra Hermética apresenta um instrumento mudo —
silenciado pela auséncia de componentes elétricos. Seu corpo azul, da marca
Peavey, é fixado a bracos e pés de cadeira, formando uma estrutura hibrida. O Gnico
som gerado por esta peca advém do atrito com o solo: seu arrastar, semelhante ao
som produzido por uma cadeira tradicional em movimento. Apesar da forga visual
da escultura, ha uma sensacdo de auséncia, uma camada sonora que parece faltar
para que a peca esteja completa. A segunda e a terceira esculturas dessa nova fase
retomam o modelo inicial de 2022, no qual motores embutidos tocam as cordas
afinadas de maneira ndo convencional, produzindo sons continuos que se
aproximam da ideia de um mantra mecanico revelado através do corpo musical do

instrumento. A quarta escultura da série rompe com o padrdo previamente
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estabelecido: incorpora um braco tradicional de guitarra, mas substitui seu corpo
por um assento de cadeira. A palha, material comum no design de cadeiras de
descanso, ocupa agora o centro da composicao e remete ao acabamento visual dado

a muitos amplificadores classicos.

Figura 22 — Guitarra Hermética (video, 0:51 min)
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Quando colocadas para soar em conjunto, as quatro Guitarras Herméticas
formam uma composicdo audivel, que sobrepBe suas camadas, criando uma
ambiéncia sonora continua, porem dindmica. As diferentes afinacOes e velocidades
de rotagdo de cada motor resultam em timbres variados — ora mais graves, ora mais
agudos — que se sobrepdem e se transformam lentamente, conferindo profundidade
a paisagem da instalacao.

As quatro Guitarras Herméticas atuam em uma configuracdo similar ao
coletivo carioca, anteriormente mencionado, Chelpa Ferro. Como um trio distopico,
a guitarra de coloragdo azul brilhoso ¢ “muda”, ndo possuindo cordas ou motores
para produzir informacdo a ser amplificada (talvez podendo ser entendida como
uma mencdo indireta ao integrante Chico Neves, que se desligou do grupo em
2001). As guitarras-moveis embaralham o sentido de quem as vé& em conjunto,
tornando-se acessivel o quem-faz-o-qué apenas para quem se aproxima de suas
estruturas e observa seu interior ativo. Suas agdes, assim como o grupo formado no
Rio de Janeiro, demonstram a falta de técnica diante da teoria e cultura classicista

envolta na construcdo da musica tradicional. As cadeiras, anteriormente catalogadas
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como pertencentes ao mundo silencioso da forma'®, sio colocadas a dialogar com
0 principal instrumento do Rock N’ Roll e convidadas a se tornar parte de um
processo sdnico que atesta contra sua funcionalidade original.

Figura 23 — Guitarras Herméticas (video, 0:51 min)
Fonte: Acervo pessoal (2024). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6_lskbMF-u0.

4.2 De Stijl

Baixos elétricos decepados, divididos, religados e remontados. O nome da
série faz referéncia direta ao movimento modernista holandés De Stijl, ocorrido
entre as décadas de 1910 e 1930, evocando, ironicamente, sua declarada geometria
visual e estruturacdo estética, explorada nos quadros, mobiliario e arquitetura. Se la
predominaram linhas retas e cores primarias em arranjos rigorosos, aqui imperam
cortes brutos e irregulares, realizados de maneira amadora com uma serra tico-tico,
instaurando composi¢cbes fragmentadas a partir das estruturas de instrumentos
outrora funcionais. O que eram antes contrabaixos tornam-se agora esculturas,

fixadas como quadros na parede.

5Dos Anjos, 2008, p. 175


https://www.youtube.com/watch?v=6_lskbMF-u0
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Figura 24 — DeStijl
Fonte: Acervo pessoal (2024).

As cores s@o herancas do design original dos instrumentos: fragmentos da
pintura industrial, brilhos metalicos e plasticos envelhecidos. Um Strinberg de
cinco cordas em tom de madeira natural se une a um Washburn preto e de escudo
branco. Ambos exibem componentes cromados que sobrevivem ao processo de
reconstrugdo. Corpos remontados que evocam a ldgica da colagem, ndo através da
leveza do papel, mas da brutalidade de objetos pesados, antes sonoros, agora
“silenciosos”. A montagem seguiu um caminho empirico, partindo de cortes
abruptos e de um minimo planejamento sobre as formas finais dos antes-
instrumentos. Primeiro vieram os desmontes, as partes separadas e mutiladas, so
depois, através de sucessivas tentativas de encaixe, os fragmentos encontraram
novas articulagOes e posi¢cdes para permanecer.

De Stijl carrega uma influéncia direta da série Recycled Records (1979-
1986) de Christian Marclay, artista multimidia e compositor suico-americano que
tem no som seu principal objeto de pesquisa, destrinchando-o desde a década de 70
através de videos, fotografias, esculturas, assemblages, performances, montagens e
colagens. Sua obra desafia distin¢des formais entre o visual e o sonoro, habitando
uma zona de intersecédo sensorial que exige do espectador a ativacdo simultanea de
diferentes sistemas de interpretacdo. Por meio de operagdes semidticas e recusa de
categorias fixas, ele tensiona os limites da percepcdo, mas afirma o som como

nucleo central e conceitual de sua pratica. Suas obras evocam esta dimensdo tanto
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de forma direta e literal, quanto de maneira silenciosa, referenciando visualmente
ao que é fisicamente audivel.

Inserido na cena musical underground de Nova York entre as décadas de
1970 e 1980, em um periodo de ascensao da cultura dos DJs, Marclay iniciou sua
trajetdria artistica manipulando discos de vinil em sets de mdsica experimental,
utilizando sua chamada Phonoguitar: um toca-discos preso a uma correia e
posicionado sobre os ombros, operado como se fosse uma guitarra elétrica. Em
1979, ao cortar um disco ao meio e inverter os lados A e B dessa entdo popular
midia fonografica, ele inaugurou a série Recycled Records, criando novas
experiéncias de escuta. O artista atua assim como um re-arranjador da cultura pop:
reorganiza fragmentos do repertdrio musical por meio de uma curadoria precisa e
desrespeitosa diante do material escolhido. Sua obra revela uma capacidade
exemplar de desdobrar, a partir de um Unico eixo tematico, 0 som e a masica, uma
producdo estética que reformula o espaco estriado e fechado da gravacgédo
fonografica, fazendo-o transitar para um espaco liso (Deleuze; Gattari, 1985) de
imprevisibilidade aos ouvintes ja habituados com a discografia que seleciona.
Desloca, dessa maneira, as referéncias da cultura de massa para propor leituras que
operam entre a homenagem e a satira, tensionando os limites da escuta cotidiana e
da materialidade dos suportes. O artista diz que: “de certa forma, a cultura pop se
torna um tema de reflexao, e eu vejo com bons olhos que, nesse processo, a arte

perca um pouco de sua sacralidade. ” (Marclay, 2022, p. 28).1® Tradugéo livre.

18“In a way, pop culture is just waiting to be appropriated: the everyday becomes a subject for reflection and
I welcome that, in the process, art loses some of its sacredness.” (Marclay, 2022, p. 28).
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Figura 25 — Recycled Records
Fonte: Marclay, Christian. Collection Pictet (1986). Disponivel em:
https://www.collection.pictet/artwork/record. Acesso em: 8 jun. 2025.

Muitos dos discos que utilizava, adquiridos em sebos e mercados de
segunda mdo, eram cortados, arranhados ou quebrados durante suas performances.
As capas destes mesmos artigos, por outro lado, eram frequentemente preservadas
por Marclay por interesse e deleite visual. Esse acimulo resultaria posteriormente
nas colagens que compBdem sua série The Imaginary Records (1987-1999), onde
capas de albuns distintos sdo justapostas, formando uma unidade visual a partir de
imagens originalmente desconexas. De modo semelhante, suas obras em video
constroem-se por meio de montagens que operam pela sucessao continua de trechos
sonoros e visuais, criando uma fluidez narrativa que transcende a simples
acumulacdo dos materiais de origem. A noc¢do de continuidade é, portanto, um
elemento recorrente em seu corpo de trabalho: tanto suas colagens com capas,
quanto seus filmes mais conhecidos, evidenciam esse principio compositivo, em

que fragmentos sdo articulados e aglutinados de forma a gerar novos significados.


https://www.collection.pictet/artwork/record
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Figura 26 — Christian Marclay e sua Phonoguitar

Fonte: Phaidon (1987). Disponivel em: https://www.phaidon.com/en-int/blogs/artspace/christian-
marclay-in-conversation-with-kim-gordon?srsltid=AfmBOoowBOBCVJXZ5_ m1LfmdrcweW
gfuuUbil3CG FO9AwWv_pYTTotPQ8x. Acesso em: 8 jun. 2025.

a STEREO band salute to the

Figura 27 — The Imaginary Records. Left, Who's Looking Back (from the series ‘Body Mix’) 1992.
Right, Men of the Mall (from the series ‘Body Mix’) 1991

Fonte: Magazine Tank [(s.d]). Disponivel em: https://magazine.tank.tv/issue-31/features/cover-to-
cover. Acesso em: 8 jun. 2025.


https://www.phaidon.com/en-int/blogs/artspace/christian-marclay-in-conversation-with-kim-gordon?srsltid=AfmBOoowB0BCVJXZ5_m1LfmdrcweW%20qfuuUbiI3CG%20F9Awv_pYTTotPQ8x
https://www.phaidon.com/en-int/blogs/artspace/christian-marclay-in-conversation-with-kim-gordon?srsltid=AfmBOoowB0BCVJXZ5_m1LfmdrcweW%20qfuuUbiI3CG%20F9Awv_pYTTotPQ8x
https://www.phaidon.com/en-int/blogs/artspace/christian-marclay-in-conversation-with-kim-gordon?srsltid=AfmBOoowB0BCVJXZ5_m1LfmdrcweW%20qfuuUbiI3CG%20F9Awv_pYTTotPQ8x
https://magazine.tank.tv/issue-31/features/cover-to-cover
https://magazine.tank.tv/issue-31/features/cover-to-cover
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Em suas performances?’, durante as décadas de 1970 e 1980, Christian se
apresentava ao publico com multiplos toca-discos e LPs. A apresentacdo comecava
com a reproducdo de uma faixa familiar, uma musica potencialmente reconhecida
pela plateia. Progressivamente, o performer adicionava novos discos sobre o0s
aparelhos, sem ativa-los de imediato. Em um momento abrupto, a paisagem audivel
era radicalmente transformada: o artista passava a manipular fisicamente os objetos
com violéncia, provocando rangidos e distor¢des geradas pelas ranhuras e
imperfeicdbes do material. Essa pratica, fortemente influenciada pelo
experimentalismo de John Cage e pelo espirito anti-institucional do punk rock e no-
wave nova-iorquino, rompe deliberadamente com a logica “linear” da musica
gravada em estudios, contetdo ao qual Marclay recorre para obter o assunto de seu
maior entusiasmo. A medida que os sons se sobrepdem e os “barulhos” se
intensificam, a performance constr6i um espaco acustico instavel, distante das
convencgBes harmonicas ou técnicas das producdes fonograficas na qual ele se
sustenta. Subitamente, o caos cessa, um trecho melddico de uma gravacdo
orquestral emerge, dando lugar novamente a uma sonoridade previsivel. O artista,
ao manipular dispositivos populares da industria, subverte suas funcdes e tensiona
os limites entre musica e ruido. O resultado é a criacdo de um espaco de escuta
ndmade e descentralizado, em que o gesto de distorcao, fisica e sonora, torna-se ato
politico: uma recusa das normas e da linearidade cultural imposta.

Apesar de influenciado pelo punk, no-wave e pela cena avant-garde nova-
iorquina, o trabalho do sui¢o-americano também se aproxima diretamente do hip
hop ao adotar a apropriagdo como principio central. O artista estabelece uma
referéncia explicita ao sample, tanto no plano audivel, ao manipular e recombinar
gravagOes extraidas da musica popular, quanto no plano visual, pela adaptacéo e
uso de objetos do contexto musical como matéria-prima, “assim como o DJ
utilizava musicas ja gravadas, o escultor utilizava objetos ja manufaturados.”
(Gauthier, 2022. p. 196)*. Traducdo livre. Essa logica é evidente em Recycled
Records, suas colagens praticadas com discos, j& mencionadas anteriormente. O
corte e reconfiguracdo das midias discogréficas que utiliza opera um tipo de

sampling visual cujas decisbes formais e graficas reverberam diretamente no

YREDNOISEQ. Christian Marclay on Night Music (1989). Video (4 min 9 s). YouTube, 2008. Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=I1IFH4XHU228. Acesso em: 21 jan. 2026.

18«Just as the DJ used already-recorded music, the sculptor used already manufactured objects.” (Gauthier,
2022, p. 196).


https://www.youtube.com/watch?v=IIFH4XHU228
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resultado sonoro, estabelecendo, a0 mesmo tempo e na mesma intensidade, dois
planos de reconfiguracdo da midia em que se sustenta. Algumas das obras de
Marclay, portanto, acionam a escuta mesmo quando silenciosas. Seus discos
manipulados, expostos como objetos visuais, ndo emitem som no momento da
exibicdo, mas sugerem ao espectador uma pergunta inevitavel: qual seria a
resultante audivel daqueles recortes na midia fisica? A presenca do vinil ativa a
experiéncia sbnica, mesmo sem sua execuc¢do, retomando alguns dos principios que
John Cage trabalhou em 4°33”, onde o siléncio ndo € auséncia, mas campo

potencial para a escuta “ignorada”.

Figura 28 — DeStijl
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Se os discos fundidos de Marclay preservam a circularidade do material
original, os baixos decepados em De Stijl rompem com a silhueta familiar do
instrumento e habitam um territdrio visual incerto. Ainda que nao estejam postos a
soar, ainda que ndo estejam amplificados ou microfonados, os instrumentos
cortados remetem ao musical, fazendo questionar: como soariam esses novos
instrumentos? E inevitavel imaginar como iriam ecoar, agora com seus Circuitos
interrompidos e cordas ausentes, se fossem de encontro ao gesto de musicos como
Geddy Lee, Peter Hook ou Kim Gordon.
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Figura 29 — DeStijl
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Figura 30 — DeStijl
Fonte: Acervo pessoal (2024).
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Proxima, conceitualmente, a essa série, surgiu uma experiéncia visual que
também aborda temas relacionados ao universo do som. O trabalho, intitulado
Knobs (Volume) (2025), foi construido a partir de uma disposi¢do ordenada de
potencidmetros acumulados. As pequenas hastes de cada um desses objetos —
normalmente usadas para conecta-los eletricamente a placas de circuito —, foram
dobradas e soldadas umas as outras, “amarrando” as pegas em um grid escultérico.
Na parte traseira, arames, cola quente e epoxi foram aplicados para sustentar a
estrutura. A cola quente a primeira vista pareceu um material de valor inferior para
compor a escultura, no entanto, revelou-se ndo apenas eficaz no processo de
montagem, mas também conceitualmente interessante, considerando que
dispositivos elétricos frequentemente utilizam esse material para isolamento e

fixacdo de componentes internos.
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Figura 31 — Knobs (Volume)
Fonte: Acervo pessoal (2025).

A obra demonstra um certo interesse pela quantidade das coisas, pela
repeticéo e pelas pequenas diferencas que se revelam nos detalhes. O aglutinamento
desses elementos, dispostos lado a lado, cria uma unidade visual que pode, em um
pensamento imaginativo, ser interligada ao conceito de wall of sound, em que cada
unidade de som se soma & outra para formar um todo denso e potente. O conjunto
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destes dispositivos, quando vistos em sua forma geral, perde a individualidade: ja
ndo podem mais ser observados em seu estado solitario.

Reconheco um interesse pessoal pelos materiais dessa natureza. Tenho
fascinio por potencidmetros e knobs de todos os tipos, dos modelos classicos de
volume e tone de guitarras aos chicken heads de antigos amplificadores. Admiro as
interfaces analdgicas dos velhos mixers e as telas trangadas nas frentes dos alto-
falantes. O imaginario do rock 'n roll underground e suas ferramentas, acessorios
que se tornaram aliados do ato criativo e contestatdrio frente aos contextos politicos
e sociais de sua época, constitui uma paixdo pessoal.

Os potenciémetros sdao exemplos de material que estdo sempre frente aos
olhos, sempre interessantes de alguma maneira, mas intensamente ignorados como
elementos possiveis de uma construcdo escultérica. Seus pequenos detalhes, antes
meramente funcionais, tornam-se o verdadeiro interesse para o trabalho em questéo.
As variacOes de resisténcia elétrica (10k, 100k, 250K...), as marcas do tempo, as
antigas soldas desfeitas, as diferencas sutis de tamanho e os residuos de
componentes ainda presos aos seus corpos metélicos compdem uma topografia
material carregada de deleite estético.

Knobs (Volume) possui, em sua forma escultérica, um carater quase
funcional: as pecas que a compdem sdo dispostas lado a lado de maneira simples,
sem grandes intencdes ornamentais ou extrapolacdes graficas em sua forma geral.
No entanto, inaugura um pensamento de grande poténcia dentro da pesquisa.
Apesar de ainda solitario em seu tema e aspecto conceitual, o trabalho revela a
diversidade de possibilidades existentes na exploracdo dos materiais tangentes ao
fazer sonoro. Ha, nesse pensamento, uma proximidade com o minimalismo: os
potencibmetros ndo representam algo externo, mas se afirmam em sua
materialidade e caracteristicas fisicas, antes ofuscadas por sua funcdo utilitaria. Por
maior que seja a carga semidtica em torno do artefato — o simbolismo do volume,
do ganho, a lembranca do gesto musical —, o desejo aqui € que 0 potenciémetro
seja apenas o potencidmetro, e que sua beleza seja enaltecida.

Talvez, na dimensédo atual de nove colunas por nove fileiras, a obra ainda
apresente um aspecto imaturo. Permanece, contudo, o desejo de amplia-la: imagino

o0 dia em que os recursos de tempo, dinheiro e material disponiveis coincidam com
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0 pensamento e o impeto das ideias, permitindo formalizar plenamente os trabalhos

que gostaria de realizar.

4.3 Experimental Jet Set

Com titulo derivado do album Experimental Jet Set, Trash and No Star
(1994), da banda americana Sonic Youth, a série Experimental Jet Set prop6e uma
aproximacao entre escultura, instalagdo, video-arte e masica. Criaturas e montagens
inspiradas nos escritos de J. G. Ballard em “Crash” (1973) sdo concebidas através
da “colagem” de diferentes materiais e filmadas durante suas ac6es. Rodinhas e
motores sdo acoplados em estruturas postas a andar; pecas inspiradas nas batidas de
carro observadas e descritas pelo autor britanico, objetos andlogos aos de interesse
de Robert Vaughan, fanatico-fetichista da obra literaria, se tornam instrumentos
hibridos de intuito sonoro. As criaturas dessa série demonstram em suas
composicdes pecas avariadas de automoveis, rolamentos e rodas de skate antigos
desmontados, motores de micro-ondas e utensilios rotineiros aglutinados. Pavios,
explosivos e o proprio chdo sdo utilizados como palhetas para fazer ressoar 0s
instrumentos musicais.

Em Experimental Jet Set I, uma guitarra elétrica caminha lentamente ao
longo de um curto trajeto. O instrumento é movido por um pequeno motor de micro-
ondas — o Unico, dentre 0s experimentados, que foi capaz de combinar a forca e
leveza necessarias ao trabalho, ap6s semanas de tentativas frustradas com outros
aparatos de mesma natureza, incluindo o de um limpador de para-brisa automotivo.
A guitarra, pesada demais para deslocar-se com facilidade, exigiu inimeras
tentativas de instalacdo do motor, em diversos dos possiveis lugares em seu corpo,
até que uma configuracdo funcional fosse encontrada. O instrumento amplificado
percorre uma linha reta em uma performance solitaria e ruidosa. Embora a obra
compartilhe paralelos estéticos com Guitar Drag (2000), de Christian Marclay,
onde uma guitarra é arrastada por um carro e soa ao ser brutalmente friccionada
contra o asfalto, Experimental Jet Set | foi desenvolvida independentemente dessa
referéncia por desconhecimento da obra até entdo, mas a video-performance do
artista suico-americano sustenta, historicamente e conceitualmente, o exercicio de

por um instrumento de cordas a marchar.
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Figura 32 — Experimental Jet Set | (video, 2:50 min)
Fonte: Acervo pessoal (2023). Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=YFZL5WEFb94.

Guitar Drag, diferentemente da maioria dos trabalhos audiovisuais de
Christian Marclay, comumente montagens de midias pré-gravadas, em um primeiro
momento aparenta ser um filme documental de uma performance sonora. A
exibicdo do filme € feita em uma sala escura, enquanto o volume é posto
exacerbadamente alto. O trabalho é entoado através de uma linguagem crua e direta
de uma acgdo contra um instrumento musical, sendo desprovido de uma edigdo
elaborada ou detalhes apurados da linguagem audiovisual. Por outro lado, a obra de
Marclay apresenta diversas camadas de interpretagdo que ndo sdo exatamente
percebidas em um olhar desatento.

A performance comeca com o artista amarrando sua Fender Stratocaster
vermelha a traseira de uma caminhonete, com ajuda de uma corda e fita duct tape.
Este conecta o instrumento por meio de um cabo que é interligado a um
amplificador que se encontra na parte traseira do automdvel. Conforme caminha o
veiculo, o instrumento é arrastado ao chdo. Se para mdusicos e guitarristas
“tradicionais” importa o material do corpo do instrumento, a espessura da palheta e
o calibre das cordas, os elementos de interferéncia e modulacdo ao som do
instrumento de Marclay séo de outra natureza. O asfalto, a terra, a grama, as pedras,
a poeira, as inconsisténcias do solo, a energia provida através de uma bateria
elétrica, a tensdo exercida no cabo que transmite o som até o amplificador. Todos
esses sdo os fatores que manipulam e interferem o instrumento e séo alterados de

forma que fogem do controle total do artista. As operagdes de chance ocorridas ao


http://www.youtube.com/watch?v=YFZL5WEFb94
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longo do trajeto determinam as nuances da performance que veio a ser documentada
em video e audio. O comando exercido sobre o instrumento € minimo: a velocidade
do carro e a duragdo da acao sdo as formas de intencionar aquilo o que seré extraido
do aparato da musica — além, € claro, da timbragem inicial do instrumento a partir
dos knobs da guitarra e do amplificador. Desta forma, Marclay percorre e permeia
o0 legado de artistas e compositores como John Cage, em sua indeterminacao pré-
planejada.

A acdo ocorre em uma pequena estrada no Texas, ndo muito distante do
local onde um homem negro americano foi torturado de maneira semelhante: em
1999, por volta de um ano antes da realizacdo de Guitar Drag, James Byrd Jr. foi
cruelmente arrastado ao ser amarrado a uma caminhonete por trés homens brancos
associados a grupos de 6dio supremacistas. A obra faz alusdo ao ocorrido, mas
utiliza a guitarra como um simbolo indireto para a tragédia. O instrumento de seis
cordas, figura cultural para 0 Rock N’ Roll, em sua predisposi¢cdo ao timbre
agressivo e sua compreensdo publica enquanto simbolo de rebelido, se torna o
instrumento musical ideal ao contexto explorado. Diferente de instrumentos como
teclados, baixos ou baterias, a guitarra possui uma alta sensibilidade fisica que a
torna particularmente responsiva a interferéncias e impactos. Ndo a toa, a histéria
da musica contemporanea registra um ndmero significativamente maior de
episodios envolvendo guitarras sendo quebradas do que outros instrumentos do
power trio. Seu corpo amplifica os ruidos por meio dos captadores e 0 uso de
efeitos, como a distor¢do, transformam pequenas vibracGes ou choques em
consequéncias agressivas. A substituicdo do corpo de James Byrd Jr. adiciona
camadas de interpretacdo com fins de tornar a simulagdo do ocorrido minimamente
tangivel aos olhos e ouvidos do espectador. Ao mesmo passo, escancara a violéncia
do cruel ato americano para os que conhecem o contexto original, amplificando a

violéncia através do instrumento antes musical.
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Figura 33 — Guitar Drag »
Fonte: Marclay, Christian. Prepared Guitar. Blogspot (2000). Disponivel em:
https://preparedguitar.blogspot.com/2015/05/guitar-drag-by-christian-marclay.html Acesso em: 5
jun. 2025.

Marclay aponta que o trabalho pode ser analisado de diversas maneiras a
depender do contexto, conhecimento e referéncias do espectador. Enquanto para
uns, a obra é uma performance sonora que remete a movimentos como o Punk, para
outros, a obra € um simulacro distépico de um ato repugnante. Por conta dessas
diferentes camadas de leitura, Guitar Drag é tanto apreciada, quanto renegada por
parte do publico. Nathalie Quintane, em uma anélise sobre o trabalho, escreve:

Tive uma discussdo com um amigo sobre Guitar Drag. Ele acha a obra
obscena. Eu a considero forte. Ele chega a achar nojenta. Eu a vejo como
politicamente poderosa. Ele v& um corpo sendo linchado e arrastado pela
estrada — mas esse corpo ndo estd 1a. Na verdade, estéa: o titulo, Guitar
Drag, é uma tradugdo direta de nigger drag, expressdo usada pelos
Rednecks. Mas isso significa que ndo se pode olhar para O 3 de Maio de
1808, de Goya? [...] E possivel, ele diz, ainda que seja diferente; o som é


https://preparedguitar.blogspot.com/2015/05/guitar-drag-by-christian-marclay.html
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diferente; é uma Stratocaster uivando, e da para ouvir o grito daquele
homem; é insuportavel. (Quintane, 2022, p. 61-62).1° Traducéo livre.

Figura 34 — Violin with string

Fonte: Paik, Nam June (1961). Smithsonian American Art Museum. Disponivel em:

https://americanart.si.edu/artwork/nam-june-paik-performing-violin-string-196 1-twelfth-annual-
new-york-avant-garde-festival. Acesso em: 5 jun. 2025.

191 have a discussion with a friend about Guitar Drag. He finds the piece obscene. | find it strong. He even
thinks it is disgusting. I find it politically powerful. He sees the body being lynched and dragged along the
road — but it is not there. Actually, it is: the title, Guitar Drag, is a straight cover of nigger drag by the
Rednecks. But does that mean you cannot look at Goya's El tres de mayo (1814)? “It is possible”, he says,

“even though it's different; the sound is different; it's a Stratocaster wailing and you can hear the scream of
that poor man: it's unbearable. (Quintane, 2022, p. 61-62).


https://americanart.si.edu/artwork/nam-june-paik-performing-violin-string-1961-twelfth-annual-new-york-avant-garde-festival
https://americanart.si.edu/artwork/nam-june-paik-performing-violin-string-1961-twelfth-annual-new-york-avant-garde-festival
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A violenta acdo contra o aparato elétrico de seis cordas remete também a
obra Violin with string (1961) de Nam June Paik. O artista sul coreano,
popularmente reconhecido por seu corpo de trabalho com a videoarte, experimentou
em diversas performances e esculturas o uso de instrumentos e utensilios da masica.
Em Violin with string, Paik caminha pela rua de asfalto arrastando um violino
através de um fio. O instrumento classico e de alto valor para a historia é
agressivamente arrastado pelo chdo, com as cordas viradas para baixo, produzindo
som.

Em Experimental Jet Set I, a guitarra adquire a habilidade de caminhar por
meio, além do ja mencionado motor de um forno micro-ondas, de trés pequenas
rodas de silicone e metal, comumente utilizadas para dar mobilidade a mdéveis e
objetos afins, parafusadas na madeira e no escudo de plastico do instrumento. Uma
dessas rodas foi posicionada sobre as seis cordas do dispositivo musical e presa a
um pequeno aparato feito de pedacos de madeira reaproveitada, que se fricciona
contra as vibrantes hastes metélicas conforme o caminhar do mecanismo. Foram
adicionadas pequenas molas a esse aparato-sistema para que, de acordo com 0

movimento para a frente, o objeto ndo permanecesse preso, mas se mantivesse

maleavel ao seu deslocamento.

Figura 35 — Experimental Jet Set | (Foto detalhe)
Fonte: Acervo pessoal (2023).
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Como um reéptil rastejante ou um animal machucado e com dificuldade de
locomocdo, a guitarra cruza seu trajeto, produzindo barulho ao longo de sua ardua
acdo. As cordas ressoam sua dificuldade e transparecem um violento desejo de
avancar. Se no trabalho de Marclay a violéncia é imposta ao instrumento, lhe
extraindo as escolhas de como seu corpo deveria ressoar, em Experimental Jet Set
| a prépria guitarra parece sustentar o desejo de cinesia. Seu lento progresso, no
entanto, demonstra a dificuldade do aparato diante de sua nova inadequacéo perante
seu objetivo genético ferramental.

Experimental Jet Set |1, opera em moldes diferentes aos demais trabalhos da
série, nao apresentando como principal assunto a guitarra, mas sim tendo seu
argumento criado em torno de um telefone com fio. O ultrapassado apetrecho,
encontrado anos atrds em um brechd, de cor verde desbotada, de cabo espiralado e
disco numérico, € aqui plugado a um amplificador. Dependendo da disposicédo e
distancia entre esses dois artefatos, o circuito se retroalimenta: o microfone do
telefone capta sua prépria saida de audio, que é amplificada pelo sistema em um
loop continuo. O conjunto ressoa assim um zunido constante e estridente, uma
propriedade das técnicas de audio que normalmente se evita tanto em estadio
guanto ao vivo, mas foi amplamente explorada por expoentes da musica
experimental em contextos do Noise Rock, Shoegaze e até do proprio classico Rock
N’Roll.

Figura 36 — Experimental Jet Set Il (video, 1:16 min)
Fonte: Acervo pessoal (2024). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7N6yORKGK2Y.


https://www.youtube.com/watch?v=7N6y0RkGK2Y
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Surge a seguinte ideia para manipular essa microfonia: controlar a posicéo
entre o telefone e o amplificador por meio de sutis variacfes automaticas. Para tal,
se construiu um conjunto composto por uma mola que sustenta o aparelho
telefénico e por um motor elétrico, com um barbante preso a sua extremidade, que
puxa o telefone para baixo; a mola faz com que o aparelho seja suspenso novamente
conforme a rotagdo do motor acontece. Um microfone Shure SM57 é colocado no
pedestal, tornando-se a haste central para a visualidade da escultura, e grava o som
de todo o conjunto de objetos para o video-documental em realizacéo.

O som fluido, amorfo e sem decodificacdo musical da microfonia € moldado
pela repeticdo: o espaco sonoro inicialmente liso — sem direcdo ou ritmos claros
—, se estria levemente ao encontrar padrdes e repeti¢cdes por conta do movimento
continuo realizado pelo motor. Esses padrdes, no entanto, sdo constantemente
perdidos, ora renovando-se em outros estriamentos, ora encontrando total fluidez,

tudo conforme as pequenas variaces fisicas do arranjo.

Figura 37 — Experimental Jet Set Il (Foto detalhe) (video, 1:16 min)
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Experimental Jet Set I11 foi realizado por meio de processos mais perigosos
e elaborados, combinando referéncia as esculturas temporais e explosivas de
Roman Signer e aos sistemas de encadeamento criados por Peter Fischli e David
Weiss em The Way Things Go. Para tanto, sera abordado primeiramente o ambito
de atuacdo de Signer e, em seguida, a obra de Fischli & Weiss, de modo a oferecer
uma compreensdo mais aprofundada de Experimental Jet Set I11.
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Roman Signer € um artista suico que lida com escultura, instalacéo,
fotografia e video-arte. E conhecido por ter em seu corpo de trabalho o uso de
elementos como fogo, agua, explosBes e objetos do cotidiano. Explora o tempo
através de gestos de dissipacdo de energia e, comumente, se ancora nas forgas da
natureza para alcancar seus objetivos. Desde crianca demonstrou um intenso
interesse em explosivos: o material, vendido por um tio em uma loja local de
pirotécnicos, se tornou central em sua arte.

Em 1975, comecou a fazer filmes com uma super-8, fator que o permitiu,
por consequéncia, poder estudar e registrar os efeitos destes artefatos destrutivos.
As explosdes, em sua pratica, ndo tém como objetivo mudar algo, remodelar objetos
ou destruir utensilios, mas demonstrar os proprios movimentos e processos. A
explosdo ocasionada é a prdpria escultura e ndo uma ferramenta de deformacéo para
reestruturar algo de seu interesse. O perigo e a tensdo sdo também parte do sentido
que lhe gera entusiasmo: a espera, diz, é terrivel, mas o estopim explosivo é
completamente libertador.

Os apetrechos que usa sdo, normalmente, utilitarios: utensilios simples e
convencionais, sem alto valor estético, que servem a uma funcdo especifica.
Caiaques, mesas, guarda-chuvas, baldes e bicicletas sdo parte de seu repertorio
material, escolhas que Signer aponta como exemplares de interesse inconsciente.
Para o artista, uma bateria é apenas uma bateria, dispositivo que provém eletricidade
para algum objetivo. O artista se abstém de signos semidticos e simbolismos
referentes aos objetos, para focar nas possibilidades fisicas que estes lhe oferecem.
Sua volumetria e peso, suas forcas de impulso e atrito diante dos contextos
colocados, afetam diretamente o conjunto de acontecimentos que 0 sui¢o aciona e
chama de objeto escultdrico. A escultura é fenomenoldgica, processual e submetida
a légica determinada por processos fisicos e naturais.

A natureza é, portanto, agente ativa no processo, presente atraves de suas
proprias regras intrinsecas. As ferramentas escolhidas sdo normalmente usadas para
corromper seu entorno, deixando espago para a atuacdo dos fendmenos naturais e
processos fisicos. Ele a provoca, dando os primeiros passos de uma relacéo
amigavel, porém absurda, de codependéncia, onde instaura uma situacgao inesperada
e espera das leis naturais um retorno. Suas atividades ndo séo tentativas de governar

0 ambiente no qual estd envolvido, mas de observa-lo, testando suas proprias regras
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a partir de consequéncias energéticas que nao podem ser precisamente previstas. As
forgas invisiveis que se fazem, muitas vezes, despercebidas diante de nosso
rotineiro costume a suas imponentes presengas, sdo, assim, colocadas em foco
através de seu trabalho. Ele as pGe em funcionamento a favor de um pensamento
que ndo € calculado, mas imaginativo; trabalha energias familiares, como a
gravidade e as grandezas mecanicas e cinéticas, por meio de estimulos que fazem
sentido dentro do sistema estranhamente aventureiro e exploratdrio que constroi.

O artista se torna um ndo-cientista, pronto a experimentar e observar o
universo, em um didlogo com aquilo que ndo se pode controlar, um jogo de
aceitacdo e rebeldia contra as regras impostas da fisica inerente ao mundo. A
escultura se transfigura na sequéncia dos eventos e dos acontecimentos
desencadeados. Sua atencdo esta voltada para o processo: tudo surge do movimento
ou é propicio a estar em movimento. E escultura por meio de acdes e cinesia da
matéria. A chance e 0 acaso se tornam importantes aliados: as possibilidades diante
das previsibilidades frageis, acidentes programados pelo artista frente a
possibilidades incertas, dependentes da aleatoriedade permissiva aos seus ideais
iniciais. Os materiais tornam-se cumplices ao se submeterem as leis que governam
0 cosmos; através de um estranho didlogo, aguardam permissao para seguir 0s
processos iniciados pelo artista.

Pavios que incendeiam, bombas acionadas, guarda-chuvas que planam de
ponto A ao B; o imaterial que surge pré e pos-estopim explosivo ddo volumetria
para as esculturas que Signer constr6i através do tempo, suas “time sculptures”. O
conjunto de pequenos acontecimentos postos a ocorrer, sdo o verdadeiro material
de seu sistema. O artista suigo, assim como John Cage, torna visivel a dimensao
temporal e, seu grande aliado para tal, é o registro em video. Assim como o
compositor americano delimita duragcfes e conformidades para sua musica a partir
da escrita de partituras, Signer indica o tempo para suas obras através da edi¢do da
midia videografica. A documentacdo toma para si a responsabilidade de demonstrar
mais do que 0s vestigios semidticos poderiam: mais do que imaginar a partir de
objetos explodidos e realocados por curtas e poderosas acdes, 0 video assume 0
protagonismo de manter visivel o processo, 0 acontecimento e 0 momento da

propria acdo. O artista precisa, dessa forma, estar aberto as ideias que surgem
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através das falhas, em contraste ao plano original tracado, em vista que toda e
qualquer problematica recorrente serd também parte da operacéo final alcancada.

O video e a fotografia atuam como aliados na preservacdo da memoria e no
arquivamento dos rastros de suas atividades, contrapondo-se ao apagamento natural
dessas esculturas, teoricamente, efémeras. A mimese videografica reconhece de
forma mais precisa 0 método e o tempo intrinsecos a cada obra, tornando-se, por si
sO, um elemento escultérico. Em Cap with Rocket (1983), por exemplo, através de
um ato, a primeira vista banal — tirar uma touca de sua cabeca — Signer expande
o ordinario para seu campo exploratorio. Sua escultura temporal emerge no instante
em que o corpo do artista entra em cena e acende o pavio: o foguete € lancado, a
touca é alavancada pelo dispositivo e, provavelmente, se perde na natureza. O
entorno e 0s movimentos do préprio artista integram-se a obra. A acao acontece em
26 segundos — estas sdo as suas medidas.

Mais do que elencar o objeto alterado, Signer prioriza sua atencdo ao
processo de mudanca dos materiais. Os movimentos e acontecimentos se mostram
mais importantes que as carcagas que podem sobrar de suas atividades. Dai talvez
seu interesse na natureza: ela esta sempre se alterando. Sdo muitas as camadas
temporais abordadas por ele e a linguagem cinematogréafica pactua com tal questao.
Primeiro a potencialidade do porvir, pondo 0 espectador a imaginar as
possibilidades de acontecimentos que serdo propostos. Esta poténcia entdo se faz
visivel e audivel, ora por movimentos rapidos, ora por processos mais longos e
duradouros; uma sequéncia de procedimentos do jogo e didlogo entre artista-agente
e artista-observador. Por fim, as acOes se anulam, resta o entendimento das
alteracbes causadas na matéria e 0 pensamento acerca do que acabou de ser

observado.
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Figura 38 — Cap with Rocket (video, 0:26 min)
Fonte: Signer, Roman (1983). Canal Ear (2021). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=vPOHLuUJxBrs. Acesso em: 21 jun. 2025.

Os sistemas do artista trazem consigo uma carga sonora propria, resultado
das propriedades de cada material escolhido e dos movimentos gerados em suas
atividades. Melodias explosivas, ritmos gravitacionais e ruidos ambientes se fazem
presentes em seus procedimentos — os “ndo-siléncios” da natureza que ele
frequenta. H& o barulho dos motores, como nos drones (dispositivos aéreos
controlados a distancia) de sua préatica recente; as musicas adicionadas as suas pecas
cinematograficas, como em Signer’s Suitcase (Table)*® (1996), em que frequéncias
musicais se misturam aos ruidos da transformacdo da matéria fisica registrada em
video; ou ainda os sons radiofonicos silenciados, como em Action with a Sand Bag
(Aktion mit einem Sandsack)?, de 1991, quando um saco de areia, apos ser acionado
por um pavio e despencar de uma altura consideravel, destréi um aparelho sonoro
em operac¢do. Ha também os sons de cordas, elasticos, fios e materiais diversos que
se modificam conforme as leis fisicas atuam; as paisagens de tensdo sustentadas por
pavios prestes a alcangar seus respectivos explosivos; e, por fim, as proprias

explosdes, que contrastam com todo o restante por seu volume exacerbado.

2SIGNER, Roman. Signers Suitcase (Table). Video (0 min 26 s). Canal Lyplo, YouTube, 2007. Disponivel
em: https://youtu.be/Oxdg9xEd2vk. Acesso em: 21 jun. 2025.

2SIGNER, Roman. Action with a Sand Bag / Aktion mit einem Sandsack. Video (1 min 30 s). Canal
Gilaworks, YouTube, 2011. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2IReyoTqllk. Acesso em:
21 jun. 2025.


https://www.youtube.com/watch?v=vP0HLuJxBrs
https://youtu.be/Oxdg9xEd2vk
https://www.youtube.com/watch?v=2IReyoTq11k
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Enquanto John Cage sustenta o conceito de musica como o conjunto de
sonidos aglutinados dentro de um determinado tempo, as esculturas de Roman se
formalizam na soma de acontecimentos, movimentos e consequéncias materiais que
se desdobram ao longo da duracao necessaria para cada experimento. Signer produz
musica em seus videos e performances, sobrepondo sons nao-musicais em suas
composicdes esculpidas.

Ja Peter Fischli e David Weiss foram uma dupla de artistas suicos ativos
entre as décadas de 1970 e 2010. Trabalharam com escultura, instalagéo, fotografia
e video. The Way Things Go (1987) — Der Lauf der Dinge — é um filme com cerca
de trinta minutos de duragdo, gravado em 16mm ao longo de varios meses e &,
provavelmente, a obra mais famosa da dupla. Como sugere Jeremy Millar em seu
livro sobre o duo, antes de adentrar The Way Things Go, € interessante analisar
brevemente a série fotografica Equilibres, realizada entre 1984 e 1986. As imagens
apresentam composicdes instdveis de objetos, em sua maioria utensilios
domeésticos, arranjados pelos artistas em equilibrios precérios e momentaneos.
Estabilidades provisoérias capturadas instantes antes de um provavel colapso e
gueda. Todo o decorrer da série apresenta uma gama de objetos comuns que
parecem prestes a cair: sao garrafas, cadeiras, utensilios de cozinha, rolos de fita
adesiva, escovas, arames e diversos outros apetrechos. A escolha dos artefatos
compositivos de cada escultura a ser fotografada ndo se baseava em critérios
estéticos, cor e beleza, por exemplo, ndo eram fatores determinantes para a selecao
formal do arranjo escultérico. A preferéncia e eleicdo das pecas se dava a partir de
empirismo. Segundo Fischli: “Nao havia uma maneira aparente de fazer ‘melhor’
ou ‘pior’, apenas da forma correta.”??. Existiam, portanto, os elementos “certos”

que sustentavam a composi¢do de pé para o instante fotografico.

2“There was apparently no way to do it ‘better’ or ‘worse’, just ‘correctly”. (Fischli; Weiss, 2005, apud
Millar, 2007, p. 15.) Traducéo livre.
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Figura 39 — Ben Hur

Fonte: Fischli, Peter; Weiss, David. Matthew Marks Gallery (1984—-1986). Disponivel em:
https://matthewmarks.com/exhibitions/peter-fischli-david-weiss-equilibres-04-
2007/lightbox/works/ben-hur-1984-28538-05/details/0. Acesso em: 19 jun. 2025.

Enquanto acdo e movimento se apresentam de forma implicita nas frageis
composicdes de Equilibres, cabendo ao pensamento do espectador a imaginacao
acerca de seu porvir, em The Way Things Go, a impermanéncia se da de maneira
nitida. A energia potencial inativa em Equilibres, percebida na ameaca da provavel
gueda, é acionada e declarada através dos movimentos, transi¢cBes e rupturas
intencionadas para o filme. Nas fotografias, os dispositivos sdo forcados a
permanecer em arranjos inseguros, sustentando um equilibrio artificial contrario a
sua funcéo e estrutura original, congelados no instante da imagem e atuando contra
a forca da gravidade. No filme, a I6gica se inverte: a natureza dindmica do suporte
audiovisual permite que esses objetos ajam de acordo com suas propriedades fisicas
naturais e padrdes de comportamento proprios. A queda ndo é evitada, mas
antecipada e planejada. O colapso, rejeitado em Equilibres para o instante estatico
da imagem fotografica, se torna gesto intencional para a obra audiovisual de 1987.

O filme inicia com um objeto que gira em cena, mas que néo se revela por
completo, mostrando apenas as texturas de sua superficie. Ao se afastar, a cdmera
expde o item que se pds a orbitar: um comum saco plastico preto, preenchido com
algum material que o garante volume, mas, aparentemente, ainda o permite leveza.

Passados alguns segundos de rotacdo, uma das extremidades do saco pléastico toca


https://matthewmarks.com/exhibitions/peter-fischli-david-weiss-equilibres-04-2007/lightbox/works/ben-hur-1984-28538-05/details/0
https://matthewmarks.com/exhibitions/peter-fischli-david-weiss-equilibres-04-2007/lightbox/works/ben-hur-1984-28538-05/details/0
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um pneu, até entdo estatico, posicionado em cima de uma tabua inclinada. O pneu
ganha assim movimento e desce o curto pedaco de madeira. E a partir desse
primeiro acionamento que se origina uma extensa cadeia de eventos que garante a
narrativa: uma sucessdo de movimentos articulados em que os objetos operam
segundo a gravidade e suas devidas propriedades fisicas.

The Way Things Go é frequentemente percebido como um Unico evento
continuo, disposto ao longo de seus trinta e um minutos e quatorze segundos, sem
qualquer intervencdo humana visivel. Essa impressdo é construida por uma
cinematografia que emprega cortes sutis ao olhar do espectador: a montagem do
filme realiza diversas interferéncias, encerrando e retomando planos de maneira
quase imperceptivel, muitas vezes utilizando aproximac@es da camera sobre os
objetos para acobertar a transicdo e reforcar a sensacdo de um Unico plano-
sequéncia. Essa construcdo cria uma percepcdo de algo que nunca termina, como
um loop sem fim de acBes que desencadeiam outros movimentos e que nunca
veremos chegar a uma conclusdo. Uma incessante sequéncia de incidentes em que
a dissipacgéo de energia de um artefato desencadeia o torque inicial para producéo
energética de outro.

Muitos dos apetrechos vistos sdo revisitacGes diretas dos elementos
presentes na série fotografica Equilibres. Materiais ordinarios, aparatos de
qualidade considerada inferior, tomam movimento em ocorréncias efémeras, porém
tecnicamente complexas e visualmente extraordinarias. A comédia no filme parece
emergir do desvio em relacdo ao design original desses objetos: dispostos em
arranjos inesperados, afastados de suas funcGes utilitarias, passam a operar em
atuacdes coreografadas que, embora mantenham sua integridade material, ganham
um carater épico e, a0 mesmo tempo, espalhafatoso e desengoncado. Essa
comicidade ndo estd apenas na animacao dos dispositivos antes inanimados, nas
suas quedas, hesitacOes e fracassos mecanicos, esta também no contraste constante
entre o banal e o grandioso, no absurdo das tarefas atribuidas a itens que
conhecemos de forma intima, como nos ready-mades em que Duchamp escolhe
tornar sacro o que é corriqueiro e comumente ignorado. Os objetos permanecem 0s
mesmos: ndo sdo alterados em sua forma ou estrutura, mas sdo retirados de seu
contexto funcional habitual e dispostos com outros elementos com 0s quais nao

costumam interagir. Seguem suas logicas fisicas proprias, mas sdo desviados de
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seus propositos para compor atividades imprevisiveis. No filme, eles nos

surpreendem com ritmos desequilibrados e gestos absurdos. Quando vemos uma

vela em cena, ndo esperamos que ela acenda um pavio e cause uma explosao.

.. .‘ % :
Figura 40 — The Way Things Go |

Fonte: Fischli, Peter; Weiss, David. Guggenheim Museum (1987). Disponivel em:
https://www.guggenheim.org/artwork/32552. Acesso em: 19 jun. 2025.

Figura 41 — The Way Things Go I

Fonte: Fischli, Peter; Weiss, David. The Renaissance Society (1987). Disponivel em:
https://renaissancesociety.org/exhibitions/349/peter-fischli-david-weiss-peter-fischli-and-david-
weiss/. Acesso em: 19 jun. 2025.


https://www.guggenheim.org/artwork/32552
https://renaissancesociety.org/exhibitions/349/peter-fischli-david-weiss-peter-fischli-and-david-weiss/
https://renaissancesociety.org/exhibitions/349/peter-fischli-david-weiss-peter-fischli-and-david-weiss/
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Dessa forma, The Way Things Go opera simultaneamente em dois planos: o
do familiar e o do inesperado?®. Itens normalmente tediosos sdo repensados dentro
de uma nova logica de risco. A previsibilidade se dissolve diante da fragilidade e
do caos encenado. Fischli e Weiss permitem que as pecas “conduzam” a narrativa
por meio de seus proprios comportamentos materiais, em um sistema de
causalidade que parece improvisado, mas é minuciosamente estruturado. Dar vida
ao inanimado, sem recorrer a mecanismos tecnolégicos sofisticados, torna-se uma
estratégia fundamental. Os objetos ganham uma vida precéria, hesitante, tornando
0 sucesso de cada operacdo ainda mais satisfatorio e surpreendente.

Essa precariedade se expressa em uma espécie de desajeitamento intrinseco,
que paradoxalmente gera a elegéncia derivada da falha. Por sua falta de desejo
interno, os produtos sdo condenados a obedecer as limitacdes de seu design e as
forcas que se impdem sobre seus corpos no contexto construido pelos artistas. Suas
acOes, portanto, sdo moldadas pela reacdo em cadeia que Ihes é imposta e pelo
destino que lhes foi projetado pela dupla. Mais do que apenas nos convidar a notar
a beleza do ordinario, Fischli e Weiss operam em um limiar entre o usual e o
incomum, o familiar e o absurdo, o ordinario e o extraordinario. Seus artigos nao
sdo transformados: continuam sendo baldes, velas, pneus ou garrafas. O que muda
¢ o0 contexto relacional, o encadeamento causal imposto por uma logica de

experimentacdo ensaiada.

O humor surge, entdo, quando recusamos — ou Somos incapazes — de
ver esses eventos como nada além da manifestacéo de forgas fisicas —
como a superagdo da inércia, por exemplo — e, em vez disso,
atribuimos a eles caracteristicas humanas. (Millar, 2007, p. 75).%*
Traducéo livre.

A admiracdo aqui ndo vem do que é espetacular, mas do que é improvavel
— uma vela que acende uma linha de pélvora, um pneu que gira por gravidade, um
saco plastico que impulsiona uma reacdo em cadeia. Fischli e Weiss tornam
extraordinario aquilo que, por definicdo, ndo deveria surpreender. O que

impressiona, ao fim, é o imenso esforco empreendido em um projeto de tamanha

23“Fischli and Weiss have allowed them to act in ways that are both familiar and completely unexpected.”.
(Millar, 2007, p.70).

24 The humour occurs, then, when we refuse, or are unable, to see these as nothing more than the playing out
of physical forces — the overcoming of inertia, for example — and instead attribute human characteristics
to them. Although this might seem little more than simple anthropomorphism, by sensing the emergence of
life, and even a degree of self-awareness, from the debris of objects, we become aware of an incongruity,
and in that moment, it makes us laugh. (Millar, 2007, p. 75).



98

complexidade e carater aparentemente inutil, em um mundo regido pela logica do
consumo e da eficiéncia. E justamente dessa complexidade imperfeita, a partir de
aparatos simplorios, que emerge o sentimento de maravilhamento: uma admiragéo
ndo pela técnica, mas pela engenhosidade fragil de um sistema que, contra todas as
expectativas, funciona. “O equilibrio é mais bonito antes de colapsar.” (Fischli;
Weiss, 1985, apud Millar, 2007, p.73.)% Traducdo livre.

Em Experimental Jet Set 111, uma pequena criatura mecanica, composta por
um eixo com rodas de skate, uma peca interna de aparelho de VHS e partes de
automoveis, caminha em linha reta carregando uma vela acesa em seu topo. O
video, de aproximadamente dois minutos e meio, ndo evidencia 0 que esta por vir,
mas causa estranhamento e constroi expectativa. O ser distopico, mensageiro da
destruicdo e de um movimento anti-musical, se aproxima de um pavio preso a uma
guitarra. Por baixo das cordas e em cima do captador do instrumento se encontra
um explosivo, pronto a colocar suas rapidas e violentas reacGes quimicas a operar.

O mecanismo cinético chega ao seu destino e acende o pavio; o fogo sobe
lentamente, tracando seu percurso, até que em dado momento, decide optar pela
rapidez em suas acdes porvir. A tensdo aumenta nao sé para quem assiste o registro,
mas também para quem estava na sala quando o ato foi filmado: a divida do sucesso
da empreitada; o anseio em torno de lidar com fogo em um ambiente carente de
condic@es ideais para operar com explosivos. A guitarra de repente estad em chamas
e a classica cena de Jimi Hendrix incendiando seu instrumento se repete de algum
modo. O fogo diminui ao encontrar o captador, mas causa desafinacdo no aparato
magnético, ocasionando um estranho som. A chama alcanga entdo o explosivo. No
quase siléncio que precede sua combustdo, um estrondo subito reverbera: a guitarra
é atingida. Um fragmento do escudo do instrumento é destruido. A escultura se
desdobra em exatos dois minutos e vinte e seis segundos; o0 som gerado compartilha

essa mesma duracao.

2Gleichgewicht, kurz bevor's zusammenbricht” (Balance is most beautiful just before it collapses.) (Fischli;
Weiss, 1985, apud Millar, 2007, p.73).
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Figura 42 — Experimental Jet Set Ill (video, 2:26 min)
Fonte: Acervo pessoal (2024). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=eHIIwxE-orE.

N&o se torna tarefa dificil tracar paralelos entre Experimental Jet Set 11l ao
corpo de trabalho de Roman Signer e ao filme de 1987 da dupla Fischli & Weiss.
O desencadeamento de pequenas e curtas acdes, 0 deleite aos estopins enérgicos e
0 processo escultdrico sustentado atraves do tempo sdo algumas das intersecdes das
obras dos trés artistas citados — curiosamente de mesma nacionalidade — e meu
exercicio explosivo ao instrumento de cordas. O visual estabelecido no curto video
que realizei dialoga diretamente com a estética do filme da dupla de suigos e 0 uso
de artigos pirotécnicos € referéncia explicita ao material de maior apreco de Signer.
A dissipacdo de energia e sua transformacdo, por exemplo, sdo conceitos
primordiais aos trabalhos mencionados e ditam talvez a esséncia de minha escultura
temporal.

Diferente de The Way Things Go, no entanto, a obra de guitarra explodida
tem em sua edicdo cortes evidentes que intensificam a dramaticidade da
cinematografia proposta. Enquanto o robo-carrinho trama seu plano destrutivo e
caminha em direcao ao gesto pirotécnico, algumas variadas posi¢Oes para a cdmera
sdo utilizadas. A filmagem aproximada, por exemplo, confere um certo vigor de
personalidade e espirito ao autdmato, enquanto o distanciamento do plano cabe a

demonstrar sua miudeza perante o tamanho total do sistema que visa destruir.


https://www.youtube.com/watch?v=eHllwxE-orE
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Figura 43 — Experimental Jet Set Ill (video, 2:26 min)
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Seleciono uma passagem de Bruno Schulz, encontrada no livro de Jeremy
Millar sobre a obra de Fischli e Weiss, acreditando que suas palavras sejam mais
belas que as minhas para encerrar 0s pensamentos acerca dos trés ensaios em

Experimental Jet Set:

N&o nos preocupamos com criagdes longas e extensas, com seres de
longa duracdo. Nossas criaturas ndo serdo heroinas de romances em
muitos volumes. Seus papéis serdo curtos, CONCisos; Seus personagens
— sem um passado. As vezes, por um gesto, por uma Gnica palavra,
faremos o esforgo de lhes dar vida. Admitimos abertamente: nédo
insistiremos nem na durabilidade nem na solidez do trabalho; nossas
criagdes serdo temporarias, destinadas a servir a uma Unica ocasido. Se
forem seres humanos, daremos a eles, por exemplo, apenas um perfil,
uma mé&o, uma perna, o Gnico membro necessario para seu papel. Seria
pedante nos preocuparmos com a outra perna, desnecessaria. Suas
costas podem ser feitas de lona ou simplesmente caiadas de branco.
Teremos como lema orgulhoso: um ator diferente para cada gesto. Para
cada acdo, cada palavra, daremos vida a um ser humano diferente. Tal
é nosso capricho, e 0 mundo seré dirigido de acordo com nosso prazer.
O Demiurgo era apaixonado por materiais consumados, superiores e
complicados; nos daremos prioridade ao lixo. Estamos simplesmente
fascinados e encantados com a barateza, a precariedade e a inferioridade
do material. (Schulzs, 1988, apud Millar, 2007, p.55-56). %6 Traducgdo
livre.

26 We are not concerned with long-winded creations, with long-term beings. Our creatures will not be heroes
of romances in many volumes. Their roles will be short, concise; their characters — without a background.
Sometimes, for one gesture, for one word alone, we shall make the effort to bring them to life. We openly
admit: we shall not insist either on durability or solidity of workmanship; our creations will be temporary,
to serve for a single occasion. If they be human beings, we shall give them, for example, only one profile,
one hand, one leg, the one limb needed for their role. It would be pedantic to bother with the other,
unnecessary, leg. Their backs can be made of canvas or simply white- washed. We shall have this proud
slogan as our aim: a different actor for every gesture. For each action, each word, we shall call to life a
different human being. Such is our whim, and the world will be run according to our pleasure. The
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4.4 “Para ser ouvido (do outro lado do vidro)”

Esta é uma obra que deriva diretamente de To Be Looked at (from the Other
Side of the Glass) with One Eye, Close to, for Almost an Hour, de Marcel Duchamp
(1918). Na obra original, formada por duas placas de vidro rachado, o dadaista
convoca o espectador a olhar pela lente fixada no centro. A transparéncia do suporte
faz com que, ao se aproximar, o observador passe a integrar a propria imagem da
obra, interferindo na percepg¢do de quem observa do lado oposto ou a distancia. Se
instalada no centro de uma sala, a peca também deixa que outros trabalhos

atravessem seu campo Vvisual, criando sobreposicdes inevitaveis.

Figura 44 — To Be Looked at (from the Other Side of the Glass) with One Eye,
Close to, for Almost an Hour

Fonte: Duchamp, Marcel. Museum of Modern Art (2020). Disponivel em:
https://www.moma.org/collection/works/78993. Acesso em: 13 abr. 2025.

Demiurge was in love with consummate, superb, and complicated materials; we shall give priority to trash.
We are simply entranced and enchanted by the cheapness, shabbiness and inferiority of material. (Schulzs,
1988, apud Millar, 2007, p.55-56).


https://www.moma.org/collection/works/78993
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O trabalho Para ser ouvido (do outro lado do vidro) (2025) também faz
alusdo a um modelo classico, embora pouco conhecido, de guitarra elétrica: a
Ampeg Dan Armstrong Lucite. Com corpo feito de lucite (um tipo de acrilico
transparente e altamente resistente), o instrumento ja foi empunhado por nomes
como Tom Verlaine do Television, Greg Ginn do Black Flag, Paul Simonon do The
Clash, e, também, por Keith Richards e Ronnie Wood, dos Rolling Stones. Os dois
ultimos, guitarristas do iconico grupo conhecido por ter sido composto por Mick

Jagger, Charlie Watts e Brian Jones, foram os expoentes que melhor corroboraram

com a popularizacado do modelo.

Figura 45 — Tom Verlaine do Television usando a Ampeg Dan Armstrong Lucite
Fonte: Stewart, Gus. Redferns / Getty Images ([s.d.]). Disponivel em:
https://guitar.com/features/the-history-of-dan-armstrong-guitars/. Acesso em: 12 abr. 2025.


https://guitar.com/features/the-history-of-dan-armstrong-guitars
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51cm

41,2cm

Figura 46 — Esboco digital de To Be Heard At
Fonte: Acervo pessoal (2026).

O processo de planejamento revelou-se tdo complexo quanto a propria
feitura da peca. Este foi o primeiro projeto da pesquisa a ser construido com uma
etapa de concepc¢do mais estruturada, diferente dos trabalhos anteriores, marcados
por um fazer estritamente empirico. Tudo comegou com a criacdo de um esboco
digital do instrumento. Em seguida, veio o desafio de pensar em como prender as
cordas a estrutura de vidro: uma etapa que exigiu uma pesquisa aprofundada sobre
pecas, pinos e mecanismos que pudessem ser rosqueados e adaptados a rigidez do
material, permitindo ao mesmo tempo algum tipo de afinacdo ao instrumento. O
desafio ndo estava apenas na fixacdo: tarraxas comuns de guitarra ndo se encaixam
na estrutura. Era preciso considerar o formato reto da peca, a fragilidade do vidro,
e a aplicagdo de uma corda de guitarra adaptada a uma logica construtiva

completamente distinta.
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Diferente de muitas obras anteriores da pesquisa, este trabalho convida
agentes ativos a fazerem o instrumento soar. Ele propde uma ativagéo coletiva,
dando vida aos conceitos de um som fluido e maleavel, um som que pode ser
musicalizado mesmo sem treinamento técnico prévio. Trata-se de um convite a
experimentacdo, onde a escuta e 0 gesto sdo mais importantes do que uma
virtuosidade técnica. A obra, ao mesmo tempo revela a pureza de seu interior, sua
esséncia projetual e todo o seu funcionalismo despido de qualquer segredo, além
do ruido visual que ndo esconde as interferéncias de seu entorno. Jamais podemos
olhar para a escultura sem enxergar o contexto em que esta inserida, por mais que
isso seja uma verdade sobre qualquer obra visual e sonora, uma escultura
transparente carrega mais diretamente esse fardo. A composigao se torna um acordo
entre o interno e o externo, entre 0 que se normalmente vé e o que seria escondido,
entre os agentes da acdo e o entorno. Todos esses fatores atuam sobre a percepgao

“no instante em que se reflete sobre o nada transparente de um vidro”.?’

2’PAZ, Octavio, 1977, p.47.
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Figura 47 — Para ser ouvido (Do outro lado do vidro)
Fonte: Acervo pessoal (2026). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=w3pAhy2dBKE.


https://www.youtube.com/watch?v=w3pAhy2dBKE
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Figura 48 — Para ser ouvido (Do outro lado do vidro) (Foto detalhe)
Fonte: Acervo pessoal (2026).

45 O instrumento-osso

A ideia de criar um instrumento ndo é nova em minha pesquisa: dar forma
a algo que possa se configurar como ferramenta sonora € um gesto recorrente; tenho
particular interesse por sons gerados a partir de meios ndo convencionais.
Instrumentos criados a partir de objetos ou elementos que ndo estdo ligados
diretamente ao campo sonoro e sdo entendidos como parte da matéria silenciosa
disposta no mundo. Essa curiosidade remonta a adolescéncia: reverbero até hoje a
primeira vez que assisti, aos 14 ou 15 anos, ao documentario It Might Get Loud
(2008), protagonizado por Jack White, Jimmy Page e The Edge. O filme, centrado
no didlogo entre os guitarristas e suas perspectivas e abordagens em relacdo ao
instrumento de cordas, teve impacto fundante em meu modo de pensar 0S
instrumentos musicais. Enquanto Page e Edge faziam parte do universo musical, ao
qual fui exposto por influéncia do meu pai, Jack White, por sua proximidade
geracional, teve o discurso que mais ressoou comigo. Guardo ainda uma de suas
falas no filme, salva em meu bloco de notas: “We have to fight against man-made

materials” (“Temos que lutar contra os materiais feitos pelo homem”)?. Se a

281t Might Get Loud, 2008. Tradug&o livre.
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memoria ndo falha, isso € dito enquanto White pisa sobre uma de suas proprias
guitarras.

A cena introdutéria do filme também marcou profundamente: cercado por
bois e vacas, acredito que em sua propria casa/fazenda, Jack constroi um
instrumento rudimentar com um pedaco qualquer de madeira, uma garrafa de vidro,
cabos, pregos, um captador e uma corda metalica, demonstrando assim um processo
de feitura de instrumento que n&o precisaria nascer de grandes conhecimentos ou,
menos ainda, necessitava surgir da industria e da constru¢do em massa. O musico
cria um objeto Unico e demonstra seu uso durante a cena ao plugar sua nova
maquina musical a um amplificador e um pedal de efeitos, fundando assim o
pensamento acerca de novas possibilidades sonoras ao espectador.

O instrumento-0ss0 nasce também da leitura de “O Livro dos Seres
Imaginarios” (1957), de Jorge Luis Borges, obra articulada em pequenos contos
onde o autor descreve criaturas ilusorias. A concretizacdo do gesto se da a partir da
ideia de criar um objeto sonoro inspirado em um dos seres descritos por Borges,
mais especificamente, da narracdo dedicada ao cavalo-do-mar. No livro, o autor
descreve esse ser como uma criatura maritima rara, silenciosa, quase lendéaria. O
animal faz moradia no mar, mas costuma vir a superficie em busca de fémeas,
“quando a brisa lhe traz o cheiro das éguas, nas noites sem lua” (Borges, 2000,
p.73). Me coloquei a imaginar uma forma de burlar sua vinda a superficie, por meio
de um instrumento sonoro-musical criado no intimo esqueleto de outra criatura,

talvez uma das éguas de seu interesse.
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Figura 49 — Frame extraido de It Might Get Loud (video, 1:36 min)
Fonte: Sony Pictures Classics. Canal YouTube (2014). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=r_F7aiOvdwE. Acesso em: 22 ago. 2025.

A coleta dos materiais necessarios para este experimento se mostrou um
processo complexo diante da decisdo de utilizar como matéria-prima 0s 0ssos de
um animal. Por mais desejado que tenha sido obter ossos de cavalos e éguas,
contentei-me com a ossada de um boi para formalizar a construgéo, o que exigiu
esforgo e se deu por um percurso traigoeiro. Por uma infeliz incapacidade de
adquirir a ossada de criaturas que morreram de causas naturais, diversas visitas a
acougues foram feitas até finalmente encontrar o que precisava. Ao longo da busca,
colecionei olhares tortos e estranhamento acerca de minhas intencdes com 0s
residuos animais. Quando enfim consegui o desejado, surgiu uma nova camada de
desafio: um conhecimento quimico se fez necessario. Buscas de tutoriais no
YouTube e leituras de foruns foram feitas a fim de entender como limpar 0s 0sso0s e
revelaram um processo repetitivo: mergulhar em &agua, aplicar soda caustica,
limpar, fazer tudo novamente. Nao esquecer as luvas. A carne e o cheiro resistiram
— talvez pela inexperiéncia com esse tipo de material, talvez pela solidez dos
corpos organicos que habitam esta Terra. Em certos momentos, me perguntei se
deveriamos mexer nas estruturas da natureza e acelerar seus processos de

decomposigao. Talvez fosse melhor respeitar o tempo das coisas.


https://www.youtube.com/watch?v=r_F7aiOvdwE
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Figura 50 — Ossos |
Fonte: Acervo pessoal (2025).

Com uma triste honestidade afirmo que o aspecto dos 0ssos nao pareceu dos
melhores. Ficou poroso, dando a entender que o tratamento do material nao foi
corretamente realizado. A intencdo passa a ser atuar por meio de testes empiricos,
descobrindo como orientar esse esqueleto a tornar-se uma ferramenta sonora, um
objeto sénico capaz de ser tocado: um som para implorar a vinda do admiravel

cavalo-do-mar a superficie, como um estranho berrante para a criatura imaginaria.

Figura 51 — Extracdo da carne do 0sso
Fonte: Acervo pessoal (2025).
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Compro um pino afinador de harpas e liras e coleto em minha oficina pecas
descartadas de outros instrumentos musicais e objetos diversos do cotidiano: Jacks
P10, usados como saida de audio para ligar instrumentos a amplificadores, cabos
elétricos, captadores e cordas de guitarra, cantoneiras e partes metélicas de
impressoras e antigos aparelhos de videocassete. Uma ideia surge a partir da visita
a diversos videos no Youtube: criar um instrumento autbnomo, baseado em um
sistema “expandido” de um E-bow?® (pequena ferramenta que cria um campo
magnético em torno das cordas de instrumentos elétricos que utilizam captadores).
A ideia € criar algo capaz de funcionar sem o toque humano, criador de um unissono
constante e instruido a clamar a vinda do equino imaginario a superficie. Uma
textura sonora como um berrante elétrico sem fim.

O sistema, possibilitado pela adicdo de relés (utensilio magnético comum
em circuitos elétricos), cria um sinal de magnetismo em torno da corda metéalica de
guitarra e a pde a vibrar. A corda agora atua de forma independente, vibrando de
forma ininterrupta a partir do acionamento do sistema que também abarca um
circuito de amplificador, este por vez que emite o sinal para as bobinas de cobre
presentes no interior dos relés. Pequenos imds de neodimio sdo posicionados nas
extremidades dos relés, amplificando seu sinal magnético e possibilitando a
verdadeira capacidade de p6r a corda metélica a ressoar.

A superficie irregular do osso dificultou a construcdo do instrumento parte-
elétrico, parte-organico. Dois longos parafusos seguraram duas pecas distintas da
ossada do animal. Uma peca de metal é presa, junto a uma cantoneira e outra parte
metalica originalmente de um videocassete, dando forma a uma ponte para o
instrumento. Aos leigos acerca do linguajar das ferramentas da musica: “ponte” se
refere ao objeto que usualmente segura as cordas na extremidade inferior de uma
guitarra, por exemplo; na outra extremidade, no topo, séo dispostas as tarrachas que

sdo ajustadas para garantir afinacao.

23JHS PEDALS. How To Use An EBow The Right Way. Video (8 min 51 s). YouTube, 2024. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=72PAYd0grfl. Acesso em: 23 nov. 2025.


https://www.youtube.com/watch?v=72PAYd0grfI

Figura 52 — Ossos I
Fonte: Acervo pessoal (2025).

Outra corda foi esticada e também fixada por um pino de afinacéo de harpa.
Esta ndo € afetada pela energia dos relés, mas permite ao gambio-musicista
performar junto ao instrumento dsseo de forca magnética. Trata-se, assim, de uma
ferramenta que demanda uma técnica de performance a ser descoberta
empiricamente ao longo de seu uso e adequagdo por parte do misico ao contexto
sonoro gerado pelo aparato. A afinacdo desta segunda corda altera a afinacdo da
primeira, por uma provavel fragilidade no corpo do osso, dificultando, mas nédo
impossibilitando, a obtencdo de afina¢fes harmonicas segundo a teoria musical
tradicional.

O instrumento-osso tem, de certa maneira, como objetivo remeter ao
movimento musical conhecido como drone. O termo drone descreve sons continuos
e sustentados por longos periodos, com pouca ou nenhuma variacao ritmica ou
melddica, frequentemente gerando uma textura densa, semelhante a um ruido
prolongado ou a frequéncias unissonas constantes. Essa abordagem esta presente
em praticas culturais milenares, onde diferentes tradi¢fes utilizam bases sonoras
continuas para fins cerimoniais, meditativos ou espirituais, muitas vezes associadas
a criacdo de estados de concentracdo, transe ou contemplacdo. No cenario
contemporaneo, o drone se tornou um elemento importante em préticas de bandas
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e musicos dedicados a exploracéo de texturas e atmosferas prolongadas. Brian Eno,
por exemplo, sistematizou o uso do drone eletrdnico ao criar composi¢es
imersivas em sua producdo na musica ambiente, pautada em camadas de
frequéncias continuas. O grupo islandés Sigur Rds explora o drone como base
harmonica e textural: o bowed guitar, técnica em que o guitarrista Jonsi utiliza um
arco de violino sobre as cordas da guitarra elétrica, criando sons densos,
processados por delays, reverbs e diversos efeitos, resultando em paisagens
abstratas em suas composi¢Ges musicais. A banda americana Sunn O))) explora, ao
longo de sua discografia majoritariamente instrumental, a escassez de ritmo e
melodia, priorizando a sustentacdo extrema de frequéncias graves e 0 uso intensivo
de distorcdo, feedback e amplificagdo em alto volume. Essa abordagem resulta em
massas sonoras densas e prolongadas, nas quais 0 som € percebido tanto em sua
dimensao auditiva quanto fisica.

Quando a carne se esvai, consumida pelos processos naturais de
decomposicgéo, resta a ossada: o bruto alicerce estrutural que resiste de forma
duradoura. No principio, ferramentas e instrumentos musicais foram fabricados a
partir dos 0ssos dos seres que habitaram este mundo, fazendo deste material, no
contexto do trabalho artistico que aqui descrevo, um significante da génese e de
praticas fundantes da humanidade. O som do instrumento reafirma essa
conceituacdo: uma frequéncia ininterrupta que parece emergir do interior da terra
para alcancar o ouvido atento. Como um canto ancestral de fins cerimoniais, ou
como as frequéncias hipndticas e ensurdecedoras do My Bloody Valentine, a
sustentacdo da frequéncia continua atua como um mantra elétrico, possibilitado pela
forga magnética do sistema enxertado aos restos do falecido animal. Ressoando um
longo chamado ao cavalo-do-mar, o aparato persiste em seu canto duradouro,

simulando a brisa que o convida a superficie.
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Figura 53 — Instrumento-Osso
Fonte: Acervo pessoal (2025). Disponivel em: https://youtu.be/-ZrgRj7wUXs.

Um desdobramento do projeto originalmente montado no 0sso, surgido ao
final do periodo estipulado para o mestrado, consistiu na realizacdo de um trabalho
em uma chapa plana de ago carbono. O sistema empregado permanece 0 mesmo:
um relé associado a um ima aciona a corda de guitarra, produzindo um som
continuo. Nesta configuracdo, duas cordas sdo tensionadas paralelamente,
resultando na emissdo de um acorde. A substituicdo do suporte organico por um
material industrial sélido confere maior estabilidade fisica ao objeto e o torna mais
adequado a situagdes expositivas. Nessa transposicdo material, a estética associada
a gambiarra torna-se menos evidente no plano visual, em func¢do do maior grau de
acabamento formal alcancado pela obra. Ainda assim, a gambiologia permanece
como eixo conceitual do projeto, orientando processos de ressignificacdo de objetos
e de deslocamento de suas fungbes para contextos distintos de seus usos
originalmente previstos. A partir desse ponto, encerra-se o conjunto de trabalhos
centrados em objetos fisicos, dando lugar, no capitulo seguinte, a investigacao da

atuacdo da gambiarra no ambito digital.


https://youtu.be/-ZrqRj7wUXs
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Figura 54 — Chapa Ferrro)))
Fonte: Acervo pessoal (2026). Disponivel em: https://youtu.be/HH-QzxjPeoE.


https://youtu.be/HH-QzxjPeoE
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5 ARQUIVO, COLAGEM E ENSAIOS EM VIDEOARTE

Durante o periodo de experimentacGes praticas que compdem esta pesquisa,
dois trabalhos de uma diferente natureza emergiram. Ambos surgem como
desdobramentos que ndo estavam previamente planejados e, a primeira vista,
parecem distantes das obras aqui anteriormente descritas. Suas materialidades e
l6gicas fogem do recorte inicial, que se concentrou na intervencdo direta sobre
instrumentos e objetos musicais e suas estruturas fisicas. No entanto, essas
diferentes obras ainda reverberam, em camadas profundas, muitos dos conceitos
explorados na etapa teorica dessa dissertacdo. Sao trabalhos que operam na
intersecdo entre imagem e som, produzidos a partir de coletas, colagens e
montagens de registros em suportes digitais. Tém como referéncias as obras Grosse
Fatigue (2013), de Camille Henrot, The Clock (2010), de Christian Marclay, 100
Metros Rasos (2006), do coletivo Chelpa Ferro, além dos escritos de Jacques
Derridaem O Mal de Arquivo: uma impresséo freudiana (1995). Em comum, todas
essas exploram o acimulo e a desordem de arquivos, a obsolescéncia dos suportes
e a instabilidade como poténcia estética e conceitual. Gravadores de fita cassete,
amplificadores analdgicos, imagens corrompidas e ruidos eletrébnicos passam a
operar como elementos importantes, reafirmando o gesto hacker que intervém sobre
objetos técnicos para desviar sua fungdo original e se utilizar de aparelhos hoje
ultrapassados.

A obsolescéncia dos dispositivos, suas imperfeicbes, desgastes e
disfungdes, se faz audivel em chiados, oscilagcBes de velocidade e interferéncias
imprevisiveis. Sdo suportes que sofreram lesGes, deslocamentos e alteragdes de
sentido a partir do uso cotidiano, do descarte e do tempo. Estes projetos também
dialogam com o restante da pesquisa no ambito da construcdo imagética e,
sobretudo, sonora que se apropria e sobrepde simbologias e significantes a fim de
uma nova constituicdo de sentidos. Aqui, a gambiarra se manifesta no uso de
aparelhos defeituosos, “reparados” de maneira doméstica, funcionando entre
operacdo e colapso, na recusa & midia morta, ao reativar o inatil para o aceno a
criacdo e invencdo. O gesto artistico desloca o uso original desses dispositivos e
transforma suas imperfeicdes em linguagem estetica. A fita cassete e os gravadores
de audio portateis, por exemplo, sdo tratados ndao apenas como midias nostalgicas,

mas como dispositivos capazes de condensar e reinterpretar camadas de codificagéo
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musical, social e historica. Foram meios centrais de difusdo musical entre as
décadas de 1960 e 1990, e sua atual reapropriagdo pelo campo artistico aponta para
possibilidades de escuta que resistem a ldgica hegemonica da alta fidelidade do
som. O artista atua como um curador de residuos tecnologicos, reorganizando
restos, falhas e interferéncias em esculturas visuais e sonoras; ready-mades do som,
colagens cacofbnicas e composi¢cdes desestabilizadas, que operam no espago
acustico-imagético virtual do computador contemporaneo.

O primeiro projeto, Archive Fever, dialoga diretamente com os principios
da aleatoriedade e da sobreposicdo fragmentaria. JA o segundo projeto, Tekhné,
parte de um caminho inverso: constroi-se a partir de um conceito central
estruturado, sem se apoiar fortemente na aleatoriedade. Reune sons, imagens e
simbolos de diversas fontes, incluindo arquivos pessoais, para refletir criticamente
sobre as técnicas musicais, a construcdo dos instrumentos e a propria nocao de
arquivo. Em uma espécie de antropologia especulativa, Tekhné investiga como as
técnicas moldam o sensivel e participam da constituicdo daquilo que
compreendemos como linguagem sonora. No entanto, a obra ndo se apoia em um
ideal documental, mas emerge como expressdo artistica livre, guiada pelos
percursos filoséficos desenvolvidos ao longo dessa dissertagdo. As obras
audiovisuais analisadas neste subcapitulo evocam diretamente o conceito de
sample, técnica amplamente utilizada na histéria da masica desde a consolidagdo
dos primeiros sistemas de gravacdo e reproducdo. O sample atua como
reorganizador de significados: recorta, desloca e re-contextualiza. Seu uso nas obras
discutidas aqui, no entanto, ndo se limita ao dominio musical, mas estende-se ao
campo visual como estratégia estética e semiética, onde som e imagem sdo
manipulados em conjunto para provocar novos sentidos. Alguns dos artistas ja
discutidos ao longo desta dissertagdo também lidam com o conceito de sample para
operar na esfera audiovisual, se utilizando da colagem como operagdo motora. Um
dos exemplos mais notdrios € Christian Marclay, que em Telephones (1995),
inaugura uma abordagem singular de obra cinematogréafica, ao apropriar-se de
trechos de filmes que envolvem ligagdes telefonicas, costurados em uma sequéncia
audiovisual coerente e autbnoma. A selecdo de trechos é uma busca ativa por
acontecimentos significativos, tal qual um DJ examina vinis em busca de loops,

batidas ou fragmentos instrumentais. O método é aprofundado em obras
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posteriores, como The Clock (2010), uma instalacdo filmica com 24 horas de
duracdo, composta exclusivamente por cenas de filmes que mostram reldgios ou
fazem mengdes diretas ao tempo, sincronizadas para corresponder & hora real do
espectador presente na exibicéo.

A obra 100 Metros Rasos (2006), do coletivo Chelpa Ferro, ja mencionada
anteriormente, pode ser compreendida também como uma agdo de sampling
audiovisual articulada em multiplos niveis. A videomontagem utiliza trechos de
registros de acOes realizadas pelo préprio grupo — imagens de esculturas sonoras
e experimentos performativos — interligados a ocorréncias diversas do espaco
urbano e de situacGes cotidianas. O emaranhado perceptivo criado pelo coletivo
contrapfe a ldgica comum de unidade e linearidade narrativa, explorando a
simultaneidade, o ruido e a redundancia como poténcias conceituais e estéticas.
Chelpa Ferro e Christian Marclay atuam no campo da escultura expandida a um
ambiente virtual, operando materiais audiovisuais como elementos plasticos
manipuldveis no tempo.

A gambiarra opera simbolicamente por meio do deslocamento de objetos
pré-existentes, reorganizando-os em novas configuraces e atribuindo-os novos
sentidos. Trata-se de uma pratica inventiva, que transforma materiais
reaproveitados e suportes previamente codificados em reestruturagdes antes nédo
planejadas. Se nos capitulos anteriores desta pesquisa o gambioluthier foi
compreendido como um agente hacker que intervém diretamente no design fisico
de apetrechos para produzir som, nos subcapitulos seguintes o foco desloca-se para
uma pratica gambioldgica que opera pela recomposicdo de midias comerciais
preexistentes. Aqui, 0 ato inventivo ndo se d& pela manipulacdo estrutural de
artefatos materiais, mas pela apropriacdo, reorganizacdo e ressignificacdo de
fragmentos audiovisuais, deslocando suas fungdes originais para novos contextos.
Para ambos os procedimentos, torna-se relevante compreender a nogao de arquivo,
entendida aqui ndo apenas como acumulo ou depdsito, mas como construcéo
politica, estruturante da memoria e potente laboratério criativo. Para tal, propde-se
uma analise a partir de O Mal de Arquivo: Uma impressdo Freudiana (1995), de
Jacques Derrida, articulada aos principios da colagem enquanto operacao estética e
conceitual, a fim de situar os modos de apropriagédo, deslocamento e recomposicao

de materiais visuais e sonoros.
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Em seu livro, o fil6sofo francés Jacques Derrida explora a natureza, a fungéao
e as implicagBes dos arquivos, bem como a relagdo intrinseca entre memoria e
poder. Relacionando seus pensamentos com a obra do “pai da psicanalise”, o
filésofo francés investiga como estes ndo sdo apenas repositorios passivos de
informacdo, mas organizac@es vivas que moldam e influenciam a historia, a cultura
e a identidade. O interesse pelo arquivo é a fervente necessidade de capturar, gravar
e preservar algo. Esta caréncia surge da pulsdo natural de esquecimento e morte;
existe assim o desejo, impaciente e absoluto, de fazer permanecer. Ndo existe
arquivo sem esta tal cobica de futuridade, tampouco existe sem a ansia de escapar
da destruicdo inerente a memoria. Este lida com a dupla e, possivelmente,
paradoxal, atracdo em torno do passado e do futuro; € conservador aos mesmos
passos que € progressista e revolucionario; espera consulta e acesso porvir; objetiva
a conservacao da informacdo, mas destrdi este tal bem de interesse: o deturpa em
sua falsa fidelidade ao real.

Pressupde-se a presenca de arquivistas-criadores, responsaveis por iniciar e
determinar a necessidade dessa suposta organizacdo e classificacdo. Sao individuos
gue desempenham um papel similar ao de arqueo6logos descobridores, identificando
e atendendo a necessidade emergente de proteger algo. Sdo o0s primeiros a
interpretar e estabelecer a estrutura do arquivo, instituindo seus dispositivos
técnicos de armazenamento e reprodugdo. Ao impor suas proprias perspectivas
analiticas e anunciar supostas configuracdes ideais, iniciam o processo inevitavel
de destruicdo daquilo que desejam preservar. Estes fundadores podem se tornar
guardides ou transferir poder a outros detentores da interpretacdo, induzindo uma
nocdo de autoridade referente ao inventario que constroem, sugestionando
hierarquia e delimitando quem tém arbitrio sobre a informacdo. Toda experiéncia
politica decorre do acesso — ou da auséncia dele — ao arquivo e as informacGes
nele armazenadas; a democratizacdo se mede pela inclusdo ou exclusdo deste
mesmo direito ao acesso aos depositos de memoria criados. O arquivista organiza,
disp0e, aglutina e assim impde sua assinatura.

Originado de uma lacuna na estrutura da memoria, 0 armazenamento
demanda a exteriorizagdo em um espaco, seja fisico ou virtual, designado a registrar
e preservar a informacdo que se busca resguardar. Essa inevitavel exteriorizacéo

faz com que ele seja obrigatoriamente publico, ultrapassando os limites do privado,
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mesmo que ainda secreto ou inacessivel apenas a grupos especificos. O formato,
seu local, as midias de suporte, bem como as técnicas e métodos utilizados para sua
preservacao, sdo elementos que refletem diretamente seu contetido e sdo fatores de
censura ou democratizacdo de seu acesso. Essa relagdo € moldada através de
implicacdes inerentes ao suporte escolhido, das irregularidades no processo de
documentacdo, da linguagem empregada para registra-lo e da inevitavel auséncia
de neutralidade do espaco fisico ou virtual em que se situa. O arquivo, assim, ndo e
apenas um repositorio passivo, mas um construto ativo que carrega em si 0s tracos
das escolhas e limitacdes envolvidas em sua criacdo e manutencao.

Essa geografia inerente, representada pelo espago externo destinado ao
armazenamento da memoria, constitui o ponto de unificacdo, classificacdo e
identificacdo da informacdo. O principio do arquivo, manifesta-se como o de
reunido: os signos dos documentos e informacBes guardadas se intercalam, e a
configuracdo do deposito reverbera em sua propria estrutura. Os itens e documentos
ali dispostos entrelagam seus sentidos, relativizando novos significados. Mais uma
vez demonstra-se ndo ser um elemento neutro de recordagdo e conservagao, mas
também constituinte do proprio passado: ele o formaliza a partir de seus préprios
inputs, firmando aquilo que sera considerado verdade sobre o acontecido ou sobre
0 que um dia foi. Assim, 0 arquivo opera simultaneamente como meio e mensagem:
ndo apenas registra, mas também interfere a estrutura de seu assunto, provocando
a0 mesmo passo que preserva.

Seu carater destrutivo e mutavel reflete, de forma analoga, os processos da
memoria: nenhum arquivo, assim como nenhuma lembranca, corresponde ao real
em sua totalidade, mas a mimesis do real, oferecendo uma interpretacdo que pode
falsear a compreensdo do que erroneamente se toma como realidade. Essa
fragilidade demanda uma constante contestacdo de sua confiabilidade. Jacques
Derrida relaciona o dano inerente ao arquivo com o desejo inconsciente de destruir
a memoaria, comparando-o0 aos mecanismos de repressao e esquecimento, como 0s
traumas. Embora reprimidos, esses elementos podem permanecer armazenados no
inconsciente, evidenciando que a preservacdo, seja no arquivo ou na memdria, €
sempre parcial, subjetiva e, muitas vezes, permeada por lacunas.

O arquivo opera constantemente contra si mesmo, re-codificando 0s

dominios que busca salvaguardar. Sua génese esta enraizada na tentativa de burlar
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os descuidos da memoria, ampliando sua jurisdicdo ao externo por meio da coleta
de vestigios, mas, ao fazé-lo, cria um sistema igualmente imperfeito em relagcdo ao
almejo original de reter o passado. Evidencia sua propria organizag&o e assinatura,
estruturando signos de uma nova coisa, que nao mais o tradicionalismo que se
tentou manter. Além disso, nunca se fecham completamente ou se tornam
definitivos, mas permanecem em constante estado de transformacdo, sendo
passiveis de reinterpretacao e reestruturacao.

Para o contexto artistico desta pesquisa, essa dindmica de reescritura
constante e interconexdo de signos aproxima o conceito de arquivo da técnica da
colagem, cuja pratica se fundamenta na combinacéo e na reordenacdo de materiais
coletados. Esta ndo apenas utiliza o arquivo como matéria, mas também explicita
seus mecanismos de escolha e exclusdo: 0s sons e imagens que ignoramos e 0s que
nos dedicamos, intencionando nossas acdes ao uso do material apropriado. A
sobreposicdo impde 0 que ndo estd previsto na génese do material e se prolifera a
partir desta, através da apropriacdo sem caminhos pré-estabelecidos, ocasionando
um constante retorno ao momento de surpresa. E desafiadora por sua desconstrugio
dos meios vigentes de representacdo e reproducdo, subverte os signos das midias
tradicionais e estabelecidas; depde contra a génese dos objetos fabricados,
testemunhando contra sua autoridade primeira. Consiste em sobrepor ao menos
duas origens diversas e distintas, aproximando superficies em caminhos
inimaginaveis por seus projetistas e embaralhando as semioticas propostas.

O colagista atua como um artista-arquedlogo, revelando o dilema do
arquivista ao escolher quais elementos combinar entre si, criando um novo arquivo
aos passos da destruicdo de um antigo. Ele decompde hierarquias inerentes aos
materiais para criar democracias estéticas de aproximagdo dos poderes culturais:
posiciona materiais de valor junto a matéria ignorada. Perturba simbolos
estabelecidos, para tratar de novos assuntos. O colagista combina distintas
realidades, criando seu novo universo particular que entende como este novo
verdadeiro conjunto vigente, desfazendo interpretacGes originais para dar espago ao
inesperado. A colagem disseca o material coletado e a matéria arquivada, reunindo
elementos antes estrangeiros, nativos de linguas diferentes, e os pde a dialogar em
um movimento de autorizacdo poeética disruptiva, criando zonas de contato entre

assuntos que nao deveriam entrecruzar caminhos.
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Archive Fever, o primeiro dos objetos audiovisuais a serem descritos neste
capitulo, foi mutuamente guiado por esta nocdo de arquivo abordada por Derrida e
pelo texto 73 notas sobre a deriva de Santiago Navarro (2011). Esta pratica, narrada
pelo autor argentino, que pressupde a abertura ao acaso e a entrega ao desconhecido,
me levou a explorar arquivos alheios: primeiramente registros sonoros encontrados
em mercados de segunda mao, fruto de encontros fortuitos e do movimento errante
pelo espaco, para, posteriormente, acessar arquivos publicos de midia audiovisual
online. A deriva foge a ldgica cartesiana de controle, oferecendo uma perspectiva
aberta ao acaso e a improvisacdo, onde a experiéncia do deslocamento é téo
importante quanto o destino final: um espaco liso de habitacdo e atravessamento
geogréfico. Esse processo desencadeou reflexdes mais amplas sobre a natureza do
préprio arquivo e suas implicacGes politicas e epistemoldgicas.

Ap0bs a leitura de Navarro, proponho-me iniciar um processo de deriva em
um lugar ja muito familiar em meu arcabouco pessoal: 0 Shopping Chéao da Praca
XV. Por ser um local ao qual nutro apreco e afeto, nogdes topoldgicas e
conhecimentos gerais do ambiente, o processo de derivacdo e perda do eu por
completo ndo se deram por inteiro. Entretanto, é importante lembrar que a feira em
questdo segue poucas regras, as pessoas que ali vendem raramente estdo nos
mesmos lugares, suas mercadorias dificilmente sdo as mesmas. Nunca se sabe o que
se encontrara neste shopping profano e em suas lojas alocadas em cima dos velhos
e Sujos panos.

Percebi, numa manha de sabado ensolarado, uma disponibilidade enorme
de fitas cassete espalhadas pelas toalhas-stand. Esses pequenos apetrechos
obsoletos sempre me interessaram esteticamente, e, apesar de minha pesquisa
artistica ter enorme vinculo com processos sonoros, essa € uma midia que até entdo
ndo esteve presente em minha pratica. Ainda que tenha possuido algumas
anteriormente, ainda que, neste mesmo inventario, estivessem alguns aparelhos
reprodutores e gravadores K7, eu nunca havia feito nenhum trabalho com cunho
artistico a partir dessas midias. Comecei entdo a desviar a no¢do de deriva e guiar
minha busca, partindo para coleta-las, ao longo do trajeto incerto e desviante: passei
a compra-las sem ter ideia do que viriam a se tornar ou o conteudo que continham.
Além delas, ofertada por miseros 20 reais, uma antiga secretaria eletronica,

aparentemente, em perfeito estado chamou a atencédo. O dispositivo, provavelmente
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usado na decada de 70, apresentava em seu interior duas diferentes fitas de mesma

tecnologia: uma, para dar as boas-vindas aos que ligavam, outra, para captar as

mensagens.

Figura 55 — Registros fotogréaficos do Shopping Chéo no dia 30 de margo
Fonte: Acervo pessoal (2025).

Passaram-se uma ou duas semanas da visita e comecei a digitalizar as fitas
através da secretaria eletrdnica e de outro reprodutor K7. Durante 0 mesmo periodo,
uma referéncia audiovisual apresentada pelo orientador desta pesquisa deu um novo
norte a ser seguido, gerando ideias acerca do que poderia ser a finalidade das
digitalizagBes que estavam sendo realizadas. O filme em questdo, Grosse Fatigue
(2013), de Camille Henrot, se apresenta em forma de uma colagem audiovisual:
arquivos publicos, buscas no Google e registros de visitas museoldgicas,
organizados e justapostos digitalmente, linkados e estruturados a fim de designar
uma dnica historia. O som do filme é uma juncéo de um poema, recitado quase que
em desespero, adicionado a uma constru¢cdo musical, também ansiosa, que faz

alusdo ao Hip Hop.
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Figura 56 — Processo de captura do som
Fonte: Acervo pessoal (2025).

Comecei, durante uma madrugada a, aleatoriamente, construir um video:
parti dos &udios digitalizados das fitas cassete, os coloquei em um programa de
montagem de video, o After Effects; alterei timbres e caracteristicas sonoras,
adicionando distor¢bes e mudando afinacdes, no GarageBand. Em paralelo,
busquei por imagens em sites como o Internet Archive, biblioteca publica e
recheada de peculiaridades audiovisuais, para comecar a compor um dialogo entre
0s arquivos sonoro-histdricos das fitas e 0s videos encontrados nas buscas. Adentrei
assim mais uma deriva: ndo tinha ideia do que exatamente estava procurando,
explorando de forma randémica os bancos disponiveis de imagem em movimento.
Foram encontrados programas infantis soviéticos, cenas de revolucGes e guerras
nucleares e filmes documentais sobre o sistema solar, que julguei assuntos de
interesse. Neste novo ato de derivacdo, agora virtual, comecei a vislumbrar a
possibilidade de utilizagdo da inteligéncia artificial para imaginagdo visual de
determinados trechos do filme, afinal, as ferramentas atuais de criacdo imagética
“Inteligente” nada mais sd3o do que regurgitadores de informagdes coletadas e
transmutadas em novas imagens. De certa forma, preciso confessar, quis assumir a
estética tola e imperfeita das 1A's, ao, por exemplo, fantasiar o que poderia ser a
cena de didlogo entre homem e mulher sobre um creme contra coceira — um dos
audios caseiros coletados nas fitas adquiridas. Assumi as imagens geradas das maos

de 6 dedos, rostos desfigurados e um cerimonial indicador no nariz por parte do
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personagem ilustrado pela maquina, que fiz questdo de evidenciar ao duplica-lo em
cena (Figura 57).

Nesta etapa do processo de criagdo ficou evidente que, apesar do carater
aleatdrio do contetido, assumido pela deriva processual do fazer, o assunto a ser
tratado seria a prépria no¢do do arquivo e dos falsos repositorios da memoria,
influenciado por Derrida; além de lidar tangencialmente com a questdo de um
consumo exacerbado de informag&o por parte da sociedade atual. O pensamento do
filésofo francés acerca da influéncia do inconsciente em torno do ato arquivistico,
as questdes politicas referentes a escolha do que é arquivado e do que nao é e,
principalmente, de sua caracteristica auto-destrutiva a partir da aparente vontade de
preservar, dariam uma direcao ao que estava sendo construido. Assumo o nome do
filme como Archive Fever, fazendo referéncia direta ao titulo do livro em terras de

lingua inglesa.

Figura 57 — Dedo no nariz, frame extraido de Archive Fever
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Um dedilhado calmo e sereno tocado em uma fita K7 de musicas japonesas,
pareceu um bom inicio para o ensaio audiovisual. A imagem que acompanha o
audio foi feita a partir de um prompt (algo como “musico tradicional japonés
tocando um instrumento”), e o resultado da IA foi uma personagem que parece
transicionar entre homem e mulher conforme toca seu instrumento. As orbitas de
Jupiter, fruto de um documentario sobre elementos extraterrenos, se sobrepdem ao

quadro, a fim de criar um didlogo visual com o que esta por vir. Surgem entéo
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imagens promptnianas (nome que aqui sugiro para as imagens surgidas do
computador) imaginadas sobre o ato arquivistico, sobretudo sonoro, apresentando
disposicOes exacerbadas do que as ferramentas de inteligéncia artificial
imaginaram. Foram usados comandos, de certa maneira, genéricos, mas com alguns
termos referentes ao assunto que estava se tentando tratar. A tentativa era gerar
cenas e quadros que demonstram sociedades tomadas por seus acimulos ou pela

destruicéo deles.

Figura 58 — Frames extraido de Archive Fever
Fonte: Acervo pessoal (2024). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=fv4SMsamusA.

O filme foi construido de maneira intuitiva, através, primeiramente, da

montagem dos 4udios encontrados nas fitas adquiridas. Os sons mesclam masicas,
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dialogos gravados, pessoas aprendendo linguas estrangeiras e trechos amorfos
surgidos ou da deterioracdo das fitas ou do proprio meio reprodutor utilizado para
a digitalizacdo. A mensageira eletrénica, por exemplo, anteriormente citada neste
texto, que estava aparentemente em excelente estado, funcionava apenas em
velocidades de reproducéo que distorciam o audio. Notava-se que a gravacao de sua
fita de boas-vindas um dia foi a voz de um ser humano, mas dali ndo se escutam
palavras e sim um embolado sonoro deteriorado, armazenado com seus efeitos do
tempo. O mesmo pode ser ouvido a partir da minutagem 3:45% do video.

Em Archive Fever”, meu pequeno e modesto exercicio “cinematografico”,
participam também trabalhos pessoais anteriormente realizados, como O siléncio
da fita € 0 som da guitarra, obra realizada originalmente em 2020, onde um Tape
Deck de fitas de rolo toca uma guitarra. A camada sonora do trabalho em questao
dita um fundo dramatico para o dialogo sobre creme contra coceira entre homem e
mulher gravado em uma das fitas. Se faz presente também um video de TikTok
achado em um processo de busca simples: foi o primeiro video a aparecer na
abertura do aplicativo. Mesmo nédo sendo usuario assiduo da rede social, acreditei
ser um terreno fértil para pensar a questdo do arquivo: a quantidade de insumo
disponivel em niveis exagerados, a rapidez do consumo de informacdo e a
democracia — ou talvez anarquia — da ferramenta oferecida pela plataforma que
permite a manipulacdo dos videos alheios por parte dos usuarios.

Comeco a fucar bibliotecas pessoais em busca de elementos visuais
descartados e outras exploracdes artisticas para se verem agora em um novo
contexto. Como artista, uma das primeiras linguagens a qual tive contato foi a
colagem analdgica: a técnica manual da tesoura e do estilete foi uma verdadeira
escola sobre a realizagdo criativa através do conceito de arquivo. Sao inimeras as
fontes impressas que precisam ser acessadas para a realizagdo de um trabalho
colagista minimamente complexo. Selecionei entdo algumas dessas colagens que
realizei no passado e que se encontravam guardadas em diversas pastas fisicas e
digitais, idealizando um encontro, através do upload, com a plataforma imagética
de IA MidJourney. O mecanismo digital “inteligente” analisou as imagens €, junto
a um input criativo, enxertei novos pensamentos e prompts distopicos a fim de

alcancar novos resultados visuais (Figura 59). A ferramenta de IA absorveu os

RIBEIRO, Lucas. Archive Fever. Video (5 min 04 s). YouTube, 2024. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=fv4ASMsamusA&t=225s. Acesso em: 10 abr. 2025.
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trabalhos de colagem, para entdo manipular as formas das criaturas criadas em
papel. Estas re-imagens me davam uma sensacdo de futuridade a partir do
pensamento do arquivo. Seres anti-mitologicos surgidos do lixo de uma sociedade
cansada do acumulo, criaturas criadas no descarte dos arquivos do mundo pos-
revolugdes industriais e tecnologicas. As novas composic¢des foram entédo aplicadas
em outro sitio da internet, uma plataforma chamada Runway, cabeca digital
pensante de obras visuais em movimento, para eliminar o carater estatico do

resultado alcangado até entéo.

Figura 59 — Colagens analbgicas realizadas entre 2020 e 2021 e Frame extraido de Archive
Fever3!
Fonte: Acervo pessoal (2024).

3Imagem gerada por inteligéncia artificial a partir das colagens analdgicas como input.
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Sinto que, durante o fazer do curta, fui capaz de estar aberto aos resultados
inesperados que o processo proporcionou. A mescla de midias obsoletas e as
imperfei¢0es das novas tecnologias ocasionou interessantes produtos sonoros e
imagéticos. A verdadeira deriva foi a experimentacdo intuitiva de processos
completamente distintos entre si e a constante incerteza sobre o que seria
formalizado ao final da acdo. Diante desses experimentos, considero relevante
refletir sobre o contraponto a realizagdo produtiva proporcionada pelas ferramentas
inteligentes artificiais da atualidade. Apesar de ter explorado uma forma de ruptura
dentro destes dispositivos, sinto que o uso geral dessas plataformas é a busca
incessante pela economia do trabalho, sendo estes verdadeiros substitutos aos
pequenos afazeres e pensamentos do cotidiano. Nos tornamos, aos poucos, reféns
que, ndo sé operam para desocupar nossos proprios atos de reflexdo, mas escolhem
0s repositérios de arquivos e bibliotecas que acessam para assim Sermos
influenciados indiretamente pelos algoritmos diversos da internet. A partir de curtos
e simples comandos, alcangamos rapidos resultados, maravilhados, presenciamos o
avanco da tecnologia. Ndo deveriamos, no entanto, perder o processo e suas falhas.
A tentativa de “perfeicdo” das 1As é Util, sobretudo, as necessidades aceleradas da
produtividade capitalista. Ainda assim, sdo interessantes as criacdes tolas,
imperfeitas, desnecessarias e feitas a partir do conhecimento nédo-técnico. Ao
finalizar Archive Fever, cansei-me do uso das ferramentas de IA. Sigo para o
préximo projeto de colagem audiovisual, partindo de outro modo do fazer
processual.

Durante uma viagem a Belo Horizonte, em um edificio comercial com lojas
de vinis, CDs e fitas cassete, uma sondagem despretensiosa me leva ao encontro de
uma curiosa fita com gravacdes de cantos do péssaro Curio (Figura 60). Sua capa
amarela com a imagem de um homem segurando uma gaiola e os escritos em caneta
azul esferografica, que ndo consigo decifrar, me intrigam. Desembolso 5 reais para
migrar a preciosidade de Minas Gerais ao Rio de Janeiro. Este exemplar cassete
instiga também por seu assunto: durante a infancia e adolescéncia em S&o Gongalo,
cidade no estado do Rio de Janeiro, onde cresci, era muito comum me deparar com
criadores de péassaros, normalmente homens em pequenos bares de esquina que
passavam suas manhas ao lado dos animais e de outros proprietarios, permitindo

(ue os passaros aprendessem novos cantos.
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Né&o entendia bem os propdsitos da criacdo. Meu proprio primo teve sua fase
de criador no final de sua adolescéncia: frequentava os bares, trocava 0s animais
com outros, como trocava figurinhas de album quando éramos criangas. Ensinava
novos cantos aos seus bichos através de repetitivas e longas gravacdes em CD's.
Apesar do pequeno contato que tive com a prética, o entendimento acerca dessa
cultura de cultivo em gaiolas e ensino dos solfejos com fins de pequenas
competigdes regionais e pura exibic¢do, ainda me parecia muito excéntrica e abstrata
de assimilar.

Digitalizo a fita — imagem e som — e, a partir desse gesto, encontro o
inicio de uma nova obra audiovisual. O canto do Curié e o ritual de sua
domesticagdo me surgem como possibilidade para refletir sobre a apropriacéo
humana dos materiais ndo aculturados da natureza e o uso das ferramentas técnicas,
sobretudo os aparatos musicais: a conformagéo do som sob o dominio das técnicas
da musica. Lembro-me de uma passagem de Yoko Ono em entrevista com Hans
Ulrich Obrist, na qual ela analisa a relacdo entre o canto das aves e a codificagdo

musical. Ono observa:

Quando eu estava morando na casa dos meus pais em Westchester,
N.Y., eu era acordada de manha por um grande coro de passaros do lado
de fora da minha janela. Eu me pegava, automaticamente, tentando
traduzir os sons da sinfonia dos passaros em notas musicais. Entdo
percebi que, como o canto de muitos, muitos passaros era tdo complexo,
eu nao podia traduzir em notacdo musical. Primeiro pensei que ndo
tinha capacidade para isso. Mas imediatamente percebi que ndo era uma
questdo da minha habilidade, mas sim do que estava errado com a
maneira como anotamos musica. Algo se perdia na traducdo quando
tentavamos notar o coro dos péassaros. A partitura se tornava uma mera
simplificacdo dos sons naturais, sem sua beleza intrincada original.
Claro, vocé poderia criar um mundo inteiro de ordem musical
complexa, totalmente separado dos sons da natureza. Mas se Vocé
quisesse trazer a beleza dos sons naturais para a masica, de repente vocé
notava que a maneira tradicional de anotar misica no Ocidente nao era
a adequada. Entdo decidi combinar notas com instrugdes. (Ono, 2019,
p.33-34).
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Figura 60 — Frame extraido de Tekhné. Fita-matriz Canto Paracambi o curid |
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Ao perceber essa abertura para o curta, comeco a delinear um caminho para
manifestar, por meio da montagem de materiais digitais, os ideais teoricos desta
pesquisa artistico-académica: visualidades e sonoridades que pensem a tradicao
musical, o design dos instrumentos, a técnica e a sustentacdo do humano nos
artefatos. Um pequeno filme que reflita sobre a construcao das ferramentas sonoras,
suas origens, e também sobre o ruido e o amorfo; a sobreposicao dos sons cotidianos
com aqueles que convencionamos chamar de musica.

Para traduzir, no filme, os pensamentos que atravessam esta pesquisa,
recorro, mais uma vez, ao liso e o estriado, de Deleuze e Guattari, como
possibilidade de guia conceitual. A escolha se deu pelo modo como 0s autores
estruturam dualidades, o0 que me pareceu especialmente benéfico ao aspecto visual
da obra. Assim, trabalho os contrastes, propostos pelos filésofos, entre 0 humano e
o0 natural, a maquina do Estado e a vivéncia némade, o musical e o sonoro. Todo o
enredo do video é construido em torno de uma citacdo desse texto, empregada pelos
autores para abrir o capitulo. Disponho esse trecho logo no inicio do curta, narrado
por um amigo. Ao longo do filme, procuro explorar a discordancia e os dialogos
entre o espaco fluido de criacdo — os espacos lisos — e os espagos delimitados,
regidos de acordo com normas e codificagbes — os chamados espagos estriados —

, que, segundo os autores, estariam relacionados aos fatores de delimitacdo e
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controle instituidos pelos aparelhos de Estado, as divisas nacionais estabelecidas a
partir da maquina de guerra e do aparato técnico.

A obra audiovisual comecga, como citado anteriormente, com a fita cassete
do canto do Curid. Aos poucos, diferentes imagens encontradas em sites como
Youtube e Internet Archive comecam a aparecer em um grid simétrico disposto nas
conformidades de pixels estabelecidos para a midia videogréafica, similar ao
ocorrido em 100 metros rasos do coletivo Chelpa Ferro. Primeiro, passaros em seu
habitat original, filmados por olhares distantes. Na medida em que a cena avanca,
na mesma grade visual estabelecida, registros amadores/caseiros de passaros sendo
capturados ou ja em suas gaiolas tomam conta da cena.

Uma informal e enorme feira de aves inscreve 0s proximos minutos do
video (Figura 61). No registro do evento, passarinhos de diferentes espécies em
uma assustadora quantidade de gaiolas sdo negociados e expostos, como objetos de
uma decorag¢do macabra. Sdo animais maltratados, aglutinados em pequenas prisdes
com diversos outros de sua especie, fadados a dividir um espaco que ndo deveria
ser recomendado nem para apenas um destes. Esta cena, diferente de todas as outras
do curta-metragem, ndo demarca sobreposi¢fes visuais, mas apenas a filmagem
crua encontrada, com alguns cortes para ndo se estender demais em duracdo. A
musica desse trecho da obra é um &udio extraido de uma fita cassete comprada no
Shopping Chéo da Praga XV do Rio de Janeiro. A melodia é um boleiro, alterada
pela ma reproducdo da fita, infestada de ruidos e de uma leve decadéncia de
velocidade, alterando sua tonalidade. Ela define um ar nostalgico, referenciando, de
certa maneira, o conservadorismo presente em uma feira de animais desta natureza.

A cancdo ¢ cortada, dando lugar ao titulo definido para o curta: Tekhné.
Para este trecho, selecionei como trilha uma mdsica de um antigo duo
musical/sonoro do qual participei entre 2014 e 2017. Intitulada originalmente
Cosmos, a peca encerrava um album finalizado em 2017, fruto de experimentacgdes
gravadas entre 2015 e 2016 no contexto do projeto The Vacation Project. A
gravacao da faixa foi feita através do microfone de um celular que captava as notas
tocadas em um antigo 6rgdo numa sala vazia, dando assim forma para a musica
menos “produzida” do album. Para utiliza-la neste novo projeto, optei por cortar

muitas das notas musicais proferidas na peca original, preservando prioritariamente
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0s ruidos entre-acordes e 0s vestigios das imperfei¢cbes que o ferramental técnico

impds durante a gravacéo.
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Figura 61 — Frame extraido de Tekhné. Fita-matriz Canto Paracambi o curid Il
Fonte: Acervo pessoal (2024).

Esse “recorte” da musica, através da exclusdo das notas e manutencao do
ruido, foi orientado conceitualmente pelos trabalhos de Chiara Banfi com partituras,
especialmente sua série Estudos de Debussy (2016), em que a artista aplica nanquim
sobre notacdes da musica tradicional. Chiara pinta e oculta os codigos da musica
escrita, deixando visiveis apenas os intervalos entre as agBes supostas pelo
intérprete, os espagos de siléncio. Sua proposta dialoga diretamente com o0s
pensamentos de John Cage e seu enfoque e atencdo ao entorno em obras como
4:33”. Enquanto o compositor americano sustenta a indagacdo referente a
impossibilidade de siléncio, a artista brasileira promove atencdo aos periodos

“vazios” e “ignorados” da musica tradicional. Em comum, ha a atenc¢ao ao intervalo

como poética.
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Figura 62 — Estudos de Debussy

Fonte: Banfi, Chiara. Prémio PIPA (2016). Disponivel em:
https://www.premiopipa.com/2016/01/notacoes-individual-de-chiara-banfi/. Acesso em: 23 nov.
2025.

Tekhné se torna uma grande colagem de elementos fisicos e digitais, tanto
sonoros quanto imageéticos. Midias de video profissionais de dominio livre se
juntam a videos caseiros tornados publicos pelas plataformas populares de
propagacdo midiatica como o Youtube. Admito ndo saber ao certo até que ponto é
legitima ou autorizada a apropriacdo desses materiais encontrados. Estes videos,
por sua vez, se juntam a arquivos pessoais que constitui ao longo dos ultimos anos:
filmagens gravadas em celular e, principalmente, ilustracdes encontradas em
antigos livros. O que se configura aqui é a gambiarra que opera a partir de
fragmentos descartados, reutilizados ou esquecidos de midias anteriormente
veiculadas, produzindo novos sentidos por meio de deslocamentos improprios,
subversivos e, possivelmente, ilegais. Essa gambiologia, transportada para um
contexto digital, cria dobras em materiais originalmente destinados a circulacdo em
massa, retira-os de seu sistema técnico-tradicional, reconfigurando-os em novas

proposicoes.


https://www.premiopipa.com/2016/01/notacoes-individual-de-chiara-banfi
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Figura 63 — Frames extraidos de Tekhné
Fonte: Acervo pessoal (2024). Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=fUo7xpheW6Y.


https://www.youtube.com/watch?v=fUo7xpheW6Y
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Tekhne traca um caminho que vai do ancestral ao contemporaneo, da ndo-
técnica a técnica — e de volta & ndo-técnica. Na cultura popular construida,
costuma-se associar o som dos passaros aos moldes da musica. No entanto, parece-
me que o solfejo destes animais se aproxima muito mais dos sons das maquinas do
que da musica em si, seu canto ndo obedece a padronagens fixas, nem a codificacdes
escritas. Ele segue a I6gica do corpo, da espécie, do ambiente em que emerge. As
partituras, os instrumentos e a masica, por outro lado, operam através dos codigos
estabelecidos. Curta-metragem ou viagem antropologica delirante, Tekhné tenta
esbocar, através da apropriacdo imagético-sonora intuitiva, um exercicio narrativo
que explora contrastes e semelhancas entre o natural e o artificial, entre o organico

e o técnico, entre 0 som do mundo e sua tentativa de captura.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Partindo de uma inquietacdo oriunda da pratica artistica, a pesquisa se
estruturou como um percurso que articula reflexdo tedrica e experimentacéo pratica,
entendendo o som como operador material e estético. Buscou-se refletir como os
instrumentos técnicos da musica, enguanto objetos projetados e programados,
atuam como forgas normativas sobre os modos de produgdo sonora, para entéo
tensioné-los por meio de gestos empiricos de deturpacéo e préaticas de gambiologia.

Na Introducéo, apresentou-se 0 contexto pessoal e artistico que motivou
esta investigacdo, situando a pesquisa como continuidade de experimentagdes
iniciadas ainda na graduacdo. O contato com o pensamento de Vilém Flusser e a
nogdo de “pecado técnico” foi determinante para compreender a deturpacgdo dos
aparatos como gesto produtivo, capaz de tensionar codigos, expectativas e fungdes
previamente estabelecidas. A partir dessas primeiras experiéncias, o som se impoés
como eixo central, deslocando o interesse inicial pela imagem para um campo
hibrido entre escultura, mdsica e arte sonora.

No Segundo Capitulo, Aparatos técnicos e politica da escuta, a pesquisa
retoma Vilém Flusser e a deturpacdo deliberada das tecnologias como gesto critico
capaz de expor 0s programas inscritos nos aparatos. Refor¢ando esse eixo, Giuliano
Obici é mobilizado para tratar da gambiarra como pratica estética e técnica fundada
no desvio funcional e na recusa ao acabamento industrial. A partir desse
deslocamento, o capitulo avanca para entender o campo do som e da escuta: o
pensamento de John Cage permite questionar a centralidade da técnica instrumental
e da partitura, ao incorporar 0 acaso e 0s sons ndo-intencionais como elementos
constitutivos da experiéncia sonora. Os conceitos de espacgo liso e estriado, de
Deleuze e Guattari, oferecem um arcabougo conceitual para compreender essas
praticas como forcas de alisamento em um campo musical estratificado e
codificado.

No Terceiro Capitulo, O DIY Punk e o experimentalismo musical dos anos
90, insere-se a pesquisa em um panorama histdrico e cultural, analisando praticas
musicais que tensionaram diretamente as convencdes técnicas e estéticas da masica
popular. Artistas e grupos como Sonic Youth, My Bloody Valentine e Glenn Branca
exemplificam modos de desobediéncia instrumental, seja pela manipulacéo fisica

dos instrumentos, pelo uso de afinagdes alternativas ou pela incorporacéo
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deliberada do ruido. O espirito DIY, herdado do punk, aparece aqui como recusa ao
tecnicismo normativo e como afirmacgdo de um fazer musical precario, acessivel e
experimental, em consonancia com os principios discutidos no capitulo tedrico.

O Quarto Capitulo, Ensaios, concentrou o nucleo pratico da pesquisa. As
esculturas sonoras, instalacGes e trabalhos em video apresentados nao se colocam
como ilustragdes da teoria, mas como ensaios materiais dos conceitos discutidos
anteriormente. Sdo obras que operam na fronteira entre instrumento e escultura,
exigindo do espectador uma escuta reformulada e uma atencdo aos processos, aos
acidentes e as falhas. As referéncias a artistas como Christian Marclay, Chelpa
Ferro, Gabriela Mureb, Roman Signer, Marcel Duchamp e a dupla Fischli & Weiss
ndo aparecem como modelos formais, mas como campos de afinidade conceitual e
estetica.

No Quinto Capitulo, Arquivo, colagem e ensaios em videoarte, a pesquisa
deslocou-se para praticas de apropriacdo e montagem em suportes digitais. A partir
da nocdo de arquivo e da obsolescéncia técnica, articulada sobretudo a Jacques
Derrida, os trabalhos discutidos operam a gambiologia em um contexto digital,
reorganizando fragmentos imagéticos e sonoros oriundos de arquivos pessoais,
midias descartadas e registros encontrados. A colagem emerge, nesse sentido, como
gesto politico que desvia materiais de seus circuitos originais de circulacdo e
reinscreve novos sentidos por meio do deslocamento.

Dificilmente se conclui uma pesquisa desta natureza. O gesto inaugural de
inserir som onde supostamente havia “siléncio” ecoou até aqui: as licdes aprendidas
em 2019 durante a primeira instalacdo no solitario e esquecido escritério do avd, O
quarto de Hermes, ressoam, evoluem e aguardam novos desdobramentos futuros.
A investigacdo em curso, portanto, ndo chega ao fim nesta dissertacdo, mas a
excede, sustentando experimentos ainda ndo planejados. Mais do que um
fechamento, estas consideracfes se colocam como uma pausa provisoria em um
processo em andamento; dai a opcdo por consideragdes finais em vez de
“conclusdo”, sublinhando que a pesquisa segue para além destas paginas. O que se
tentou produzir, durante este periodo de investigacdo académica, foi um campo de
ativacdo material e estético orientado pelo som como forga operativa, mas, que, de
forma conjunta e ndo menos importante, tenta promover um entendimento

micropolitico acerca do design e das técnicas vigentes: propostas para
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desobediéncia ao consumo programado ao samplear, cortar e adaptar materiais
disponiveis. A gambiologia aqui faz parte de uma atitude sensivel que resiste a
neutralidade perante os objetos do capitalismo e da cultura de massa, herdando
estruturas da musica, mas deformado-as, hackeando-as. As esculturas sonoras
descritas ndo se colocam como “instrumentos” no sentido classico, mas como
aparatos que atuam em uma transicao das ferramentas ja conhecidas e apetrechos
de caréter escultorico, uma abertura ao espaco liso e amorfo do som e da
visualidade. Em sua esséncia, 0 que se buscou é incitar um espirito de desobediéncia
frente ao produto fabricado em série: 0 gesto criativo a partir da desobediéncia.
Para artistas, designers, musicos ou usuarios cotidianos dos objetos comuns, o
objetivo é convidar a analise critica de sua ferramenta de escolha, tensionando sua
estrutura e, a partir disso, produzir o “novo”.

Busca-se, assim, incentivar a recusa a morte prematura das ferramentas e
das midias, reconhecendo o valor estético e ético do erro, da precariedade, da falha
produtiva, recusando a obsolescéncia como destino inevitavel. Enquanto a
inteligéncia artificial, tecnologia em ascensdo no periodo de realizacdo desta
pesquisa, tende a otimizacdo e a eficiéncia, a mdo humana peca maravilhosamente
em alcancar o perfeito: participar do processo é o que importa, ndo o delegar
integralmente. Espera-se, dessa maneira, provocar o desejo em garantir
protagonismo aos objetos esquecidos, subestimados, invisiveis, “mudos”, ou que
teriam lugar apenas como sobras da vida contemporanea e, assim, assumir revelia
politica contraria ao sistema do consumo desenfreado. Com o avanco acelerado da
tecnologia, sobretudo das ferramentas de 1A, perdemos, progressivamente, o tato
humano no processo de criagdo. Por um lado, sdo ferramentas que otimizam tarefas
e ampliam nossa capacidade de acdo, por outro, nos afastam da experiéncia préatica
do fazer. Nao falhamos, nem sequer refletimos sobre 0s meios necessarios para
alcancar os almejados resultados, mas, a partir de um comando simples,
substituimos o esforgo de nossos neurdnios e terceirizamos toda e qualquer tarefa,
aniquilando a filosofia do faca-vocé-mesmo para dar espaco ao intuito do
pensamento programado. O objetivo ndo é rejeitar por completo as tecnologias
emergentes, essas sdo ferramentas potentes de aprendizagem e criagdo, com

possivel capacidade para nos libertar de trabalhos desagradaveis e abrir espaco para
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processos mais significativos. Ainda assim, o capitalismo parece sabotar essa
utopia, apropriando-se desses recursos para reforcar a l6gica produtivista.

Os desdobramentos futuros desta pesquisa ndo se organizam como um plano
de aplicacdo ou como a consolidacdo de um método fechado. Ao contrario, tendem
a se expandir na medida em que novas friccbes entre técnica e matéria forem
produzidas. Um primeiro campo de continuidade reside no aprofundamento das
investigacBes sobre dispositivos hibridos, nos quais a distingdo entre instrumento,
escultura e maquina permaneca deliberadamente imprecisa. Outro eixo exploratorio
diz respeito a ampliacdo dos processos video-artisticos surgidos dos regimes
técnicos digitais. A experiéncia com arquivo, colagem e apropriacdo imagético-
sonora aponta para a necessidade de investigar mais profundamente como a
gambiologia pode operar em contextos marcados pela reprodutibilidade, pelo
excesso de dados e pela automacdo, tensionando os modos contemporaneos de
organizacdo, indexacdo e circulacdo de arquivos sonoros e visuais.

No ambito académico, pode ser pertinente o aprofundamento filoséfico de
discussdes acerca da deturpacdo das midias e das novas tecnologias, no que diz
respeito aos usos ndo previstos dos dispositivos técnicos e as implicacdes estéticas
e politicas desses desvios, especialmente no contexto atual em que cada vez mais
sustentamos nossos afazeres nos dispositivos técnicos a nossa volta. Nesse sentido,
a pesquisa pode se expandir ainda em didlogo com a filosofia e a arte
contemporanea, buscando autores correlatos a Vilém Flusser, bem como artistas da
escultura, da performance e da videoarte que permaneceram de fora deste estudo
em funcdo do recorte temporal estabelecido pela academia. A nocdo de arquivo
apresenta-se também como um campo relevante a ser destrinchado e explorado: as
reflexdes de Jacques Derrida permitem compreender o arquivo como uma estrutura
atravessada por poder, oferecendo ferramentas conceituais para tensionar 0s
regimes contemporaneos de organizacgéo e circulagdo de materiais, sobretudo em
uma realidade em que vemos cada vez mais nossas vidas pautadas pelos algoritmos
diversos que acessamos diariamente. Entende-se, assim, a pratica artistica como
espaco privilegiado para experimentar, problematizar e tornar sensiveis essas
tensdes, sem a pretensao de resolvé-las ou estabiliza-las conceitualmente, mas com

0 intuito de analisar, criticar e propor um olhar atento ao ouvinte e ao espectador.
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Por fim, a pesquisa se mantém aberta a incorporacdo de novos materiais,
técnicas e contextos, sem a pretensdo de esgotar suas possibilidades. Ao tratar a
técnica como matéria de experimentacéo e ndo como destino, o trabalho aponta para
um campo de investigacao que se redefine continuamente a partir de seus proprios
erros, falhas e desvios. O futuro da investigacdo, nesse sentido, ndo se projeta como
avanco linear, mas como deriva: um movimento que se constréi na relacéo direta

com os aparatos e com as formas de escuta que eles tornam possiveis.
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