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INTRODUQAO O CONCEITO
DE DISTOPIAS TECNOLOGICAS

Se funciona, estd obsoleto.
— Stafford Beer
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DE DISTOPIAS TECNOLOGICAS

INTRODUGAO: O CONCEITO

constituicao de uma sociedade ideal alimentou, durante sécu-

los, diversos sonhos, fabulas, lendas, mitos e projetos humanos,
materializados em tratados, romances e leis como A Repiiblica, de
Platao, e o Génesis, da Biblia crista. Entretanto, um termo para este
anseio humano surgiu somente em 1516, quando Thomas More es-
creveu o romance intitulado Utopia, baseado nos relatos de Américo
Vesplcio sobre a descoberta de uma ilha paradisiaca em sua expe-
dicdo a América (mais tarde batizada como Fernando de Noronha).
O carater ideal da sociedade que poderia ai se instalar ndo deixa
de entrever a prépria impossibilidade de sua concretiza¢do: o ter-
mo utopia, criado entdo por More, reline os radicais gregos u (ndo)
e topos (lugar), ou seja, um “ndo-lugar”, ou um lugar ndo existente.
Séculos mais tarde, em 1868, Gregg Webber e John Stuart Mill, em
um discurso no Parlamento Britanico, utilizam pela primeira vez a
palavra “distopia” para caracterizar um lugar oposto ao utépico: em
grego, dis (dificuldade) e topos (lugar) significariam, pois, um “lugar o
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dificil”. A distopia esta vinculada diretamente com uma relagdo pro-
bleméatica com o presente e com uma visdo desacreditada do futuro.
Enquanto processo discursivo literario e filoséfico, as narrativas dis-
topicas variam quanto a sua visdo critica sociopolitica, embora nem
sempre de concep¢do pessimista. Entendemos, entao, que a utopia
possuiria, em sua concep¢ao etimolégica, a prépria ideia de distopia,
estando ambas intrinsecamente relacionadas. Ou seja, a impossibi-
lidade reconhecida do ser humano de chegar a sistemas sociais per-
feitos também o torna consciente da prépria imperfeicao critica de
cada contexto social.

0 intenso desenvolvimento tecnoldgico das dltimas décadas fez com
que expectativas antagbnicas fossem depositadas nas pesquisas
cientificas e tecnolégicas. Por um lado, uma atitude tecnofébica que
vé, sob um prisma de temor, a ciéncia e a tecnologia atuais. Por outro
lado, uma tendéncia tecnofilica, que designa um comportamento pa-
tolégico de adesao acritica as inovagdes tecnoldgicas. Alguns fatores
que impulsionam ambos imaginarios podem ser enumerados: as pes-
quisas relativas a biotecnologia e a engenharia genética, que permiti-
riam expandir a vida humana; a nanotecnologia; o desenvolvimento
aeroespacial, que nos leva a conjecturar uma futura ocupagao extra-
terrestre; os dispositivos portateis de uso corrente, que nos propiciam
0 acesso a todo tipo de informag¢ao, em praticamente qualquer lugar
e momento.

Diante da atual conjuntura, o historiador da arte Hans Belting sugere
que a tecnologia desponta como “porto do imaginario” e lugar utépi-
co por exceléncia, devido a sua poténcia de transformacao:

"A utopia ja ndo é mais uma das reivindica¢oes da arte, mas, ao in-
vés, virou um privilégio da tecnologia. Esta Gltima ndao sé conquistou
o mundo como um espaco de transito de informagdes instantaneas e
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de comunicagdo, como também promete um corpo perfeito que sera
protegido da morte"* (Belting, 2006: p. 1).

Na disputa entre arte e tecnologia, a arte ganharia em poténcia de
expressao de liberdade pessoal ao abandonar a responsabilidade de
representacdo de um presente e futuro coletivo, além de se libertar da
guarda da representagdo oficial da histéria: torna-se, dessa forma, o
territério da imaginacdo e liberdade criativa individual e subjetiva, e
afirma-se também em resposta a predominancia de mundos artificiais
fundados pela utopia tecnolégica.

Contudo, ainda que as relagdes conceituais entre arte, tecnologia e cul-
tura sejam conflituosas, na pratica as novas tecnologias da informatica
e da eletrdnica misturam-se em todas as esferas da cultura. Os didlogos
entre disciplinas como a filosofia, a sociologia, as ciéncias cognitivas, a
biologia ou a neurociéncia foram intensificados. No ambito da arte con-
temporanea, percebemos a incorporacao de tecnologias e de praticas
cientificas na elaboracdo de projetos artisticos, impulsionada pelo mais
facil acesso aos artefatos eletrdnicos e digitais a partir dos anos 8o.

Em dado panorama de relagdes, o projeto de pesquisa Distopias
Tecnolégicas propoe refletir sobre praticas artisticas contemporaneas
brasileiras que insiram uma critica dentro do discurso tecnolégico, a
fim de abrir novas possibilidades de reelaboracao e ressignificacao
poética da técnica. A utilizacao da baixa tecnologia, do mesmo modo
que o uso de dispositivos reciclados, forja um discurso critico diante
da tecnologia hegemoénica e de suas estratégias de consumo, utilitaris-
mo e obsolescéncia vertiginosa. Frente a uma sociedade cada vez mais
tecnocrata, essas taticas artisticas deixam transparecer certos padroes

1. No original: “Utopia no longer remains one of art’s claims but instead has turned
into the privilege of technology. The latter not only conquered the world as a traffic space
of instant information and communication but also promises a perfected body which will
be protected from death.”
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distopicos e um imaginario cybertecnolégico, que contradizem os valo-
res utépicos de uma sublimacdo tecno-cientifica. Incorporam, pois, a
imprevisibilidade, a inutilidade, o desvio, a precariedade tecnolégica,
a degeneracao, a estética cyberpunk, a aleatoriedade da programacao
digital, a obsolescéncia da maquina e o lixo tecnolégico. O irromper
dessa poética reverte os limites estabelecidos entre o industrial e o ar-
tesanal, o organico e o inorganico, o homem e a maquina, a arte e a téc-
nica. Com suas particularidades, os trabalhos do Coletivo Gambiologia,
Dirceu Maués, Floriano Romano, O Grivo, Mariana Manhaes, Milton
Marques, Paulo Nenflidio e Vanessa de Michelis propdem, desse modo,
a reinvencao dos objetos técnicos e a subversao de sua utilizacao.

O coletivo Gambiologia — formado por Ganso, Fred Paulino e Lucas
Mafra - discute a reapropriagao criativa de midias e de tecnologias,
especialmente em contextos de menor recurso material, numa estra-
tégia que incorpora o uso da gambiarra, do improviso e da reciclagem.
Envolver e questionar as tecnologias, e em particular o determinismo
tecnolégico, no qual cada objeto possui uma funcdo designada, leva
os artistas a assumir, estrategicamente, a pergunta: “o que eu posso
fazer com isso?”. Os objetos construidos redinem, portanto, um exces-
so de elementos oriundos de ferros-velhos, de feiras de antiguidade e
do lixo descartado nos ambientes urbanos.

Ao tratar igualmente da precariedade material do mundo contempo-
raneo, as reprogramagoes de artefatos tecnoldgicos feitas por Milton
Marques atuam na reelaboracdo poética de materiais descartados.
0 artista recupera cameras, motores e outros artefatos eletronicos para
construir pequenas maquinas que ironizam o utilitarismo tecnofilico
atual, a partir de conhecimentos basicos da eletronica. Seus dispositi-
vos poéticos remetem a formagao imagética da memoria, a criagdo de
simulacros e a construcao de subjetividades, maquinicas ou humanas.

A imprevisibilidade do comportamento dos elementos eletromecanicos
surge na construcdo low-tech dos objetos-maquinas por Mariana Manhaes.
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Suas maquinas dialogam com o espag¢o expositivo e podem assumir os
comportamentos organicos de um corpo organizado, sujeito a uma intera-
¢do intrinseca entre suas partes e independente de uma manipulagdo hu-
mana. Objetos da colecdo da artista sao animados em um video artesanal
que comanda os movimentos das partes eletronicas e industriais da obra,
fato que aponta a emergéncia de uma poética do cotidiano.

Ja Dirceu Maués procura instaurar novas maneiras de ver baseado em U
experimentos com aparelhos que remontam aos primérdios da foto- o g
grafia e encontram-se aliados a economia de recursos, como came- w9
ras escuras? e estenopeicas3. Dessa forma, caixas e tubos de papelao § %
transformam-se em maquinas de visdo para o redescobrimento da ° -
paisagem e do espaco urbano, e exploram a precariedade de mate- .%g
riais, a imprevisibilidade e a instabilidade da imagem. 2 g

+
As maquinas sonoras construidas por O Grivo comportam tanto a utili- 2o

zacdo nao convencional de instrumentos musicais tradicionais, quan- + +
to a criacdo de aparelhos sonoros feitos com objetos recuperados ou

desviados de sua fung¢do original, incorporados a sistemas eletro-

mecanicos. Suas engenhocas, atreladas a computadores, conjugam

o artesanal ao eletronico, o analégico ao digital, o low ao high-tech,

sempre em busca de sonoridades inusitadas.

De modo semelhante, as obras de Paulo Nenflidio articulam a experi-
mentacao fisica e sonora dentro de uma elaboragao estética. Bichos,

2. A camera escura € um instrumento 6ptico baseado no principio do mesmo nome,
que consiste na projecao de uma imagem por meio de um buraco feito numa caixa ou
sala. A luz do espago exterior se projeta na parede oposta, formando uma imagem inver-
tida da paisagem exterior. Esse tipo de aparelho esteve na base da invenc¢ao da fotogra-
fia no inicio do século xix.

3. As cameras estenopeicas ou pinhole sao cameras fabricadas artesanalmente na
qual um milimétrico furo é feito em um recipiente fechado, possibilitando a entrada da
luz que ird sensibilizar o papel ou pelicula fotogréfica, fixando assim uma imagem.

13
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maquinas e outros objetos, surgidos da invencao e do improviso de
materiais, constituem um bestiario de criaturas cibernéticas e de ma-
quinas préximas a um imaginario de ficcdo cientifica, criadas para a
producdo de sonoridades.

Os objetos sonoros de Romano aproximam o universo do cotidiano a
arte por meio da adaptacgao low-tech de artefatos. Ao serem utilizados
em performances no espaco urbano, esses objetos adquirem sentido
politico. Em ambientes expositivos, proporcionam uma ressignifica-
¢do poética e irdnica da funcionalidade convencional dos objetos.

Entre estratégias artisticas e taticas ativistas, Vanessa de Michelis ex-
plora composi¢des sonoras em performances e instalagdes, nas quais
faz uso da eletrdnica e da captagdo de paisagens sonoras. Desenvolve,
paralelamente, em oficinas de eletrénica do tipo D.L.Y.4 e de mdsica
experimental, um trabalho que visa a amplia¢cao do conhecimento da
tecnologia ao propor o acesso ao funcionamento interno dos disposi-
tivos eletrénicos; ou, como se referia Vilém Flusser (1985), a abertura
da “caixa preta”.

Esta selecdo de artistas ndo é exaustiva, muito menos conclusiva.
Como um ensaio, pretende pdr em evidéncia alguns processos sig-
nificativos que podem elucidar transformagdes culturais, tanto do
ponto de vista da percep¢do humana a realidade circundante, quanto
da nossa interagcdo com a técnica. Nessas praticas artisticas, a tecno-
logia ndo é utilizada como um meio para a obten¢do de um resultado.
Aqui, ela se relaciona intrinsecamente com a obra. Juntas proclamam
uma ordem distinta da programada originalmente, e propdem uma
nova configuracao do ser humano e dos objetos com os quais ele in-
terage, construida com base no caos dos elementos pés-industriais.

4. D.LY. é uma abreviagdo da expressao em inglés Do It Yourself (faga vocé mesmo),
que traduz um espirito surgido com a cena punk, pés-punk e movimentos underground.
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PARTE 1
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RELAQE)ES DISFUNCIONAIS
ENTRE ARTE E TECNICA

Porque a esséncia da técnica ndo € nada de técnico, por isso
a meditagdo essencial sobre a técnica e a discussdo decisiva
com ela devem acontecer num ambito que, por um lado, estd
aparentado com a esséncia da técnica e, por outro lado, no
entanto, é fundamentalmente diferente dela.

Um tal ambito € a arte.
— Martin Heidegger
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RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA

- - -

Arte e tecnologia, embora hoje sejam tratadas como duas catego-
rias diferenciadas as quais aplicam-se perspectivas e discursos
de abordagem distinta, nem sempre estiveram situadas em polos
opostos. Ainda que muitas vezes elas nos interpelem com questdes
semelhantes, esquecemos, com frequéncia, dos aspectos culturais
da ciéncia e da tecnologia. Atualmente, estes dois campos de conhe-
cimento tém um imenso poder de inferir na nossa percepc¢ao da re-
alidade circundante e de transformar os processos de individuagao,
porquanto interferem no que entendemos como natureza humana
(Santos, 2003). Podemos considerar até que a tecnologia tornou-se,
nas (ltimas décadas, uma segunda natureza, pois que a poténcia das
maquinas é exercida — e sentida — em todas as esferas da vida huma-
na, afetando nossa percep¢do e experiéncia com o real. Nessa pers-
pectiva, faz-se necessario e urgente estabelecer uma atitude mais
consciente diante das tecnociéncias para entender com profundidade
a inter-relagao humano-maquina. Paul Virilio (1999), ao pensar nesta

19

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 19 @ 3/1014 3:20 PM



RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA

20

época de microprocessadores e de comunicagao cibernética, infere a
arte o papel de estabelecer uma critica, uma vez que ela sempre refle-
tiu, a sua maneira, problemas técnicos e cientificos de cada momento.
Uma critica de arte das tecnociéncias possibilitaria, ademais, pensar
ajuncdo entre arte e tecnologia, e refletir sobre a forma com a qual as
ingeréncias do artistico nos objetos técnicos poderiam reverberar e
produzir novos significados no ambito cultural.

Ndo havia, na Grécia antiga, uma palavra especifica para a arte.
Utilizava-se, para tal, a palavra téchne — de onde deriva técnica e
tecnologia — que, entretanto, cobria um vasto campo e se referia a
qualquer fazer produtivo, até mesmo o artistico. Contudo, mais que
um fazer, téchne designava um saber pratico, e desse saber emer-
gia um produzir especifico, préximo a criacao, a pdiesiss. Téchne e
logos (que significa palavra, discurso, conhecimento) articulam-se
no século xviil para formar a palavra tecnologia, e sugere, assim,
uma combinac¢do entre o saber-fazer com o conhecimento teérico
e cientifico.

A indistin¢do entre arte e técnica continuou no seio da sociedade
ocidental pelo menos até o Renascimento. Os estudos anatémicos
e mecanicos de Leonardo Da Vinci e a pratica da geometria como
ciéncia central na pintura por Piero della Francesca podem servir
como exemplos paradigmaticos da relacdo intensa entre esses cam-
pos, todavia indiscriminados. Essa divisdao comeca a ser esbocada
no século xvil, quando Francis Bacon opera uma valoriza¢do das ar-
tes mecanicas, ap6s rejeitar a oposi¢ao platdnica e aristotélica en-
tre verdade e utilidade para instituir uma cultura técnico-cientifica.
O mundo, em suas grandezas fisicas e naturais, passa a ser expli-
cado pelo modelo conceitual das ciéncias exatas, e suas maquinas

5. Pdiesis pode serentendida como todo processo criativo que, a partir de uma téchne,
faz emergir um mundo. Cf. Heidegger, Martin. “A questao da técnica”. Em Ensaios e con-
feréncias. 2. ed. Petr6polis: Vozes, 2002.
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de medicao adquirem valor de verdade e precisao, fora de qualquer
margem de erro. No entanto, a real divisdao entre arte e técnica so-
mente é concretizada no periodo do Romanticismo (século xvii1): a
arte estaria vinculada a subjetividade, enquanto a técnica seria ob-
jetiva e mecanica (Machado, 1993).

RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA

Assim sendo, a época moderna passa a conceber a técnica como um
fazer do homem para atingir uma determinada finalidade. Esse pen-
samento — que de certo modo continua vigente — coloca a natureza
como um objeto de dominio da acdao humana e conduz ao esqueci-
mento da propria esséncia da técnica, segundo Martin Heidegger
(2002). E nesse parametro que reside o perigo da técnica, isto &, na
atencdo exclusiva em seu carater instrumental e na tendéncia huma-
na de, por esse viés, querer sempre domina-la.

A esséncia da técnica nao é, para Heidegger, técnica. Em sua essén-
cia, trata-se de uma “forma do desencobrimento” que rege o fazer
(Heidegger, 2002). A téchne, ao pertencer ao dominio da pdiesis, con-
duz a um desvelar, a um modo de desabrigar do ente® que infere na
sua concepgao ontoldégica. Na tentativa de resgatar a tecnologia do
pensamento moderno l6gico-cientifico, procura-se inverter a concep-
¢do instrumental e antropoldgica da técnica’ e o imperativo que exige
que a natureza se comporte em fun¢ao da produ¢ao humana, median-
te a afirmacdo de que ndo é o ser humano quem rege a técnica, mas
é regido por ela.

6. A distincdo entre ser e ente sempre foi um problema para a filosofia. Segundo a
filosofia classica, podemos dizer que ente seria o todo existente e definido, tudo cuja
existéncia é perceptivel por algum sistema animado. Enquanto o ser é tido por Heidegger
como o existir, puro e simples, ou como uma estrutura de entes, ou seja, a interconexao
de diversas esséncias.

7. Por concepg¢do antropoldgica da técnica, entende-se a construgdo de uma nogao da
técnica guiada por um ponto de vista estritamente humano, @ medida do homem.

21

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 21 @ 3/1014 3:20 PM



RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA

22

_|_

_|_

O questionamento do uso restrito e instrumental do objeto técnico
aproxima Martin Heidegger de Gilbert Simondon. Nesse esfor¢o de
desconstru¢ao da concepc¢ao de funcionalidade moderna, Simondon
aclara que a evolucdo dos objetos técnicos ndo obedece somente as
necessidades econémicas ou praticas do homem. Ela estaria também
vinculada a uma tendéncia de unificacdo intrinseca de suas partes
em um todo unitario, sendo o ser humano apenas um operador des-
se processo. O objeto técnico “evolui por convergéncia e adaptacao
a si, unifica-se interiormente segundo um principio de ressonancia
interna”® (Simondon, 2007, p.42). O homem, ao relacionar-se com
este tipo de objeto, deveria estar atento a sua génese continua, a sua
estrutura auténoma de funcionamento. O objeto técnico, de acordo
com essa concepg¢ao, torna-se ndao s6 uma media¢do entre o natural
com o humano, como também uma mistura deles. Possui, assim, um
pouco de cada um desses dois estados, e faz surgir uma nova rela-
¢do entre homem e natureza. E por meio desse objeto, simbolo da
“transindividualidade”, que as relagdes inter-humanas se estabele-
cem. Numa época em que se iniciava a era da robética, Simondon
interessava-se por esse ser técnico e inanimado que nascia ao lado
do ser vivo.

A oposicdo entre cultura e técnica, para o autor mencionado, resulta
de uma dificuldade de compreensao por parte da primeira, que vé a
maquina como uma “estereotipia iterativa” (Simondon, 2007: p. 162),
ou seja, uma repeticdo involuntaria e mecanica de gestos pré-progra-
mados, cuja serventia ocorre, unicamente, conforme o capricho hu-
mano. Ha que restabelecer, portanto, uma cultura da técnica:

"A oposicao entre tecnologia e cultura vai durar até que a cultu-
ra descubra que cada maquina nao é uma unidade absoluta, mas

8. No original: “evoluciona por convergencia y adaptacion a si mismo; se unifica inte-
riormente segln un principio de resonancia interna.”
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apenas uma realidade técnica individualizada, aberta de acordo
com dois caminhos: o da relacao com os elementos e o das rela-
¢oes interindividuais no conjunto técnico. [...] A maquina é encer-
rada nessa visao estreita que a considera perfeita e consumada
em si mesma, que a faz coincidir com seu estado atual, com suas
determinagdes materiais". (Simondon, 2007: p. 162)

O objeto técnico, caso visto somente quanto a sua possivel utilida-
de, transforma-se apenas num meio para a “domestica¢ao das for¢as
naturais por meio de uma légica de serventia: a maquina é um escra-
vo que serve para fazer outros escravos” (Simondon, 2007, p.144).
O modelo de relacao senhor-escravo permanece na nossa concep¢ao
autocratica da técnica: ou o humano é o senhor da maquina, ou en-
contra-se dominado por ela. Ao ter sido incorporada a estrutura do
trabalho, a maquina ndo assumiu novas estruturas especificas de um
saber técnico. A rela¢ao do trabalhador com a maquina é, por conse-
guinte, inadequada, pois ela ndo prolonga a atividade de invencao,
ao trabalhar apenas com a repeti¢do de gestos pré-programados.
Para sair dessa situacao de alienacao e submissao, é necessario, por-
tanto, que o individuo conheca o funcionamento do objeto e possa
intervir nele.

RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA

Nesse panorama, a arte surge como uma possibilidade de prolongar
o processo de concretizacao inventiva inerente das maquinas. Para
Heidegger, o fato de a arte coincidir no ambito da esséncia da téc-
nica, porém se distanciar completamente dela no terreno pratico,
pode conduzir a produ¢do de um novo modo de pensamento técnico.
Enquanto pdiesis, a obra de arte permite desvelar um mundo, ou seja,
fornecer uma interpretacdo que daria sentido ao fazer do ser humano.
Faz-se indispensavel, portanto, vincular a técnica novamente a sua

9. No original: “la domesticacion de las fuerzas naturales por medio de una primera
servidumbre: la maquina es un esclavo que sirve para hacer otros esclavos.”
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origem, situada na pdiesis. Desse modo, ela voltaria a ser vista como
uma maneira prépria de produzir o desvelar de um mundo, e ndo ape-
nas como um meio utilitario para determinados fins. Nesse retorno a
péiesis da técnica, poderiam se reencontrar o produzir artistico e o
produzir técnico.

Os aparelhos tecnolégicos sao ainda objetos de fetiche que expli-
citam uma hierarquizacao econdmica determinada, inseridos numa
légica de producdo-consumo, na qual o uso de um dispositivo torna-
se, finalmente, uma distin¢ao social entre individuos. Essa légica
afasta a tecnologia de sua potencialidade imanente e faz convergir
num circuito ininterrupto de desejo, utilidade e dejecdo, no qual a
obsolescéncia programada™ surge como uma das engrenagens prin-
cipais de alimentacao.

A fetichiza¢ao, encontrada no consumo das novidades tecnolégicas,
também se expressa, de outra forma, no dominio artistico. Desse
modo, o mundo atual, guiado pela cegueira da técnica e da instru-
mentalizacdo, transforma, igualmente, o objeto de arte em merca-
doria, em objeto cultural de consumo?2. O objeto técnico, ao entrar
no dominio da arte, passa por um novo processo de fetichizagao,

10. O fetiche, no sentido marxista, é uma discrepancia entre o valor de uso e o valor
de mercado. E também um objeto ao qual se atribui um valor magico ou ritual. E ainda,
para Freud, um sintoma da parafilia, na qual um objeto recebe uma projecdo do desejo
sexual do individuo.

11. A obsolescéncia programada é a decisao de desenvolver um produto programado
para que se torne obsoleto ou ndo-funcional num curto periodo de tempo, para forgar o
consumidor a adquirir um novo modelo.

12. Theodor Adorno e Max Horkheimer afirmam que a arte estaria pouco a pouco
sendo controlada por uma inddstria cultural, que pensa a arte como mercadoria. Essa
inddstria explora sistematicamente os bens chamados culturais, e expande a mecaniza-
¢do do ser humano do dominio do trabalho ao campo do prazer e desejo. Cf. T. Adorno,
M. Horkheimer. Dialética do Esclarecimento. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985
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pelo qual assume sua corporalidade individual, dotada de potencia-
lidades ocultas. Entretanto, a arte, como territério de individuacao
e subjetividade, pode propor o fetiche como um objeto opaco que
traria em si uma subversao da ordem entre o valor de uso e o valor
de mercado. A inadequacdo entre esses dois valores, fator residu-
al da sociedade capitalista ocidental, se evidencia na obra de arte,
marcada pelo equilibrio inatingivel entre necessidade e producao,
racionalidade e valor.

RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA

Para Arlindo Machado (1993), a relagdo atual entre arte e tecnolo-
gia resulta numa adesao tensa, uma vez que o conceito de produ-
tividade tecnolégica dominante choca-se com o carater gratuito e
anarquico da arte. O pensamento autocratico em relagdo a técnica,
apontado por Simondon, segue presente, em boa parte das vezes,
quando o ser humano recorre a maquina com uma finalidade es-
tética. O dispositivo tecnoldgico é visto, nessa ocasido, como um
meio instrumental com o qual o artista deve simplesmente utilizar
para se expressar.

A contramio dessa tendéncia, a reflexdo sobre a esséncia da téc-
nica, sobre a cultura como campo ampliado e a relagao entre am-
bos os campos faz emergir uma consciéncia artistica que se propde
atuar em conjunto com a maquina e escutar sua ressonancia inter-
na. Os artistas que alcancam melhor essa adesdao sao, segundo
Machado, os que trabalham intervindo na prépria maquina, como
o fez Nam June Paik ao modificar televisores® e elaborar sintetiza-
dores de video. Esta em questdo aqui a interagdo, isto é, uma real

13. Nam June Paik, Moon is the Oldest Tv, 1965.

14. Em 1969, Nam June Paik e 0 engenheiro Shuya Abe fabricaram o The Paik-Abe Video
synthesizer, a primeira maquina designada para alterar sinais de video. Combinava o
sinal de video, moduladores de escaneio magnético e uma mixagem nao linear seguida
de colorizagdo. Paik chamava esses sintetizadores de “maquinas anti-maquinas”.
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modifica¢ao tanto da maquina quanto de seu usuario, que ultrapas-
se a interatividade programada ordinaria. Ao criar com a maquina,
o0 artista passa para dominio da invengao e tem a possibilidade de
explorar, por conseguinte, as poténcias latentes das maquinas, ou
seja, aquilo para o qual elas ndo foram programadas. Assim, além
de inventar novos dispositivos, opera, simultaneamente, desvios
nos ja inventados, a fim de propor novos significados e poéticas:
novas poéiesis.

RELACOES DISFUNCIONAIS ENTRE ARTE E TECNICA
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IMPROVISO, PRECARIEDADE, GAMBIARRA

PROCESSOS TATICOS DA ARTE:

Longe de uma sublimacao do tecnolégico e do imperativo de precisao
e rigor tecnocratico, encontram-se praticas artisticas que trabalham
areelaboracdo poética de materiais com um enfoque critico na definicao
utilitaria dos objetos, na ideia de progresso técnico e na obsolescéncia
dos dispositivos. A recuperagao de objetos tecnoldgicos obsoletos, seu
deslocamento funcional e a valorizacdao da baixa tecnologia materiali-
zam uma forma de considerar a arte como um agente de transformacao,
politica e cultural, da atual sociedade de consumo cibertecnolégica.

As apropriacdes de objetos extra-artisticos sao conhecidas desde
os ready-mades duchampianos®. Entretanto, o campo operacio-
nal de artistas como Mariana Manhaes, Milton Marques, o coletivo

15. Ready-made é uma estratégia inaugurada por Marcel Duchamp na qual o artista
subtraia um objeto do campo mercantil e o inseria no campo artistico. Um de seus ready
-mades mais conhecidos é a Fonte, de 1917, um mictério invertido.

+ + +
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Gambiologia, Romano e O Grivo, ao rearmar elementos que ja existem,
aproxima-se da pratica de pds-producao. Segundo Nicolas Bourriaud
(2009), essa pratica caracterizaria a arte depois dos anos 9o ao apro-
priar, reinterpretar, reutilizar e reproduzir produtos culturais existen-
tes no momento:

"Todas essas praticas artisticas, embora muito heterogéneas em ter-
mos formais, compartilham o fato de recorrer a formas ja produzi-
das. Elas mostram uma vontade de inscrever a obra de arte numa
rede de signos e significacdoes, em vez de considera-la como forma
autébnoma ou original. [...] A pergunta artistica nao é mais: “O que
fazer de novidade?” e sim: “O que fazer com isso?”. Dito isso em
outros termos: Como produzir singularidades, como elaborar senti-
dos a partir dessa massa caética de objetos de nomes préprios e de
referéncias que constituem nosso cotidiano? Assim, os artistas atu-
ais ndo compdem, mas programam formas". (Bourriaud, 2009: p.13)

A modifica¢ao do objeto, e ndo apenas seu deslocamento, provoca um
desvio de sua func¢ao prévia. As possibilidades de desvio no uso dos
objetos estabelecem que o consumidor nao deva ser imediatamente
identificado com o produto que ele consome, pois que a distancia en-
tre consumidor e producdo, além de abrir espaco, favorece uma plu-
ralidade de operagdes. O uso por si ja conforma uma reinterpretagdo
daquele objeto, segundo Michel de Certeau (1998). Longe de ser um
ato passivo, o consumo esconde pequenas operacdes de modifica-
¢Oes e desvios, comparaveis a um ato de micro-pirataria.

O ready-made incorpora, ironicamente, a arte ao processo capitalista
de producao, e a obra passaria a ser um deslocamento de um produto
de uma esfera a outra. Desapareceriam, assim, as distin¢cdes entre
criar e escolher, produzir e consumir. Essa cultura do uso, fundada
pela apropriagdao de objetos dentro da cadeia de producao, propoe
uma transformacao no estatuto de obra de arte, uma vez que discute
os conceitos de originalidade (estar a origem de) e criacao (criar des-
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de o nada). A obra de arte, assim como qualquer objeto cultural, surge
apenas como uma termina¢do temporaria inclusa numa rede de ele-
mentos interconectados, através da qual serad possivel reinterpretar
os relatos anteriores. Desse modo, se o conceito de Marcel Duchamp
resumia o ato artistico a um ato de escolha, em detrimento da ativi-
dade manual, as novas estratégias de pés-producao tomam o objeto
como agente ativo, pré-existente num estado anterior, mas dependen-
te da colaboragdo do artista e do receptor para a sua transformagao.

Ao conseguir comprar uma arma de fogo ilegal, Milton Marques de-
sarmou seu mecanismo original, inutilizando-a, e nela inseriu um
mecanismo alternativo, com pecas eletromecanicas e inscri¢des que
surgem no cano, cada vez que o gatilho é puxado automaticamente por
um motor elétrico (Sem titulo, 2010). O revélver mantém sua aparéncia
ameacadora, conectado intrinsecamente a realidade extra-artistica,
porém seu funcionamento é subvertido por uma estrutura poética, cri-

IMPROVISO, PRECARIEDADE, GAMBIARRA

PROCESSOS TATICOS DA ARTE:

+ ®

[«] Milton
Marques

Sem Titulo, 2010
Revélver calibre
.32, vidro e
mecanismo
elétrico; 14 x 30
X12 cm

31

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 31 @ 3/1014 3:20 PM



<
[
[
g
o
=
<
I_UKD
=
<<
<
(=T
v
o
S35
= W
oy
- o
0w -
°3
n =
n >
w o
VU x
O o
o
a =
[\
42

tica e irbnica. O préprio texto inserido na obra faz referéncia a experi-
éncia, um tanto intensa, de aquisicao dessa arma do mundo do crime.

Podemos ainda observar, na recuperacao de objetos low-tech e ob-
soletos, uma politica para desestabilizar a tecnocracia, invertendo a
logica utilizacdo dos aparelhos tecnolégicos. A apropriacdo, nesse
caso, pode vir associada a deprecia¢do — ou relativizacao — da alta
tecnologia, e revelaria, portanto, padrdes distopicos e um imagina-
rio cibertecnolégico que contestaria os valores da sublimagao tecno-
cientifica. Esse tipo de arte que recupera objetos “se inscreve no sis-
tema da cadeia industrial (é seu contraponto, no mesmo lugar), como
variante da atividade que, fora da fabrica (noutro lugar), tem a forma
de bricolagem” (Certeau, 1998: p. 92). A defini¢ao do que é low-tech
encontra-se intrinsecamente ligado a concep¢ao do hi-tech; sao ter-
mos complementares e comumente opostos de forma a simplificar um
relativismo fundamentado muitas vezes num evolucionismo tecnolo-
gico, determinado s6cio-economicamente. Refere-se, por conseguin-
te, a técnicas e designs que deixaram de ser “de ponta”. Parte das
propostas selecionadas neste ensaio combinam ambas designacdes
e rompem, dessa maneira, com a separa¢ao dual e hierarquica esta-
belecida no senso comum. Elementos recuperados ou de baixo custo
sao utilizados junto a projetores LED de Gltima gera¢dao, amplificado-
res de alta performance ou circuitos que envolvem uma linguagem de
programacao especializada. O low é utilizado em paralelo ao high.

Nesse aspecto, a gambiarra aparece como uma pratica artistica cultu-
ral que soluciona problemas de forma alternativa e de baixo custo. Ela
estabelece,ainda, fun¢des incomuns para certos objetos, e torna-se
também uma tatica politica e uma opc¢ao estética. Quando associa-

16. Ao contrario da “estratégia”, uma “tatica”, segundo Michel de Certeau, ndo tenta
dominar ou vencer uma determinada situa¢do, mas busca se infiltrar no interior de um
sistema para propor solu¢des a determinadas necessidades. Para isso, explora as falhas
do sistema e utiliza o improviso de meios dada a falta de recursos préprios.
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da as técnicas eletrénico-digitais, essa tatica de acao, num primeiro
momento, penetra no campo da inddstria para, em seguida, alterar
suas regras. O objeto artistico e cultural desestabiliza a tecnocra-
cia do produto industrial. Motores de forno micro-ondas, ldmpadas
de LED, ventiladores de computador, além de uma multiplicidade de
objetos comprados em mercados populares, sdao adquiridos ou recu-
perados para serem recombinados com diversos objetos e reinseri-
dos, entdo, em outro campo de significa¢cdes simbélicas. O improviso
e o resgate de uma elabora¢do manual implicitos nessa pratica — nao
necessariamente ligada a uma precariedade — rompem os limites en-
tre o industrial e o artesanal, entre o artista e o artifice.

O coletivo Gambiologia — formado por Ganso, Fred Paulino e Lucas
Mafra — propde a gambiarra como uma tatica do improviso, associada
com a eletrdnica e com a programacdo digital. Os objetos por eles
elaborados reinem uma abundancia de materiais provenientes de
ferros-velhos, brechés, lojas de eletrdnica e até do lixo encontrado
no perimetro urbano. Sao arranjados num assemblage barroco que
subverte qualquer hierarquizacao de materiais ou organizac¢ao racio-
nal. Nessa apropriagdo estética, o Gambiociclo (2010) é um veiculo de
transmissdao multimidia, equipado com diversos tipos de eletronicos
e elaborado inteiramente com materiais de segunda mao: a base do
veiculo é um triciclo de carga, ao qual foram incorporados pegas de
ferro-velho, embalagens de produtos, motores e uma multiplicidade
de elementos eletronicos. Este carro-objeto foi montado para atuar
como um veiculo multimidia, destinado a realizacao de projecdes,
performances de grdffiti digital e intervengdes diversas no espaco ur-
bano, resultando numa obra em constante processo de adaptacdo as
necessidades episddicas. O Gambiociclo atua, dessa forma, como vin-
culo direto entre o espago urbano, seus transeuntes e a esfera técnica.

IMPROVISO, PRECARIEDADE, GAMBIARRA

PROCESSOS TATICOS DA ARTE:

As obras sonoras de Paulo Nenflidio manifestam um rigor escul-
térico na elaboragao formal. O artista projeta suas obras como se
armasse um quebra-cabeca, nas quais sao utilizadas pecas fabri-
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[a] Coletivo
Gambiologia
Gambiociclo, 2010
Concepcao: Fred

Paulino; Mecénica:

Andrei Policarpo;
Foto: Pedro David
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cadas dentro de um processo artesanal, assim como elementos
pré-fabricados, com o intuito de explorar as caracteristicas eletroa-
clsticas do som. Polvo (2010) possui uma estrutura eletromecanica
que utiliza agua e ar comprimido para produzir um som que, se-
gundo o préprio artista, lembra o lamento de um bicho desconheci-
do. Interruptores situados no corpo da obra acionam valvulas que
deixam passar ar comprimido no interior da tubulacao de conduite,
semelhante a bragos de um polvo eletromecanico. A cabega da es-
cultura pulveriza dgua. Todos os materiais da obra — tubos, cone-
x0es, interruptores, compressores de ar etc. — foram comprados ja
prontos, sendo combinados para dar outro uso a esses elementos
e desvia-los de sua funcao original. No entanto, a precisao e o aca-
bamento de Nenflidio descartam a gambiarra como uma utilizacao
do precario para incidir, sobretudo, no improviso de materiais. E o
caso de Monocardio Infinito n? 2, construido com pecas retiradas
de um contrabaixo elétrico, de um amplificador e de um ventilador
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de escritério, e Escorpi@o (2009), construido com material eletroni-
co sucateado, levado ao artista durante seu periodo de residéncia
em Arizona-USA, em 2009.

Esses tipos de praticas podem ser vistos como maneiras de utilizar

uma ordem imposta — nesse caso, a tecnologia e os padrdes tecno-

cratas — em que serdo introduzidos padrdes de fazer alternativos.

O artista mobiliza, assim, dois tipos de funcionamento diferentes, o

normativo e o alternativo, que interferem um no outro. Essas formas |, o, 5 Nenflidio

de reemprego de materiais instauram uma pluralidade de usos cul-  Polvo, 2010

turais e, paralelamente, subvertem a légica produtora: “aquilo que  Tubos e conexdes
h de “vuleari ~ “d dacio” d l . de PVC, vélvulas

se chama de “vulgarizacdo” ou “degradacao” de uma cultura seria, jjonsides,

entdo, um aspecto, caricaturado e parcial, da revanche que as tati- compressorde ar,

cas utilizadoras tomam do poder dominador de producao” (Certeau, t”b‘(’jdfi borracha,

Pl . . . . . conaultes azuis,
1998: p. 95). As taticas desviacionistas, ao operar no interior de um 1 erizador de agua;

dado sistema, indicam que ndao ha uma rejeicdo da tecnologia, ou  170x350x250cm

+ = @
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seja, elas nao reproduzem ideias tecnofébicas ao modificar os obje-
tos tecno-industriais.

A estética que improvisa, recupera e opera desvios nos dispositivos
tecnolégicos apresenta, em alguns casos, um anacronismo entre
o0 passado arcaico e o presente (ou futuro) cibertecnolégico. Dessa
maneira, elabora uma espécie de mitologia cyberpunk, na qual a fic-
¢ao cientifica é combinada com diversos géneros literarios e cultu-
rais, que conferem frequentemente um valor teol6égico a narrativa®.
Totem (2007), de Paulo Nenflidio, constréi um monumento-reduto de
tecnologias obsoletas. Como simbolo sagrado, o totem corresponde
a uma identidade social, ligada a ancestralidade de uma determina-
da cultura humana. A obra de Nenflidio propde uma genealogia de
dispositivos e, igualmente, estabelece a tecnologia como o ancestral
comum da sociedade global. A vertiginosa obsolescéncia dos apa-
relhos tecnolégicos pode ser observada em outras obras do artista,
como Cramunhdozinho (2006), na qual o artista emprega drivers
de cp de computadores para caracterizar um ser demoniaco, que se
move sem controle.

A obra Malachat (2011), do coletivo Gambiologia, opera também com
a genealogia dos inventos tecnoldgicos ao propor uma inversao dos
processos evolutivos desses dispositivos. Trata-se de uma tentativa de
combinar uma pratica atual, inventada pelas tecnologias recentes, com
um substrato tecnolégico mais antigo. O trabalho recupera a dindmica
do chat ao instalar, em duas malas antigas, circuitos e televisores, a
fim de recriar esse universo interativo digital. Por meio da emissado de
sinais de Tv e radio, sem utilizar nenhum tipo de tecnologia computa-
cional, os televisores e radios sdo sintonizados em cada maleta para
a recepc¢ado do sinal do emissor. Esse chat, analégico, é ironicamente

17.  Um exemplo de tal combina¢do é o romance Neuromancer, de William Gibson, no
qual as aventuras do hacker Case sdo permeadas por profecias religiosas rastafari.
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[«] Paulo
Nenflidio

Totem, 2007
Autdmato sonoro
construido

em madeira,
circuitos
eletronicos,
motores e
amplificadores;
320X 40 X 40 €M
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[«] Coletivo
Gambiologia

Malas Chat (Combat
Chat System), 2011
Comissionado por
Networked Hack Lab;
Foto: Fred Paulino
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puablico, umavez que qualquer pessoa, no raio de 2 km, pode sintonizar
a estacdo de radio e escutar a conversa entre os usuarios do chat, situ-
acao que coloca em questao a ilusao de privacidade dos meios digitais.

Trabalhar com a recuperacao de antigas tecnologias envolve, além
disso, uma intencionalidade de exibir o que, normalmente, um aca-
bamento tornaria invisivel: os circuitos aparentes, carcacas, marcas
de antigos usos, vestigios que funcionam para agregar valor simb6-
lico. Os objetos-instalacoes de Mariana Manhaes servem-se de cir-
cuitos elétricos, sistema de motores recuperados de equipamentos
domeésticos, tubos de pvc, sensores de luz, entre outros materiais.
Isso (Taga Vermelha) (2008), € um pequeno objeto escultérico, no
qual um aparelho de mp4 reproduz uma animagao de uma taca de
cristal que se move e emite sons. O sinal de video emite os coman-
dos necessarios para fazer com que o resto da estrutura — motores
de vibracall, circuitos elétricos e amplificadores - reaja com movi-
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[«] Mariana
Manhaes
Isso (Taga
Vermelha), 2008
P MP4 Player;
circuitos
eletr6nicos;
motor vibracall;
alto-falante 2
1/4"; suporte de
prateleira; 2 1/4"
loudspeaker;
alto-falante
4"; madeira;
alumino e outros
materiais. 16
X 105X 32 cm;
Foto: Mariana
Manhaes
+ + +

mentos e producdo de ruidos. Todos esses elementos encontram-

se descobertos, expostos a simples vista, como 6rgdaos de um ser

eletromecanico cujo funcionamento deva ser elucidado.

A precariedade tecnoldgica, na obra de Romano, funciona como

uma forma de adaptar o aspecto habitual de certos objetos e provo-

car surpresas em seu funcionamento. Em Chuveiros sonoros (2008),

o artista incorpora, num chuveiro comum, um alto falante para car-

ros e troca o botao de volume por uma torneira. A aparente nor-

malidade do chuveiro serve para desconstruir no espectador sua

expectativa de funcionalidade. Ao abrir a suposta torneira, sons

de cantores andonimos ecoam do chuveiro. O humor é usado, ent3o,

como ferramenta para essa desconstru¢ao do cotidiano. O chuveiro

torna-se, além do mais, o mediador entre a esfera pblica e a pri-

vada, quando faz soar os canticos intimos em meio a um espetacu-

lo pdblico. A
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[»] Floriano
Romano
Chuveiros
sonoros, 2008
Aco inoxidavel,
amplificador,
alto-falantes,
gravacdes
caseiras; Fotos:
72 Bienal do
Mercosul, 2009
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As apropriacdes feitas por O Grivo — formado por Marcos Moreira e
Nelson Soares — sdo guiadas pela sonoridade que um determinado
objeto possa vir a produzir. Guitarras de plastico, caixas de ovos, vi-
trolas, rolhas de cortica etc. sao utilizadas isoladamente ou reconfi-
guradas em pequenas engenhocas sonoras, tanto em seus concertos
como em suas instalacdes. As pecas elaboradas por uma eletromeca-
nica cuidadosa automatizam a producao de sonoridades e, simulta-
neamente, tentam ressaltar a imprecisao da natureza maquinica ao
ampliar a aleatoriedade e a combinacao de ruidos. (=] 0 Grivo
Conjunto de

Em Contracidade (2007 - 2009), Vanessa de Michelis, juntamente com méqf”'{as/P"a”O
Manuel Andrade e Marcelo Dante, pesquisa sonoridades do cotidiano \rzztcjzlaai)r’]:t(;?:;;zg
em um live act (ato ao vivo) de dudio e video. O nome dado a obraéa  naexposicdo O Grivo:
contracdo da expressdo “na contramao da velocidade”, que implicaria ~ Artefatos de Som,

30 d ~ s-definid d . 6 Oi Futuro, Belo
d reversao dos parametros pre-aennidos dos equmamentos tecnolo- Horizonte, Brasil;

gicos e a desconstrucdo dos processos automaticamente assimilados  Foto: Pedro Motta
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na produc¢do de sonoridades. Busca-se, entao, a sonoridade por meio
do uso erréneo de certos dispositivos, como discos de vinil quebrados
sobre um toca-discos adulterado. O video feito ao vivo, acompanhan-
do a performance, também subverte o uso normalizado do equipa-
mento e incorpora elementos comumente indesejaveis, como a estati-
ca. Alternam-se momentos de caos e desestrutura¢ao visual e sonora,
nos quais sao explorados: o som de metais arranhando microfones de
contato, a microfonia de uma clarineta, e objetos eletrénicos baratos
adulterados pelo processo de circuit bending®.

As obras assim realizadas operam uma abertura da “caixa preta”,
esse aparelho tecnoldgico do qual nao se conhece seu funcionamen-
to interno. Para elaborar esse conceito, o filosofo Vilém Flusser (1985)
parte do aparelho fotografico como um modelo para todos os disposi-
tivos tecnolégicos, embutidos de uma programacao. O que realizamos
com esses aparatos inscreve-se dentro de algumas potencialidades ja
previstas pela programacao de fabrica. Buscamos, na maior parte das
vezes, apenas esgotar as possibilidades que nos brinda o programa,
ja que a complexidade e falta de conhecimento real do sistema, que
combina hardware e software, dificulta a real penetra¢cdo e manipula-
¢do do seu uso. Desta “caixa preta”, conhecemos apenas o input e o
output, ou seja, sabemos como inserir e tirar informacdes dela, sem
entender nem modificar o que se passa no seu interior. Desse modo,
apesar da aparente dominacdo da maquina, somos por ela domina-
dos, alienados em relacao a funcao programada na maquina desde o
momento de sua fabricacao.

Flusser desafia o artista a operar no interior dessa “caixa preta”, a
intervir e desprogramar seu funcionamento. Dirceu Maués, de certa
forma, desarma a “caixa preta” da formag¢ao da imagem fotografica

18. Circuit bending é a customizagao criativa dos circuitos dentro de dispositivos eletrd-
nicos, muitas vezes para criar novos instrumentos musicais ou visuais e geradores de som.
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ao fabricar manualmente suas cameras estenopeicas®. Esses apa-
relhos sdo elaborados com materiais recuperados diversos — caixas
de fosforos, embalagens ou madeira MDF —e “desautomatizam” de-
terminados procedimentos de captacdo da imagem?°. Na série feita
no mercado Ver-o-Peso, em Belém/pPA (Ver-o-Peso pelo furo da agu-
lha, 2004), o artista explora a poética dessa técnica pré-industrial,
associando-a com a prépria conjuntura desse mercado pablico, no
qual encontramos uma pratica pré-industrial de consumo, combi-
nada com consumo marginal de produtos industrializados. Para

19. As cameras estenopeicas ou pinhole sdao cameras fabricadas artesanalmente na
qual um milimétrico furo é feito em um recipiente fechado, possibilitando a entrada da
luz que ird sensibilizar o papel ou pelicula fotogréfica, fixando assim uma imagem.

20. Ver a respeito o ensaio “Desconstru¢do das maquinas, desestabiliza¢do das ima-
gens”, neste mesmo volume.
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Contracidade,
2007-2009

Live act, audio, video,
circuit bending
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[¥] Dirceu Maués
Construgao de
cameras pinhole
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realizar o video ...feito poeira ao vento... (2006), o artista constrai
com caixas de fosforos as trinta e oito cameras estenopeicas usa-
das no processo, assim como uma estrutura de madeira circular
para poder realizar uma panordmica 360°. A fabrica¢do artesanal
dos aparelhos pressupde posteriores modifica¢des na estrutura da
camera para conseguir determinado tipo de imagem ou corrigir al-
guns efeitos indesejados, o que leva o artista a explorar os limites
da técnica fotografica.

O artista atua, em tal caso, no interior do processo técnico, a modo
de escutar as ressonancias desses aparelhos, de maneira seme-
lhante ao descrito por Simondon (2007). Com tal abertura dos dis-
positivos técnicos, seus componentes sdao expostos e tornam-se
aptos a uma reelaboracao de seu sistema de funcionamento. O que
estava designado a cumprir uma fungao precisa dentro da pragma-
tica utilitarista da sociedade contemporanea poderia ser reconver-
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tido em favor de uma ressignificacao de objetos. Ao penetrar no
interior da técnica para tornar-se criador com a maquina, o artista
entra no terreno da invenc¢ao. Inventam-se aparelhos, desvios de
funcdes, ou formas de exploracdo criativa das poténcias latentes
dos artefatos tecnolégicos, nao reveladas por seu uso convencio-
nal, e que se somam a potencialidade inerente do ser humano.
A maquina deixa de ser pensada como uma reprodu¢cdo mecanica
de resultados idénticos, para ser valorizada na sua imprecisao, sur-
presa e aleatoriedade.

Estas manipulagdes sequenciais dos artefatos técnicos convertem a
obra de arte em um objeto aberto a multiplas modifica¢des: a obra
é um protétipo, nunca finalizada. Dessa maneira, para Nenflidio,
por exemplo, uma obra é o aprimoramento de um aspecto da ante-
rior: Virus (2011) é a versao digital e automatica do Bicérdio infinito
(2010). Se nessa obra a manipulagdo das escalas harmdnicas é feita
analogicamente por quem a manipula, em Virus o artista introduziu a
programacao digital para fazer alternar automatica e aleatoriamente
a combinagdo das escalas. Nas obras de Mariana Manhaes, a maqui-
na-instalacdo esta sujeita a diversos erros, seu funcionamento nao
é tecnicamente perfeito. Dessa maneira, a obra evolui e modifica-se
com o tempo de exposicdo, em funcdo de fatores como a oxida¢do das
pecas, erros na execu¢ao de um movimento por uma parte mecanica,
ou imprevisibilidades gerais ocorridas no ambiente.

IMPROVISO, PRECARIEDADE, GAMBIARRA

PROCESSOS TATICOS DA ARTE:

Desde uma perspectiva de aproximagao subjetiva por meio da arte,
a tecnologia é desviada de seu uso predestinado. Esse mau uso in-
tencional da técnica contribui para sua desmistificacdo, uma vez que
diminui a distdncia entre o sujeito e a maquina, seja ela de origem
econdmica ou gerada pela falta de entendimento sobre seu funcio-
namento. Nesse aspecto, estas praticas artisticas se complementam,
em alguns casos, com a realizacao de oficinas, que ofereceriam tam-
bém ao publico o conhecimento necessario para romper com a alie-

45
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[+] Coletivo
Gambiologia
Oficina “Introduga@o
aos Estudos
Gambiolégicos”
Concepcgao: Fred
Paulino e Lucas
Mafra; Foto:
Marginalia Lab

nac¢ao usual da maquina. Desse modo, essas praticas assumem uma
dimensao politica e ativista.

A pratica de oficinas é, assim, uma constante no trabalho do coletivo
Gambiologia, Dirceu Maués e Vanessa de Michelis. A gestao de ofici-
nas mantém financeiramente o projeto artistico de cada um, contudo
vai mais longe na constituicao politico-ideolégica do fazer artistico
ao possibilitar estabelecer uma horizontalidade do discurso e pro-
mover um intercambio de conhecimentos, de experiéncias e de inte-
resses. As oficinas de eletronica, som e feminismo desenvolvidas por
Vanessa de Michelis tém, para a artista, um papel fundamental em
sua pratica ao proporcionar um vinculo direto com o plblico. Tal acdo
é empregada com o propésito de “empoderar” um grupo de pessoas,
ou seja, dar-lhes poder de atua¢dao mediante a transmissao de um sa-
ber técnico e poético (techné e péiesis). Possibilitar a abertura desta
“caixa preta” poderia ser uma tatica para incitar, por meios alternati-

—+
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vos, a participacdo ativa de cidadaos em uma sociedade tecnologi-
zada. Nesse fazer estariam implicitas a construcao de seus préprios
instrumentos, a alteracdo de configuracdes de objetos existentes e a
exploracdo de possibilidades latentes na producdo do som, analégico
ou digital.

Muitas vezes, essas praticas fazem alusao a busca ontolégica pela
esséncia dos objetos para usufruir suas potencialidades encobertas.
Revertem, assim, as ansias da novidade tecnolégica e aproveitam o
que a sociedade de consumo industrial descarta como lixo. Na combi-
nacao do analdgico com o digital, esta arte do improviso tecnolégico
manifesta um encontro entre a viabilidade de producao, a opcao es-
tética e um ativismo politico. Uma espécie de antropofagia® da era
digital, de uma cultura de objetos que nos sao dados, pois que devora
e regurgita o velho e o novo, o low e o hi, a tradicao e a inovacao.

IMPROVISO, PRECARIEDADE, GAMBIARRA

PROCESSOS TATICOS DA ARTE:

21. Refiro-me aos fendmenos de degluticdo e vomito metaféricos do outro, descritos
por Oswald de Andrade em seu Manifesto Antropéfago (Revista Antropofdgica n°1, maio
de 1928), entendidos como génesis da identidade brasileira.

+ + +
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PARTE 2
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ANOMALIAS TECNOLOG ICAS,
SUBJETIVIDADES MAQUINICAS
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C ada época histérica elabora seu sistema de representacdes,
que inclui padrdes de homogeneidade, base da sociedade pro-
dutiva. Homogeneidade significa aqui — tal como entende George
Bataille — “comensurabilidade dos elementos e consciéncia desta
comensurabilidade” (2003: p. 138). A sociedade homogénea e pro-
dutiva é a sociedade do dtil, em que todo elemento in(til é automati-
camente excluido. O heterogéneo, consequentemente, é o elemento
impossivel de assimilar pelos mecanismos de producao ao envolver o
delirio, o descomedimento e a violéncia do inconsciente, fatores que
perturbam a parte homogénea da sociedade. Ante as concepg¢des so-
ciais nas quais somente estao permitidas a produgao e a conserva¢ao
da espécie e dos bens, Bataille propde um novo principio econdmico,
baseado na perda e contrario ao principio de conservacao. Segundo
suas proprias defini¢des, a arte seria por si mesma um elemento hete-
rogéneo na sociedade, relacionada com o gasto improdutivo enquan-
to se encontra dotada de uma finalidade prépria.

51
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A luz desta analise da sociedade de producéo, a nocdo de “anomalia
tecnolégica” que me interessa introduzir aponta para o fato de que as
maquinas, quando perdem sua funcionalidade original ou apresen-
tam disfung¢oes, afastam-se da regularidade homogénea dos meios
de producdo. Transforma-se, assim, em uma espécie de parasita que,
por si mesma, se encontraria condenada socialmente. Com base
numa possivel utilizagdo disfuncional desses elementos, surgem ar-
tistas que elaboram um processo de ressignificacdo da maquina, e
com isso operam uma verdadeira andlise antropolégica das estrutu-
ras sociais das metrépoles industriais, e refletem, simultaneamente,
o imaginario da cibersociedade.

A elaboracao de um bestiario mecanico-tecnolégico desde o campo
artistico evidencia algumas anomalias socioculturais, e institui-se
como foco de critica ao tecnicismo racional do ser humano. Algumas
propostas artisticas insinuam, ademais, certa transferéncia de atri-
butos humanos a maquina. Assinalam, portanto, uma ambiguidade
simbdlica entre o humano e o maquinico, o organico e o inorgéanico, o
imaginario e a realidade experimentada.

Fundamentadas nessa anélise, as obras de Mariana Manhaes confor-
mam um sistema de funcionamento analégico-digital, cuja imprecisao,
acaso e falhas podem conduzir a reagdes imprevistas na maquinaria.
Os tubos de pvc, motores, circuitos, sacos plasticos, isopores usados
em suas instalagdes compdem uma espécie de corpo sujeito a interacao
entre seus préprios elementos e o lugar de sua localizagdo. O funcio-
namento auténomo de cada uma das partes, a varia¢ao de velocidade
de movimento das pecas eletromecanicas, e até mesmo o fator de oxi-
dacao das partes metalicas podem, com o tempo, provocar altera¢des
inesperadas no funcionamento do conjunto. De certa forma, essa sujei-
cao entre os mecanismos e o entorno outorga ao conjunto de elementos
uma dimensao organica, uma vez que implica uma ideia de evolugdo da
maquina no tempo, independente do fator e do controle humano. Por
esse motivo, a artista chama suas estruturas de “maquinas organicas”.

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 52 @

—+

_|_

_|_

3/10/114

3:20 PM



Em Thesethose (2011), uma instalacao elaborada para The Mattress
Factory Art Museum (Pittsburgh, usA), Manhaes propds estabelecer
um paralelo arquitetonico entre os elementos de sua realidade co-
tidiana e o espaco expositivo, para instaurar uma forma de dialogo
entre as janelas de seu atelier e a sala de exposicdao. Nos dois mo-
. ~ . ~ . . ~] Mariana
nitores que compdem a instalagdo, o movimento presente na ima- E\Ajnhaes
gem do video — neste caso, a a¢do de abrir e fechar as janelas de  Thesethose, 2011
sua casa — é lida pelos sensores localizados sobre os monitores e 2 telasLCD; DVD
t f d srie deii l letrdni f . Players; circuitos
ransformada em uma série de impulsos eletrdnicos que fazemreagir .50 oo notores
mecanicamente todo o resto da instalacdao. O movimento eletrénico  elétricos; tubos de
daimagem &, entdo, um cédigo de linguagem visual que ativa o resto ~ PVC; ventoinhas;
d l A maaui da. d d L. sacos plasticos e
os elementos. Amaquina comanda, desse modo, seu préprio corpo. oL
Entretanto, esta percep¢do da autonomia das maquinas e de seu in-  Vista da instalagdo

discriminado comportamento gera, a principio, certo estranhamento €™ The Mattress
Factory. Pittsburgh,

no espectador, como se este fosse um corpo intruso numa biosfera  sa . roto: Mariana
desconhecida. As tentativas de interacao com a obra sdo frustradas  Manhaes
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[~] Mariana
Manhaes
Thesethose, 2011

54

pela falta de resposta do organismo maquinico, cuja vida prépria tor-
na-se independente do espectador.

Ao ruido provocado pelo funcionamento da maquinaria, a artista agre-
ga uma voz que, gravada e alterada digitalmente, é incluida no video
e faz ressoar a presencga fantasmagoérica do organicamente vivo. O ar,
elemento principal desta instalacdo, é incorporado por meio de gran-
des sacos plasticos que sao preenchidos e esvaziados intermitente-
mente. Gragas a reproducao desta respiragao no funcionamento da
obra, o fator organico faz-se mais contundente: a maquina incorpora
simbolicamente os atributos especificos dos seres viventes e confun-
de os limites entre o organico e o inorgéanico.

A nocao de “maquina organica” foi primeiramente desenvolvida pelo
médico francés Julien Offray La Mettrie. No ensaio L’Homme-Machine,
de 1784, ele se refere ao ser humano como um sistema mecanico, que
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compreenderia ndo s6 seu corpo, como também sua alma. O prin-
cipio do animal-maquina de Descartes?? estende-se ao ser humano
que, conforme a concep¢do monistaz do médico, é essencialmente
parte da mesma substancia que conforma todos os seres inanimados.
La Mettrie afirma, categoricamente, que “o homem é uma maquina, e
ndo ha em todo o universo mais que uma s6 substancia diversamente
modificada”? (1865: p. 159). A existéncia humana resumida em sua
materialidade mecanica é um conceito extremamente perturbador,
pois, ao igualar a natureza humana e maquinica, subverte a ideia de
autonomia da consciéncia e coloca em dilvida os aspectos espirituais
da existéncia (Gianetti, 1997). O espirito nao &, por conseguinte, mais
que a organizacao sofisticada da matéria no cérebro humano.

SUBJETIVIDADES MAQUINICAS

ANOMALIAS TECNOLOGICAS,

A maquinaria do artista suico Jean Tinguely, na sua época, ja recusa-
va a precisdo e a perfeicao caracteristicas dos produtos tecnolégicos
para incorporar a casualidade, a irregularidade, o fracasso eventual
e a deterioracdo nas suas instalagdes-esculturas. Introduzia, entao,
0s conceitos do acaso intencional no interior do dominio artistico
e da arte como destruicao da forma, algo que o carater efémero de
suas maquinas autodestrutivas enfatizava. Estas obras conservavam,
ainda, a aparéncia de uma grande maquinaria, com seus motores e
engrenagens. Hommage a New York foi a primeira delas, apresenta-
da em 1960 nos jardins do Museum of Modern Art (MoMA), de Nova
York. A maquina funcionou durante 27 minutos até que bombeiros in-
terrompessem sua execu¢ao, quando estava parcialmente destruida.

22. René Descartes, no Tratado sobre mecdnica (1637), afirma que os animais, ao ndo
possuirem pensamento e, portanto, alma, ndo passariam de maquinas bem construidas.

23. Afilosofia define o monismo como uma teoria que defende a unidade da realidade
como um todo ou a identidade entre mente e corpo, concepg¢do oposta ao dualismo ou
ao pluralismo.

24. Nooriginal: “Concluons donc hardiment que ’homme est une machine, et qu’il n’y
a dans tout 'univers qu’une substance diversement modifiée”.

55
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[+] Milton Marques
Auto-reverso, 2007
Camera digital,
mecanismo elétrico,
estrutura metalica;
Dimensdes variaveis

As pecas de Hommage d New York ndao seguiam uma légica racional
de engenharia com vista a um funcionamento em conjunto, sendo que
foram dispostas de forma supostamente caética para que, intencio-
nalmente, se autodestruissem. Desse modo, ao se opor a qualquer
intencao de producao, resultavam em “anti-maquinas”.

A exploracao intencional do erro ou do mau funcionamento da ma-
quina aparece também quando Milton Marques recupera uma velha
filmadora, e procede a retirada do visor LCD para reposiciona-lo na
frente da lente, operando uma sabotagem do equipamento original.
A obra, chamada Auto-reverso (2007), mostra a inversdao de um pro-
cesso comum em aparelhos dticos: a camera filmadora deixa de re-
produzir uma imagem exterior para filmar a si propria. Ela obedece,
assim, a um sistema de retroalimentacao, ou seja, a imagem captada
pela lente é aquela gerada interiormente pela camera. Trata-se de
uma imagem em fluxo constante, nunca estabilizada para os padroes

+
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perceptivos humanos. Pertence a um ritmo interno maquinico, com
sua velocidade prépria de producdo e de leitura de dados.

A valorizacdo do carater irracional, do impreciso e da dindmica inter-
na da maquina - tal como era realizada por Tinguely e que proponho
nesta analise da obra de Manhaes e de Marques — supde, segundo
Pontus Hulten (1988), uma aproximac¢ao a estrutura do inconscien-

te humano. Por esse angulo, poderia estar vinculada a ideia de um L9
processo de hibrida¢do, que anularia as divisdes dicotémicas entre g ';’
0 organico e o inorganico, entre 0o humano e a maquina. A concep¢ao \g ‘g
classica que mantinha separada a consciéncia do sujeito e do seu sis- 53
tema maquinico de funcionamento corporal, encontra-se questionada § g
ao serem apresentadas novas formas de subjetividades maquinicas. 5 ‘e‘
As maquinas “ndo sao nada mais que formas hiperdesenvolvidas e hi- 2z
perconcentradas de certos aspectos de sua prépria subjetividade [hu- z =
mana)” (Guattari, 1993: p. 177). Félix Guattari assinala, dessa forma, za

a emergéncia de uma subjetividade maquinica, com sua prépria tem-
. e - . + +
poralidade, meméria, inteligéncia artificial e materialidade fabricada.

Nota-se, além do mais, que algumas propostas artisticas surgem
como uma espécie de pratica dos mistérios ocultos da técnica. As leis
e poderes invisiveis da ciéncia e da técnica, vistas como um elemen-
to magico, convertem-se em elementos que a pratica artistica tenta
conjurar e fazer manifesto, em sua relacdo com o humano e com o
entorno. Desse modo, Paulo Nenflidio opera com base em certos as-
pectos da fisica que atuam de forma imperceptivel para os sentidos
humanos, como o eletromagnetismo em Retrocordio (2008). Dirceu
Maués investiga a quimica e fisica 6tica na técnica fotografica e ex-
plora a poténcia inerente desses principios. Na série Quimigramas,
0 processo quimico da técnica fotografica atua, de maneira imprevi-
sivel, na superficie do papel, criando similes de paisagens. A técnica
como magia subverte sua concepc¢ao funcional, tal como criticavam
Heidegger e Simondon, ao abrir-se a um inconsciente e a uma subje-
tividade, deixa brotar o caos, a surpresa e o irracional.
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[»] Dirceu
Maués

Sem titulo, 2013
Da série
“Quimigramas,
ou (in) certa
paisagem:
imaginario de
luz e prata”; 30 x
40 cm

+
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Os comportamentos da matéria também sdo explorados em varios
trabalhos de Milton Marques, recriados artificialmente em simula-
¢oes de movimentos. Em uma de suas obras, um mecanismo, constru-
ido com pegas de impressora, faz girar um frasco com areia e peque-
nos objetos metalicos, enquanto uma camera de video encontra-se
estrategicamente posicionada para filmar o movimento da areia, si-
mulando uma linha do horizonte (Sem titulo, 2013). Projetada na tela
de fundo da instalagao, a imagem obtida é, consequentemente, uma
simulagdao do movimento de fluxo de uma matéria, que reproduz, de
um jeito impreciso e dificilmente identificavel, um ambiente aquatico
ou lunar, intrigante por sua instabilidade. Projetadas sobre a super-
ficie mével, notam-se as sombras de frases escritas na superficie do
vidro: “A Gltima vez que ouvi tua voz” ou “as deformagdes”, frases
que variam de acordo com a montagem da obra, e fazem referéncia
a um processo intimo e intuitivo do artista com as maquinas por
ele criadas.
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0 texto pode ser entendido como um elo entre a maquina e a subjetivi- [} milton Marques
dade do artista, é parte do processo de elaboragao da obra e podevariar ~ Sem titulo, 2013;
. o . Mecanismo elétrico,

de um momento de montagem a outro. Em O esquecimento é destruir, R

- . . . . . . . areia, camera de
ndo construir (2011), uma lata de biscoito, um circuito elétrico e areia  video, monitor e
conformam um mecanismo no qual ha um duplo movimento: a frase  lanterna; dimensges
P ) . . variaveis
titulo é formada lentamente sobre a areia, e uma fina haste apaga o que
foi previamente escrito. E um constante construir e desconstruir, reve-
lar e desaparecer, que remete a nossa propria experiéncia do tempo, de

um presente que, no momento em que se enuncia, ja se torna passado.

...feito poeira ao vento... (2006) foi um trabalho de Dirceu Maués que
utilizou trinta e oito cameras pinhole? para realizar quase mil fotos e

25. As cameras estenopeicas ou pinhole sao cameras fabricadas artesanalmente nas
quais um milimétrico furo é feito em um recipiente fechado, possibilitando a entrada
da luz que ird sensibilizar o papel ou pelicula fotografica, fixando assim uma imagem.
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construir, 2011
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armar, dessa forma, um filme de animacgao stop motion do Mercado
Ver-o0-Peso (Belém-pPA). A troca manual de cada cadmera para a reali-
zacao das quase mil fotos usadas para reproduzir o movimento pa-
noramico de 360° fez com que o processo durasse aproximadamente
quatro horas. Devido a repeticdao das tarefas de carregar as peque-
nas cameras, o trabalho do artista sofre uma mecaniza¢ao diante do
olhar - tornado subjetivo — da maquina. A camera pinhole, por nao
possuir um visor que permita ver a imagem antes de sua captura, con-
fere a maquina um papel central no resultado criativo da imagem.

Cogitar uma subjetividade e organicidade maquinica, como foi dito
previamente, abre espaco para uma série de questionamentos, que
subvertem a ideia de sujeito moderno centralizado em um corpo au-
tonomo, dotado de consciéncia e organicidade. As teorias pés-huma-
nistas da nossa era pés-industrial e digital assinalam o surgimento
de uma forma hibrida de vida, capaz de transformar drasticamente
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a concepcdo de corpo e sujeito. O humano aparece como um corpo [} Dirceu Maués
hibrido entre o organico, o maquinico e o informatico, simbiose ca- --feito poeira ao

vento..., 2006

paz de fazé-lo ampliar sua propria condicdao perceptiva e simbélica. Video, 3 min 305

Segundo Roy Ascott (2003), estariamos entrando numa era Gimida, na
qual se imiscuiria a organicidade molhada do humano com o cara-
ter seco do silicio. O desenvolvimento da nanotecnologia, associada
a realidade virtual, a comunicacao global, as redes neurais, a mani-
pulagdo genética e a vida artificial contribuem para o alcance desse
estado. O pés-humano traz, pois, a necessidade de se repensar a ca-
tegoria do humano em suas dimensdes corporais, sociais, filoséficas,
antropolégicas e psiquicas.

Ao analisar esta relacao entre maquina e natureza humana e a con-
dicdo pés-humana que ela gera, parece-me indispensavel também
refletir sobre o conceito de natureza e tornar a pensar as no¢des bi-
narias que designam o natural e o artificial, o organico e o inorganico.
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Donna Haraway ressalta a respeito a condicao de “artificialidade
construida” prépria da natureza. Nao se trata de um lugar fisico;
a natureza é um topos, uma construcao conceitual que representa
um lugar comum que estrutura nosso discurso: “a natureza é o lu-
gar destinado a reconstrucao da cultura pablica”?¢ (Haraway, 1992:
p. 296). A autora propde, entdao, compreender a natureza como algo
fabricado, sendo, concomitantemente, ficcao e fato real. Por um
lado, os organismos naturais seriam produtos de uma fabrica¢ao
tecno-cientifica, e, por outro, a tecnologia seria, igualmente, pro-
dutora de uma natureza particular. Essa ideia se op0e a conhecida
condicdao “desnaturalizante” da tecnologia, pois que apresenta a
maquina como possuidora de um papel construtor ativo dos “obje-
tos cientificos naturais”. A comecar dessa perspectiva, trata-se nao
s6 de reconsiderar as relacdes de alteridade existentes entre os se-
res humanos, como também entre humanos e maquinas, e descartar
as dominacdes hierarquicas vigentes e as oposicdes dualistas tra-
dicionais. De acordo com Haraway, a natureza constitui-se de forma
altamente articulada, e os corpos (humanos ou ndo) sio o resultado
dessa articulacao e bricolagem: elementos de ordens diferentes po-
dem ser reunidos da mesma maneira que elementos semelhantes
podem ser separados.

Com o avanco da sociedade cibertecnolégica, observa-se o surgimen-
to, nas artes em geral, de um imaginario vinculado a esta nova con-
cepc¢do de sujeito, ameagado pelo autoquestionamento em relagao
a sua natureza e identidade, pela condicdo efémera de seu entorno
e pelo movimento constante e acelerado da maquinaria industrial.
A literatura de fic¢ao cientifica cyberpunk, surgida em meados dos
anos 80, apresenta um cendario, no qual os avangos tecnolégicos e
o desenvolvimento das redes cibernéticas inauguram especulagdes
de todo tipo, como hipotéticas muta¢des humanas, desastres nuclea-

26. Nooriginal: “la naturaleza es el lugar destinado a la reconstruccion de la cultura pablica”.
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res ou interferéncias alienigenas. Introduz, ademais, certos conceitos
inovadores para a época, como inteligéncias artificiais avancadas e a
ideia de cyberespaco.

O imaginario distépico pode ser visto como uma incitacao a mudanca
de perspectiva sobre o presente e a abertura a um futuro alternativo,
uma vez que o cyberpunk opera nas margens da lei, rebela-se contra
o Estado centralizado e as estruturas corporativas em favor de um uso
mais descentralizado da ciéncia e da tecnologia. Dessa forma, a lin-
guagem cyberpunk propde uma instancia politica no uso da tecnolo-
gia. Amaquina, nesse contexto, adquire status antropomérfico e o ser
humano perde sua especificidade organica original para convergir em
criaturas tecnologizadas mediante implantes, cirurgias, farmacos e
modificagdes genéticas, aproximando-se, de maneira quase indistin-
guivel, de seres de inteligéncia artificial, como os cyborgs® e andrai-
des. O maior conflito ocorre, por conseguinte, entre a preservacao da
subjetividade humana e a predominancia tecnolégica. + +

SUBJETIVIDADES MAQUINICAS

ANOMALIAS TECNOLOGICAS,

+

A criacdo de um bestidrio mecanico encontra-se também presente
no trabalho de Paulo Nenflidio. A concepc¢ao de diversas espécies
de animais eletromecanicos, especialmente insetos, autdomatos e
independentes em seu funcionamento, como cigarras, gafanhotos e
caranguejos, reflete uma tentativa de recriar a prépria tecnologia na-
tural. Em Gafanhoto (2011), o animal eletromecanico, alimentado por
células solares, possui um circuito eletrénico que simula o ruido do
inseto natural. Por seu lado, Y.E.S. (Yellow Electronic System — 2012) é
inspirada no peixe-diabo negro, peixe encontrado em profundidades
entre 100 e 2 mil metros, que atrai suas presas com uma espécie de

27. Os cyborgs sao definidos por Haraway como um hibrido de maquina e organismo,
uma criatura presente na realidade social, assim como na fic¢do. Cf. Haraway, Donna.
“Manifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e feminismo-socialista no final do século xx”.
Em Tomaz Tadeu (org.), Antropologia do ciborgue: as vertigens do pés-humano. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2009.

+ + +
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[«] Paulo Nenflidio
Y.E.S (Yellow Electronic
System), 2012
Escultura sonora
construida em
marupa, lona,

sisal, barbante,
amplificador, pedal
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lanterna natural, um apéndice bioluminescente que pende sobre sua
cabeca em frente aos dentes. O animal-obra detecta a presenca do
visitante e ativa-se e emite aleatoriamente tons microtonais, além de
sons percussivos. A natureza artificialmente construida por esse con-
junto de animais mecanicos indica uma situagao embrionaria, na qual
as fronteiras entre o natural e o tecnolégico tornam-se indefinidas.

A arte faz-se, entdo, depositaria deste imaginario surgido na cyber-
sociedade e, nesse contexto, é possivel a reversao do pragmatismo
utilitdrio da maquina no seio da sociedade homogénia. A acentuada
subjetividade da maquina, a organicidade dos aparelhos eletrome-
canicos e a simulacao do real levantam questdes filoséficas sobre a
natureza da realidade e do ser humano no mundo tecnolégico.
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DESCONSTRUCAO
DAS MAQUINAS, _
DESESTABILIZACAO
DAS IMAGENS

Agora os processos técnicos organizam o ‘poder onividente’.
— Michel de Certeau
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O impacto da tecnologia em todos os aspectos da vida contempo-
ranea trouxe como tarefa primordial a filosofia, a arte e as cién-
cias cognitivas a verificacao do potencial e das transformacdes dos
modelos de percepcao causadas pelas tecnologias. Além de agregar
em precisdao e em relevancia de dados, as maquinas podem forne-
cer a vista imagens que, a olho nu, seriam invisiveis, e permitiriam,
igualmente, a descoberta de novos movimentos e dimensdes da rea-
lidade, enriquecendo a percep¢dao humanat. No entanto, Paul Virilio
(1998) alerta para o predominio da visualizagao maquinica e para a
perda do papel primordial da visdao humana, subjugada atualmente
pelos aparelhos tecnolégicos. A transferéncia da fé do olhar humano
para o olhar do instrumento ético inicia-se, ainda, na Primeira Guerra

28. W. Benjamin designa como “inconsciente dptico” este tipo de imagem fornecida
pela técnica fotografica e cinematogréfica que forneceria novas dimensdes da realidade.
Cf. Walter Benjamin: A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica.
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Mundial, a partir do momento em que os soldados passaram a con-
fiar mais na mira telescépica do que em sua propria visdo. A técni-
ca fotografica acelera a transferéncia do olhar a maquina, fator que,
segundo o autor, prejudicaria a imaginacao, ou seja, a formacao de
imagens mentais:

"Desde sua apari¢do, os primeiros aparelhos 6ticos (a cdmera
escura de Alhazen no século X, os trabalhos de Roger Bacon no
século xi11, a multiplicacao a partir da Renascencga de préteses vi-
suais como o microscépio, as lentes, as lunetas astronémicas...)
alteram gravemente os contextos de aquisicdo e restituicao to-
pograficas das imagens mentais, a exigéncia de se re-presentar
esta transformacao da imaginacao em imagens]...]".? (Virilio,
1997: p. 13)

As “maquinas de visdo” da fotografia, do cinema, do video e da televi-
sao instauram um modelo de percep¢ao fundado em construgcdes ma-
tematicas e fisicas do entorno, utilizando para tanto os principios da
geometria, do ponto de fuga, do enquadramento, do enfoque e da ilu-
minacdo. Estes mecanismos tecnolégicos de apreensdo e de reprodu-
¢ao do visivel terminariam forjando nossa maneira de perceber a rea-
lidade. O mundo seria percebido como uma imagem, no interior das
molduras e das limita¢des caracteristicas dessas maquinas de visao.

As maquinas, com seus sensores e aparelhos éticos, tornam, assim,
relativo o ponto de vista humano e se convertem no padrao de medi-
cao darealidade que nos rodeia, ao serem capazes de processar mais
rapidamente imagens e dados. Comparado ao alto fator operacional

29. No original: “Desde su aparicion, los primeros aparatos 6pticos (cdmara negra
de Alhazén en el siglo X, trabajos de Roger Bacon en el xi11, multiplicacién a partir del
Renacimiento de las prétesis visuales, microscopio, lentes, anteojos astronémicos...)
alteran gravemente los contextos de adquisicion y de restitucion topograficos de las
imagenes mentales, el es preciso re-presentarse, esas imagenes de la imaginacion [...]”.
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da maquina, o ponto de vista humano parece um tanto limitado, ideia
esta que inaugura uma crise da percepg¢ao que repercute também no
campo artistico. Um novo principio de realidade é instalado, fundado
na velocidade da luz, no qual a “mdquina de visao” evolui para inau-
gurar uma “visdao sem olhar”. Virilio, para fazer tal afirmacao, parte de
uma frase de Paul Klee sobre a inversao dos procedimentos da visao:
“Agora, os objetos me percebem”. Sdo os objetos tecnolégicos que se
transformam em produtores de visdo. A “visao sem olhar” seria uma
reproducdo de um intenso processo de cegueira quanto ao enfoque
humano. Segundo o préprio Virilio, desestruturar essa imagem técni-
ca que conforma o mundo apresenta-se como tarefa fundamental para
a critica da técnica delineada pela arte.

DESCONSTRUGAO DAS MAQUINAS,
DESESTABILIZAGAO DAS IMAGENS

Na instalagdao Inversées na paisagem (2013), Dirceu Maués busca
instaurar novas maneiras de ver com base em experimentos com a
camera escura — aparelho 6tico milenar que utiliza os principios da
fotografia moderna —, aliada a uma economia de recursos. Caixas e
cubos de papelao, lentes e papel vegetal se transformam, assim, em
“maquinas de visdao” precdrias para o redescobrimento do espago ex-
terior. Nestes “proto-aparelhos”, o ato fotografico jamais chega a se
consolidar: a imagem é formada, mas nao escrita, ou seja, a imagem
nunca é fixada em um suporte. Ela se mantém instavel, mutavel, tran-
sitéria, 0 que converte estes objetos num mecanismo analégico em
constante “leitura” da paisagem exterior. Além disso, ainda que o ar-
tista proponha uma orienta¢do para as caixas ou para os tubos, o an-
gulo de visao sera sempre variavel, uma vez que depende do posicio-
namento do observador. O papel vegetal, como material de suporte,
introduz uma textura na imagem que evidencia a paisagem como uma
construcao ficcional e produto de uma elabora¢dao ao mesmo tempo
técnica e humana. Essa impressao é intensificada pela percepcao de
uma imagem que aparece invertida sobre o papel. Aimagem de cores
brilhantes que emerge na superficie do papel, causa certo estranha-
mento, devido a convengao que conecta a resolugdo a cores com a
alta tecnologia.

+ + +
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[4] Dirceu Maués
Inversoes na
paisagem, 2013
Tubos de papeldo,
lentes, papel vegetal;
Dimensdes variaveis

A tecnologia aponta para o desenvolvimento de um modelo de
imagem restrito a condi¢des de simulacao do real, nas quais o
excesso de clareza, de transparéncia e de resolu¢ao das imagens
de alta definicdo, sejam elas de sintese ou de captura direta, ndo
toleram opacidade. Imperfei¢cdes, sujeiras, acasos sao elimina-
dos em prol de uma suposta perfeicao fornecida pela tecnologia
de ponta. A especificidade da matéria filmica ou eletrdonica que
atua como suporte deve ser apagada em nome da transparéncia
do meio. Embasado nessa dissolu¢ao, o novo paradigma mimético
do digital faz com que a imagem surja como uma hiper-realidade,
mais perfeita do que o préprio real. Caberia, entdo, aos artistas
que trabalham com a manipulacdo de “maquinas de visdao”, a bus-
ca para transcender os modelos colocados a sua disposi¢ao. As in-
certezas, o ruido e a opacidade da sensibilidade seriam inseridos
novamente na técnica, na contramao a clareza do desenvolvimen-
to tecnolégico.
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A técnica em sua esséncia3®, com seu grau de imprevisibilidade e au-
tonomia, irrompe em varias propostas de Maués. Em suas séries rea-
lizadas com as cameras pinhole, como Ver o Peso pelo furo da agulha
(2004), o artista abandona a precisio e a pretensa objetividade das
cameras fotograficas atuais para explorar as possibilidades da técnica
estenopeicaou pinhole. Nessas cameras, um milimétrico furo, feito em
um recipiente fechado, deixa entrar a luz necessaria para sensibilizar
o papel ou a pelicula fotografica (no caso especifico das cameras cons-
truidas por Maués). As cameras pinhole, fabricadas artesanalmente,
nao possuem nenhum mecanismo automatizado. Assim sendo, apds
a realizacdo de cada fotografia, o carretel de filme deve ser girado ma-
nualmente. Nao existe, tampouco, um obturador temporizado, que se
abre para a passagem de luz e se fecha com a precisdao de milésimos

DESCONSTRUGAO DAS MAQUINAS,
DESESTABILIZAGAO DAS IMAGENS

30. Sobre a esséncia da técnica, consultar o capitulo “Arte e técnica” deste volume.
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de segundo. Desse modo, o furo feito no corpo da camera deve ser
aberto e fechado manualmente e a temporizacao, muitas vezes, é feita
intuitivamente. A pinhole, ademais, € uma camera que nao possui vi-
sor, sendo impossivel visualizar os aspectos da imagem antes da fixa-
¢do em seu suporte fotossensivel. Poderiamos dizer, entdo, que esse
tipo de camera produz imagens as cegas, como narra o artista:

"Quando fotografo, entro em transe, deixo me levar por um instinto
de navegador a deriva e vou encontrando portos onde ancorar meu
olhar. Um olhar que ndao mira. Um terceiro olho (in)consciente que
tateia meio cego, com todas (in)certezas. Muitas vezes me sinto
espectador de um videoclipe, em que a masica é o barulho ou o si-
|éncio das coisas e meu olho é todo meu corpo invisivel navegando
entre mil cenas e imagens que se constroem e dissolvem a minha
volta. [...] Imagem feito poeira ao vento se esvai num sangramento
incontido: objetos, coisas, seres e paisagem se diluem numa mis-
tura homogénea". (Maués apud Herkenhoff 2007: p.1)

DESCONSTRUGAO DAS MAQUINAS,
DESESTABILIZAGAO DAS IMAGENS

- - -

A relacao do olhar com a captacao cega das imagens torna-se quase
um tatear no escuro, além de consentir a maquina uma autonomia no
processo de criacao. Segundo o préprio artista, a licenca dada nesse
processo a surpresa e ao acaso do aparelho é uma possibilidade em
aberto dentro de toda a técnica e, logo, intensifica a interacao com a
maquina. Em vista disso, a cdmera atua como um terceiro olho: sem
possibilidade de visualizar a imagem que esta sendo efetivamente
posta em foco, o artista imagina ver por meio da camera. O conceito
de “maquina de visao” de Virilio e o processo de automatizagdo da
“visao sem olhar” ndao sao negados, mas, sim, reconvertidos em uma
espécie de simbiose homem-méaquina.

O aparente controle que temos das imagens produzidas pelos apare-
lhos 6ticos, na concepgdo de Vilém Flusser (1985), ndo passaria de uma
alienagao quanto ao seu real funcionamento. Ao contrario do que in-
dica a acepcao comum, as “maquinas de visdao” nao registrariam de

+ + +
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forma objetiva e automatica as impressdes do mundo, pois as imagens
por elas geradas seriam ilustra¢des de textos cientificos. “O que vemos
ao contemplar as imagens técnicas nao é ‘o mundo’, mas determinados
conceitos do mundo” (Flusser, 1985: p.10). Ou seja, 0 que vemos s3o
teorias cientificas transcodificadas em imagens — principios da fisica,
da quimica, da eletrdnica e da computac¢ado —, disfarcadas em sua ilus6-
ria objetividade. Imagens sdo processos que conduzem a formagao de
cenas, e ndo um icone, uma “janela” para o mundo, um espelho do real.

DESCONSTRUGCAO DAS MAQUINAS,
DESESTABILIZAGAO DAS IMAGENS

As reprogramacoes de artefatos tecnolégicos por Milton Marques nos
levam a questionar o estatuto da imagem nao sé como icone, negado
seu valor de reproducdo mimética do real, como também propde uma
imagem nao-indicial, desvinculada de uma experiéncia referencial.
No decorrer de sua producdo, o artista abandonou a edi¢ado videogra-
fica para trabalhar com o video em tempo real, em que a imagem é
fabricada no instante de observagao da obra. Muitas vezes, a imagem
deixa de ser referencial por nao estar ligada diretamente a um objeto + +
preexistente a imagem. E apresentada como um simulacro, como uma
aparéncia que nao depende de nenhuma realidade subjacente, en-
tretanto assume o valor dessa realidade. Se a copia se refere sempre
ao original, o simulacro precede desse original, e é, simultaneamen-
te, tempo real e ficticio. Numa de suas obras, Marques simula uma
imagem da lua a partir da conformagao de lampadas, de objetos e de
pecas mecanicas projetados em uma parede (Sem Titulo, 2005/2011).
Esta “lua”, artificialmente construida e estaticamente projetada no
espaco expositivo, remete automaticamente a lua real por sua forma
e aparéncia, porém a presenca do maquinario produtor a converte
numa imagem quase magica, cujo referente encontra-se no seio da
maquina, sobrepondo ironicamente o natural e o eletromecanico3.

31. Ndo podemos deixar de recordar a obra de Nam June Paik, Moon is the
Oldest Tv (1965/1992), que simula as fases do ciclo lunar ao agregar um ima no tubo
catédico de onze televisores. A referéncia a contemplagdo da lua, associada a contem-
plagdo de um aparelho televisivo, revela uma poténcia até entdo inexplorada da imagem.
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A obra, portanto, estabelece um paradoxo que poderia estar correla-
cionado a um aspecto fundamental da arte em geral: mostra o proces-
so de producdo de uma ilusao e reafirma de forma ambigua o poder
criador de uma realidade paralela.

Aimensa possibilidade de manipulacao digital, permitida pelas novas
tecnologias, gerou uma situacao particular em que as imagens se au-
torrevelam como construgoes e ilusdes manifestas, enquanto, simul-
taneamente, nos relacionamos com essas imagens como se fossem
reais. “Num mundo realmente invertido, o verdadeiro € o momento do
falso” (Debord, 2003: p. 16). Para Guy Debord, o real foi substituido
por signos e simulacros, e o espetaculo tornou-se a afirmacgao do real
como aparéncia. Jean Baudrillard (1991) aprofunda essa afirmacao e
conclui que perdemos a capacidade de diferenciar realidade, signos
e simulacro. O autor alerta para um processo iniciado na sociedade
atual, no qual a imagem original, apds passar pela era da reproducao
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mecanica da copia3?, foi substituida, nesta época, pela prépria cépia,
que ele chamou de “a terceira ordem do simulacro”. Viveriamos, en-
tao, na era da hiper-realidade, quando o verdadeiro é apagado pelos
signos da sua existéncia:

"A simulacao ndo é ja a simulacdo de um territério, de um ser refe-
rencial, de uma substancia. E a geracdo pelos modelos de um real
sem origem nem realidade: hiper-real. O territério ja ndo precede
o mapa, nem lhe sobrevive. E agora 0 mapa que precede o terri-
torio — precessao dos simulacros — é ele que engendra o territ6-
rio cujos fragmentos apodrecem lentamente sobre a extensao do
mapa". (Baudrillard, 1991: p. 8)

DESCONSTRUGAO DAS MAQUINAS,
DESESTABILIZAGAO DAS IMAGENS

32. Cf. Walter Benjamin: “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”.
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Ao contrario de exercer um niilismo cinico, o simulacro operado por
Marques parece fazer uso da ironia para desconstruir certos padroes
de compreensdo da imagem e do real que nela se inscreve, a fim de
construir outro tipo de poética mediante a técnica. A mistica e simbo-
logia do signo lunar, presente na imagina¢ao humana desde os tem-
pos mais antigos, alia-se o anseio por sua exploracdo cientifica, que
culminou com o espetaculo televisionado da descida a Lua pelos as-
tronautas da Apolo xI, em 1969. A imagem fabricada pelo aparelho de
Milton, tao verossimil e aparentemente tdao proxima, nao deixa de ser
marca de uma nostalgia e frustracao na relacdo poética do espectador
com aimagem. A magia da técnica rememora, de certa forma, a magia
ancestral suscitada pelo corpo celeste, algo que a corrida espacial da
Guerra Fria relegou a segundo plano em sua manobra politica.

Nas instalagdes de Mariana Manhades, a imagem videografica é pen-
sada como um cérebro, que comanda ativamente os movimentos do
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resto da instalacdo. No trabalho Entdo (Vaso Azul) (2013), uma anima-
¢do de um vaso antigo é projetada sobre uma bola de isopor revestida
de sensores fotoelétricos. O video, artesanalmente elaborado pela
manipulacao direta do objeto, sem recorrer a técnicas sofisticadas de
animacao, atua sobre os sensores LDR (Light Dependant Resistor ou
resistor dependente de luz). Os sinais luminosos emitidos pelo video
sao interpretados por um processador Arduino33, que, por sua vez,
envia comandos a outras partes do corpo da instalagao. O humor e
a irreveréncia estao presentes neste trabalho, em que um pequeno
objeto de uso cotidiano, parte da colecao pessoal da artista, coman-
da um corpo maquinico estranho ao nosso entendimento. Manhaes
agrega ao video vozes sinteticamente modificadas. A imagem recebe,

33. Arduino € um micro controlador de facil utilizagdo que torna o uso de eletrdnicos
em projetos artisticos ou multidisciplinares mais acessivel. E composto por uma placa
de hardware e um software que utiliza linguagem de programacgao padrao.
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entdo, um status de inteligéncia artificial e se converte numa imagem

-linguagem, uma vez que retroalimenta processadores, terminais e
mem@érias RAM, reagindo em interagdo com objetos presentes. A au-
tonomia da relagdo imagem e corpo da instalacao relega o espectador
a uma observacgao passiva do funcionamento da estrutura.

A leitura maquinica de aspectos da realidade circundante também é
explorada em Devorondina (2010), um projeto de instalagdo moével
de Vanessa de Michelis, realizado conjuntamente com Bruno Vianna.
Com a combinacdo de tecnologia low-tech e programacao digital, um
estdio sonoro adaptado sobre um carrinho de vendedor ambulante
processa em tempo real — mediante um microfone convencional, um
scanner de ondas de radio, um sensor de ondas eletromagnéticas e
um computador — os dados recebidos das ondas sonoras, radiofoni-
cas e eletromagnéticas (modulacao, frequéncia, posicao). Esses si-
nais sao transformados em variaveis para constru¢ao de um desenho
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grafico elaborado, em tempo real, com a ajuda de um software. Uma
impressora acoplada ao dispositivo permite ao piblico imprimir uma
visualizacao desse grafico. Por meio de uma operacdo conceitual,
Devorondina propde realizar, portanto, um rastreamento ou mapea-
mento da paisagem urbana tecnolégica. Revela, igualmente, uma ins-
tancia ausente em nossa percep¢ao, que a priori nao conhecemos as
consequéncias: o alto nivel de poluicdao sonora e a quantidade cada
vez mais intensa de sinais que transitam em alta frequéncia pelo es-
paco urbano.

DESCONSTRUGCAO DAS MAQUINAS,
DESESTABILIZAGAO DAS IMAGENS

0 desenvolvimento das "maquinas de visdao" e da “visdao sem olhar”,
capazes de criar posteriormente graficos ou imagens, terminaria
por produzir uma interpretacao automatica dos fendmenos exter-
nos por meio de objetos técnicos e uma automatizagdo da percep-
¢do. Contudo, poderia tornar visivel, do mesmo modo, um espectro
nao perceptivel para as faculdades humanas. O desdobramento do
ponto de vista entre sujeito e maquina, na contemporaneidade, faz + +
acessivel apenas um fragmento do real, previamente processado

pela maquina. Devorondina tem a possibilidade de ser pensada

como uma ponte entre a capacidade de leitura dos dispositivos tec-

nolégicos e a capacidade sensitiva humana, na qual a opacidade do

meio ganha uma envoltura simbélica e aleatéria, visto que a tradu-

¢do a um parametro visual depende de uma programacao realizada,

anteriormente pelos artistas.
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. AMPLIA;AO TECNOLOGICA
DO AUDIVEL A AMPLIA(;AO
AUDIVEL DO TECNOLOGICO

Avida antiga foi apenas de siléncio.
— Luigi Russolo
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A AMPLIACAO TECNOLOGICA DO AUDIVEL,

A AMPLIACAO AUDIVEL DO TECNOLOGICO

O meio das artes plasticas encontrava-se regido, sobretudo, a
partir do estabelecimento da perspectiva renascentista, pela
supremacia da visao sobre os demais sentidos. Aos miltiplos apelos
sensoriais do dia-a-dia, a arte tradicional respondia com a sensacao
pura do visual. Em pleno século xx, a estética modernista de Clement
Greenberg persistia na defesa do aspecto puramente visual — e for-
mal — de uma obra de arte. Cada arte deveria ser mantida na especi-
ficidade de seu meio; a contaminagdo entre linguagens deveria ser
impedida a fim de evitar uma degeneracdo da arte. Entretanto, a am-
pliacdo ou dissolucdo das fronteiras entre as modalidades artisticas
existentes, observadas desde o inicio do século xx com as primeiras
vanguardas histéricas e intensificadas apés os anos 60, levou a hibri-
dacdo sinestésica de diversas linguagens e formas perceptivas.

A transposicdo de fronteiras entre o visual e o sonoro na arte con-
temporanea relaciona-se, do mesmo modo, na prépria expansao da

+ + +
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escuta e das diversas possibilidades de composicdo sonora. Sem pre-
tender uma analise exaustiva de propostas situadas nas interse¢des
sonoro-visuais, estao aqui reunidas algumas abordagens que elabo-
ram uma poética sonora e tecnolégica, seja analdégica ou digital. Para
citar uma rapida genealogia de experiéncias, essas praticas associam
a estética do noise (ruido)34, as técnicas de sampling da musica con-
creta®, a imprevisibilidade da misica aleatéria e as possibilidades de
programacao da mdsica eletronica. Desse modo, a experimentacdo
de sonoridades estaria, nos exemplos levantados, associada intrin-
secamente com a maquina, e ndo apenas feita com base nela. Essa
interagdo sujeito e maquina — hardware e software incluidos — é que
serd também posta em questdo.

A simultaneidade de estimulos sensoriais ja constituia um dos prin-
cipios do Movimento Futurista italiano no inicio do século xx. Vista,
olfato e audicdo deveriam ser estimulados em experiéncias sines-
tésicas e associar, assim, a producgao pictoérica, grafica, filmica, po-
ética com a sonora. Em 1913, Luigi Russolo abandona a pintura e
escreve o manifesto “L’arte dei Rumori” (A arte dos ruidos). Neste
manifesto questiona as sonoridades “puras” da musica da época,
elaboradas segundo o ritmo e harmonia instrumental, e faz apelo
a integracdo dos ruidos presentes no cotidiano. Os intonarumori
(1913), instrumentos de ruido construidos por Russolo, geravam e
articulavam diferentes tipos de ruidos. Sua proposta era que as mu-
dancas trazidas pela evolugdo tecnolégica na sociedade pés-revo-
lucao industrial deveriam ser incorporadas a arte. Dessa maneira, o
ruido urbano, provocado por maquinas e aparelhos elétricos, teria a

34. Noise é um termo usado para descrever algumas variedades de mdsicas experi-
mentais e arte sonora que utilizam ruidos acUsticos ou eletrénicos, produzidos de forma
imprevista ou utilizando gravagdes prévias. Essas experimenta¢cdes podem provocar
efeitos de atonalidade, de repeticdo, de cacofonia, de dissonancia etc.

35. Sampling é a colegd@o e a combinagdo de amostras pré-gravadas de audio.
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capacidade de remeter a propria experiéncia da vida e nao poderia
estar dissociado da experiéncia estética.

Ao trabalhar com o noise e eletr6nica, Vanessa de Michelis elabora
mapeamentos e paisagens sonoras que fazem uso da atonalidade,
da dissonancia, da cacofonia e do improviso, gerados analégica ou
eletronicamente. Em Phonosintese (2010), um sistema de microfones
captura o ruido ambiente do meio urbano - veiculos automotores, vo-
zes, vento, o canto dos passaros — e transfere esses sons para um
computador. Por meio de um software, sdo extraidos parametros mu-
sicais do som ambiente, como o tom fundamental, varia¢des de volu-
me, picos, aproximacao e distanciamento de objetos, a fim de compor
acordes ou timbres harmdnicos. Os ruidos urbanos tornam-se, entao,
a genealogia de uma composicao musical elaborada eletronicamente.
Essa sintese dos sons é vista, pela artista, como analoga ao proces-
so biol6gico da fotossintese. Na instalacao, os ruidos sdo essenciais
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para a composicao da musicalidade, assim como a luz é vital para as
plantas. A paisagem sonora3® original é artificialmente modificada
pela programacao de sintetizadores eletronico-digitais. A aleatorie-
dade dos sinais sonoros na sua origem, associada a programacao di-
gital, faz com que o resultado final permaneca indeterminado.

A utilizacao de elementos extramusicais, no campo da mdsica, ja ha-
via sido experimentada pela musica concreta. Ampliava-se, do mes-
mo modo, o campo de experimentacao musical ao incluir sons de
qualquer procedéncia, e ndo somente os produzidos por instrumen-
tos musicais. As experiéncias sonoras de Pierre Schaeffer nos anos

36. Trata-se da combinagdo de sons que se forma ou emerge de um ambiente imersivo,
natural ou criado pelo homem. O conceito de paisagem sonora (originalmente sounds-
cape) foi definido pelo compositor e ambientalista canadense R. Murray Schafer em 1977,
no livro A Afinagdo do Mundo (Sao Paulo: Ed. UNESP, 2012).
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40, que deram origem a misica concreta, partem da reconsidera¢ao
do ruido como elemento musical. Schaeffer desenvolveu um amplo
trabalho manipulando sons gravados a partir de objetos existentes,
pratica conhecida como sampling, ou seja, a colecdao e combinacdo
de amostras pré-gravadas de audio. Os novos dispositivos tecnolé-
gicos proporcionados pelo desenvolvimento da eletrdnica — como a
fita magnética, os microfones e mesas de mixagem — foram essen-
ciais nesse momento, uma vez que a énfase dada na experimentacao
sonora nao estava na gera¢do, mas na manipulacdo de sons grava-
dos previamente.

A AMPLIACAO TECNOLOGICA DO AUDIVEL,

A AMPLIACAO AUDIVEL DO TECNOLOGICO

A pesquisa nos objetos do cotidiano por maneiras de produzir novas
sonoridades encontra-se igualmente presente nos concertos e ins-
talagdes de O Grivo. A dupla mineira, formada por Marcos Moreira
e Nelson Soares, trabalha no intuito de ampliar o repertério de tim-
bres e a aleatoriedade da produc¢ao sonora, assim como a organiza-

+ ¢ado espacial do som. De alguma forma, suas engenhocas maquinicas
relembram primérdios da tecnologia: uma atitude inventiva, na qual
techné e péiesis se mesclam na utilizacao de gambiarras e no impro-
viso de materiais. Nos aparelhos sonoros autématos de O Grivo, o
aspecto visual obedece a sonoridade buscada pelos artistas. Isto é,
estrutura e materiais sao escolhidos para que a obra seja interessan-
te musicalmente.

Ja nos primeiros concertos da dupla, na década de 9o, surgiram ar-
tefatos ou imagens que funcionavam de maneira autdonoma no palco.
Nao apenas objetos cotidianos eram manipulados para deles serem
extraidas sonoridades, mas também havia dispositivos — televisores,
projecdes de videos e engrenagens — que sozinhos emitiam timbres
e batidas ritmicas. A maquina surge, entdo, como uma espécie de ter-
ceiro masico. A autoproducao eletromecanica do som problematiza o
préprio papel do mdsico como criador de sonoridades e controlador
da composicao, e sugere um trabalho compartilhado com a aleato-
riedade dos instrumentos tecnoldgicos, analégicos ou digitais. Essa

85
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[+] O Grivo
Concerto realizado
na 11° edicdo do
festival Vivo arte.
mov + Eletronika, dia
19 de novembro de
2010, Teatro Alterosa,
Belo Horizonte.

Foto: Netun Lima/
Divulgacao

problematica sera desenvolvida posteriormente nos trabalhos de ins-
talacao de O Grivo.

As pesquisas envolvendo aleatoriedade por John Cage e Karlheinz
Stockhausen se aproximam das experimentacdes d’O Grivo%. Fazer
msica desistindo de fazer escolhas e permitindo que ruidos nao in-
tencionais irrompessem num dado espago, por um periodo ndo deter-
minado de tempo, é uma das pesquisas desenvolvidas por John Cage
nos anos 40 e 50. Ap6s romper com o formalismo técnico da mdasi-
ca concreta para voltar a enfatizar a proveniéncia sonora, ou seja, a
relacdo entre som e objeto, Cage abdica do controle da composi¢ao

37. Deve-se considerar também que uma das primeiras explora¢des da aleatoriedade
e acaso na misica, em que alguns elementos sdo deixados sem defini¢do para uma exe-
cugdo mais livre, foi Erratum Musical, composto por Marcel Duchamp em 1913.
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em favor do que chamou de “ndo-intencdo”. Imaginary Landscape
n.4 (1951) é um exemplo desse tipo de composicao, tendo sido escrita
para doze radios, cada um deles operado por dois misicos. Sintonia
e volume eram controlados com rigor, contudo o som real emitido por
cada estagao era algo totalmente imprevisto, que variava em relagao
ao dia, local e hora das esta¢des captadas no dia da execucao.

A combinacgdo, em principio contraditéria, entre a busca da aleato-
riedade da produ¢do do som e o automatismo maquinico é um dos
aspectos que guiam, portanto, as pesquisas de O Grivo. O improvi-
s0 sonoro ocorre em um conjunto de possibilidades previstas pelos
artistas nas suas instalagdes e objetos, em que as pequenas maqui-
nas buscam, analégica ou digitalmente, uma autonomia. Em Martelo
Piano (2009), o som produzido pelo conjunto de molas e martelos de
piano, captado por um microfone, possuia, ainda, uma previsibilida-
de e limitacao de variabilidade sonora. Esses fatores foram, aos pou-

A AMPLIACAO TECNOLOGICA DO AUDIVEL,

A AMPLIACAO AUDIVEL DO TECNOLOGICO

+ ®

[«] O Grivo
Piano mecanico,
2009
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cos, dando lugar a uma variagdao sonora mais ampla nas instalagdes
posteriores da dupla. Piano mecdnico (2009) & composto por varios
conjuntos de engrenagens, elaborados manualmente e movidos por
pequenos motores elétricos, que produzem diferentes timbres em um
ritmo variavel. A velocidade de rotag¢ao das polias de cada conjunto
estrutural é variavel, assim como diferem o timbre e a textura emi-
tidos pelos golpes dos distintos martelos. Sobrepostos, esses dife-
rentes tempos de execucao e de qualidades sonoras criam composi-
¢Oes musicais variaveis. A combinacdo dos sons resulta, nesse caso,
imprevisivel.

A pesquisa por composicdes randdmicas conduz a elaborac¢do da ins-
talacdo Conta-gotas (2012), envolvendo, dessa vez, tecnologias digi-
tais. Diversas buretas, espalhadas pelo espaco expositivo, fazem pin-
gar gotas d’agua no interior de frascos de vidro. O infimo som desse
gotejar é captado por sensores e transmitido a um computador, que
associa o som captado com um conjunto extenso de sons gravados
em est(dio, de gotas caindo sobre diversas superficies: metal, ma-
deira, plastico, papel. Esse sistema emite, em seguida, randomica-
mente, um padrao sonoro audivel para os espectadores. Desse modo,
as gotas da sala de exposicdo disparam o som das gotas gravadas em
estldio. A utilizacao de um elemento natural, como a agua, introduz,
na obra, variagdes comportamentais relativas a especificidade desse
material. Pelo ritmo aleatério da caida das gotas, a composicao final
torna-se imprevisivel. Nessa obra, é o software integrado que permite
expandir as possibilidades de variacdo e aleatoriedade dos padroes
sonoros, rompendo com a mecanicidade do som.

A busca da aleatoriedade por meio da maquina pode ser vista como
um movimento oposto a tendéncia tecnicista atual. O relacionamento
com a maquina, normalmente, se adapta a um padrao dominador-do-
minado, e essa estrutura de dominacgdo é intercambiavel: o ser huma-
no pode ser visto como o dominador, ou como o dominado. Pensar na
maquina como um ente — como propds Simondon - ou seja, algo que
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[«] O Grivo
Conta-gotas,
2013. Vista da
instalacdo na
exposi¢ao O
Grivo: Artefatos
de Som, Oi
Futuro, Belo
Horizonte, Brasil.
Foto: Pedro Motta

+ ®

possui uma existéncia e um desenvolvimento interno, pressupde uma
relacdo horizontalizada entre o humano e a técnica.

As pesquisas de Paulo Nenflidio relacionam, igualmente, aleatorieda-
de e composi¢ao; suas obras visam a criagdao do som em tempo real a
partir do acaso e do aleatério. Em Mdsica dos Ventos (2003), o vento
é o elemento natural de indeterminac¢do, que ird movimentar os moi-
nhos e acionar os circuitos. A sonoridade produzida dependera, por-
tanto, da intensidade do vento. Gotejador (2009) é uma obra eletro-
aclstica, na qual o gotejar de agua através de resisténcias elétricas
produz sonoridades. No entanto, mesmo se o ritmo e a intensidade
fossem fatores variaveis, o timbre ndo se modificava. Foi com a intro-
ducao da programacao digital que o artista pdde elaborar obras que
produzissem sons de forma automatica e aleatéria. Além disso, a pro-
gramacao digital permite alteracdes no c6digo para corrigir detalhes
na composicdo, sem que seja necessario alterar a estrutura fisica da

89
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Virus, 2011
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obra. Altera-se, desse modo, o software, e ndo o hardware. A possibi-
lidade de modifica¢ao do cédigo, como na obra Virus (2011), permite
a Nenflidio criar composi¢des sonoras mais elaboradas e incorporar,
igualmente, o siléncio.

Na obra White noise (2013), circuitos, motores, correntes, um proces-
sador Arduino3® e diversos outros elementos encontram-se contidos
numa maleta. Com base no ruido branco — sinal randémico gerado
eletronicamente que possui uma poténcia constante em qualquer
banda de sequéncia -, um processador gera nimeros randémicos
que servirdo como impulsos para ativar as partes percussivas da obra.
0 som percussivo se mistura com o préprio ruido branco, emitido por

38. Arduino é um microcontrolador de facil utilizagdo que torna o uso de eletrdnicos
em projetos artisticos ou multidisciplinares mais acessivel. E composto por uma placa
de hardware e um software que utiliza linguagem de programacgao padrao.
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meio de amplificadores, e produz uma composicdao completamente
aleatéria. O ruido branco, desordenado, porém repetitivo e redundan-
te da fisica cartesiana, é desestruturado e explode num caos de maxi-
ma improbabilidade ao abandonar a regularidade.

A combinacgao entre siléncio e ruido ressurge como componentes in-

trinsecos e necessarios a experiéncia. O siléncio é, para Cage, a base

sobre a qual se organiza toda composicao, pensada principalmente

quanto a duracdo, e ndo apenas quanto a frequéncia, timbre e ampli-

tude sonora. Dado que a estrutura de uma composicao se fundamenta

na divisdao métrica do tempo, que teria o siléncio como base, sons

de qualquer tipo poderiam emergir em determinado compasso sem (] Paulo Nenflidio
qualquer sintaxe, ordem ou sentido de progressao. O ruido forma, white Noise, 2013
pois, parte do siléncio, que, combinados ao acaso, subscrevem pos-  Caixaemaluminio,

e s . - . .. madeira, circuito
sibilidades infinitas de variacao e de aleatoriedade. O mais importan- ., 5.0 40X 50

te seria aceitar o que ocorre e abrir-se a auséncia de intencao, (inica  x20cm
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diferenca entre os ruidos que brotam espontaneamente no siléncio e
aqueles provocados pelo masico.

As experiéncias de Romano conectam visualidade e sonoridade dos
objetos concretos. Seus objetos sonoros constituem elementos hibri-
dos entre o visual, o corpo e 0 som. Os ruidos do mundo sao um ponto
de partida para a criagdo de uma poética do cotidiano, cujos objetos
sdo possiveis emissores de sonoridades. Trata-se de ressignificar o
mundo ao redor e mostrar as potencialidades esquecidas de objetos
e de instrumentos, manufaturados ou ndo. A redescoberta dos ruidos
e do corpo como agente provocador desses sons pode promover uma
ruptura do habito de ver, de ouvir e de sentir o mundo ao redor. Com a
desconstrucao do cotidiano, propdem-se novamente o seu descobri-
mento e sensibiliza-se o que anteriormente poderia estar anestesia-
do. Da genealogia do som a sua repeti¢do caética e sem controle, o
ruido esta na origem de tudo.

A busca, no caso de Romano, ndo é por uma composicao nem mu-
sicalidade, mas pela exploracao de sons do cotidiano, associado,
algumas vezes, as qualidades poéticas da palavra. Falante (2007) é
uma obra-dispositivo performatica, construida com material barato
que dialoga diretamente com o ambiente urbano. Trata-se de uma
mochila low-tech adaptada, composta por alto-falantes e uma bate-
ria. Por ser portatil, permite ao artista caminhar por diversas locali-
dades: um mercado piblico de Fortaleza, ruas de Sao Paulo e do Rio
de Janeiro. Nesta deambulacao, a mochila emite, por meio de uma
pequena trombeta, repetidos “naos”, que terminam por formular a
frase “nado preste atencao”. A palavra, com seu som, ritmo e carga
semantica, é repetida a exaustao em uma cacofonia que resulta numa
ironia de linguagem. Assim sendo, chama-se aten¢do no espaco pu-
blico mediante uma frase que pede que nado se dé atencao. A contra-
dicao explicita nessa frase, armada como um poema concreto sono-
rizado, pde em evidéncia os aspectos “verbivocovisuais”, presentes
também na poesia concreta, ou melhor, a integracao do verbal, do
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visual e do sonoro. Nas obras de Romano, a acdao completa o sentido
das palavras emitidas, e constréi um elemento “verbicosonorovisual”.
E esta simultaneidade que conforma uma situacdo de metacomuni-
cacdo, centrada na relacdo de forma e contelido e determinadora da
recep¢do das mensagens. A forma, aqui, é trabalhada para elaborar,
ao atingir o receptor, um conteddo distinto do inicialmente proposto.
Adverte, ademais, para a invisibilidade visivel, isto &, para a invisibi-
lidade construida inconscientemente em espagos urbanos, nos quais
nao vemos e nao escutamos o0 que nao queremos ver e escutar.

A AMPLIACAO TECNOLOGICA DO AUDIVEL,

A AMPLIACAO AUDIVEL DO TECNOLOGICO

Outra forma de manifestacdao sonora do socialmente invisivel é explo-
rada em Zilah Exposta (2012), uma performance na qual Vanessa de
Michelis compde ao vivo uma paisagem sonora. Ao sobrepor varias
camadas de sons, a artista tenta reelaborar, em uma linguagem entre
o documental e a fic¢do, a situacdo de agressividade sonora da noi-
te de remocdo da comunidade de Zilah Spésito, na periferia de Belo

[«] Floriano
Romano
Falante, 2007
Mochila de
papelao,
amplificador,
bateria, poema
sonoro; Fotos:
Edouard de
Fraipoint, 2008,
Sao Paulo -
Exposicao Futuro
de Presente —
Itad Cultural
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2012-2014
Performance sonora
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Horizonte/mG. Com a luz cortada, completamente no escuro, tudo o
que se podia perceber era o som de percussao de panelas - codigo
sonoro entre moradores para alertar uma situacao de perigo -, o ru-
ido de casas sendo destruidas e os gritos da popula¢do sendo agre-
dida pela policia militar a servico do Estado. A performance combina,
sonoramente, os relatos de moradores com os ruidos gravados da re-
construgdo das casas. Encontra-se, alias, em continuo estado de atua-
lizagdo ao incorporar, constantemente, sons de outras manifestagdes,
como cantos indigenas e palavras de ordem contra a constru¢do da
usina de Belo Monte, no Para.

A combinag¢do e manipulagao de fragmentos sonoros de qualquer na-
tureza foram favorecidas com a expansao da informatica a partir dos
anos 80. Desde a captac¢do até a finalizagdo, o padrao digital fez-se
indispensavel. Samplers e sintetizadores tornaram-se, desse modo,
instrumentos auténomos capazes de emular, de transcodificar e de

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 94 @

3/10/14 3:21 PM



_|_

modificar sons de forma quase intuitiva, por meio de técnicas de
modulacdo de frequéncia e de sinteses timbricas. Cage ja afirmava,
em 1937, que era de suma importancia empregar as tecnologias pro-
prias de cada época para criar a musicalidade especifica dessa época.
A palavra “misica”, mais adequada aos séculos xvilil e xix, deveria
ser substituida pelo termo “organizacao de sons”. Os métodos de
escrita musical tradicionais, como a harmonia, sao inadequados por
promover uma separacao e hierarquizacao de sons. Os instrumentos
e dispositivos elétricos e digitais, além de promoverem um maior con-
trole das nuances de tons, deram autonomia aos compositores por
permitir a execu¢ado direta de sua composicao, sem precisar recorrer a
performers intermedidrios. A insercdo do acaso na composicao opera,
assim mesmo, uma liberta¢dao do ego, segundo Cage: “O ego é uma
barreira para a experiéncia. O acaso permite uma situacao que nao
expressa o ‘eu’, mas que abre o ‘eu’ para coisas que estao fora dele”ss.

0 espectro sonoro tornou-se um conjunto de fragmentos materializa-
veis digitalmente e, logo, passiveis de manipulacao, sobrepostos em
camadas, ordenados de modo a formar paisagens sonoras. Ao abrir-
se sonoramente a novas experiéncias, o ato criativo passa por uma
combinatéria, que se fez possivel pelos softwares de programacao.
A técnica emerge como produtora de uma nova pdiesis, potencializa-
dora e, simultaneamente, questionadora da noc¢ao classica de auto-
ria e de criacado, cujo centro encontrar-se-ia no humano e no suposto
controle sobre seu entorno. A tecnologia se inscreve como um agente
auténomo e desloca a condi¢do antropocéntrica da relagdo do indivi-
duo com a realidade que o circunda.

39. Entrevista com John Cage, disponivel em LOPES, Rodrigo Garcia. Vozes e Visdes:
panorama da arte e da cultura norte-americanas hoje. Sao Paulo: lluminuras, 1996.
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NOTA CONCLUSIVA

Como afirma Artaud, “nao ha nada que jamais tenha sido escrito,
pintado, esculpido, modelado, construido, inventado, que nao
estivesse ligado a nossa pretensao de fugir do inferno”4°. Parte das
propostas artisticas aqui expostas permite abordar o aspecto disfun-
cional das maquinas e evidencia, assim, as contradi¢des internas do
sistema racionalista, cujas obsessdes e temores encontram-se impli-
citos no comportamento funcional social. Questiona, da mesma forma,
as divisdes dicotdémicas entre subjetividade humana e objetividade
magquinica, ao estabelecer parametros de funcionamento irracionais
e imprevisiveis dos dispositivos tecnoldgicos.

40. EmArtaud, Antonin. Van Gogh, o suicidado pela sociedade. Rio de Janeiro: Achiame,
s.d. p. 33.
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A existéncia da tecnologia e da ciéncia, enquanto essencialmente te-
chné, depende do seu grau de abertura a alteridade poética. As inter-
feréncias promovidas pela arte formam uma zona de intersecao que
Michel Serres (1993) chama de mesticagem, caracterizada por uma
condicao ambigua, delicada, inefavel, irracional e diferente dos pa-
drdes de racionalidade. A possibilidade desse cruzamento é o que
estd em questao, e ndo a arte como reafirmacao do uso comum e he-
gemonico da técnica, utilizada ora por seu carater meramente funcio-
nal, ora por sua énfase no aspecto sublimatério.

Diante da investida tecnolégica de nosso tempo, devemos, mais do
que nunca, recuperar para o campo da arte a posicao de inconformi-
dade critica, capaz de elaborar seu préprio discurso e de contribuir
efetivamente a cultura. E papel de a arte tentar identificar o potencial
e as transformacgdes causadas pela tecnologia: desmonta-la e operar
uma subversao em seu interior, pois que, como dizia Holderlin, “onde
héa perigo, cresce também a salvagao” +.

41. Citado em Heidegger 2002: p. 391.
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COLETIVO GAMBIOLOGIA

(Ganso, Fred Paulino e Lucas Mafra)

Trio de artistas mineiros que propde uma “ciéncia da gambiarra”,
unindo a tradigdo brasileira de improviso a cultura digital. Além
da producao de obras de arte e objetos de design, o grupo tem
capitaneado projetos coletivos de exposi¢des e publicagdes.

Ja exibiram obras e ministraram oficinas em dezenas de eventos
no Brasil e no exterior, como Tecnofagias (Sdo Paulo, Instituto
Tohmie Ohtake) e Zero1 Biennial (San Jose, EUA). Em 2011,
receberam mencao honrosa no Ars Electronica (Austria), um dos
principais festivais de arte eletrénica do mundo.

— Entrevista realizada no dia 26/08/2013.
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COLETIVO GAMBIOLOGIA

0 nome deste projeto de pesquisa é Distopias Tecnolégicas. Distopia
nao exatamente no sentido contrario e negativo de uma utopia que,
normalmente, pensa uma maneira de construir um futuro ideal. Uma
distopia estaria mais vinculada com o presente: sem projetar um fu-
turo idealizado nos adaptamos ao que esta disponivel. Associado
com a tecnologia, vejo que esse padrao distopico se relaciona com o
trabalho de vocés, que escapa de uma idéia frequente de uma subli-
macao tecnolégica, no qual o dispositivo é um artefato quase magico,
para problematizar esse uso, provocar desvios, e promover novas for-
mas de utilizacao.

LUcAs Eabusar datecnologia.
GANSO A tecnologia pode virar uma muleta. As vezes as pessoas se

preocupam mais com o glamour da tecnologia e deixam de lado a
qualidade do trabalho. Na arte, a tecnologia algumas vezes deixa de

103
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ser um meio para ser parte do resultado final, e a obra vira, portanto,
uma novidade tecnolégica. No nosso caso, ndo é s6 uma questao de
buscar uma estética da precariedade, mas também o desafio do fazer.
E l6gico que é positivo ter recursos tecnolégicos, porém quando nio
é possivel té-los, enfrentamos o desafio de fazer cortando custos e
tirando proveito do que temos.

LucAs Os meios de producdo igualmente se popularizaram. Muitos
artistas que comecaram a trabalhar com a tecnologia surgiram com a
popularizagdao dos meios de producao. Uma infinidade de recursos é
de mais facil acesso hoje em dia, como os lasers. Além disso, a disse-
minacao de informacao, alavancada pela internet a partir dos anos 9o,
também ajudou muito. A maioria das coisas que descobri e aprendi
encontrei na internet, como montar circuitos eletrénicos. E uma enci-
clopédia gigante que antes nao havia.

E interessante que artistas como vocés tenham também conhecimen-
to da eletronica, mesmo que seja um conhecimento basico. Ja nao é
necessario derivar parte do trabalho para outras pessoas. Ha, efeti-
vamente, um “faca vocé mesmo” em todos os sentidos, até mesmo
no processo produtivo da obra.

FRED Nos primdrdios da arte eletrdnica e digital, que na década de
90 estava muito ligada a web, ocorria, frequentemente, o artista ter
uma ideia, mas nao precisava saber programar, podia contratar uma
equipe para isso. Com a virada de século, houve uma reviravolta, os
artistas buscaram novamente botar a mao na massa. Nao saberia ex-
plicar exatamente o porqué, talvez devido a um desenvolvimento na-
tural do trabalho.

GANSO A mecanica popular e a propria eletronica sao aprendidas de
forma mais autodidata ao usar formulas e modelos previamente ela-
borados que ensinam e estimulam a fazer, encontrados nas revistas
de eletrdnica. E o que chamamos de piy (Do it yourself) ou “faca vocé
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mesmo”, em que compartilhamos informacdo para que todos possam
fazer também.

FRED Além do mais, penso que, em determinado momento, a arte
eletrdnica ficou muito vinculada a uma producdo da inddstria de con-
sumo. A inddstria sempre usou o meio artistico como plataforma de
testes, praticamente como cobaia do que estava sendo produzido.
Acredito que a prépria esséncia do fazer artistico tenha relagdo com
uma resisténcia a esse tipo de condicdo, e por isso percebemos a vol-
ta a formas mais precarias de criacao.

O pesquisador Arlindo Machado afirma, em seus textos, que esta in-
ddstria tecnolégica precisa do artista como produtor de conteddo.

FRED Talvez a Gnica forma de o artista fugir disso é andando para tras
no desenvolvimento tecnolégico. Desse modo, busca coisas antigas,
solugdes mais baratas, produtos que ndao sao necessarios comprar. + +
Acho que é este o caminho: desprogramar esse ciclo do qual somos

tao reféns. E como artista, o resultado depende de conseguir que

a elaboracado técnica ndo esteja sujeita a alta tecnologia produzida

no momento.

COLETIVO GAMBIOLOGIA

Nesse contexto, uma coisa que chama aten¢ao na proposta de vocés
é o vinculo entre criacdo (artistica) e invengao (cientifica ou tecno-
légica), ou seja, o elo entre a eletrdnica e as artes, passando pelo
artesanal, pelo fazer manual. Como vocés acham que esse vinculo im-
pulsiona a producao de vocés? E como a gambiarra estaria associada
a esse processo?

GANSO A gambiarra é uma maneira de trabalhar, um modus operandi.
Nao importa qual seja o desafio — se é um projeto de elaboragao de
painéis para uma exposi¢do, ou algum outro objeto — escolhemos
pecas um pouco aleatoriamente e juntamos como se fosse um que-
bra-cabeca. A medida que desenvolvemos um projeto, incorporamos

105
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varios elementos dindamicos para interagir, como se fossem mecanis-
mos com funcionamentos aleatérios, combinamos a eletrénica com a
mecanica e enfocamos um lado lidico também. Além do mais, gosta-
mos de velharias e de trabalhar a parte grafica com base na colagem
de adesivos. Durante a pesquisa, frequentamos muito ferro-velho,
feirinha, breché... No ferro-velho — repleto de sucatas que a socieda-
de produz, consome e descarta — encontramos tanto objetos antigos
como elementos mais high-tech, oriundos do lixo eletrdnico. Dessa
forma, nesse quebra-cabe¢a que vamos armando, misturamos tudo.
Uma peca que poderia ser desinteressante, dentro de outro contexto,
em meio a outros elementos, passa a ter uma importancia primordial.
Nosso processo, entao, € meio zen, mais intuitivo. Nao temos um pla-
nejamento, um resultado final ja previsto. E mais uma associacdo de
ideias, em que num determinado momento, surge um estalo.

FRED Essa ideia da invencdo também esta relacionada com nosso in-
teresse pessoal, pois ja a possuiamos antes de nos conhecermos, a
qual, por magia ou coincidéncia, cada um foi agregando coisas dife-
rentes. Além do mais, acho que esse processo tem relagdo ainda com
a forma espontanea e descompromissada com a qual come¢amos a
trabalhar juntos. No inicio, ndo pensavamos em formar um coletivo
para realizar trabalhos artisticos ou pecgas de design, a fim de serem
exibidos em galerias ou vendidos em loja. Essa dependéncia do mer-
cado ou do meio artistico acaba fazendo com que os artistas e desig-
ners se afastem muito da invencgao, visto que eles terminam entrando
num modo industrial de produc¢ao.

GANSO Realmente o artista ou designer, em muitas vezes, tem uma
pretensao predefinida na hora de criar alguma coisa. No momento em
que elaboramos algo para a Gambiologia é pura diversao. Temos total
liberdade do que estamos fazendo, diferente de quando preparamos
uma peca para um cliente, ou quando a obra deve ter um objetivo e
obedecer a determinados modelos. Por isso é que podemos ser over,
misturar varios elementos psicodélicos ao mesmo tempo.
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Falem um pouco mais do que é a “Gambiologia”. Como comecou o
coletivo de vocés?

FRED Eutinha um estldio de design grafico, chamado Osso Design, e
ja haviamos feito duas campanhas para um festival de arte e midias
moéveis chamado Arte.mov. Em 2008, sugeriram que a imagem do
festival daquele ano estivesse relacionada com o diadlogo entre alta
e baixa tecnologia. Ou seja, o desafio dessa campanha seria expan-
dir o conceito de tecnologia e pensar como as tecnologias tidas como
obsoletas ainda podem apresentar solugcdes, sem que precisemos
ser reféns da inddstria de informacdo e tecnologia. Nossa proposta,
entdo, foi construir vestimentas feitas de sucata, principalmente de
lixo eletrénico — uma espécie de armadura low-tech. Entretanto, no
estidio de design nao tinhamos nem material nem know how para
desenvolver as pecas em si. Chamei o Ganso, que ja trabalhava res-
gatando pecas antigas em ferros-velhos para desenvolver objetos de

+ design, e o Lucas, que ja trabalhava com ele na época. No processo,
terminamos ficando amigos. As pecas foram muito elogiadas e o fes-
tival nos convidou para que as expuséssemos durante o evento. Isto é,
elas sairam do ambiente do design para entrar na esfera artistica, e o
nome Gambiologia batizou essa série de obras. O trabalho teve uma
boa repercussao, ficamos estimulados, e decidimos usar esse termo
como nome do coletivo, que foi espontaneamente se desdobrando em
outros projetos. Contudo, a Gambiologia em si funciona muito mais
como um laboratério de experimentacdes e de troca de informagao do
que como um coletivo propriamente dito. Por isso, a tratamos como
um movimento ou como uma articulagdo de ideias. A pratica de inven-
¢ao dentro da Gambiologia funciona quase como um refiigio frente ao
nosso trabalho como designers.

COLETIVO GAMBIOLOGIA

GANSO Quando trabalhamos juntos, temos um ego flexivel, pois que
se alguém monta uma peca num determinado lugar numa criagao co-
letiva e comete um equivoco, ou se o outro tem uma idéia melhor, ndo
ha nenhuma ofensa em ir e desfazer o que o outro fez.

107
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Ou seja, é o experimentar numa pratica do acerto-erro, sem um pla-
nejamento seguido a risca.

GANSO Trabalhamos com uma estrutura basica, um esqueleto de
uma escultura para guiar a escolha dos materiais.

FRED Temos um framework, um repertério de solugdes. Obviamente,
cada projeto funciona de uma forma especifica, rearticula, recombina
ou até nega coisas anteriores que fizemos, sempre trabalhamos com
essa liberdade criativa.

Vocés véem essa gambiarra associada a uma caracteristica sécio-cul-
tural, comum talvez a paises com certa escassez de recursos?

FRED A ideia da Gambiologia estad relacionada com essa possibi-
lidade de invenc¢ao, vinculada aos materiais que temos disponiveis,
restos das inddstrias daqui. Isso, espontaneamente, ja se transforma
numa estética local que, no nosso pais, é conhecida como gambiarra.
Acho que a adaptacao de buscar uma solugdo precaria é comum em
paises economicamente mais pobres, mas, da mesma forma, é feita
como uma op¢ao em outros paises, como nos Estados Unidos. No en-
tanto, mesmo se ha o improviso e a intencdo de usar o minimo possi-
vel de recursos, o resultado estético é diferente do nosso. Em parte,
nao apenas pelo tipo e variedade de materiais que estao disponiveis
para a compra no mercado, mas também pelo background da nossa
experiéncia estética, pois, queira ou ndao, somos influenciados pela
gambiarra que estamos acostumados a ver aqui.

E o Jean Baptiste Gambiérre, o patrono ficcional de vocés, seria uma
espécie de Prof. Pardal?

FRED Jean Baptiste é o discipulo de Leonardo da Vinci que fazia as coi-
sas todas erradas. Tinha o habito horrivel de catar materiais nas ruas,
sempre chegava atrasado, jamais conseguia entregar no prazo o servi-
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¢o que Leonardo terceirizava. E sem contar que, como nao tinha grana,
nao conseguia guardar a quantidade imensa de pecas que recolhia e
enchia cada vez mais a oficina. Ele foi o inventor da Gambiologia. (risos)

GANSo E o pai da gambiarra.

FRED O Jean Baptiste é um personagem ficticio, alter ego de todos os
inventores, de todos os “gambiarrentos”, de todos os catadores.

GANSO Foi um amigo meu que inventou essa histéria nos anos 8o.
O icone grafico vem de uma antiga marca de algum produto, que ja
nao me lembro.

FRED Praticamos a apropria¢do, “disfuncionaliza¢cdo” e “refunciona-
lizagdo” de objetos, porém, da mesma forma, fazemos uso de elemen-
tos graficos. Jean Baptiste Gambiérre é uma idéia que surgiu esponta-
neamente, como uma brincadeira, nos apropriamos do personagem e
construimos uma espécie de lenda em torno da Gambiologia.

COLETIVO GAMBIOLOGIA

LUCAS As artes graficas também fazem parte da Gambiologia, é o que
chamamos de “adesivoterapia”. O adesivo € uma maneira de deixar
sua marca pessoal a comecar pelo simples gesto de colar um dese-
nho sobre um objeto. Em todas as nossas oficinas, selecionamos uma
série de imagens e mandamos imprimir em papel adesivo. Quando o
objeto esta concluido, o pessoal cola os adesivos e faz uma composi-
¢do que cria uma identidade pessoal no trabalho.

Nas obras de vocés, além de uma utilizagao intensa desses adesi-
vos, observamos ainda um excesso de elementos, como nos Quadros
Gambiolégicos, na Armadura, na Arca de Jodo Baptista etc. Algo que
poderiamos associar a uma estética “tecno-barroca”.

FRED E que nés, brasileiros, com nosso processo de colonizacdo vo-
luntaria, acabamos por achar bonito o que é minimalista, clean, prin-
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cipalmente nas altimas décadas. Apesar de que nossas verdadeiras
influéncias estéticas, se excluirmos toda a carga cultural que impor-
tamos, sdo indigenas: pintura na pele, tatuagem, piercing de madeira,
coisas muito longe da estética minimalista.

LUCAS Tupi or not tupy.

FRED Acho que dialogamos com isso na nossa estética do excesso.
0 conceito “menos é mais” sé funciona na hora de gastar; ndo na estética.

GANSO Muitas vezes “mais é mais”, como uma forma de quebrar
igualmente as regras. O processo de “adesiva¢ao” é como um dres-
sing, o prazer final da criacao de uma obra. Incorporamos também os
adesivos mais populares, de banca de revista, recuperados na rua, e

misturamos todos eles.

LucAs Usamos essas duas referéncias: uma estética de design grafi-
co e uma estética popularesca. O que é naif também acaba entrando.

E interessante ainda pensar no Gambiociclo (2010) [p. 34], que além
de ser uma obra relacionada com o processo da gambiarra tecnolégica,
é um veiculo, um carro multimidia relacionado com a performance de
rua que, dependendo de situa¢ao, é usado de uma determinada forma.
Queria que vocés comentassem um pouco mais sobre esse trabalho.

FRED O Gambiociclo (2010) surgiu como um veiculo para levar tecno-
logias de grdfitti digital para as ruas. Ja existiam unidades multimi-
dias méveis em outros paises, mas aqui era uma forma de apresentar
para a populacao local essas tecnologias incriveis e de pouco acesso.
Naturalmente, no momento de construi-lo, decidimos incorporar a es-
tética dos vendedores ambulantes brasileiros e da gambiarra.

GANSO E fizemos algo muito enfeitado, porque as pessoas sempre
personalizam seus objetos.
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FRED A ideia era unir essas duas coisas: pegar uma tecnologia de di-
ficil acesso e, por meio de uma linguagem compreensivel, levar para
um pablico mais amplo. Queriamos apresentar algo novo, mas falan-
do um idioma conhecido. Funcionou, porém a surpresa foi quando o
Gambiociclo passou a ser reconhecido como uma escultura ambulan-
te, muito mais do que como um veiculo multimidia. Em determinados
momentos, as pessoas nao querem nem saber o que vamos projetar.
Simplesmente, querem se aproximar daquele objeto, e associa-lo a
um veiculo semelhante ja conhecido, ou observar a adaptacao que fi-
zemos no motor, ou de onde vém os adesivos colados. O Gambiociclo
saiu entao do contexto da popularizacao da tecnologia, e mesmo das
artes plasticas, e tornou-se um veiculo curioso que podemos usar
em contextos inteiramente diferentes. Ele ja foi usado como sound
system no carnaval de rua de Belo Horizonte, e também para fazer
projecdes na Camara Municipal durante as manifestacdes de junho
de 2013. Brinco sempre que o Gambiociclo é uma espécie de arma
multimidia, uma ferramenta comunicacional ambulante poderosa, + +
pois propde uma comunica¢ao por meio dos sistemas tecnolégicos

incorporados, e por si sé ja dialoga de uma forma muito espontanea

com as pessoas que estdo em volta.

COLETIVO GAMBIOLOGIA

Além da apropriacao de objetos, existe, também, na proposta de vo-
cés, a apropriacao de softwares opensource* e circuitos ja existentes.
Por exemplo, o Atari Rhythm Guitar (2011) é uma reelaboracao de um
circuito previamente elaborado por outro grupo de pessoas, denomi-
nado Atari Punk Console.

LUCAS A configuracdo de circuitos do Atari Punk Console ja existia
disponivel na internet. Modifiquei o projeto original para conseguir

42. Opensource, ou cédigo aberto, refere-se a um tipo de software distribuido e de-
senvolvido livremente. Ao contrario de software livre, evita entrar em discussoes éticas
sobre direitos e liberdade, e foca sob um ponto de vista puramente técnico (acesso ao
codigo fonte).
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um controle de batidas e acionar qualquer frequéncia que quisesse,
além de mudar o tom e colocar efeitos. Tentamos, entdo, modificar
alguma coisa nos softwares opensource que utilizamos para dar uma
caracteristica especifica a proposta. Tagtool é um software e hardwa-
re livre*3 para fazer um desenho animado em tempo real, com ajuda
de um projetor e um computador conectado a uma mesa digitalizado-
ra para o desenho e joystick para animag¢ao. Modificamos, nessa oca-
sido, um detalhe da mesa digitalizadora: incorporamos um LED que,
ao mudar a cor, indica a cor escolhida por meio de um sinal luminoso.
Como o Tagtool é um projeto opensource, mandamos nosso cédigo
para a pagina oficial. Esse cédigo é, hoje em dia, compartilhado, e
outros usuarios podem construir Tagtools baseado em nossa ver-
sdo customizada.

Podemos ainda dizer que varios bindmios sao colocados em cheque
no trabalho de vocés: o analégico/digital, o industrial ou tecnolégi-
co/artesanal, low/hi-tech.

GANSO Sim, gostamos de trabalhar com esse contraste.

FRED Sempre buscamos reforcar a tensdo entre esses termos. Quero
dizer, pensar na tecnologia ndo como algo resumido a alta tecnologia,
mas como uma forma de solucionar problemas, sem ficar, no entanto,
limitados ao que é entendido como gambiarra, podendo, entdo, ter
algo eletronico ou digital agregado.

GANSO As Malas Chat (2011) [p.38] talvez sejam o melhor exemplo
disso, da combinac¢do de um dispositivo precario com a funcionalida-
de de algo digital.

43. Os termos software livre e hardware sdo empregados quando as informagdes (c6-
digos, especificacdes e diagramas esquematicos) sobre o software ou hardware sao dis-
ponibilizadas de forma irrestrita, gratuita ou ap6s algum pagamento.
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FRED A idéia era fazer uma espécie de Skype analédgico, com a mes-
ma funcionalidade desse dispositivo de software, contudo sem utili-
zar nenhuma ferramenta digital. Tinhamos duas maletas, cada uma
com dois televisores pequenos portateis, uma camera, uma pequena
central de radio e Tv. Cada usuario via a si mesmo num monitor, e via
o outro no segundo monitor da maleta, como no Skype.

LUcASs Cada mala tinha um transmissor, e cada transmissor era um
canal. Por exemplo, a primeira mala transmitia a imagem e o audio
no canal 11. E a outra transmitia tudo no canal 15. Dessa forma, cada
televisao de uma mesma maleta sintonizava um desses canais.

FRED O resultado final do audio era mixado e a conversa das duas
pessoas era transmitida numa estagdo de radio pirata Fm. Essa radio
aberta revertia totalmente a ideia de privacidade, uma vez que torna-
va o chat algo publico. A privacidade é um grande valor nas comuni-
cagoes atuais, e esse dispositivo ndo deixa de ser um pouco irdnico.

COLETIVO GAMBIOLOGIA

LUCAS Além disso, armar uma radio pirata foi um recurso que ti-
vemos que pesquisar bastante, pois é algo um pouco underground.
Compramos o transmissor que atua num raio de dois quilometros,
que é o limite da lei.

FRED E que a alta tecnologia, nos dias de hoje, gera um romantismo
em relacdo as velhas tecnologias. Acho que esse tipo de trabalho pro-
blematiza isso. A Mala Chat é desajustada, complicada, muito mais
pesada para manipular do que o smartphone. Entretanto, essa pode
ser, ainda, uma op¢do. Nao importa muito o funcionamento da mala,
interessa a discussao que o trabalho propae.

0 trabalho esta relacionado igualmente com a desmistifica¢ao da tec-
nologia. De certa maneira, trata-se de abrir a caixa preta mencionada
por Flusser, da qual somos todos alienados, porque s6 conhecemos
o input e o output dos equipamentos tecnologicos que utilizamos.
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Ademais, vejo isso explicitado no fato que vocés estao sempre dando
oficinas, como uma tentativa de expandir essa “abertura” aos outros.
Nesse sentido, é quase um ativismo.

LUCAS Sim, uma tentativa de espalhar o virus. Dar oficinas também
faz parte do nosso modus operandi, € uma pratica que combina con-
ceitualmente com o que fazemos [p. 46].

FRED Além do mais, & uma forma de sustentarmos o projeto. Implica
a democratizagdo de tecnologias com as quais temos empatia e que
sao de dificil acesso, como o grafitti digital, visto que temos a oportu-
nidade de leva-la para o interior, ou para um duelo de mcs.

GANSO O préprio projeto Mala Tag foi muito interessante, as criangas
adoram. Misturavamos, juntamente, grafitti eletrdnico e analégico.
A crianca desenhava no papel, uma camera captava, e esse desenho
era projetado numa parede.

LUCAS Fornecemos, em toda ocasidao, uma apostila nas oficinas para
que as pessoas guardem aquele conhecimento que aprenderam.
Acho isso muito importante. Muitas vezes, no campo das artes plasti-
cas, nao ha o interesse de compartilhar o conhecimento com o outro.
0 artista guarda sua técnica e seu processo como algo quase secreto.

FRED Como falei previamente, a Gambiologia é quase um laboratério
de experimentac¢do sobre possibilidades de articulagao que reverbera
em varias midias ou em varios modos de circulagdo. Ou seja, experi-
mentamos todas as formas e produtos que fazem parte do universo
criativo com a qual a Gambiologia quer dialogar, como o trabalho em
galerias, pecas de design, oficinas, palestras, a elaboracao de revis-
tas ou realizacdo de exposicdes coletivas. As vezes, o resultado de
uma oficina é mais estimulante do que a participa¢ao numa grande
exposicao, na qual as pessoas visitam no dia da abertura e depois nao
ha um retorno direto dessa experiéncia.
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Como vocés véem a relagdo entre a gambiarra tecnolégica e a arte
contemporanea? Vocés acham que ha uma dificuldade no sistema de
arte contemporanea em absorver certos dispositivos da cultura ciber-
tecnologica e da digitalizacao do cotidiano?

FRED Para comecar, arte digital, frequentemente, ndo é levada em
consideracdo em curadorias de arte contemporanea. E como se o con-
temporaneo fosse um universo a parte, uma palavra que nomeia um
grupo ou tipo de trabalho, e ndo o que estd sendo produzido hoje.
Contudo, na arte normalmente se rotulam os movimentos em cada
periodo histérico. Além disso, os projetos de arte eletrdnica ou digi-
tal possuem fatores de complica¢ao relacionados com a conservacgao,
com o funcionamento dos trabalhos, com a armazenagem e com a
venda, o que realmente faz com que a arte eletrdnica e digital seja um
caso a parte. De qualquer forma, nunca tentamos entrar no circuito da
arte contemporanea, somos procurados mais diretamente por pesso-
+ as que ja estao ligadas ao meio da arte digital. + +

COLETIVO GAMBIOLOGIA

Sim, talvez seja complicado esse hermetismo da arte contemporanea,
uma vez que vocés circulam numa area mais ampla, com mais liberda-
de e mais hibridez.

GANSO Acho que a arte eletrdnica e digital pode pertencer ao ambito
da arte contemporanea, depende de uma questao de leitura ou de
curadoria. Pessoalmente, ndo tenho nada contra. Participamos, por
exemplo, da exposi¢do Tecnofagia, que possui esse viés eletrdnico.

FRED Sim, mas as obras que estavam nessa exposi¢ao nao entrariam
numa Bienal, pertenceriam mesmo a um nicho.

LUCAS Ainda ndo, mas quem sabe na 402 Bienal elas nao estariam
la? Na Bienal passada havia o trabalho do Arthur Bispo do Rosaério,
que trabalha recuperando objetos de uma forma bem “gambiolégica”.
Faltava s6 um LED (risos).
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FRED O que vejo é que muitas pessoas do meio da arte contempo-
ranea nao entendem a Gambiologia, acham que é uma brincadeira.
Talvez pelo fato de que nao estamos ligados exclusivamente ao meio
das artes plasticas, ja que fazemos toda essa articulacdo, pensando
em comunicacdo, design grafico, design de produto, além de evocar
o sistema de circulagdo de trabalhos e as redes sociais. Tudo isso nos
interessa da mesma forma que uma exposi¢dao de arte contempora-
nea. Tampouco possuimos o vocabulario especifico da arte contem-
pordnea, sua articulagao conceitual. Contudo, ndo somos alienados,
s6 tentamos ser independentes. A Gambiologia pode até ser mais
coerente com o tempo no qual vivemos do que um trabalho excessi-
vamente apegado a questdes especificas do meio das artes plasticas,
uma vez que tentamos promover didlogos mais amplos. Finalmente,
acho que a nossa relagdo com a arte contemporanea é mais de baixo
para cima, ou seja, estamos mais em contato com os artistas do que
com curadores e produtores.

Com base na ideia de antropofagia, vocés se consideram, como diz
Giselle Beiguelman, “tecnéfagicos”?

GANSO O conceito de “tecnofagia” faz realmente parte da nossa
proposta: alimentamo-nos desses objetos eletronicos descartados,
reconfiguramos e devolvemos esse material totalmente transforma-
do. Porém nao ficamos presos a um modelo, a uma pré-concep¢ao.
Um desafio surge e sua resolugdo é algo imprevisivel.

FRED Vejo que alguns momentos da arte brasileira fizeram retor-
nar as ideias do manifesto antropofagico; desse modo, incorpora-
mos as ideias de fora rompendo com uma atitude de colonizados.
Valorizamos a cultura local e tentamos deglutir isso tudo, para produ-
zir um resultado novo. A Tropicalia e o Mangue Beat, de certa forma,
dialogaram com essas ideias. Penso que as praticas gambiolédgicas
tém um diferencial pelo momento socioeconémico que o pais vive.
Antes, por mais que a colonizac¢do fosse questionada, era impossivel
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sair da posicdo de colonizados por uma questdo da l6gica mundial.
Talvez, nesse sentido, poderiamos falar que nossa proposta é tam-
bém politica.

COLETIVO GAMBIOLOGIA
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DIRCEU MAUES

Graduado em Artes Plasticas pela UnB (2012), vive e trabalha
entre Brasilia e Belo Horizonte. Mestrando do Programa de pds-
graduacdo em Arte — UnB. Atuou como fotdgrafo nos principais
jornais impressos de Belém-PA de 1997 a 2008. Em 2003, iniciou
trabalho autoral nas areas da fotografia, cinema e video, o

qual tem como base pesqauisas com a construgdo de cdmeras
artesanais e utilizagdo de aparelhos precarios. Em 20009, foi artista
residente na Kiinstlerhaus Bethanien (Berlim, Alemanha) pelo
programa Rumos Itad Cultural, sendo também contemplado com
uma Bolsa Funarte de Estimulo a Criagdo Artistica 2008/2009.
Realizou exposi¢oes individuais em Berlim (Alemanha),
Montevidéu (Uruguai), Katowice (Poldnia), Sdo Paulo, Rio de
Janeiro, Porto Alegre, Curitiba e Belém. Seus trabalhos fazem
parte das colegdes Pirelli-Masp, FNAC, Videobrasil, MAC-PR (Museu
de Arte Contemporanea - Parand), MARP-sP (Museu de Arte de
Ribeirdo Preto — Sdo Paulo), MeP-PA (Museu do Estado do Pard),
Colegdo Joaquim Paiva e Cole¢ao Rubens Fernandes Jr.

— Entrevista realizada no dia 30/08/2013.
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DIRCEU MAUES

- - -

Vocé comecou fazendo uma fotografia mais tradicional, ligada ao
fotojornalismo. Como foi sua passagem para a camera estenopéi-
ca (ou pinhole) e para uma linguagem mais experimental dentro
da fotografia?

DIRCEU Na década de 1990, quando comecei em Belém, a fotogra-
fia girava em torno do universo da Amazénia, os trabalhos acabavam
sendo um pouco parecidos. Eram poucos os que tinham um trabalho
mais experimental, como Claudia Leao, Orlando Maneschy, Sinval
Garcia e Flavia Mutran. No campo da fotografia existiam muitas regras
defendidas por muitos, como as regras de enquadramento, de como
fazer a copia (na época tinhamos que deixar uma borda preta em
volta da imagem). Hoje meu trabalho estd bem longe dessas regras.
Naquele periodo, gostava de ir para o interior da Amazdnia, minha
fotografia comegou a se relacionar com o tempo desses lugares e das
pessoas dali. Essa relacao diferente com o tempo, mais lenta, é muito
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importante para mim, pois é como eu defino minha forma de encarar
avida. A pressa me incomoda muito.

A pinhole estabelece, de todo modo, uma relacao diferenciada com
o tempo.

DIRCEU Uns dois anos depois de comecar a fotografar, iniciei as ofici-
nas de pinhole [p. 44 e 132]. Como eram oficinas longas, de um més de
durac¢ao aproximadamente, eu terminava fazendo algum trabalho pes-
soal também. As oficinas de pinhole sempre estiveram muito ligadas a
uma estratégia pedagadgica, ja que mostram que ndo é necessario ter um
equipamento industrial e tecnologicamente complexo para fotografar,
além de fazer entender de maneira simples como a imagem fotografica
se forma. Nas oficinas, gostava de pensar nas possibilidades propicia-
das por esta técnica: trabalhar com um tempo de exposi¢cao bem dila-
tado; utilizar o papel como suporte; ndo ter o controle sobre o enqua-
dramento. Tudo isso me permitia chegar a um outro resultado. Hoje em
dia é possivel obter uma imagem de tamanho reduzido, utilizando um
pequeno pedaco de papel, e depois escanea-lo para fazer uma amplia-
¢do maior. Anteriormente, era necessario usar um papel muito grande
para ter cépias grandes, o que complicava muito o processo. Por esses e
outros motivos, s6 amadureci a ideia e comecei a trabalhar seriamente
com fotografia pinhole em 2003. Fazia algum tempo que nao desenvol-
via um trabalho de forma autoral, o trabalho como fotégrafo de jornal
impresso me consumia muito tempo. Entao construi uma camera duran-
te uma oficina e me veio um estalo para fazer um ensaio. Com o advento
da internet, pude obter mais informagdes sobre o processo e descobri
que havia outras pessoas fazendo pinhole com filme de grande forma-
to. Logo percebi que era um campo pouco explorado, principalmente no
Brasil, naquela época. Muita gente usa a pinhole como hobby, ndo como
uma ferramenta para uma poética em um trabalho de arte.

Seu trabalho estabelece um elo entre a invencao técnica do meca-
nismo da camera e a estética da imagem fotografica. Gostaria que
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vocé complementasse essa ideia respondendo a uma pergunta: como
é o processo de producao das suas cameras que, muitas vezes, nem
usam materiais convencionais? Esse processo de desenvolvimento
do equipamento busca um determinado resultado para a imagem ou
é o contrario: primeiro as maquinas sao elaboradas e depois vocé
descobre a imagem resultante?

DIRCEU Meu primeiro projeto foi um ensaio no Mercado Ver-o-Peso,
em Belém/PA. Tinha a proposta de ser um ensaio documental, que
combinaria a experimentagdao com a técnica, e para isso elaborei va-
rios protétipos de cameras. Como eu aproveitava muito material, ten-
tava construir de acordo com o que tinha (uma caixinha de relégio,
por exemplo). Usava também filme 120 mm e buscava, entao, esco-
lher a caixinha que tinha, aproximadamente, o mesmo tamanho do
filme, para facilitar a construcdo da cdmera. As vezes olhava para la-
tas, caixas e outros objetos, e pensava nas possibilidades de imagem
que poderia ter com elas. Hoje, utilizando mDF como material de base,
posso pensar cada cdmera como um projeto que sera desenvolvido
como um todo a partir de uma ideia inicial.

DIRCEU MAUES

Construi cameras com muitos materiais, da caixa de fésforos ao foam
board. A caixinha de fésforo como base para a camera me dava uma
grande-angular4, que funciona muito bem em alguns trabalhos, até
em videos. Na série de panoramicas Extremo Horizonte (2012), desen-
volvi algumas estratégias de uso da camera: durante a capta¢do das
imagens, movimentava a camera e, simultdneamente, girava o filme,
criando imagens panoramicas que podiam ter o comprimento que eu
desejasse. Experimento algumas coisas e vejo, do mesmo modo, o
que cada camera necessita; numa delas, por exemplo, acoplei um pre-

44. A objetiva grande-angular, em fotografia e cinema, refere-se a uma lente cuja dis-
tancia focal é substancialmente menor que a distancia focal de uma objetiva normal, e
tende a ampliar a distancia entre objetos, permitindo uma maior profundidade de cam-
po e abarcando maior porgdo da cena a ser fotografada, desde uma distancia inferior.
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gador de roupa na chave da camera com o intuito de girar o filme de
forma mais macia. Ndo se tratam de melhorias da técnica, sdo apenas
formas de fazer diferente.

Essa forma de fazer diferente é guiada para obter um resultado esté-
tico que vocé considere mais interessante?

DIRCEU N3o exatamente. Essa experimentacdo se relaciona princi-
palmente com explorar as possibilidades da técnica. Algumas vezes
eu usava somente uma chave para girar o filme e, como meu brago
nao podia fazer um movimento de tor¢ao continuamente, sempre pre-
cisava interromper esse movimento para retoma-lo e isso resultava
numa imagem com mais sobressaltos. O processo acaba se tornan-
do um jogo interessante da técnica fotografica. Com o pregador de
roupas, o resultante é mais homogéneo, continuo, menos recortado.
As estratégias de uso da camera brincam também com isso. Quando
estava fazendo residéncia artistica na Holanda, o uso constante da bi-
cicleta fez com que eu me libertasse um pouco e saisse do tripé para
acoplar a cdmera no guidom de uma bicicleta. Posicionava, entao, a
camera virada para uma lateral, essa lateral devia estar iluminada,
e, enquanto andava de bicicleta, capturava apenas uma imagem ao
longo de todo o filme. O resultado final era extensas imagens pano-
ramicas feitas tomadas com um (nico filme de 120 mm, ou seja: uma
imagem por filme.

A sua primeira série com a pinhole foi Ver-o-Peso pelo furo da agulha
(2004). Como é que vocé tentou alinhar a estética do pinhole com a
dindmica desse mercado popular de Belém/pA?

DIRCEU Esse foi meu primeiro projeto estruturado, escrito previa-
mente. A ideia era realizar um ensaio documental, porém com a lin-
guagem experimental da pinhole. Tentei experimentar com a técnica,
mas ainda estava preso a algumas regras. Acabei fazendo um ensaio
documental com camera pinhole, ao modo de um ensaio com came-
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ra industrial. Algumas imagens tém muito movimento, sobreposi-
cdo, contudo o trabalho final ndo resultou tdo radical. Percebo, hoje,
como é dificil quebrar algumas regras que aprendemos culturalmente.
Entretanto, quando elas se rompem, é muito bom: permite vermos,
com outros olhos, o que faziamos antes. Ha também a questdao com a
tecnologia, uma relacao entre o instantdneo e o discurso tecnoldgico
da perfei¢cao, do aprimoramento da camera e da técnica. A fotografia
pinhole rompe com isso. Meu primeiro ensaio serviu para perceber a
questdo do tempo na fotografia e, portanto, para me fazer interessar
mais por esta poética relacionada a uma outra temporalidade.

Arecuperacao do artesanal e das taticas de DIy (do it yourself)+, além

de romper com a ideia de perfeicdo — como vocé acabou de mencio-

nar — e com o desvio de equipamentos ja existentes sugerem um tipo

de discussao muito pertinente, hoje em dia, em relacao a conceitua-

lizacao atual da tecnologia. Como suas experimenta¢des poderiam
+ problematizar a tecnologia no campo estético?

DIRCEU MAUES

DIRCEU O processo de trabalho realmente levanta esse debate e dis-
cute a forma como lidamos com a tecnologia, ndo somente na arte.
Em geral, as pessoas sempre querem o Gltimo equipamento lancado,
sem saber exatamente o que é, porém com a certeza de que é melhor
do que o anterior. No caso dos aparelhos 6ticos, um novo lancamento
tecnolégico aponta constantemente em direcao a um aprimoramen-
to, no sentido de perfei¢ao da imagem. A imagem de alta resolu¢ao
permite que vejamos coisas que a olho nu ndo percebemos, como os
poros ou os pelos no rosto dos apresentadores de Tv.

A questdo do realismo fotografico ja virou uma espécie de supra-rea-
lismo, no qual a imagem parece mais real do que o real. O seu traba-

45. D.I.Y. € uma abreviagdo da expressdo em inglés Do It Yourself (faca vocé mesmo),
que traduz um espirito surgido com a cena punk, pés-punk e movimentos underground.
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lho parece questionar essa tendéncia mais generalizada da exigéncia
de um realismo fotografico extremo.

DIRCEU Sempre tentei questionar esse postulado. Esse realismo co-
mecou a me incomodar e fui atraido pelo ruido da imagem. Depois da
série Ver-o-Peso pelo furo da agulha (2004), fiz o video ...feito poeira
ao vento... (2008) [p. 61], no mesmo local. No inicio, tratava um pouco
a imagem, tirava algumas sujeiras, eliminava algumas imagens que
se sobrepunham. Depois comecei a usar todas as imagens, até as
que haviam “dado errado”, e no final passei a me interessar muito
mais por esses “erros” e acasos gerados pelo processo de constru¢ao
daimagem.

Como foi que vocé passou a trabalhar com video?

DIRCEU Meu trabalho ndo é exatamente um video, € uma anima-
¢do, um time-lapsed, feito de maneira muito simples, com base em
fotografias montadas em sequéncia. ...feito poeira ao vento...(2008),
meu primeiro trabalho de animacao, foi um convite do critico Paulo
Herkenhoff para participar do Arte Para. Decidi fazer um travelling*®
na pedra do Ver-o-Peso, que é a calcada onde os pescadores vendem
o peixe. Entretanto, como fazer um travelling atravessando a feira
seria muito complicado, construi uma base circular de madeira, na
qual eu deslocava as cameras em um movimento de 360 graus. Isto
é, em cada marcacao precisamente calculada na borda dessa base de
madeira, fazia trés frames e passava para a préxima marca¢dao. Uma
operagao de formiga. Nao prestava mais atencao no que estava na
frente da cdmera, s6 me concentrava na operacdo. Nao dava tem-
po para olhar, para perceber o que estava acontecendo e fotografar.
As vezes via uma coisa interessante de um lado, mas a cimera ainda

46. Travelling € um movimento de cdmera em que a propria cdmera se desloca, seja
sobre calhas (charriot), steadicam ou sobre rodas (Dolly).

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 124 @

—+

_|_

3/10/14 3:21 PM



estava apontando para o outro. Nao adiantava, entdo, ficar pensan-
do naquilo que havia perdido, era me contentar com o que a camera
me desse. Sabia que iria captar o movimento do mercado Ver-o-Peso,
pois ele estava ali, acontecendo. Usei 38 cameras nesse processo e
tinha tudo calculado, até mesmo o tempo necessario para a tomada
das 991 fotos. Foi um trabalho repetitivo, como se eu tivesse tomado,
de certo modo, o lugar da maquina.

Anteriormente, o trabalho realizado foi definido como repetitivo, vis-
to que vocé nao automatizou todo o processo, como geralmente se
faz, preferiu manté-lo manual.

DIRCEU MAUES

DIRCEU Hatambém coisas que devemos saber controlar numa came-

ra pinhole que, numa maquina automatica e industrial, ninguém nem

pensa. Um exemplo é a passada de filme, para que ndo se emende um

frame no outro. E algo simples, mas é necessario saber exatamente o
+ quanto rodar da bobina de filme.

Na instalagdao Em um lugar qualquer — Outeiro (2009), que partici-
pou do Video Brasil 2011, em Sao Paulo, os videos foram feitos com
cameras construidas com caixinha de fosforos. Fiz uma estrutura
de madeira em forma de hexdgono que servia de base para man-
ter as cameras estaveis e no mesmo nivel, uma em relacao a outra.
Cinco fotégrafos me ajudaram e ficavam dentro dela, usavamos a
estrutura como se fosse um tampo de mesa sem miolo. Cada lado
do hexagono servia de base para colocar uma camera, fixada com
elastico. Foram tomadas fotos em sequéncia para fazer os videos da
instalacao. Quando fui para Berlim, acabei repetindo o mesmo pro-
cedimento na Alexanderplatz (Somewhere, 2009), trocando a base
de madeira por tripés, cada um apontado para um lado. Tive que in-
ventar um mecanismo para facilitar a troca das cameras. Em Berlim,
usei 120 cameras, e para o video de Quteiro, 170. A ideia era, poste-
riormente, juntar todas as fotografias e projeta-las, reconstituindo o
panorama de 360° da praca.
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Experimentar com esse tipo de procedimento fotografico, seja a pinho-
le ou a cdmera escura, na maioria das vezes é associavel - numa visao
possivelmente errdnea — a certa nostalgia tecnoldgica. No entanto,
vocé combina essa tecnologia mais artesanal com outros procedimen-
tos de digitaliza¢ao, que envolveriam computador. O que vocé pensa
dessa combinacao da tecnologia precaria com outros procedimentos
mais high-tech, que muitas vezes é pensada como algo incompativel?

DIRCEU Einteressante como esta separacdo entre artesanal (low-tech)
e dispositivos mais complexos (high-tech) é tao forte na cabeca de
algumas pessoas que elas acabam cobrando que em meu trabalho
tenha essa separacao também. Como faco um trabalho usando uma
tecnologia mais antiga ou mais simples, estas pessoas parecem que-
rer me encaixar dentro de um discurso. Contudo, acabo usando meu
trabalho muito mais para falar de como as pessoas lidam com a tec-
nologia. Penso que tecnologia esta presente em qualquer dispositivo:
seja no artesanal e simples (low-tech), seja no dispositivo mais com-
plexo (high-tech). Sao ferramentas disponiveis ao processo criativo.
Imagine se, com a invencdo do elevador, deixassemos de construir
prédios com escadas? Uma nova invenc¢ao nao substitui a outra; elas
vao se somando. Quanto mais a tecnologia se desenvolve, mais di-
versidade de ferramentas temos disponiveis para usar. Depende, re-
almente, da proposta de utilizacdo de cada um. E possivel até usa-las
para criticar a prépria forma de como se lida com a tecnologia. Meu
processo de trabalho vai nesse sentido. Em uma exposi¢ao, uma co-
nhecida falou que fotografava, mas sua cdmera nao era tao boa como
a minha, que “tira essas fotos lindas”.

A boa imagem esta associada a um determinado tipo de tecnologia.

DIRCEU A boa imagem é a que estad a servico da poética do artista.
Cada trabalho pede um tipo de imagem, seja de baixa ou de alta defi-
nicdo. Ha trabalhos que s6 funcionam com imagens ruidosas e outros
que exigem imagens em alta definicdo.
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A questdo da precisdo que vocé apontou esta também relacionada
com o fato de vocé nao ver exatamente o que a camera esta cap-
turando ao trabalhar com a pinhole. A camera pinhole nao possui
um visor que permita ver o que se esta fotografando, é uma espé-
cie de fotografia as cegas. Vocé disse uma vez, numa entrevista:
“Quando fotografo, entro em transe, deixo me levar por um instin-
to de navegador a deriva e vou encontrando portos onde ancorar
meu olhar. Um olhar que ndo mira.” E muito poética a ideia desse
olhar que se perde propositadamente. E comum, no aprendizado
da fotografia, que nos ensinem a desenvolver o olhar, no entanto
vocé foge desse postulado numa espécie de entrega, na recusa do
controle total.

DIRCEU Ha certo controle em algumas coisas, mas uma parte do pro-
cesso, do mesmo modo, me “devolve” muitas coisas e vou agregan-
do ao trabalho. Por ser uma cdmera artesanal, ndo ha muitos botdes
para controlar a tomada fotografica. Temos, em geral, a impressao
de que a pinhole é a camera mais simples, contudo a operacao dela
acaba se tornando mais complexa, pois que é necessario entender
todo o processo fotografico para a captura de uma imagem. E bem
diferente de uma camera industrial na qual olhamos no visor, decidi-
mos o enquadramento, apertamos o botao, conferimos se a foto ficou
“boa” para apaga-la ou deixa-la ser salva no cartao de memaria. Coma
pinhole estamos dentro da caixa preta. Usando a fotografia como me-
tafora para algo mais amplo, Vilém Flusser fala que ndo temos acesso
ao hardware das maquinas, apenas ao programa, e nos é permitido
brincar com as possibilidades inscritas nesse programa. Ao construir
uma camera, invadimos a fabrica e temos acesso ao hardware. A par-
tir do momento em que decidimos construir uma camera, entramos
no interior do dispositivo e por conta disso temos que controlar um
monte de coisas.

Entretanto, aliada a precariedade da camera, existe um espaco para
0 erro, para o acaso?

_|_
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DIRCEU Sim, é possivel controlar o aparelho somente até certo ponto.
Faco de forma intuitiva o controle da passagem do filme e o tempo de
abertura. Conto o tempo na cabega, ndo uso relégio; faco uma leitu-
ra da luz sem utilizar fotdmetro; o enquadramento, da mesma forma,
é impreciso. Existe um modo de tentar controlar isso, porque com a
experiéncia vou aprendendo uns truques, mas de fato é como se hou-
vesse um terceiro olhar.

Um terceiro olhar!

DIRCEU Sim, um terceiro olho. Eu me imagino vendo como a camera
veria, com base em uma certa experiéncia obtida com o uso dessa
camera. No entanto, sempre o resultado desse processo traz infor-
magdes novas, surpresas e acasos. Uma poética que incorpora esses
acasos comeca a ser desenvolvida, para justamente me permitir estar
mais livre, nao precisar controlar tanto. No projeto que desenvolvo
com fotografias panoramicas, construo uma camera artesanal pinho-
le, que usa um prendedor de roupas como manivela para fazer passar
o filme. Com esse processo, a foto é tomada, simultaneamente, por
meio do movimento da camera e do movimento do filme. Essa com-
binagdo de movimentos resulta, na fotografia, em arrastamentos da
imagem ou repeti¢des imprevisiveis. Isso é fascinante: ndo ter contro-
le, nunca saber exatamente o que vai sair.

Em certo aspecto, comeca a se estabelecer uma espécie de dialogo
com a maquina, com a técnica. Uma maneira quase intersubjetiva de
se relacionar com um aparelho que poderia levar a compreensao do
resultado de uma forma mais intuitiva.

DIRCEU E como um jogo: vocé experimenta e tem uma resposta, ex-
perimenta novamente e tem uma resposta diferente. O controle existe
até certa parte. Penso que em qualquer técnica tem um pouco desse
imprevisivel, até mesmo a pintura e a gravura. Com o trabalho chama-
do Extremo Horizonte — paisagens urbanas panoramicas com cdmeras
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pinhole, ganhei o Prémio Marc Ferrez 2013. Com o prémio, pude viajar
a algumas capitais para produzir mais imagens. Contudo, foi numa
residéncia artistica que fiz na Holanda que o trabalho se desdobrou.
Ainda estava experimentando algumas coisas, pois que na constru-
¢do da camera panoramica tenho a possibilidade de trabalhar com
algumas variaveis, tipo diminuir o frame dentro da camera, fazer uma
fenda mais ou menos estreita, o que vai modificar o resultado. Antes
girava diretamente a chave para passar o filme, sem o pregador, sé
que tinha que realizar paradas consecutivas para mudar a posicdo do
braco e continuar girando. Desse modo, a cada parada do filme, uma
area era superexposta a luz, uma vez que eu demorava um pouqui-
nho mais naquela posicao, ressaltando partes da imagem, deixando
outras areas do fotograma mais escuras. Hoje em dia fago alguns re-
toques no Photoshop na imagem final, digitalizada, para deixar a va-
riacdo de luzes mais homogénea.

DIRCEU MAUES

Na maioria das vezes, ndao pensamos nem intervimos nos processos
tecnologicos que ja nos sao dados prontos. Pensamos, entao, outra
vez em Vilém Flusser: os artistas devem abrir a caixa preta e intervir,
igualmente, no seu funcionamento, nao acha?

DIRCEU O meu trabalho tomou esse sentido. Ha uma série de fotogra-
fias que fiz da janela dos onibus, em que determinei uma estratégia
de tomada de imagens que inverte algumas regras. Trata-se das ci-
dades, paisagens etc., porém mudei algumas coisas na camera para
fazer essas tomadas. Fotografei, para essa série, como uma pesca de
arrastao: fotografava tudo e depois via o que pescava. Nao se trata
daquele olhar que aguarda e espera, como nos ensinou a fotografia
moderna de Cartier Bresson. “Desautomatizava”, dessa maneira, o
enquadramento, uma vez que nao ha possibilidade de pensa-lo pre-
viamente. S3o algumas estratégias. Desenvolvi outra série de traba-
lhos, os Quimigramas (2013) [p. 58], utilizando papel fotografico ja ve-
lado, exposto a luz. Apliquei o revelador somente em algumas partes
e coloquei o papel no fixador. Assim, construi imagens de paisagens
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sem precisar de um fotograma, de um negativo. Consegui até algumas
tonalidades de cor no papel preto e branco, misturando os quimicos
(revelador e fixador).

Esses trabalhos também sao exemplares (nicos, visto que vocé faz
direto no papel. As paisagens tém alguma relacdo com uma paisa-
gem real?

DIRCEU Esses trabalhos sdao (nicos, pois sao pinturas quimicas so-
bre papel fotografico. A paisagem comecou a surgir da experimen-
tacdo do processo. Nas minhas primeiras experiéncias com esse
processo, desenhava rostos com o produto quimico, que agia sobre
o papel. Recentemente, iniciei uma experiéncia com diversos instru-
mentos para criar texturas em cima do papel: pincel, escovas de dente
etc. Num determinado momento, fiz uma linha com o pincel e resolvi
passar o fixador antes do revelador. Como o papel é impermeavel, em
algumas horas o liquido fica acumulado em certas regides. O reve-
lador, que estava acumulado, comegou a se espalhar para a area do
fixador. O fixador interrompe o processo quimico, mas se colocamos
o revelador novamente por cima, ele comeca a corroé-lo. Assim sendo,
surgiu uma textura que parece um horizonte com nuvens. Descobri
essa dimensdo dos quimicos ao acaso, brincando.

Vemos que o processo é tao importante no seu trabalho que, quando
vocé expoe suas fotografias, normalmente mostra os objetos que fo-
ram usados para capta-las.

DIRCEU )& fiz exposicdes nas quais as cameras estavam expostas,
porém sempre surge a pergunta se devo ou nao mostra-las, se ndao
iria parecer uma coisa demasiado didatica. Sempre tive um problema
com isso. Para mim, o trabalho deveria se sustentar por si mesmo,
sem precisar das cameras. Entretanto, elas sao interessantes, fazem
parte do processo, o dificil & saber como coloca-las numa exposicao.
O Gltimo trabalho que estou fazendo, Inversées na paisagem (2013)
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[p.70-71], resolve essa questdo por ser uma intervencao urbana. Nao
ha mais um resultado que sera exposto numa galeria. Sao cameras
escuras que construo com papeldo. A ideia é exatamente usar essas
cameras precdrias e conseguir produzir uma imagem fantastica den-
tro dessa estrutura. A imagem da camera escura é incrivel, as pesso-
as fazem comparagdes com a imagem da televisao, no entanto nao
havia nada de alta tecnologia ali, apenas uma caixa de papeldo, uma
lupa muito simples e um papel vegetal em que a imagem é projetada.
E a imagem aparece, extraordinaria, super colorida. E curioso ouvir
alguns comentarios de que a imagem vista no interior da cdmera es-
cura nao seja em preto e branco, mas em cores. Como as primeiras
imagens produzidas por aparelhos tecnolégicos, na fotografia e no
cinema, eram em preto e branco, logo se espera que um dispositivo
precario produza imagens igualmente em preto e branco.

DIRCEU MAUES

A cor é alta tecnologia?

DIRCEU A cor é da natureza... € o natural: enxergamos em cores.
A imagem em preto e branco é que é uma abstra¢cdo. O processo
tecnolégico para se reproduzir uma imagem em cor com dispositi-
vos oticos (fotografia e cinema) é mais complexo. Porém, no caso da
camera escura, a imagem que vemos no interior da caixa é mais uma
projecdo, resultado de um processo 6tico. Para a imagem ficar bem
colorida e brilhante dentro da camera, é necessario um certo recuo,
que seja escuro. Quanto maior for a distancia entre o papel vegetal
e a saida da caixa, mais protegida a imagem estara da luz e mais
brilhante ela serd. Do mesmo modo, fiz algumas cameras escuras
com tubos de papeldo que fixei nas portas de vidro. Dependendo da
combinacao entre lupa e comprimento do tubo, é possivel ter uma
teleobjetiva ou uma grande-angular. E como se fossem varios olhi-
nhos colados no vidro, olhando cada um para um lado, permitindo
ao espectador observar o recorte da paisagem que quiser. Trata-se
de uma espécie de fotografia que nao fotografa, que nao se efetiva,
digamos, que nao se fixa.
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E esta sempre relacionada com o espaco exterior e a luminosida-
de natural.

DIRCEU Da mesma forma, ha o fen6meno de inversdao de imagem,
que ja causa algum estranhamento. E como se estivéssemos entrado
ainda mais profundamente na camera escura. Agora a camera nem fo-
tografa mais, ela sé olha, s6 compartilha esse olhar com o outro, com
os transeuntes, que estdao sempre meio distraidos na cidade. Defino
um recorte para a paisagem, contudo a fotografia nao se fixa e depen-
de constantemente da luz, das coisas. E uma imagem em movimento
que parece um reflexo do espelho, s6 que, projetada no papel vegetal,
ela assume outra materialidade, o que a torna incrivel. E interessan-
te como as coisas vao amadurecendo, sinto que poderia ter pensado
nesse trabalho hd muito tempo atras. Entretanto, ficamos presos a
algumas regras... Acaba sendo dificil pensar o simples.
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FLORIANO ROMANO

Formado em Artes Visuais (UFRJ). Trabalha com intervengdes
urbanas e sonoras, muitas vezes abertas a participacao do
publico. Seu programa de radio Oinusitado foi ponto de encontro
da cena de arte sonora carioca de 2002 a 2004. Sua performance
com a mochila sonora Falante foi premiada no Salao de Abril,
Fortaleza, em 2007, e participou da coletiva Futuro do Presente,
no Itad Cultural, Sdo Paulo. Em 2009 integrou a 72 Bienal do
Mercosul, com Grito e Escuta. Esteve na Mostra Desenho das
Ideias com a agdo sonora Crude, de Guilherme Vaz, usando

a arquitetura do museu como instrumento para executar a
composicao, e na Mostra Absurdo, com seus Chuveiros Sonoros.
Realizou, em 2011, 0 projeto INTRASOM no MAM-Rio e participou
das coletivas Panorama da Arte Brasileira no MAM-sP e Voces
Diferenciales, em Havana, Cuba. Ganhou o prémio Marcant6nio
Vilaga / Funarte em 2012.

— Entrevista realizada dia 6/09/2013
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FLORIANO ROMANO

Os objetos sonoros que vocé elabora aproximam o cotidiano da arte,
por meio de uma adaptacao low-tech de artefatos. Como vocé associa
a tecnologia com essa descoberta de novas sonoridades?

ROMANO Sé posso descobrir essas sonoridades por causa da tecno-
logia ter se tornado mais disponivel. Todos os trabalhos que lidam
com o som como meio principal hoje dependem muito da tecnologia,
desde a misica concreta, uma vez que surge a oportunidade de gra-
var os audios da natureza para uma escuta posterior. Sdo audios que
ndo sao interpretados por um masico, sao fragmentos dos sons que
nos circundam. A qualidade da gravacao desses ruidos é de grande
importancia. Para gravar o som do mar do trabalho Turbina(2013), ins-
talacdo que vou apresentar na Casa de Cultura Laura Alvim, é necessa-
rio que o som gravado chegue perto da sensacao que imaginei, a de
estar frente ao mar. O ideal é conseguir que o trabalho se aproxime
ao maximo do que foi concebido, mas, com o som, isso nem sempre
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é possivel. Entretanto, se tivesse esperado para utilizar a tecnologia
de ponta, nao teria realizado a maioria dos meus trabalhos. Sempre
trabalhei com baixa tecnologia, porque me possibilitava produzir a
baixo custo.

As a¢des sonoras que faco tém um sentido politico dentro da cida-
de, mesmo que sejam sutis ou abstratas. Falante (2007) [p. 93], por
exemplo, é uma mochila sonora. Existem varias mochilas sonoras no
mundo, contudo a (nica low-tech, do estilo “faga-vocé-mesmo” que
conheco é a minha. Na época, publiquei algumas fotos de como mon-
tei o trabalho e, como uso sempre produtos comuns, em qualquer loja
de som era possivel comprar os aparelhos que utilizei. Qualquer um
podia construir uma mochila igual a minha. Para montar os Chuveiros
sonoros (2008) [p. 40], usei um amplificador de carro e introduzi uma
torneira no lugar do botdao de volume. Desse modo, quando abrimos
a torneira, o volume aumenta. Ou seja, nao construi o amplificador,
adaptei um ja existente no mercado. Em alguns trabalhos, precisei
contratar alguém para desenvolver o amplificador, como no caso da
Mdscara de gds (2010) [p.145] e dos Guarda-chuvas (2009), por cau-
sa da miniaturizacao. Um “especialista” amigo meu, muito ligado em
coisas como circuit bending*’, fez umas placas de amplificagao bem
pequenas. A essas placas posso conectar um mP3 ou uma bateria e
por no interior da cal¢a ou em qualquer parte do meu corpo. Essa mi-
niaturizacao dos componentes diminuiu o peso que carrego e possibi-
litou ampliar a poética do cotidiano que eu ja desenvolvia.

Como essa poética do cotidiano funciona na exposicao que vocé esta
preparando atualmente?

47. Circuit bending é a customizagdo criativa dos circuitos dentro de dispositivos ele-
tronicos, muitas vezes para criar novos instrumentos musicais ou visuais e geradores de
som. O “especialista” é Surian dos Santos, que trabalhou também como técnico de som
na performance “Crude” com Guilherme Vaz e Romano, na Bienal do Mercosul, em 2009.
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ROMANO Por meio do som e dos objetos. Para a Casa de Cultura
Laura Alvim, elaborei uma exposi¢cao em que todas as partes da casa
se comunicam, como numa composicdo. Os diversos trabalhos apre-
sentados ali dialogam da seguinte forma: quando o som de uma sala
diminui, entra o som da outra sala. Cada objeto é, em si mesmo, uma
composicao, na qual um sistema organiza a produc¢ao sonora. Uma
das obras expostas é O Estrangeiro (2013), um mével no qual cada
gaveta emite o som de uma paisagem sonora diferente ao ser aberta.
Gravo as faixas de audio e com elas monto, digamos, a sonoridade de
cada objeto. O resultado final estabelecerd um sentido interno para
cada obra. Dado que a sala da frente da Casa de Cultura Laura Alvim
possui uma grande janela para o mar, e como é impossivel escapar
da paisagem, resolvi trazer o som do mar para dentro do espaco de
uma maneira ensurdecedora, como se o visitante estivesse na beira
da agua. Esse trabalho se chama Turbina (2013) e é construido com
canos que emitem o som. Além disso, voltei a pesquisar a questdo da
+ danca e de como ela pode se relacionar com o meu trabalho.

FLORIANO ROMANO

O que vocé busca no bailarino para construir esta ponte com o
seu trabalho?

Romano- E preciso que o bailarino passe o mais despercebido possi-
vel e que aja com naturalidade, o que é importante para que o piblico
se aproxime. Nas minhas performances, os bailarinos se infiltram no
meio das pessoas: ndao ha comeco, nem final, ndo ha palmas. Uma
delas foi feita na Barca Rio-Niteréi, onde os bailarinos dancaram com
sapatos sonoros eletrdnicos. Somente no final do percurso é que as
pessoas entenderam que aquilo tinha sido uma coisa extraordina-
ria. Estivemos muito longe de um “espetaculo” nas Barcas. Foi qua-
se invisivel.

Acho que, em geral, isso esta relacionado com sua linguagem: bus-
car no cotidiano os objetos que passam despercebidos. O préprio
O Estrangeiro (2013) é algo que, a simples vista, é semelhante a um

+ + +
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objeto que temos em casa. Ha uma tentativa de passar despercebido
talvez para conseguir essa aproximacao com as pessoas. Queria que
vocé falasse um pouco sobre seus projetos de interven¢ao urbana e
sonora. Como vocé procura vincular o piblico a intervencao urbana e
politica que dimensiona a obra?

ROMANO Penso que tudo faz parte de um sistema. O som é social,
gera um campo sonoro: o que falo aqui é audivel para todos nesse
local. Falar é produzir um territério em torno de vocé. A posicao diante
da paisagem sonora encontra-se relacionada com uma posi¢do ante
as coisas em geral e é, portanto, uma posi¢do politica. Quando fala-
mos, emitimos um som, movimentamos o ar. Como na Ursonate de
Kurt Schwitters, usamos o corpo como caixa de ressonancia. Afala éo
comeco do meu trabalho; trata-se de um posicionamento em rela¢ao
ao mundo rompendo com o cotidiano. Falo do cotidiano justamente
para quebra-lo.

0 segundo elemento dessa pratica é o objeto. Se percebermos o fato
de que todos os objetos do mundo sdao potencialmente sonoros, e
para nés isso passa quase despercebido, comecamos a ter outra re-
lagdo com este sentido. Nao sou partidario de uma escuta educada,
ndo acho que exista um aprimoramento que conduz a uma boa escuta
do mundo urbano. Meu trabalho refere-se a pratica de multiplicar as
possibilidades de fala e escuta dos individuos. Isso se da ao perceber
o mundo a sua volta, com mais tempo, com mais atencao e com mais
prazer. A cidade é o lugar escolhido para esse trabalho pela natureza
ruidosa, distinta da do campo.

A desconstrugcao do cotidiano conduziria, da mesma forma, a um
maior envolvimento com esse cotidiano?

ROMANO Pelo humor, procuro instigar um pensamento critico a
respeito do cotidiano. Meus trabalhos, usualmente, tém humor.
O humor é uma ferramenta critica que, a principio, causa surpresa.
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Imagine estar na porta da fabrica mais poluidora do Brasil e ter ali
uma pessoa com uma mascara de gas que emite o som de um acesso
de tosse (Mascara de gds, 2007). Essa situagdo é provocativa e tam-
bém engracada.

Como as pessoas reagiram a esse trabalho?

ROMANO Mascara de gds foi um trabalho que teve mais reacao do
plblico, porque algumas pessoas me agrediram verbalmente, foi ten-
so. Foi realizado em Volta Redonda-RrJ, onde a polui¢cao é uma questao
sobre a qual ninguém quer conversar. E uma espécie de acordo vela-
do. Ndo querem saber se terdo uma expectativa de vida pior devido a
poluicdo causada pelas fabricas. Aconteceu, ainda, a seguinte situa-
¢ao cdmica: fiz o trabalho uma hora antes do combinado, para estar
na rua o mais andénimo possivel, somente eu e um amigo filmando
ao longe. Ap6s a primeira caminhada pela cidade - quando o clima
estava ficando tenso — chegaram todos, equipe, producao, assessoria + +
de imprensa, e as ancoras do RJ-Tv e da Band Tv, muito conhecidas do

puablico local, para acompanhar o trabalho. Eu continuei a performan-

ce pela cidade e as ancoras iam atras, entrevistando as pessoas na

rua sobre o que elas pensavam o que seria aquilo. Essa presenca que-

brou a surpresa da acao, pois quando elas foram reconhecidas como

jornalistas a relagao do pblico com o trabalho mudou completamen-

te. Tornou-se atrativo participar visto que era uma entrevista para a

televisao. Foi importante ter saido antes da hora e burlar o horario

oficial, porque tudo aconteceu de verdade no confronto inicial com

os pedestres.

FLORIANO ROMANO

E como foi a experiéncia com Falante?

ROMANO Realizei essa obra em varias cidades, primeiramente
em Fortaleza, depois em Sao Paulo, Rio de Janeiro, assim como em
La Habana em Cuba e Santiago do Chile. E uma mochila comum com
um microfone, um sistema de som e uma bateria de carro. Em Fortaleza
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tinha apenas mil reais para fazer o trabalho, pagar a estadia, alimen-
tacdo, editar o video, gravar o pvD. Fiz a performance num mercado
popular, as pessoas assobiavam, batiam palma. Em Sao Paulo, foi o
contrario, ninguém olhava muito para o que eu estava fazendo.

Afrasequevocéusounaobrafoi“nao presteatencao”. Repetidamente,
parecia um poema concreto.

ROMANO Sim, parece mesmo. Possui, do mesmo modo, uma circu-
laridade, alguma coisa parecida com o que os vendedores intuitiva-
mente usam. Outro detalhe: em Fortaleza ha muitos vendedores de
rua que utilizam algum aparelho sonoro, porisso a surpresa foi maior.

Sua frase, igualmente, instaura um duplo-discurso, um tanto irdnico,
ao pedir pelo alto-falante que nao se preste aten¢ao, quando a acao
é, precisamente, chamar a atencao.

ROMANO Com o humor e aironia, consigo dizer o que quero de forma
mais sutil. 0 momento também influi. Hoje temos outro modo de fa-
zer, isto é, os objetos, a fala e 0 mundo se integram no meu trabalho
pelo humor. O que eu fago, sao coisas aparentemente sem fun¢ao, de-
safiadoras da ideia de cadeia produtiva. E muito importante que ndo
haja o que fazer com aquilo que nao tenha valor diretamente. Tudo no
mundo tem um valor agregado, é uma questao de commodity. A per-
formance Falante aparenta ao sujeito um desperdicio: “por que esse
cara ta fazendo isso?”, ele deve se perguntar.

Isso, da mesma forma, fala sobre a relacao dos objetos que vocé cria
com o préprio mercado de arte, nao é?

ROMANO Sim, de certa maneira. Acho que o objeto pode participardo
mercado de arte sem problema, o que ndo deve acontecer é o artista
trabalhar subordinado a demanda externa. A arte deve vir de uma de-
manda interna, ela é imanente. Se atender a demandas externas, o ar-
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tista se transforma em um super-designer, um projetista de arte con-
temporanea. Deve sempre haver uma questdo interna do artista, uma
relagdo critica com o mundo. Como é que pode existir um artista sem
crise? Tenho dificuldade de entender os artistas otimistas. Entendo o
artista como uma pessoa provocadora, que problematiza as coisas, e
nao como alguém que produz e é bem remunerado por isso. Isso me
parece um fendémeno do capitalismo contemporaneo. Tudo comeca a
ser medido pelo valor agregado. O absurdo dos meus trabalhos é exa-
tamente que eles ndo tém funcdo. Isso surpreende e nega a afirmacao
de que o sujeito precisa ser funcional. Por que precisaria?

Justamente. O objeto artistico, em si, ndo tem uma func¢ao pratica,
mas tem uma funcao de mercado, ele serve para especulacoes finan-
ceiras ou obedece a uma fun¢ao decorativa. Tem uma serventia social
e econdmica. Talvez alguns dos seus trabalhos possam entrar nes-
sa dindmica de mercado, contudo ha outros, como a Mdscara de gds,
que so6 funcionam fora desse ambito de serventias, uma vez que nem
possuem funcao de mercado.

FLORIANO ROMANO

ROMANO E verdade. Tenho um trabalho chamado Sample Way of Life
(2007) que é um desfile de alta costura com roupas falsas, de came-
16 — Channel, Dolce&Gabana etc. — feito com uma empregada domés-
tica, com uma cozinheira, com algumas pessoas do pablico e com a
participacao de cantores de rap. Esse trabalho foi primeiro realiza-
do na Funarte (2007) e depois na rua, na Cinelandia, Rio de Janeiro.
Depois disso foi apresentado em uma galeria (2008), 0 que era muito
provocador para aquele contexto. Primeiro, porque o piblico de uma
galeria de arte usa Channel e Rolex, e na minha performance era tudo
falso, eram marcas de cameld. Segundo, porque depois da a¢ao, colo-
quei para vender essas roupas piratas na galeria por um pre¢o maior
do que o original. Trata-se de um trabalho que aborda diretamente a
valoracao da obra de arte.
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A experiéncia com os rappers foi interessante. Nao fiz nenhuma im-
posicdo a eles. Cantaram suavisao do desfile, da moda, dos camelds,
da galeria. Tiveram presenca, foi importante. Eles se dispuseram a
ultrapassar os limites da rua, sem ver problemas em estar na galeria
ou na instituicao. Tanto é que Jay-Z fez uma performance com Marina
Abramovic4®. Gosto dessa atitude. A cultura popular é recorrente no
meu trabalho, me interessa essa troca de saberes. O Brasil é conheci-
do pelo futebol, pelo samba, pela capoeira, pelas tradi¢des da cultu-
ra popular, e é preciso aceitar isso. Essa miscigenac¢do é a nossa imu-
nidade. Nossa p6s-modernidade passa por essa mistura de saberes.

Porém a elite sempre absorve essa outra cultura de uma maneira um
pouco hipécrita, mantendo uma relacao ainda hierarquica com esta
cultura popular que vem da periferia, da zona norte do Rio de Janeiro,
nao concorda?

ROMANO Sim, concordo. No entanto, hd uma absor¢do dos dois la-
dos, e acho isso bom. Entdo me pergunto: por que os camelds nao
podem samplear as marcas que seriam predestinadas a uma elite rica,
se 0 que interessa hoje sao os conceitos, o valor da imagem, os direi-
tos de imagem? O que estda em questao aqui ndo é o valor fisico da
roupa, mas o valor daimagem. O fitness da Nike, o charme da Channel
sdo valores que estdo disponiveis para todo mundo. “Samplear a eli-
te que nos sampleia”, essa era a intencado, o desafio para o meu tra-
balho. A arte, por exemplo, perde com o discurso de ser algo para
poucos. Nao é para ser assim, arte é para todo mundo. A arte ativa a
criatividade, e meu trabalho esta relacionado com isso. Um chuveiro,
por exemplo, em que ao invés de sair agua, sai mdsica, tal coisa faz
parte do meu trabalho, isto é, o fato de falar com todos. Nao é pela

48. O rapper Jay-Z e a artista performer Marina Abramovic se apresentaram na Pace
Gallery, em Nova York, no dia 10 de julho de 2013.
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simplicidade, mas por alguma coisa que consegue ultrapassar os limi-
tes da arte contemporanea.

Fiquei pensando: frente ao Chuveiro, o visitante pensa que caira agua
e mesmo assim ele continua ali, debaixo do chuveiro. Que espectador
corajoso é esse! A atitude do espectador é bem interessante, penso
em como isso passou por transformagdes ao longo do tempo. Ao pes-
quisar sobre a questao da interatividade, vemos que, se antes algu-
mas propostas podiam gerar certo receio no espectador, hoje em dia
nos deparamos com uma reacao inversa: dependendo do contexto, a
interatividade é esperada pelo espectador. Isso ocorre principalmen-
te nos festivais de tecnologia. Nesse aspecto, queria saber sua rela-
¢do com outras experiéncias, por exemplo, as de Oiticica e das Lygias,
Clark e Pape, que pensavam a interacao do espectador e a saida da
arte de sua esfera tradicional.

FLORIANO ROMANO

+ ROMANO Fui aluno da Lygia Pape, tivemos uma boa relacao. Montei
uma exposicado retrospectiva dela no exterior quando era bolsista no
Porto, em Portugal. A experiéncia de conviver com Lygia Pape teve
muita importancia para o meu trabalho, também pelo fato de ela es-
tar constantemente se reinventando, nao se repetia, era sempre di-
ferente o trabalho que ela montava. O Neoconcretismo#® busca uma
interacao por meio das obras, e eu trabalho com o potencial imagi-
nario do som. Sao tempos diferentes e formas diferentes de enfrentar
esse problema. Acho que uma porta é aberta com a surpresa, com
o inesperado de uma a¢do urbana, uma abertura para que sejam re-
pensadas algumas atitudes. A ideia de interacdo que eles tinham era
de uma transformacao interna. Por outro lado, ndao me identifico com

49. Movimento Neoconcreto foi um movimento artistico surgido no Rio de Janeiro em
fins da década de 1950. Os artistas neoconcretos se opuseram a determinacdo geomé-
trica do grupo Concretista de Sdo Paulo reafirmando os valores subjetivos, expressivos e
sensiveis da arte. Afirmavam que a arte ndo era um mero objeto e procuravam incorporar
ativamente o espectador em suas propostas.
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uma interacao repetitiva como em algumas obras “tecnolégicas”, em
que a prépria tecnologia é o que importa. Na interacao proposta pe-
los Neoconcretos, o participante passava por uma vivéncia. Depois de
passar por uma sessdo terapéutica da Lygia Clark, sair do Ovo, entrar
no Divisor ou passar pelo Penetrdvel, aquilo transformava intimamen-
te o sujeito. Esse tipo de proposta interativa é o que me interessa.

O tempo hoje é diferente. O tempo atual é muito fragmentado, dina-
mico. Esta dificil manter-se retirado, quando a luta depende de estar
ativo o tempo todo. Ou vocé atua, até mesmo politicamente, ou de-
saparece. O dificil € manter o equilibrio entre atuar e desaparecer na
hora certa. Um trabalho deve constantemente ter uma rota de fuga,
um plano B. Desse modo, escapar da cristaliza¢do, da acomodacao,
ainda é possivel. A mudanca na temporalidade do mundo se reflete
no trabalho e na comunicacdo. A exigéncia também é outra, e a de-
manda, enorme. E um bom fator, mas existe uma quantidade tao gran-
de de artistas que faz o meio excessivamente competitivo. Antes era
mais facil estar recluso, era mais facil vocé ficar de fora.

Era mais facil ser marginal ou pelo menos definir o que era marginal, ndo?

ROMANO Nao sei, naquele periodo viviamos numa ditadura militar.
Nos anos 70, muitas vezes era preciso se retirar. O Hélio Oiticica ndo
decidiu morar na Mangueira s6 porque gostava de samba, era uma
espécie de retirada mesmo. Era mais facil estar a margem, fora do
centro. Atualmente, a luta é dentro das instituicdes, para construir
um sistema de arte que esteja ligado ao pensamento, porém nao da
maneira como os artistas fizeram anteriormente. Mesmo porque hoje,
no meio da arte, é quase um luxo morar na Mangueira, ja ndo é algo
que faz chocar, ndo é mais uma ruptura. Existe um mapeamento do
marginal que permite as pessoas serem marginais num ambiente de
consentimento do circuito de arte. Choca o suficiente para poder re-
afirmar a democracia daquele sistema de arte. O capital se apropria
muito rapido desse tipo de resisténcia.
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O GRIVO

Marcos Moreira e Nelson Soares

Em fins de 1990, O Grivo realizou seu primeiro concerto em

Belo Horizonte, iniciando suas pesquisas na expansao do seu
universo sonoro com a constru¢do de maquinas e mecanismos
sonoros e com a utilizagao, ndao convencional, de instrumentos
musicais tradicionais. Realizou exposi¢des individuais na Galeria
Nara Roesler (Sdo Paulo, 2010) e no Museu de Arte da Pampulha
(Belo Horizonte, 2009). Participou de coletivas como Paralela
2010 (Sao Paulo) e 28a Bienal Internacional de Sao Paulo
(2008), além de realizar colaboragdes no Brasil e exterior com
outros artistas como Cao Guimaraes, Rivane Neuenschwander

e Valeska Soares. Premiado nos eventos 252 Saldo de Arte de
Belo Horizonte, 42 Prémio Cultural Sérgio Motta (S3o Paulo) e
Formations, Sound Art Work, dLux Media Arts (Sidney, Australia).
Possui quatro cbs langados.

Entrevista realizada no dia 26/08/2013.
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O GRIVO

Muitas das propostas d’0 Grivo relacionam a producao de sonorida-
des com a instalacao de objetos num espaco expositivo. Como vocés
vislumbram o desenvolvimento dessas experimentacdes ao longo
da trajetoria do grupo, desde as primeiras apresentacoes iniciadas
em 1990?

MARCOS Em 1990, éramos, basicamente, um grupo de mdsica que,
apesar de trabalhar também com alguns objetos, privilegiavamos a
performance ao vivo. Ao longo do tempo, comegamos a pensar que
essa misica que faziamos podia funcionar sem a nossa presenca, como
numa instalacao, e fomos descobrindo maneiras de viabilizar isso. Com
o tempo, surgiram, ainda, novas oportunidades de mostrar nosso tra-
balho em ambientes diferentes de uma sala de concerto ou teatro.

NELSON Entretanto, mesmo nos primeiros concertos, ja havia ele-
mentos que funcionavam de forma auténoma [p.86]. Por exemplo,
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em um determinado concerto, pardvamos de tocar e projetdvamos um
filme gravado em super 8 utilizando um metrénomo ao vivo, e mescla-
va, musicalmente, o som do metrénomo com o do projetor. Ou seja,
relaciondvamos a imagem e o som. Montavamos cenarios bem com-
plicados, nos quais levdvamos também televisoes velhas, motores,
engenhocas e objetos, que funcionavam de forma independente e,
por vezes, dialogavam com os mdsicos ao vivo.

No processo de produgao de suas obras, como influi a instancia da
experimentacao e improvisacao musical na proposta final? Vocés ela-
boram algum tipo de planejamento, visual ou sonoro?

NELSON E com base na pura experiéncia que trabalhamos. Nao fa-
zemos nenhum tipo de planejamento. Tanto na parte sonora quanto
na visual, & o processo que nos guia, ndao ha uma inteng¢do inicial
muito precisa. Em relagao a improvisacao, o que buscamos é fugir da
evidéncia, da uniformidade e da repeticdao do resultado do artefato
mecanico, assim como do automatismo do que é feito com o compu-
tador, pois geralmente tudo isso é muito limitado do ponto de vista
daresposta. O que tentamos nos nossos trabalhos de instalacao mais
recentes é caminhar no sentido de uma improvisa¢do, parecida com a
que fazemos quando tocamos. Para improvisar, basicamente, consti-
tuimos um repertério de sons, de gestos, de melodias, isto &, formas
de funcionar musicalmente, que vamos combinando. Um som vai res-
pondendo ao outro. Nas instalagdes, buscamos que a maquina funcio-
ne de uma maneira mais ou menos parecida com isso: que seja possi-
vel escolher combinagdes dentro de um repertério de possibilidades.
Uma das primeiras pecas que construimos, chamada Martelo Piano
(2009), era formada por uma pequena maquina com uma mola, um
martelo de piano e um microfone. A cada vez que o martelo batia pro-
duzia o mesmo som. O procedimento é mecanico, mas a maneira do
mecanismo funcionar era incerto, impreciso em funcao de uma mola
acoplada no martelo responsavel pelo som da obra. Produziamos ob-
jetos que, na perspectiva visual, eram objetos muito bonitos, mas do
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ponto de vista musical, eram monétonos. Entao o primeiro procedi-
mento que buscamos foi fazer a produ¢do do som ser mais aleatdria
para criar um minimo de tensao, de varia¢do. Recentemente, no caso
da instalagdo Conta-gotas (2012) [p. 89], dividimos cada conjunto de
elementos por timbres e a composi¢ao sonora é feita segundo um
processo randdmico, aleatério. Tentamos fazer com que a experiéncia
sonora fosse mais musical e menos mecanica, e permitir que a obra
final possuisse um maior repertério de organizacao dos sons.

MARCOS A partir de Martelo Piano, conseguimos um maior grau de
variacao ao utilizar a variacao dos sons na linha de tempo. Assim, a
cada momento da peca sonora, temos um som diferente ou a varia¢ao
de um mesmo som, como em Mdquina de arco de 2012, em que um
mesmo som vai sendo transformado, aos poucos, pelos filtros do com-
putador na linha de tempo até voltar ao som original acistico, aquele
produzido pelo mecanismo sem amplificacao ou efeitos. Usamos mui-
to esse processo de a cada hora a combinacdo de sons ser diferen- + +
te. Hoje em dia ja é possivel utilizar muitos softwares que permitem

criar esse efeito aleatorio de forma muito mais rica. Contudo, o uso

da mola é algo totalmente mecanico e ao mesmo tempo impreciso.

0 movimento nao é matematicamente exato como uma maquina; ele

se assemelha, pela imprecisao, a alguma coisa aleatéria.

O GRIVO

Entdo o que no inicio era uma variacao mecanica limitada, hoje em
dia é o software que permite expandir as possibilidades de variacao
e aleatoriedade?

NELSON Buscamos essas varia¢des de todas as formas possiveis, de
maneira anal6gica ou digital.

MARCOS Na obra Piano Mecdnico [p. 41 e 87], as pecas disparavam o
mesmo grupo de sons, sem variagao, mas criamos 0s movimentos tao
lentos na engrenagem, que 0s sons combinavam-se, sobrepondo-se
cada hora de uma maneira.
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NELSON A peca Passo a passo (2010) utiliza motores de passo,
sensores, interface de audio, um computador e monitores de au-
dio para distribuir os sinais sonoros gerados pelas interfaces para
quatro caixas de som. Comandado por dispositivos eletrdnicos, o
processo gerava muitas possibilidades de orquestra¢ao. Cada hora
soava uma coisa, mas depois de alguns minutos o funcionamento
era desvendado e a obra perdia um pouco ou ganhava graca, nao
sei. Entretanto, o que tentamos, hoje em dia, é ndo nos prendermos
a uma solu¢do ou modo de resolver especificos para buscar diver-
sos tipos de variagdes, sempre que sejam processos musicalmen-
te interessantes.

Tanto pelo que vocés acabaram de dizer, quanto pela sensacao que

transmite o trabalho de vocés, é possivel afirmar que a visualidade

da obra vai depender da sonoridade que vocés queiram proporcionar,

isto &, o visual depende do sonoro. A impressao que da é que estru-

4+ + tura e os materiais utilizados sao escolhidos de forma que a obra fun-
cione sonora ou musicalmente. Como se relacionam experimentacao
sonora e elaboracao visual?

O GRIVO

MARCOS Nosso processo de construgao esta associado a algo mais
pratico. Descobrimos um som neste universo que habitamos, repleto
de sonoridades. Trabalhamos muito com o recurso da amplificacao de
sons, que funciona como um zoom de uma imagem. Primeiro, chega-
mos bem perto de uma fonte sonora para escutar determinado som e,
com base nessa descoberta, viabilizar essa sonoridade, amplifican-
do-a de forma a permitir que as demais pessoas percebam. Na ins-
talagdao Conta-gotas, ndo pensavamos em usar microfones, porém
nunca encontramos um ambiente com isolamento acdstico suficiente
para apreciar uma obra, que, quando acdstica, necessita de siléncio
para ser devidamente apreciada. Com relacdo a interacao entre a
imagem das pec¢as e o som, um exemplo interessante é a instalacdo
Engrenagens (2012). Aqui partimos de uma sonoridade e buscamos
um jeito de viabilizar essa sonoridade por meio de mecanismos e mo-
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tores, sem a presenca de masicos. Em Engrenagens, a ideia era cons-
truir uma engrenagem em miniatura do carro de boi, para produzir
esse som caracteristico das rodas um pouco desequilibradas. Fomos
em busca dessa sonoridade desequilibrando os eixos, as rodas, até
que a estrutura mecanica comecgasse a cantar.

NELSON Cada obra tem suas particularidades visuais. Nao produzi-
mos como um artista plastico, que pensa como vai organizar visual-
mente seus materiais. Para nés, o resultado visual é consequéncia de
algo anterior. Em Engrenagens, por exemplo: muito antes de pensar
que aquilo poderia ficar bonito no espaco, produzimos as engrena-
gens e depois tentamos organiza-las no préprio espaco. O resultado
visual é uma consequéncia de alguma coisa que tem mais ligacao com
a artesania do que com a estética.

O GRIVO

E nas obras que possuem video, como é pensada a combinacao entre
som e imagem?
+ + +

MARcOsS O video funciona de varias maneiras. O video daquela gota
caindo numa poca de agua, o qual utilizamos em concertos, funcio-
nava como um metrénomo, era nossa referéncia ritmica. Ja no nos-
so Gltimo concerto, Mdquina de Mdsica, feito a partir de um convite
do sesc/sp, o video mostra detalhes das engenhocas que haviamos
filmado previamente e que projetamos no teldo. A impressao que fica
é a de que a projecao se transforma em uma extensao do palco. Ha,
inclusive, um projeto que queremos desenvolver que utilizaria varios
projetores bem pequenos e micro cameras para ampliar detalhes de
nossas engrenagens.

NELSON Fizemos isso porque, quando estamos tocando nos concer-
tos, surge uma pequena angdstia e preocupac¢ao com o piblico que
estd vendo, uma vez que mexemos com objetos muito pequenos. Isso
é algo que o Chelpa Ferro resolveu de uma forma muito interessan-
te: no meio daquela gambiarra total, alguém move a cdmera, conti-
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nuamente, até se deter por alguns momentos num determinado en-
qguadramento. Tentamos encontrar uma outra solucao, utilizando a
imagem como se fosse um macro. Gravamos, previamente, em tempo
irreal (risos). O Cao Guimaraes gravou, em video, detalhes das ma-
quinas que produziam as sonoridades, e projetamos, posteriormente,
essas imagens no concerto.

O trabalho de vocés possui uma hibridez que dilui de certa forma a
fronteira entre a misica experimental e um campo performatico den-
tro das artes plastico-visuais. Como vocés veem a relagao entre esses
dois campos?

NELSON Uma caracteristica do campo das artes plasticas e visuais é
sempre traduzir a experiéncia do som a um ponto de vista visual.

mARcos E curioso que, as vezes, uma pessoa sem muita formacdo
musical possui um despojamento que é interessante, ja que levan-
ta possibilidades que alguém do meio musical pode achar perigosas.
Podem, entao, estar mais abertas certas experimentagdes.

NELSON No campo das artes plasticas também encontramos artis-
tas que, sem nenhuma formac¢do musical, come¢am a produzir pegas
sonoras, e chegam a resultados muito variados, que podem ser inte-
ressantes ou moné6tonos e sem sentido. Ao mesmo tempo, a masica
contemporanea e experimental se tornou pouco acessivel. Inclusive,
os grandes nomes da musica experimental sdao desconhecidos do
grande piblico, 0 que ndo acontece na mesma medida com os gran-
des nomes da literatura e das artes plasticas.

MARCOS Poucos conhecem Edgar Varése, por exemplo, um composi-
tor contemporaneo, ja Picasso todos conhecem.

NELSON Existe, entao, uma dificuldade de entrada no campo da ma-
sica experimental. Acho que esta associada com um aspecto sociolé-
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gico do mundo moderno, o fator da velocidade do tempo. Para escu-
tar e entender algo do Varése é necessario escutar atentamente uma
peca durante 20 minutos. Com Frescobaldi e Monteverdi, ha séculos
atras, também é necessario o mesmo tipo de escuta.

MARcOS O video e o cinema pedem, ainda, essa disponibilidade do
espectador, mas a imagem tem muito mais apelo do que o som. Sem
falar que a maioria dos filmes que circula possui uma narrativa, o que
os transforma em alguma coisa muito mais atrativa para o pablico
nao especializado.

Em relacdo a arte contemporanea, podemos pensar que a proposta
de vocés toma uma tangente as tendéncias atuais ao privilegiar o nao
conceitual em prol de maior experiéncia perceptiva, sensorial.

O GRIVO

NELSON Penso que no momento atual, a ideia, o conceito e a cone-
xdo com a politica sao questdes que contam muito no campo das ar- + +
tes visuais. Nossos trabalhos nao tém uma intenc¢ao explicita nesse

sentido, ndo ha nenhuma ideia além daquilo que esta ali. Nao ha

nenhuma ironia, nenhum jogo de palavras. Sinto que estamos numa

espécie de limbo, que somos antiquados dentro das tendéncias

atuais da arte contemporanea por privilegiar a percep¢do senso-

rial imediata.

MARCOS Parece que ainda estamos com um resquicio de msico, em
que é importante organizar os sons de uma maneira que ele propor-
cione uma frui¢ao, dentro de uma visao aberta do que é a mdsica.

NELSON John Cage dizia que se quisermos falar alguma coisa, deve-
riamos usar diretamente a palavra, pois nao adiantaria ficar fazendo
msica para falar algo. Contudo, é claro que isso estava relacionado
com o campo de experimentacao dele. Bob Dylan fala coisas estupen-
das com as mdsicas dele. No entanto, penso que é algo dibio, porque
um conceito sempre vai existir no fundo de uma proposta artistica.
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Por exemplo, quando fizemos o Conta-gotas, pensamos em dividir as
gotas em campos timbricos (madeira, metal, papel etc.), isso seria de
certa forma um conceito. Entretanto, nao se trata, no nosso caso, de
um conceito que transcende o objeto apresentado.

Vocés trabalham também em parcerias com o cinema, com o vi-
deo, com o teatro e com a dan¢a. Como sao esses dialogos com ou-
tros campos?

NELSON Nao ha uma férmula. Até algum tempo atras, O Grivo tinha
uma linguagem mais hermética. Nossa capacidade de dar variacdes
ao trabalho era mais limitada, entdo de alguma forma abordavamos
de uma maneira mais monocromatica essa parceria com outros ar-
tistas. As pessoas ja sabiam que o trabalho teria ruido, seria atonal
e raramente teria um ritmo marcado, ou seja, iria para o campo da
misica experimental. Havia coisas mais tradicionais que antigamente
nao tinhamos interesse em trabalhar, como, por exemplo, criar uma
melodia tonal. Com o passar dos anos, fomos variando mais a lingua-
gem sonora, o que possibilitou mais didlogos com a tradi¢ao e outros
tipos de parceria.

MARCOS Além do mais, quando colaboramos com um projeto, ten-
tamos fugir daquilo que a pessoa esta esperando como resposta, do
que ela tem como pré-concebido. Para nds, esse é o jeito mais inte-
ressante de colaborar.

NELSON Geralmente as pessoas tém uma experiéncia limitada com
misica, o que é natural para alguém que atua em outra area. Entdo o
que temos a oferecer é uma experiéncia mais profunda com a mdsica
e tentar achar nesse nosso repertério alguma coisa que possa acres-
centar ao trabalho. Em alguns projetos, o diretor indica diretamente
uma referéncia musical na edicdo de um filme e podemos elaborar
algo original, guiados por aquela referéncia. Quando fazemos as tri-
lhas sonoras para os filmes do Cao Guimardes, por exemplo, pode-
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mos receber dele referéncias musicais precisas, como uma fuga de
Bach, e nés decidimos se substituimos por alguma coisa nossa ou se
usamos a composicao original.

Vocés se desvinculam de uma concepg¢ao tradicional de misica com
alguns referentes: John Cage, por exemplo, ao usar materiais nao
convencionais dentro da misica, muitos deles objetos de uso coti-
diano, explora outras materialidades sonoras.

MARCOS Sim, o fato de Cage transitar em varias linguagens musicais,
asvezes beirando o ndo musical, influenciou nosso trabalho. Contudo,
transitar nesse limite torna o trabalho de Cage ainda mais musical,
porque expande o campo do que pode ser considerado masica.

Em relagao as instalacoes sonoras, dentro das quais é explorado o
ruido, a atonalidade, as propriedades fisicas do som, como vocés
pensam a relacdao do som com o espaco na construcao de uma espa- + +
cialidade sonora?

O GRIVO

MARCOS O som € algo que precisa do espaco para acontecer. O es-
paco, inclusive, influencia muito aquilo que escutamos, pois um lugar
com muitas reverberacdes pode fazer com que os sons se misturem,
embolem. O som é, por sua natureza, espacial. E nossa maneira de
compor procura viabilizar uma forma dos sons estarem soando no
espaco por meio da sua posi¢do, dependendo do ponto de onde ele
vai sair. Escolhemos o niimero ou tipo de caixas de som no intuito de
adequar o som ao espago aclstico no qual ele vai se propagar, para
encontrar, desse modo, uma ideia de espacializa¢ao.

E interessante isso, porque associamos mais frequentemente o som
com o tempo, do que com o espaco.

NELSON Fizemos para uma exposicao no Sesc Paulista, umas pe-
¢as inspiradas nas composi¢des para pianola de Conlon Nancarrow.
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Algumas das pecas que Nancarrow compoe para pianola tém graca
no fato de que sdao humanamente impossiveis de tocar. Na época da
nossa exposi¢ao, o lvo Mesquita viu algumas dessas pe¢as em nos-
so atelier e disse que tinha a impressao de que elas criavam um es-
paco. Até hoje ndo sei se isso veio de um equivoco, se ele estava se
referindo ao fato de que o som pode gerar uma coisa que vocé quase
consegue ver. Ou se ele se referia ao que realmente buscamos fazer:
criar uma movimentacao sonora pelo espaco, na qual a percepcao
varia conforme a posicao do visitante, o que é muito diferente de
pensar que podemos enxergar o som. Creio que ele se referia ao
arquitetural, isto é, criar algo como um objeto ou escultura sonora,
que quase pudéssemos tocar. Em algumas de nossas obras senti-
mos isso. Quando montamos Oito (2009) no Museu da Pampulha,
em alguns momentos, escutando a peca depois de instalada, pensei
que estava quase vendo o som. Era um espaco circular e dentro des-
se espaco, havia outro espaco circular formado pelas caixas. Tive
a impressao de que o trabalho realmente conseguia construir uma
arquitetura sonora.

O GRIVO

MARcoOs Na instalagdo Oito, trabalhamos com um ambiente sonoro
circular. Todo som que entrava fazia um percurso pelas oito caixas e
gerava um movimento circular no espago. No sentido horario ou anti
-horario, tudo girava em varios ritmos, varias velocidades.

Nas instalacdes d’0 Grivo, o espectador é colocado em meio a uma
experiéncia imersiva, entre o ouvir e o ver a produ¢ao do som. Como
é pensada a recep¢ao sensorial das obras?

NELSON No momento em que propomos uma obra a um espectador,
ha muitas coisas envolvidas na recep¢do que sao comuns a qualquer
trabalho sonoro. Quando vocé esta no meio do mato ha também uma
imersdo, mesmo se inconsciente. E uma coisa muito mais espiritual e
sensorial do que uma reflexao racional. A espacializagao do som nao
é uma coisa nova.

+ + +
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MARcOS O compositor italiano Girolamo Frescobaldi, no periodo bar-
roco, fazia coisas sofisticadissimas: os solistas andavam e se aproxi-
mavam do piblico durante a mdsica ou subiam uma escada, e cada
grupo instrumental ficava de um lugar diferente da igreja.

NELSON Considerando isso, qualquer experiéncia sonora sera
imersiva e sensorial, mesmo se utilizarmos somente uma caixa de
som mono.

MARCOS A tecnologia tornou acessivel a utilizacdao de varias caixas
de som de forma independente. E um recurso muito interessante, pois
se tornam possiveis experiéncias sonoras espaciais e nao apenas
monodirecionais. Até entao a reproducao mecanica do som usava s6
duas caixas, era no maximo estéreo. Posteriormente, com o cinema,
comecou a ser utilizado um maior nimero de caixas de som, mas de
uma forma ainda muito tradicional. A tecnologia hoje é muito aces-

+ sivel: com uma (nica placa de som, é possivel conectar oito fontes
independentes de som, capaz de gerar algo muito complexo. Para se
ter um exemplo, uma fuga de Bach a quatro vozes é uma polifonia
bastante complexa. E dificil entender direito o que esta acontecendo,
pois é muita informa¢dao ao mesmo tempo.

O GRIVO

As maquinas sonoras que vocés constroem implicam tanto na utiliza-
¢ao nao convencional de instrumentos musicais tradicionais, quanto
na criacao de aparelhos sonoros feitos com objetos recuperados ou
desviados de sua funcdo original, incorporados a sistemas elétricos
e mecanicos. Essa criacao de engenhocas atreladas a computadores
conjugam entao a mecanica a eletrdnica, o analégico ao digital, o low
tec ao high tec. Como vocés veem essa incorporacao tecnologica as-
sociada a precariedade de materiais nas obras de vocés?

MARcCOS Estamos abertos para o uso de tudo. O uso do computa-
dor, assim como a confeccao de instrumentos, funciona como uma
ferramenta para viabilizar uma ideia. Criamos um repertério de ins-
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trumentos que em algum momento ressurgem em funcdo de alguma
ideia. No entanto, sempre buscamos resolver algo por conta prépria.
Se falta alguma coisa ao chegar num lugar, ndo vamos a loja comprar,
nem pedir para alguém fazer. De alguma maneira nos aproximamos
do conceito das gambiarras, que propoe um uso diferente de um obje-
to que esta disponivel e que pode solucionar de modo imprevisto um
problema encontrado.

NELSON Existe um compositor alemdo, vivo ainda, muito famo-
so no reduto fechado da masica contemporanea, chamado Helmut
Lachenmann. Ele escreve peg¢as nas quais a percussao possui gestos
complexos, como raspar uma baqueta na outra, mas tudo é absolu-
tamente organizado na partitura para que a execugao seja perfeita.
Entretanto, dentro desta organiza¢do proporcionada pela partitura, o
som é feito por uma baqueta que raspa uma na outra, o que o torna
um som muito impreciso, uma gambiarra num certo sentido. S6 que
a estratégia de escritura empregada por ele, ao organizar essas gam-
biarras, ja faz soar como algo matematico. Quando vejo as fotos da
série Gambiarras do Cao Guimaraes, observo que aquilo ja ndo é mais
uma gambiarra. Deixa de ser somente um registro para ser selecio-
nado e organizado pelo olho do Cao. E completamente diferente da
gambiarra do Coletivo Gambidlogos, que utiliza uma linguagem de
invencdo, como um Professor Pardal. Essa forma estd mais situada
no momento atual ao estar relacionada com a linguagem eletrénica.
Acho que a concep¢ao de gambiarra do Cao esta mais préxima da con-
templa¢do da solucado, o que é, por sua vez, completamente diferente
do jeito que adotamos, que se conecta mais com o lado artesanal e
com esse “achar e usar”.

NELSON Acho também que ha outro aspecto a ser levado em conta.
Se eu fosse um grande compositor, escrevesse lindas partituras e a
orquestra tocasse perfeitamente o que escrevi, iria morrer de frus-
tracdo. A experiéncia de tocar um instrumento é a experiéncia mais
gratificante para mim: esta relacionada com algo fisico, com o conhe-
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cimento do préprio corpo, com o manual. Vejo de forma similar as
experiéncias com as instalacdes. Torna-se necessario para mim, em
um momento, fechar o programa de computador e fazer algo com o
corpo. Desde crianca tenho esta vontade de colocar a mao na massa,
0 que acaba me levando a transformar, manualmente, um objeto em
outra coisa. Nao poderia fazer como um artista conceitual, que tem
uma ideia, porém o trabalho é realizado por outro. Ficaria muito frus-
trado. Para mim, o processo de fabricacao é mais importante do que
o resultado final.

MARCOS Nas nossas obras terminamos usando alguns elementos
mais precarios porque sao mais expressivos sonoramente. Buscamos
uma sonoridade mais opaca e menos brilhante, das coisas que estdao
mais do lado da gambiarra. Fizemos um disco, por exemplo, chamado
Miisica Precdria, comprando violdes a dois reais no Mercado Central
de Belo Horizonte. Misturamos o precario com instrumentos de altis-
+ sima qualidade: caixas de som maravilhosas, microfones de dltima
geracao e um computador. Incorporamos a essa alta tecnologia o que
nos cerca no nosso mundo sonoro, porque o0 que nos guia é o interes-
se pelo som, e o violaozinho de dois reais tem um som diferente de
um violdo de luthier de dez mil délares. Dependendo da intengao, do
contexto o violdo de brinquedo pode ser mais apropriado ou nao.

O GRIVO

Py

De certa forma é valorizar também esse som, oriundo de obje-
tos precarios.

MARCOS Estamos abertos a riqueza dos sons. E a busca pela riqueza
de timbres o que conduz nossa pesquisa a uma descoberta e combi-
nacao de elementos sonoros. Agora, sendo brasileiro, adoro essas so-
lugdes da precariedade, tenho tendéncia a achar isso mais bonito do
que uma coisa pronta, bem arrumada. Acho que certa precariedade
econdmica, sem que isso vire uma situacao de fome, incentiva a cria-
tividade, pois é necessario encontrar os proprios meios para resolver,
de algum jeito, alguma coisa que, para vocé, é fundamental.

159
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NELSON Vimos um quadro do Damian Hirst numa exposi¢do que par-
ticipamos, o qual possuia dimensdes enormes, todo composto por
bolinhas perfeitas. Por outro lado, no momento em que vocé se apro-
xima de um quadro do Mondrian, aquela linha que vocé pensava ser
perfeita se revela meio incerta pelo préprio gesto do artista. Acho que
a perfeicao expressiva ndo implica, necessariamente, na perfeicao do
gesto. Se Mondrian tivesse uma maquina para fazer aquela linha per-
feita, ndo ia ser tao bonito. O que é lindo é esse ruido. Com Dali é o
mesmo: vocé chega perto e descobre a imperfeicdo, o gesto diibio, o
erro e o acerto.

MARCOS E como aquele ditado: tem coisa que, se melhorar, estraga.
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MARIANA MANHAES

Participou de exposi¢des coletivas em diversos museus

e galerias no Brasil e no exterior, das quais se destacam:

The Mattress Factory Art Museum (Pittsburgh, EUA),

ShanghART Gallery (Xangai, China), Bozar Museum / Europalia
(Bruxelas, Bélgica), Centro Cultural Banco do Brasil (Rio de
Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia), Martin-Gropius-Bau Museum
(Berlim, Alemanha), Instituto Itad Cultural (Sdo Paulo), Instituto
Tomie Ohtake (S3o Paulo), Museu de Arte Moderna (Rio de
Janeiro), Museu de Arte Moderna (Salvador) e Museu Vale do Rio
Doce (Vila Velha). Apresentou exposi¢des individuais no Centro
Cultural Banco do Brasil (Rio de Janeiro) em 2010, Galeria Leme
(Sao Paulo) em 2008 e Museu de Arte Contemporanea (Niterdi/
RJ]) em 2007. Recebeu prémios relevantes e, em 2012, concluiu
seu mestrado em Comunicagao e Cultura pela ECO/UFRJ, no Rio
de Janeiro. Em novembro de 2013, apresentara uma grande
individual no Pago Imperial, Rio de Janeiro.

— Entrevista realizada no dia 15/4/13
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MARIANA MANHAES

- - -

Varios elementos aparecem, frequentemente, em diversos trabalhos
seus, enquanto outros sao incorporados progressivamente. Em rela-
¢do a isso, como é o processo de elabora¢ao de suas obras?

MARIANA Cada trabalho é (nico, tanto no processo que ele implica
quanto no resultado final. Para realizar Entdo (Vaso Azul) [p.76-77], que
foi exposto no Instituto Tomie Ohtake, por exemplo, designaram um
espaco da galeria para ocupar. Isso é um tanto comum em varios traba-
lhos: o que vem primeiro é um volume que imagino ocupando um deter-
minado lugar e que funciona como um corpo. Nos meus desenhos ocor-
re alguma coisa semelhante. Junto com esse volume, penso no objeto
central que serd o “cérebro” daquele trabalho, que sdo os objetos que
uso para fazer as animacoes (bules, portas, janelas...). Para construir o
corpo da obra, ultimamente, tenho usado sacos plasticos, pois que per-
mitem criar movimentos e volumes que aparecem e desaparecem com o
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preenchimento do ar, de forma semelhante a uma respiragao.
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Quer dizer, entao, que a questao formal da obra em sua relacao com
0 espaco é também muito importante.

MARIANA E sim. Previamente, posso ter varias ideias, porém ha coi-
sas que s6 no espago eu consigo decidir. Isso tem acontecido bastan-
te nos trabalhos mais recentes, que dialogam de forma mais intensa
com a arquitetura do lugar. Até cinco anos atras, aproximadamente,
eu tinha trabalhos que eram mais escultéricos, nao havia esse tipo
de construcao feito de acordo com a arquitetura. Hoje em dia penso
num volume e comeco a construi-lo aqui no meu atelier. Da mesma
forma, tenho um repertério de materiais que sei que funciona para
o que eu quero. Contudo, se vejo que preciso de alguma coisa nova,
faco novas pesquisas. Foi assim com a bola de isopor utilizada em
Entdo (Vaso Azul): eu queria uma superficie para projetar uma ima-
gem e a bola de isopor era uma boa opc¢ao, pois era algo mais ou
menos facil de achar. Gosto de usar materiais como esse, que estdao
nas lojas prontos para comprar. Nao uso protétipos high-tech, meu
trabalho é low-tech: cooler de computador, ventoinha, sacos plasti-
cos. Trabalho mais com o que estd a minha disposi¢ao e com o que
pode ser feito em casa, de forma artesanal. Até mesmo os circuitos
eletronicos sao elaborados em casa pelo meu engenheiro eletrdni-
co, que é 0 meu pai. A etapa seguinte do processo de producdo das
obras é pensar o que eu quero que acontec¢a para entao desenvolver
uma inteligéncia para o trabalho. Essa inteligéncia é analdgica; ndo
é digital no sentido de ter uma programacao para que cada ag¢ao
ocorra numa determinada sequéncia. Eu trabalho com o Arduinos°,
mas ele ndo controla todo o funcionamento da obra. Utilizo diversos
Arduinos, cada um controlando uma das ventoinhas, por exemplo.
A juncdo de todo esse conjunto, portanto, ndo pode ser determina-
da previamente, pode acontecer de diversas maneiras. Esse fator

50. Arduino é um microcontrolador de facil utilizagdo que torna o uso de eletrénicos
em projetos artisticos ou multidisciplinares mais acessivel. E composto por uma placa
de hardware e um software que utiliza linguagem de programacgao padrao.
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inesperado pode ser incorporado ao trabalho ou corrigido poste-
riormente. No Tomie Ohtake foi assim. A obra possuia um corpo me-
nor que funcionava como a parte de inteligéncia da obra. De certo
modo, aimagem projetada é uma espécie de “cérebro”, porque é ela
que comanda todo o funcionamento da instalacao, como acontecia
igualmente na obra Thesethose (2011) [p.53]. Com a diferenca que
ultimamente, tenho preferido usar a proje¢ao, porque sempre via
0s monitores, de certa maneira, separados do resto da obra. Com
a projecao, vejo que ha uma fusao, observo a imagem desse objeto
-personagem — o vasinho de Entdo (Vaso Azul), por exemplo — den-
tro do corpo da obra. Isso agora é possivel porque esses projetores
pequenos de LED sdo mais acessiveis. Depois de desenvolver essa
parte central da instalacdao no meu atelier, eu a levei para o Tomie
Ohtake e la construi o corpo da obra, que percorre o espago em dire-
¢do a luz, ou seja, para a saida da sala.

E o que normalmente tem guiado vocé na escolha de materiais?

MARIANA Penso que o processo e o préprio trabalho sdao coauto-
res, porque tomo algumas decisdes por conta das necessidades
de cada trabalho. Thus (Pearl Shaped Vase) (2012) foi o primeiro
trabalho em que usei a projecao. E, recentemente, tenho sentido a
necessidade do trabalho se auto-iluminar, pois sempre tive dificul-
dade com ailuminagdo do espaco expositivo. As vezes o espaco de
exposi¢ao ndao tem um iluminador profissional, com conhecimento
especifico de iluminac¢do de exposicdo. E disponibilizado, apenas,
um eletricista para instalar os spots de iluminacao, e isso ja cau-
sou certos problemas nas minhas obras. Entao, comecei a pensar
que eu queria um trabalho que nao precisasse de nada além dele
mesmo. Em Thus (Pearl Shaped Vase), uso espuma de poliuretano
e LED; pego os tubos de pvc que utilizo normalmente e faco uma
espécie de “churrasquinho”, pois envolvo o tubo com esse mate-
rial. Quando a espuma esta seca, cavo um pequeno orificio e colo-
co uma fita de LED. Nessa obra, usei a espuma porque nao queria
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colocar o LED diretamente sobre a obra, achei que podia competir
com a projecao. O poliuretano é um material interessante, uma vez
que posso moldar e cavar mais por onde quero que passe mais luz.
Na montagem de Entdo (Vaso Azul) ja fiz diferente e achei que ndo
haveria problema em usar a fita de LED diretamente sobre a obra,
ja que achei que o poliuretano ndo estava de acordo com aquele
trabalho. Estou buscando alternativas para que meu trabalho fi-
que totalmente independente da luz ambiente. Nao quero a sala
totalmente escura, quero que a maquina fique bem visivel. Meu
trabalho é meio complicado de seriluminado, visto que tem partes
sobre as quais pode incidir luz e outras nao, e isso s6 é possivel de
ser determinado depois que ele ja estd montado, o que pressupde
em subir por cima dele para instalar spots etc. Ou seja, ndao é uma
logistica facil de montagem.

Vocé falou que a imagem funciona como uma espécie de cérebro.
No caso, especificamente, de Entdo (Vaso Azul), que tipo de imagem
é essa e como funciona como cérebro?

MARIANA Primeiramente, sao imagens do meu cotidiano, feitas com
base em objetos que estao no meu entorno, parte do corpo da casa.
O lugar que eu habito é muito importante para mim. Entdo, quando
olho para minha casa, tao cheia de detalhes, imagino comportamen-
tos para os elementos presentes nela: janelas, portas, pequenos ob-
jetos de familia... E quase inesgotavel. Gosto muito de Bachelards:,
sou leitora assidua. Ele fala das imagens imaginadas, que sdo ima-
gens de objetos reais, como, por exemplo, um jarro, mas ao olhar
para ele vemos outra coisa. E uma imagem que vai além daquela me-
ramente percebida por nossos olhos, porque o jarro pode ter sido
comprado numa feira durante minha lua-de-mel, e o objeto me faz

51. (f. Bachelard, Gaston. A Terra e os Devaneios da Vontade: ensaio sobre a imagina-
¢do das for¢as. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.
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lembrar de cada detalhe da viagem. Naturalmente, esse tipo de ima-
gem pode trazer lembrangas diferentes para cada pessoa que a ob-
serva — alguém pode ter tido um vaso parecido ou lembrar da avé,
que fazia suco num jarro e servia na hora do jantar. Sao lembrancas
tdao intimas que, de certa forma, se tornam universais. Pode parecer
meio paradoxal, porém acredito que isso aconte¢a. Uso essas ima-
gens imaginadas, retiradas do meu cotidiano visual, para comandar
um corpo e conversar com o espaco arquitetonico de outro lugar.
Uma vez, numa palestra, me perguntaram se era eu mesma que cria-
va as vozes que estao nos videos. Disse que sim, quando olho para
esses objetos os imagino falando. E me perguntaram: entdo vocé
ouve vozes? (risos).

MARIANA MANHAES

Algumas vezes a escolha do objeto também estd de acordo com o
lugar onde acontecera a exposi¢do. O vaso que usei em Thus (Pearl
Shaped Vase), apresentado em Xangai, foi escolhido porque tinha
+ uma forma de pérola, e essa imagem de algum modo me faz lem-
brar a China. A escolha da imagem que funciona como “cérebro” é,
entdao, o momento mais importante do trabalho, muitas vezes cru-
cial para fechar uma ideia. Todo o resto sé faz sentido por causa
dessas imagens. O processo funciona da seguinte forma: gravo o
video, movimentando o objeto com minhas préprias maos, utili-
zando luvas pretas e um fundo preto. E tudo feito em casa. Também
nao uso efeitos, o maximo que posso fazer & um ajuste posterior
na imagem, algo bem simples como altera¢cdes no brilho ou no con-
traste. Chamo meus videos de animag¢des por convenc¢do, mas nao
sei exatamente o que eles sao... Nesses videos, nao faco um quadro
a quadro para depois juntar as fotografias, como numa animacao
stop motion. Trata-se, em principio, de um video convencional que,
posteriormente, acelero e desacelero, altero a velocidade e trabalho
com o tempo. O resultado surge com base na deformacao do tempo
real, e é dessa deformacgao que surgem as tais imagens imaginadas.
Em um determinado momento, durante a gravag¢do, passo sobre o
objeto uma luz de emergéncia que tenho em casa para produzir um

- -
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clardo na imagem do video. E esse clardo que, na projecdo contida
na instalacao, aciona os sensores LDR que estao fixados na bola de
isopor, em Entdo (Vaso Azul). Logo, as bolsas de plastico, antes va-
zias, comecam a inflar e o corpo da instalacdo vai preenchendo o
espac¢o da sala. Nesse momento, algumas coisas interessantes po-
dem acontecer de forma imprevista no trabalho. Em Pittsburgh-eua,
por exemplo, na montagem de Thesethose, um grande saco plastico
“engolia” completamente um saco menor quando inflava. Parecia
o comportamento de seres vivos! Esse tipo de acontecimento foge
completamente do meu controle, é algo totalmente imprevisivel (ali-
as, é comum que surpresas desse tipo acontecam durante a cons-
trucdo da obra e serem incorporadas). No caso de Pittsburgh, foi
alguma coisa tao casual e aleatéria que ainda ndao consegui repetir
esse comportamento em outros trabalhos, apesar de ja ter tentado
varias vezes. De alguma forma, vejo o objeto da animag¢ao como a
inteligéncia, pois que todos os comandos vém dali. Como qualquer
organismo, nem sempre as coisas acontecem conforme o planeja-
do e essas imprevisibilidades me interessam bastante. Entretanto
tudo se desenrola a partir de algo que acontece no video, seja o
movimento do objeto, seja o0 som da sua voz. A animacdo é, conse-
quentemente, um centro de acontecimentos, concentra tudo o que
acontece no corpo.

Vejo a escolha desse pequeno objeto, parte do seu cotidiano, como
um gesto poético muito sutil e mesmo um pouco irdnico. Ou seja,
vocé escolhe um objeto tradicional para manipular diretamente com
suas proprias maos, e coloca isso como centro de controle de um
organismo tecnolégico complexo, que funciona de forma imprevista.
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MARIANA Isso que vocé esta dizendo me faz lembrar que a lole de
Freitas, numa das aulas que tive com ela no Parque Lage?, me falou
que eu realizava trabalhos que tinham relagdao com o toque. Estava
comecando a desenvolver essa pesquisa, ja tinha feito alguns vide-
os e fotografias que, de certa maneira, sempre remetiam a objetos
pequeninos, feitos para serem manipulados: era o pote que eu se-
gurava, a janela que eu abria e fechava. Mesmo a janela da minha
casa, que é enorme, manipulo com a ajuda de cordas ou com minhas
préprias maos ao filma-las para fazer as animagdes. Em varios vi-
deos, minha mao aparece fazendo algum movimento, mas ndao me
interessa apagar essa marca, pois gosto de evidenciar que aquilo
foi feito sem preocupacdo de apagar rastros, nem de usar de algum
recurso de computacdo grafica. A lole de Freitas relacionou tudo
isso com o fazer manual. Outro exemplo desse trabalho manual, é o
uso de tubos de pvc como estrutura para os corpos que eu crio. Ele
possibilita construir a estrutura e encaixar as pe¢as como um Lego,

+ devido aos indmeros tipos de tubos e junc¢des. Além disso, também
consigo curvar o tubo utilizando um secador especial, muito potente,
que consegue aquecé-lo, o que da muita liberdade. Finalmente, tudo
tem ligacao com coisas que estao proximas, que podem ser tocadas,
mexidas e moldadas com as maos. Roland Barthes>3 fala dos objetos
de proxemia, que sdao os objetos que estao tao préximos que, mes-
mo com a luz apagada, vocé estende a mao e sabe o que tem na sua
cabeceira. Por fim, nao tenho uma resposta para essas escolhas, é
algo intuitivo. Acho que se tivesse respostas para tudo, nao precisa-
ria mais fazer o que faco.

MARIANA MANHAES

52. Mariana Manhaes participou do grupo de discussao de trabalhos com a artista, no
Parque Lage, entre 2004 e 2005.

53. Cf. Barthes, Roland. Como Viver Junto: simula¢ées romanescas de alguns espagos
cotidianos. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.
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A maneira que vocé pensa e constrdi sua obra, com base no toque e
naquilo que esta ao alcance de suas maos, supera o resultado ime-
diato de um desenvolvimento tecnolégico de software ou hardware.
Fica claro que seu trabalho usa, sim, a tecnologia, mas elabora outro
tipo de poética.

MARIANA Sim, o uso da tecnologia ou de determinados mecanismos
ou aparelhos nao é um fim. Para construir determinada estrutura, re-
tiro uma parte de uma maquina porque ela pode me dar o movimento
que eu quero. Nao me importa se aquela pe¢a provém de um apa-
relho sofisticado tecnologicamente, ou de um motorzinho de forno
de microondas.

Além do mais, muitos trabalhos considerados de “arte e tecnologia”
se direcionam a no¢ao de um sublime tecnolégico, de uma tecnolo-
gia que provoca encantamento. A obra, porém, termina ai: na des-
coberta do tecnolégico, do software ou de uma interface que pode
surpreender o espectador.

MARIANA A tecnologia é algo que, realmente, pode encantar. Fico
deslumbrada, por exemplo, com os descobrimentos cientificos e
tecnolégicos no campo da medicina. Entretanto, simultaneamen-
te, estamos em contato direto com uma tecnologia mais cotidia-
na, que o tempo todo é falivel. E uma relacdo de amor e 6dio. Nao
gosto de categorias e questiono até a chamada “arte e tecnologia”,
pois que para mim a pintura também é uma tecnologia, a tinta é
uma tecnologia. Contudo, percebo que essa categorizacao esta de-
saparecendo com o passar do tempo, o que é bom. Para falar a ver-
dade, vejo o meu trabalho muito mais préximo das criaturas, fabu-
las, organismos criados pela Janaina Tschdpe, apenas para dar um
exemplo, do que daqueles que fazem uso de tecnologias de dltima
gera¢ao, que sejam super high-tech. Ja participei de exposi¢oes
que, praticamente, s6 mostravam trabalhos interativos e games,
e senti que meu trabalho era um corpo estranho em meio aquilo
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tudo. Existe o vicio da interatividade: se o trabalho possui meca-
nismos, as pessoas pensam logo que vao interagir com ele. Entao,
nessa exposi¢ao, os visitantes tocavam meu trabalho e achavam
que algo ia acontecer. Navegando pela internet, por acaso, encon-
trei num blog um comentario de uma pessoa que havia visitado
essa exposicdo em questao: ela dizia que meu trabalho era o que
mais fazia sentido naquele contexto, visto que, no final das con-
tas, as maquinas nao interagem. Achei essa opinido muito original,
e me fez pensar que a tendéncia atual é a criacdo de interfaces
e superficies tateis cada vez mais sofisticadas, uma vez que, as
maquinas nao fazem o tempo todo o que vocé quer, elas também
tém uma vida prépria e muitas vezes, simplesmente, fazem o que
querem (risos).

MARIANA MANHAES

A tecnologia oferece solu¢des para o nosso dia a dia e confia-
mos no seu desempenho. Entretanto, quando a maquina nao

+ funciona do jeito que queremos, nos damos conta que estamos
muito dependentes, pois que nao conseguimos contornar a situ-
acao. Talvez s6 tenhamos consciéncia real da tecnologia quando
ela falha.

MARIANA A solucdo acaba virando um problema. Estamos sempre
consumindo protétipos. Compramos o que é a experimentacao de
alguma outra coisa, que nunca esta pronta: no dia seguinte que vocé
compra um celular, ja surge outro melhor. Acho engracado, ficamos
maravilhados com a tecnologia, no entanto, ela continua tendo mui-
tas restri¢des. Li um texto que dizia que, se pudéssemos viajar para
a década de 50, poderiamos contar para as pessoas daquela época
que hoje, no ano 2013, temos um artefato maravilhoso que é uma en-
ciclopédia com todas as informacgdes existentes sobre a humanidade,
portatil, e que cabe na palma da nossa mao (claro que estariamos
falando dos smartphones e do Google). Na prética, porém, esse arte-
fato maravilhoso acaba a bateria, o carregador quebra, um aplicativo
nao funciona ou ndo é compativel com o sistema operacional, trava,
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0 acesso a internet cai. Desse modo, a maquina nao é capaz de supe-
rar essas limitacoes.

Vocé costuma encontrar muitos problemas na hora da montagem ou
durante o funcionamento de uma obra numa exposic¢ao, relaciona-
dos com a tecnologia?

MARIANA Sim, algumas vezes. Antes da montagem, eu e o meu en-
genheiro eletronico sempre enviamos uma lista, que nem é tao ex-
tensa, discriminando tudo que precisamos: tomadas, voltagem etc.
Ja houve, porém, duas ou trés vezes que cheguei numa instituicao
para montar meu trabalho e a energia elétrica oscilava por um pro-
blema do prédio, que nao tinha solucao. Para tentar resolver esses
problemas, colocamos um nobreak, que protege o sistema das osci-
lagdes, mas nao adiantava, pois a energia elétrica ndo era forneci-
da de forma suficiente. Entdo, ao invés de 110V, tinhamos 8oV, por
exemplo. Por causa dessa diferenga, um movimento que deveria
acontecer numa determinada velocidade, ocorria muito mais deva-
gar. Entretanto, mesmo assim, considerei o trabalho funcionando.
Para mim, ele estava reagindo, é como um corpo que se adapta ao
ambiente. As minhas instala¢des sdao assim: se elas estao cansadas,
tém pouca energia, trabalham devagar. H4 momentos que a energia
esta normal e o trabalho funciona como deveria funcionar. Contudo,
existe uma maneira certa de ele funcionar? Trabalho no limite dos
materiais, e isso é justamente o que muitas vezes me mostra os cami-
nhos a percorrer. Vejamos: para fazer os sensores sentirem a luz da
imagem projetada sobre eles, o que é essencial para o Entdo (Vaso
Azul) funcionar, precisei improvisar na hora de fazer o video, e usei
uma lampada de emergéncia que tinha em casa para criar um foco
de luz. Falei, anteriormente, que ndo uso recursos de computacao
grafica na hora de fazer os videos. Este é o melhor exemplo: a luz é
filmada junto com o objeto e aparece desfocada na imagem filmada.
Depois do video pronto, somente se vé uma grande mancha branca,
o que é suficiente para disparar os sensores e fazer o trabalho funcio-
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nar. Foi uma solucao que veio de uma limita¢do, que era “como tornar
a imagem tao clara que fizesse as coisas funcionarem, sabendo que
uso esse tipo de sensor?”. Fazer isso foi imensamente mais facil e
acessivel do que recorrer a algum efeito especial de p6s-producao do
video. As solugdes vém baseadas nas limita¢cdes e sao o tempo todo
incorporadas as obras. Por isso digo que o trabalho e o0 processo sdo
co-autores.

0 que foi mencionado anteriormente é algo que esta intrinseco na
sua obra. No seu trabalho é possivel incorporar a disfung¢ao, o defei-
to, o erro. O que nao é o mesmo com outros artistas.

MARIANA MANHAES

MARIANA E verdade... Ha outro exemplo que também somente é pos-
sivel de ser pensado em um trabalho como o meu. Em Entdo (Vaso
Azul), uma bola de isopor atua como centro da obra, pois que so-
bre ela projeto o video de um jarro azul da minha colecao. Fixei nes-
sa bola alguns sensores de luz, chamados LDR, que sdo pequenos + +
pontos que percebem a luminosidade do projetor. Quando visitei o

Instituto Tomie Ohtake com a exposi¢do ja inaugurada, reparei que

um desses sensores tinha descolado da bola. Eu tinha um espara-

drapo na bolsa e usei para fixar novamente o sensor. Vou até ado-

tar o esparadrapo regularmente a partir de agora, visto que ele cola

muito melhor. Chamei, ainda, esse recurso de “curativo de obra”, de

brincadeira. Entretanto, é algo que meu trabalho permite, e outros

trabalhos nao. Para exemplificar, ndo da para fazer o mesmo com o

trabalho do Waltércio Caldas.

Essa possibilidade de utilizar uma estética mais precaria, associada
com uma gambiarra, permite remeter a outros trabalhos de artistas
brasileiros que, mesmo nao utilizando tecnologias, assumem a pre-
cariedade como parte de sua linguagem.
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MARIANA Tenho varios pares, que sao os artistas cujas obras dia-
logam diretamente com a minha. S3o artistas que trabalham com
materiais que tém relagdo com a minha proposta, alguns deles sdo
amigos e nos falamos bastante, perguntamos a opiniao de cada um
sobre esse ou aquele material, equipamentos e tudo o que for in-
teressante. Milton Marques é um deles e tem trabalhos belissimos,
muitos deles criados com base em objetos que outras pessoas des-
cartam. Ele ndo tem conhecimentos aprofundados de eletrdnica e
faz por intuicdo. Num de seus trabalhos, pegou cameras de video
que alguém ndo usava mais, separou o visor do corpo e montou um
dispositivo para dar um novo significado ao objeto original. Em ou-
tro trabalho, cavou o interior de um livro, o transformou numa es-
pécie de caixa e colocou um mecanismo de imas. Em cima do livro,
que é a parte visivel da obra, pds umas limalhas de ferro, que se
movem por causa do mecanismo interior, como se fossem uns bichi-
nhos comendo a capa do livro. E alguma coisa muito simples e bela
exatamente porisso.

Contudo, devo dizer que implico um pouco com a palavra gambiarra,
uma vez que acho que ha bons e maus usos dessa palavra. Gosto da
gambiarra que esta relacionada com a inven¢ao. Como no caso do
cientista ou do artista que, para criar um protétipo, une coisas que
fogem da sua fungao original, mas cujo processo evidencia um cuida-
do, uma preocupacdo, um esmero no sentido de querer fazer a coisa
funcionar direito. Por exemplo, tenho alguns trabalhos em que uso
motores de para-brisa de carro, os quais sao desmontados e usados
como alavancas para fazer algo se mexer no corpo da obra. Isso pode
ser considerado gambiarra, entretanto no sentido de se criar uma
adaptacdo para que um mecanismo seja usado em outro contexto,
uma colagem de coisas que ganham um novo corpo, um novo sentido.
Nao gosto, porém, daquela gambiarra que evidencia uma preguica
de fazer bem feito, que é descuidada e que pode causar acidentes.
Para mim, sdo duas coisas diferentes.

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 174 @

—+

3/10/14 3:22 PM



E como é sua relagdao com o desenho [p.177]?

MARIANA Imagino que a maioria dos artistas deve ter tido uma ex-
periéncia inicial com o desenho, para depois ir para outras lingua-
gens. Comecei com o desenho e ele continuamente me acompa-
nhou, sempre desenhei para elaborar meus trabalhos-maquinas,
mas ndo dava tanta atencao a eles até trés ou quatro anos atras.
Contudo, mesmo se durante um momento o desenho ficou um
pouco esquecido, foi um recurso muito usado para esbogar meus
projetos. Sempre fazia uma animag¢ao para mostrar o movimento
que eu queria nos trabalhos. Desenhava em papel vegetal, esca-
neava, fazia uma animacado quadro a quadro num programa de edi-
¢do normal, algo bem simples. As poucas pessoas que viram esse
material me falaram “vocé devia explorar mais isso”, “isso ja é um
trabalho”, até que no final de 2009 resolvi me aprofundar nesse
viés do trabalho que, por tantos anos, deixei de lado. Mergulhei
de cabeca neles e trabalhei, silenciosamente, no atelier durante
anos. Somente depois de algum tempo produzindo é que comecei
a mostra-los para as pessoas que vinham aqui no atelier. Fiquei
surpresa com a recepc¢ao dos desenhos. As pessoas (artistas, criti-
c0s, amigos) viam conexao com as minhas instala¢des, no que diz
respeito aos volumes, movimentos, camadas. Houve quem disses-
se que os desenhos continham algo que complementava os outros
trabalhos. Foi muito bom isso, porque ndo queria que essa minha
producao, que tanto prezo, fosse vista como uma mera “ilustracao”
das maquinas.

MARIANA MANHAES

Se olharmos, atentamente, os desenhos parecem reproduzir peda-
¢os de tubos, sacos plasticos e outros elementos. Minha ideia, po-
rém, é que eles ndo se restrinjam a isso, mas, sim, que possam ir
além. A légica de producao do desenho é a mesma légica da pro-
ducao dessas maquinas que faco, pois que recorto algumas partes
que nao gostei do desenho, entretanto, ao invés de descarta-las, me
interessa incluir essa parte em outro desenho. Uso papel vegetal,
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porque permite, por ser transparente, a sobreposicao. Entao, recor-
to partes de um desenho, reutilizo em outro, e crio camadas que
sugerem também uma espécie de movimento. Além disso, descobri
que, ao usar fita dupla face, o que esta no papel de trads vem para
frente, nesse caso, é possivel sobrepor e conservar a unidade de um
s6 desenho. E um processo de descobertas e de colagens de mate-
riais, que é muito parecido com o meu processo dos outros traba-
lhos. Alguns desenhos me acompanham enquanto estou produzin-
do uma obra-maquina, sao realizados em paralelo a sua construgao.

S6 comecei a mostrar os desenhos publicamente no inicio de 2013.
A primeira vez que os expus foi no Tomie Ohtake, na mesma sala
de uma das minhas maquinas. Fiquei satisfeita, ja que as pessoas
viam a conexdo entre as duas coisas, ndao pareciam trabalhos dife-
rentes e, também, ndo eram “ilustra¢des”. Era o que eu buscava,
pois que para mim meus desenhos e minhas maquinas sao uma
coisa sb.
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em AR #45, 2013.
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papel vegetal.
29,7 CM X 42 cm
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MILTON MARQUES

Vive e trabalha em Brasilia, Brasil. Entre suas exposi¢coes se
destacam: Imagine Brasil, Astrup Fearnley Museum, Oslo,
Noruega (2013); Bienal Internacional de Curitiba, Curitiba,
Brasil (2013); Situagdes Brasilia, Museu do Conjunto Cultural da
Republica, Brasilia, Brasil (2012); Estacion Experimental, Ca2m,
Madri, Espanha (2011); Assim é, se lhe parece, Pago das Artes,
Sao Paulo, Brasil (2011) e Ponto de Equilibrio, Instituto Tomie
Ohtake, Sao Paulo, Brasil (2010).

- Entrevista realizada no dia 2/09/2013
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MILTON MARQUES

Vocé recupera partes de dispositivos para dar-lhes outras fun¢oes
e institui um uso “incorreto” dessas ferramentas tecnoldgicas, na
contramao da tecnologia de ponta e da exatidao da engenharia, e
recobra também o aspecto irregular, incerto, lidico, irdnico e emer-
gencial das gambiarras. Como é sua relacao com essas maquinarias?

MILTON A relacdo de proximidade e de intimidade que tenho com as
maquinas é dificil de entender, pois muitas pessoas ndo conseguem
imaginar, por exemplo, o processo de transformar um simples para-
fuso em uma peca-chave dentro de uma estrutura. Acho interessante
quando vocé fala em reprogramar, uma vez que minha reprogramacao
é no ambito do hardware, da maquina, e ndo do software. Sinto ne-
cessidade de ter um maior controle sobre as coisas, o que implica um
pouco mais de dominio técnico para que o que eu fabrique funcione
do meu jeito. Visto que meu trabalho é uma construcao, preciso ter
conhecimento de todos os processos que estao ali engajados: como
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aquele motor funciona, como um mecanismo pode movimentar uma
peca etc. Ou seja, tenho que ter uma intimidade com todo a maqui-
naria que utilizo. Fala-se muito do momento de cria¢ao do artista,
mas para mim esse momento é o de ajuntamento das coisas. Minhas
primeiras maquinas funcionavam como ferramenta para poder gra-
var meus videos, ndo eram objetos de exposicao. Em 2003, fiz uma
maquina usando um timer de maquina de lavar e um mecanismo de
maquina fotocopiadora, sobre o qual uma cadmera de video era en-
roscada. Isso tudo era armado sobre um tripé para produzir um time
lapse de video a partir de um movimento panoramico. O equipamento
levava duas horas e meia para dar uma volta completa, era um traba-
lho quase artesanal. Normalmente, o time lapse é feito com a cdmera
parada, gravando. Todo esse processo era feito de forma analégica.
Um dos videos que fiz com esse aparelho foi uma panoramica, no
meio do Eixao do Plano Piloto de Brasilia. Desses primeiros trabalhos,
surge uma vontade muito grande de estar inserido nesse tipo de pro-
blematica: trabalhar a maquina e pensar o video.

Mais tarde, passei por uma experiéncia muito marcante na minhavida,
que influenciou também meu trabalho como artista. Um dia, quan-
do cheguei em casa, um bandido me rendeu com uma arma, roubou
computadores e discos rigidos, e levou anos de registros de obras
e trabalhos em video. Além disso, ele roubou uma parte do registro
da minha vida pessoal. Precisei criar uma forma de superar isso, 0
que resultou no trabalho da arma (Sem titulo, 2010) [p.31]. Para rea-
lizar esse trabalho, passei por uma espécie de ritual. Nao podia dei-
xar passar o fato de ter sido rendido na minha prépria casa com uma
arma. Primeiramente, tentei identificar o bandido, mas quando vi que
nao daria em nada, decidi por outra forma de acao que me resolveria,
espiritualmente, se conseguisse interferir ndao diretamente na vida
daquela pessoa, porém no que ela acredita. Planejei, entao, chegar
préximo ao ambiente do crime e tirar uma arma de circula¢do. Para
mim, tirar uma arma de circula¢do significaria estar tirando a arma
das maos daquela pessoa que me assaltou. Depois de trés meses de
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intensas investidas, tendo conhecido algumas pessoas desse meio,
consegui comprar uma arma do mundo do crime. Destrui, tecnicamen-
te, essa arma, ela deixou de funcionar como deveria, transformei-a
numa obra. Essa mutacao funcionou como um rito de passagem. Uma
arma a menos pode nao fazer tanta diferenca na quantidade absur-
da de armas que circulam, no entanto, eu conecto essa questao ao
objeto, e se esse objeto deixa de existir, ele vai fazer falta em algum
lugar. O momento da compra foi uma das piores experiéncias da mi-
nha vida. Levaram-me de carro para um descampado. Eramos quatro
no carro: dois homens desconhecidos e o contato que eu tinha feito.
Estava convencido de que iriam me matar, mas o que eles queriam era
provar que a arma funcionava. O trabalho que fiz também incorpora
essa experiéncia, pois que tirei o cano da arma, substitui por um cano
de vidro e imprimi uma descricao dos acontecimentos desse Gltimo
dia de compra da arma. O revélver é como uma maquina de projecao,
logo que o gatilho é puxado e volta a se soltar, o tambor gira e o pré-
ximo projétil é reposicionado. Esse procedimento é semelhante ao do
cinema, a cada abertura do obturador, o fotograma é reposicionado,
numa velocidade de 24 quadros por segundo para provocar a sensa-
¢do de movimento. O mecanismo do revélver serviu, entdo, na minha
obra para reposicionar o texto ja que, a cada disparo, o cano de vidro
girava e uma frase do texto aparecia numa pequena janela. O meca-
nismo que construi apertava e soltava o gatilho constantemente de
forma automatica.

Invencao e criacao sao duas modalidades que tradicionalmente sao
pensadas como algo separado, porém, na sua obra, de alguma ma-
neira, vocé consegue juntar. Como funciona a junc¢ao entre eletronica,
mecanica e a poética conceitual no seu trabalho?

MILTON Essa juncdo pode ser muito complicada Em um trabalho
que ainda estou desenvolvendo, elaboro uma simula¢dao em video
do monstro do lago Ness. Sera um registro em tempo real, ou seja,
uma maquina vai simular continuamente a imagem falsa do lago com
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um monstro dentro dele. Trabalho a juncao de aspectos que me in-
teressam, uma vez que a obra fala de uma farsa, de uma vontade do
ser humano de estar em contato com o desconhecido e de como, de
repente, surge uma premissa desse desconhecido em uma suposta
filmagem. A imagem serd produzida por uma bacia com agua ou areia
e por uma camera que se movimentara de forma brusca, justamen-
te para propiciar uma naturalidade da imagem. Contudo, trata-se de
uma simula¢ao a um grau extremo, pelo fato de ser uma ideia de farsa
em cima de uma farsa maior ainda. Para simular esse video, tenho
que construir uma maquina que implica criar movimentos e situa¢des
que fagam vocé acreditar naquilo que esta vendo. Trabalho, em ge-
ral, sobre o comportamental da matéria e ha uma grande dificuldade
nesse tipo de manipulagao. O comportamento de dez litros de dgua é
muito diferente do comportamento de um litro. A mesma intervencao
fisica pode ser aplicada, mas visivelmente a agua ira se manifestar
de forma diferente. Descobri que, para sugerir uma quantidade muito
grande de dgua num espago pequeno, é mais facil simular movimen-
tando a areia. Essas dificuldades as vezes se resolvem e abrem novas
amplitudes para o trabalho. Entretanto, é complicado, pois que 99%
das vezes as coisas nao se solucionam com 0s primeiros movimen-
tos. Construo minhas obras num esquema “tentativa-e-erro”, em fun-
¢do de um desafio inicial. Além disso, nessa recupera¢do de objetos,
trabalho, de certa forma, sobre uma espécie de roubo ou sabotagem.
Sou muito relapso em registrar os trabalhos e em alguns casos termi-
no retirando pedacos de uma obra que ja existe, sucateio aquela obra
para construir outra. E como se eu fizesse uma espécie de sabotagem
do meu préprio trabalho. Visto que sem registro, e sendo desmante-
lado, o trabalho nao vai mais existir. A recolecao de material acontece
nao sé fora, mas também dentro do trabalho. Por fim, o erro é algo
que aproveito muito no meu trabalho. Tenho uma tendéncia em nao
me especializar em nada em termos de tecnologia, de eletrénica ou
de eletromecanica. Tento manter-me numa postura em que minha ex-
periéncia intuitiva frente ao tecnolégico é o que vai dar continuidade
ao processo de elaboracao de uma obra. Por mais de uma vez amigos
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que eram técnicos em eletrénica ofereceram uma solu¢ao para uma
obra minha mais viavel do ponto de vista técnico, porém, como artis-
ta, achava que aquilo transformaria algo interessante em outra coisa
absolutamente comum, igual a tudo o que nos cerca no campo da tec-
nologia. Desse modo, minha facilidade em encarar a situa¢do de pro-
ducao do erro é o que permite, para mim, ir um pouco mais adiante e
ampliar a visao da tecnologia. Atualmente, o uso da tecnologia é abu-
sivo, estamos totalmente dependentes do seu uso. A alta rotatividade
dos dispositivos tecnolégicos gera outro problema, logo, por exemplo,
a camera mini-bv, que era usada amplamente numa determinada épo-
ca, foi substituida pelas cameras com meméria interna em HD, 0 que
por si ja revoluciona a maneira de fazer videos. Passei por toda essa
revolucdo, pois comecei meu trabalho com o uso do video e ainda o
utilizo, como linha de condug¢do para minhas obras.

MILTON MARQUES

Vocécomecoutrabalhando comvideo no coletivo Corpos informaticos?

MILTON Sim, nessa época, na década de 9o, trabalhdvamos com
super VHS. Meu trabalho na area especifica da video-arte durou até
2002, hoje eu ja ndo acredito nesse tipo de trabalho. Meu fascinio
no presente, em relagao ao video, esta no trabalho em tempo real e
nao no tempo editado. Se a edicdo é necessaria para proporcionar
alguma experiéncia, acredito que o cinema seria mais adequado.
Meus trabalhos atuais que utilizam video sdo todos com cadmera em
tempo real. Eles apenas simulam um video, mas a imagem é forma-
da ali, naquele mesmo momento. No trabalho em que projeto uma
imagem semelhante a lua (Sem Titulo, 2005/2011) [p. 74-75], ndo ha
nenhuma relacdo com o video: trata-se de uma simula¢ao, um simula-
cro criado pela conformacdo dos elementos dentro de um dispositivo.
Entretanto, muitas pessoas estdo convencidas de que aquilo é uma
grava¢ao e me perguntam como eu filmei essa lua. Elas, normalmente,
nao conseguem se desvencilhar de um formato de imagem projetado,
viabilizado por outro tipo de equipamento. Isso para mim é o que é
fascinante. A escolha da imagem também é essencial nesse processo,
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porque, no caso desse trabalho, a lua em particular logo inspira uma
poética especial. Hoje, em todos os meus trabalhos que possuem al-
gum tipo de projecao, a cdmera tem que estar ligada e aimagem deve
estar sendo formada simultaneamente com a observacao do espec-
tador. Essa, talvez, seja uma das poucas coisas, na minha linha de
pesquisa, pela qual ainda sinto uma atragao real.

Realmente isso aparece em diversos trabalhos seus: a producao da
imagem surge num fluxo de tempo continuo, como em Auto-reverso
(2007) [p.56] Parece que, ao estilo de Nam June Paik, sua intengao &,
em parte, revelar a constru¢ao das imagens por maquinarias e ques-
tionar, portanto, sua evidente relacao com o real.

MILTON Tem muita liga¢do, sim. Auto-reverso é uma espécie de ci-
rurgia que realizei dentro de um aparato. Retirei o visor de uma velha
camera de video, alonguei os cabos e coloquei o visor na frente da pré-
pria lente. A obra cria um circuito interno, como se fosse um canal falso +
de Tv. A camera filma a ela mesma: o que vemos no monitor de Tv li-
gado a saida da camera é uma imagem gerada pela propria camera.
Inclui no mecanismo da obra um motor que produz um movimento de
inclinacdao da camera para criar mais variedades de efeitos. Ao traba-
lhar com os efeitos da prépria camera, é possivel criar uma imagem
completamente interna. Dessa forma, coloco o visor na frente da lente
e construo uma espécie de espelho com uma possibilidade de reflexo
muito diferente, que mostra uma imagem que nunca se estabiliza.

MILTON MARQUES

Outra questao que aparece em algumas obras, associada a ideia
de tempo que acabamos de abordar, é a da experiéncia cinética
da producdo da imagem, ou seja, a criacdo mecanica da imagem
em movimento.

MILTON Em outra obra, que também nao tem titulo (Sem titulo, 2013)
[p.59], trabalho com a simulagdo de movimento. Uma haste segura
a camera de video, enquanto um mecanismo de impressora faz um
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frasco de vidro com areia girar na horizontal, iluminado por uma lan-
terna. Sobre a superficie do vidro, escrevi a frase “A (ltima vez que
ouvi tua voz”, que pode ser lida no reflexo na areia, dentro do vidro.
Para captar a imagem do conte(ido do frasco, a cdmera é posiciona-
da de tal forma que cria uma espécie de linha do horizonte no fundo.
Alguns objetos foram colocados em meio a areia, o que reforgca, com
0 movimento giratério do frasco, a impressao de linha do horizonte.
A ideia era produzir, com esse mecanismo, uma impressao de algo
totalmente instavel. Todas essas impressdes sdao proporcionadas,
entao, pelo comportamento natural da areia ao escorregar dentro do
frasco de vidro. Além disso, a frase contida no trabalho esta escrita
sobre o vidro de tras para frente, o que nao facilita a leitura, mas man-
tém um grau de perturba¢do na imagem. Gosto de causar essa desor-
dem, esse transtorno, e sair da questao da légica. Essa provocacao
contida no trabalho é proporcionada pela possibilidade de criacao e
de manipulacdo de um ambiente, o que para mim é algo interessan-

+ tissimo. Posso remontar esse trabalho num contexto inteiramente di-
ferenciado e modifica-lo apenas colocando outros objetos dentro da
areia ou alterando a velocidade de rotacao do frasco. Esse grau de
intimidade com os elementos do trabalho permite ampliar o sentido
da obra. Nesse trabalho, particularmente, o modo em que opero es-
ses elementos é fruto de trabalhos anteriores. Percebo uma unidade
entre meus trabalhos que nao se resume a simples aparéncia da obra,
porém ao modo de funcionamento.

MILTON MARQUES

Muitas obras suas também fazem uso de uma frase, bastante poéti-
ca, como em O esquecimento é destruir, ndo construir (2011) [p. 60].
Como funciona o texto e como ele é escolhido?

MILTON A parte de texto para mim é essencial dentro das questdes
que meu trabalho apresenta. Durante a minha vida, a escrita sempre
me acompanhou. Inserido na obra de arte, o texto assume outra pos-
tura: deixa de ser uma forma de linguagem e passa a ter uma impor-
tancia ligada a plastica do trabalho, e forma uma unidade. Isto &, o

+ + +
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texto ndo é somente uma informagdo suplementar, mas, sim, subs-
tancial, ao funcionar junto com o trabalho, e propiciar uma expansao
da amplitude poética contida no simples texto. Sou totalmente auto-
didata nas construg¢des que elaboro, e o texto também esta relaciona-
do com minhas préprias experiéncias na constru¢ao da obra. Em O es-
quecimento € destruir, ndo construir, o texto escolhido teria que me
dizer alguma coisa sobre o aparecimento e o desaparecimento, impli-
cito no préprio mecanismo da obra. Deveria remeter a questao de que
o tempo agora ja nao é mais o tempo agora, ja € um tempo anterior,
e assim por diante. Nesse trabalho, portanto, a relacao com texto é
algo essencial.

A obra, logo, é uma imagem direta do tempo que vai apagando a si
mesmo, de algo que esta em permanente construcao e dissolucao,
que questiona até mesmo a ideia de progresso.

MILTON MARQUES

MILTON Paramim, a sensacao da meméria é alguma coisa vivenciada,
nao é tao abstrata como a maioria das pessoas fala. Essa sensac¢ao do
tempo experimentado é algo extremamente sério para mim, ja que
evidencia o “estar vivo”. A presen¢a do movimento no meu trabalho
também diz respeito a isso. Independente de serem videos, algo pre-
cisa estar se movendo, como se estivesse vivo. A sensacdo de traba-
lho acabado, finalizado, com titulo, para mim, é muito complicado,
pois a perspectiva que tenho é que tudo esta em constante mutacdo.
Percebo que muitos dos meus trabalhos tém a caracteristica de uma
m(sica que ndo acaba, que some aos poucos num fade out. Quando
era crianga, sempre perguntava para onde essa misica tinha ido.

Muitos dos seus trabalhos apresentam a questao do movimento cir-
cular. Além do O esquecimento é destruir, ndo construir, ha o Sem
Titulo (Circulo azul) (2011).

MILTON Aobrado circulo azul é uma adaptacao para a galeria de uma
instalacdo que montei na 26° Bienal de Sao Paulo. Ao entrar na sala,

+ + +
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completamente as escuras, a impressao que dava era que se tratava
de uma sala com santos, e que as (nicas coisas que haviam sobrado
ali eram as auréolas, suspendidas no alto da sala, girando em alta
velocidade. Além do mais, era possivel escutar o barulho dos moto-
res funcionando. A sensacdo era nao apenas estranha, inusitada, mas
também deslumbrante. Havia pessoas que passavam horas la dentro,
outras que logo saiam, ndao conseguiam ficar muito tempo. Foi a (nica
sala da Bienal que tiveram que pdr um seguran¢a permanente, por-
que esse ambiente provocava euforia em certas pessoas e houveram
momentos em que 0s casais passavam um pouco dos limites (risos).
Em uma obra do Olafur Eliasson, tive sensacao similar: era uma sala
de neblina e as pessoas ali presentes, mesmo préximas, ndo podiam
se ver, no entanto, era possivel sentir a presenca um do outro.

Penso que, muito mais do que uma simples nostalgia tecnolégica,
seu trabalho atua desmistificando o fetiche da tecnologia, Vocé acha
que a reintroducdo desse objeto no ambito da arte contemporanea
nao poderia levar a um fator de estetiza¢ao do precario ou uma se-
gunda fetichizacao de algo que vocé esta tentando romper?

MILTON MARQUES

MILTON Concordo inteiramente com vocé. Nas entrelinhas do meu
trabalho, surge meu descrédito e falta de interesse pela tecnologia de
ponta. Nao que seja contra ela, muito pelo contrario, espero realmen-
te que ela funcione, porém, na minha relagdo com o mundo, preciso
ter mais de consciéncia do real. E o real, para mim, é material: é o que
consigo ver, apalpar e estabelecer uma relacao com meu corpo. Nessa
escala de materialidade, a questao do fetiche surge, mas também é
uma tendéncia do objeto artistico. Ademais, passei um momento
desacreditado em relacdo ao meu trabalho. Cansei do formato tipi-
co da arte contempordnea: construir um objeto para ser visto numa
exposicao ou vendido por uma galeria. Comecei a ver esse formato
insuficiente para o tipo de pratica que estava buscando. Meus Gltimos
trabalhos implicam a compra de uma arma ilegal na rua, bater um
carro no prédio do Niemeyer, desse modo, é possivel perceber que
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estou apontando para outra coisa. Sinto-me, muitas vezes, dentro de
um circuito que nao tenho interesse, pois tenho interesse em arte e
nao no circuito. O limite do circuito de arte é perceptivel, o mundo é
muito maior que ele. Sempre penso que a vida equivale a descobertas,
que interferem na forma de ver o mundo. Incorporar toda essa riqueza
é uma obrigacao da arte, a meu ver, a fim de proporcionar as pessoas
uma experiéncia que extrapole esse mundo pequeno e hermético de
intrigas, de um circuito demasiado centrado nele mesmo. Esse mo-
mento de frustracdo surgiu a comegar de algumas experiéncias pes-
soais. Parei de fumar e nesse momento, adoeci, porque meu corpo
se desequilibrou, se desregulou. Tive que buscar outro tipo de vida:
incorporar um exercicio fisico, o ciclismo, e outra dieta alimentar. Isso
me levou a repensar também o que fago como artista. Meu trabalho é
marcado por um tom melancélico na prépria producao, é muito soli-
tario, exige uma paciéncia que sé eu poderia ter. Fago trés ou quatro
trabalhos por ano, uma producdo muito pequena para quem esta no
mercado de arte. Como nao sou um especialista, sou intuitivo, quan-
do consigo fazer funcionar alguma invengao, experimento um instan-
te de deslumbramento.

Seu trabalho conhecido como Brasilia desgovernada (2010) [p.191]
realmente se difere em alguns aspectos dos anteriores. Ele escapa
do espaco institucional e se funde com o espaco urbano de circulagao,
e torna-se, se é possivel dizer assim, uma obra escultérica coletiva
pela intervencado das pessoas. Como se relaciona essa proposta com
outras propostas suas?

MILTON A (nica relacao que esse trabalho estabelece com os ante-
riores é o fato de ele simular o funcionamento do motor de um carro.
A Brasilia, como o Fusca e outros carros da Volkswagen da década
de 70, tem o motor na parte traseira. Essa localizacao facilitava a
refrigeracao do motor: o carro se autorrefrigera pela circulagao do
ar. E um carro com o qual é possivel atravessar um deserto, pois ele
nao precisa de dgua. O carro Brasilia, que estava colocado contra
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um edificio do Niemeyer aqui na cidade, como se estivesse batido,
tinha caixas de som instaladas na parte traseira, por meio das quais
escutavamos o som do motor funcionando. Além disso, instalei tam-
bém um grande motor, que vibrava fazendo tremer o carro no ritmo
do funcionamento. As pessoas, entdo, chegavam perto do carro e
tinham a nitida impressao de que ele estava funcionando, como
se tivesse acabado de se chocar contra o edificio. Cheguei a mon-
tar essa obra também em Sao Paulo, no prédio do Instituto Tomie
Ohtake, mas, para mim, o trabalho sé existiu em um momento, aqui
em Brasilia, uma vez que era o aniversario da cidade de Brasilia, o
carro Brasilia e o prédio do Niemeyer. Atualmente, ha uma hiper-
valorizacdo do Niemeyer, como se fosse a (inica forma de pensar a
arquitetura. Nao desgosto do que ele fez, porém acho que a arquite-
tura é algo mais amplo. Além do mais, falar mal de Niemeyer é como
uma blasfémia e penso que a critica provoca uma autorreflexao que
pode proporcionar, até mesmo, melhorias. Uma cidade planejada

+ é fundamental repensa-la. Com apenas cinquenta anos, é eviden-
te que essa cidade ndo deu certo, assim como nenhuma cidade
planejada pode, de imediato, dar certo. As coisas precisam de um
tempo de adaptacao. O planejamento dela foi fantastico, contudo
permite poucas adaptac¢des. Brasilia virou um caos, uma bagun-
¢a, péssimas administracdoes consecutivas destruiram o plano ori-
ginal. Brasilia desgovernada fala disso; ndao é a discussao em si,
mas um inicio para se discutir a questdao. Quando o carro bate, é o
momento de percepcdo do descontrole, de que algo errado aconte-
ceu. E esse acidente é recente, pois que cinquenta anos para uma
cidade nao é nada.

MILTON MARQUES

Vocé relaciona esse trabalho a um sentimento de decepcao e frus-
tracao com um modelo utépico de cidade. Vocé acha que um carater
“distopico”, ou seja, essa sensac¢ao de que algo nao se cumpriu e que
devemos tomar consciéncia da atual condi¢ao dos fatos, se manifes-
ta também em outras obras suas, que implicam a reelaboracao de
velhos dispositivos tecnologicos?

+ + +
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MILTON Acredito que sim. Quando falamos anteriormente sobre
uma melancolia que paira sobre meu trabalho, percebo que ela vem
igualmente dessa constatacao. De certa forma, nao acredito muito na
tecnologia, porque prefiro experimentar as coisas diretamente. Além
disso, estive, numa época, muito fascinado pelo fato da minha pré-
pria existéncia: sou brasiliense, meu pai é do Rio de Janeiro e minha
mae é da Paraiba. Cada um deles veio de um extremo do pais, eles s6
se encontraram por conta de um projeto de cidade. Por isso, sinto-
me preso a histéria de Brasilia, essa € minha referéncia de cidade.
Resultou para mim um pouco assustador ver outros projetos elabo-
rados para a constru¢do de Brasilia, pois que a sensa¢do que da é
que sb agora podemos ver as consequéncias das escolhas feitas no
passado. Entretanto, esse desacreditar ndo é alguma coisa inteira-
mente negativa, trata-se bem mais de aceitar isso como um elemento
dentro da constru¢do de uma histéria, que é também a minha histéria.
Meu trabalho estd muito vinculado as minhas experiéncias e histo-
ria pessoal, por isso também a dificuldade em encontrar formas de
comercializagdo para o que fago. Quando vocé fala sobre um padrao
“distopico”, concordo totalmente. Vejo, no estado de estar desacredi-
tado, uma correlacdo com minha prépria esséncia. Talvez a tecnolo-
gia seja uma metafora suficientemente manipulavel que possibilitaria
falar sobre essa sensacgdo intrinseca em mim, que permeia todas as
minhas obras.
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[] Milton Marques
Bater um VW Brasilia
no predio do CCBB,
desenhado por
Oscar Niemeyer,
2010. VW Brasilia
batida. Dimensao
variavel. Performance
realizada no Centro
Cultural Banco do
Brasil, Rio de Janeiro
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PAULO NENFLIDIO

Formado em Artes Plasticas pela ECA — usp e em eletronica

pela ETE Lauro Gomes (Sao Paulo). Som, eletrénica, movimento,
construgao, invencao, aleatoriedade, fisica, controle, automacao
e gambiarra estdo presentes em suas obras, que abarcam
esculturas, instalagoes, objetos, instrumentos a desenhos. Seus
trabalhos se parecem com bichos, instrumentos musicais ou com
maquinas de fic¢do cientifica. Em 2003, participou da residéncia
artistica Bolsa Pampulha em Belo Horizonte tendo realizado

a obra Misica dos Ventos. Recebeu em 2005 o Prémio Sérgio
Motta de Arte e Tecnologia por trabalho realizado. Em 2009,
realizou residéncia artistica no Asu Art Museum no Arizona
tendo produzido uma individual durante o periodo de residéncia.
Participou da 72 Bienal de Artes Visuais do Mercosul e da mostra
Paralela 2010. Recebeu em 2011 0 Prémio cNI SESI Marcantonio
Vilaga Artes Plasticas.

— Entrevista realizada no dia 20/08/2013.
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PAULO NENFLIDIO

Como é o processo produtivo de suas obras, quanto ao planejamento e
execucao? O improviso e 0 acaso também fazem parte nesse processo?

PAULO Ultimamente, tenho usado muito um processo que poderia ser
definido como um jogo de quebra-cabecas, em que planejo a obra com
materiais industrializados que ja existem no mercado. Muitas vezes é
s6 comprar o material e encaixar as pecas. Por exemplo, no Monjolofone
(2010) [p. 203], cheguei muito perto de criar uma obra inteira somente
a partir desse processo, porque a maioria das pe¢as que uso ja tem as
medidas industrializadas em polegadas ou milimetros. Em outra obra,
Horizonte Eélico (2012), foi possivel planeja-la inteiramente num pro-
grama de edi¢ao de imagem em 3D, e o programa forneceu uma lista
de tudo o que eu precisava: quantos metros de tubos em pvc, quantas
conexdes de cotovelo 90°, quantas pecas de 45°. Entdo foi s6 comprar e
montar. Esse é um tipo de processo que acho que se parece muito com
um jogo de quebra-cabecas. Além disso, é um processo que desenvolvi
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para agilizar a execucao devido a uma certa urgéncia dos prazos de ex-
posicoes e de feiras. Quando tenho mais tempo disponivel para a cons-
trucao de uma obra, gosto, também, de explorar outro processo: pegar
o material bruto, a madeira, por exemplo, trabalha-la, e criar as pecas

para uma finalidade especifica dentro da obra. As vezes combino, ain-
da, esses dois processos: monto nao s6 um quebra-cabegas de pecas

ja produzidas, mas também construo algumas coisas que se encaixam

nesse quebra-cabecas. Da mesma forma, acredito que todas as obras

que fago sdo protétipos. Naquele momento, acho que elas nunca estao

finalizadas, sao sempre um estudo para uma préxima obra. Dificilmente,
construo uma obra como Horizonte Eélico, totalmente projetada, sem

uma possibilidade de improvisar durante o processo. Algumas vezes,
acontece até a inversao de certa ordem de trabalho. Tenho uma obra

em processo, chamada Speaker, na qual a parte de eletronica, que, nor-
malmente, faco no comeco, deixei para fazer no final, por uma questao

de tempo. Nessa ocasiao, terei que construir e ver depois se da certo.

E interessante esta ideia de protétipo, pois a obra nao finalizada fun-
ciona como uma linha de pesquisa, de experimentacao, que se conec-
ta com a proxima obra.

PAULO Sim. Existem artistas que tém um processo de producdo de
varias obras ao mesmo tempo. E as vezes até engavetam uma obra
para retoma-la depois de alguns anos. O meu processo é de uma obra
de cada vez: enquanto nao termino a que eu estou fazendo hoje, nao
passo para a proxima. E, igualmente, uma forma de conseguir concen-
trar todo o meu esfor¢co em uma ideia especifica.

Uma das primeiras coisas que se evidenciam no seu trabalho é o vin-
culo que vocé estabelece entre criacdo (artistica) e invencao (cientifi-
ca). Como vocé pensa a relacao entre essas duas esferas?

PAULO Eu me formei em uma escola técnica de eletrdnica. Sobre a
questdo da invencao, creio que é da minha natureza, desde crianca
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gostava de inventar coisas novas. Do mesmo modo, sempre gostei das
artes plasticas e da masica. Acabei reunindo esses campos que, conti-
nuamente, me atrairam. O que fago hoje é tentar buscar um equilibrio
nesses campos, para que nao fique nem parecendo uma obra dentro
de uma feira de ciéncias, nem totalmente dentro da arte tradicional,
nem da mdsica. A fisica, assim como a eletrdnica, sempre foi um cam-
po que me interessou muito, por causa de certas questdes, como o
eletromagnetismo. Sabemos, teoricamente, dentro do eletromagne-
tismo, que uma corrente ao passar por uma bobina, gera um campo
magnético temporario. Conseguimos perceber que essa bobina atrai
o metal, contudo ndao vemos aquela forgca. Essas coisas que sao invi-
siveis na fisica, mas que conhecemos teoricamente, me interessam
muito pelo carater quase magico desses fendmenos. A célula solar
e as ondas de radio sdao outros exemplos de coisas que me chamam
muito a aten¢do e que ja usei nas minhas obras. O eletromagnetismo
foi usado em varias obras: o Retrocordio (2008), por exemplo, fun-
ciona com duas bobinas, sendo que uma capta pequenas vibragdes + +
da corda, envia a um circuito amplificador que, por sua vez, envia o

estimulo elétrico para uma solenoide, que é uma bobina que gera um

campo eletromagnético, que faz a corda vibrar. E um circuito que se

retroalimenta. Construi, também, uma maquina para enrolar bobinas,

que possui um contador de giros para criar bobinas com precisao.

PAULO NENFLIDIO

E muito interessante o vinculo que vocé faz entre experiéncia cien-
tifica e magia, relacionado ao que atua fisicamente mas, para nossa
percepcao, é invisivel.

PAULO As células solares, fotovoltaicas, por exemplo, que convertem em
energia elétrica a luz do sol, é outra coisa que funciona de forma imper-
ceptivel para nés, mas que sabemos da sua atuagao. Tudo isso acho mui-
to magico, e gosto de usar esses elementos magicos da fisica nos meus
trabalhos. Além disso, acho que meu trabalho tem mais a ver com a fisica
do som do que com questdes da mdsica. Em Teclado Sismico (2008), por
exemplo, me interessa muito mais o som como matéria do que produ-
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zir algo harmonico. A obra é entdo um elemento percussivo, em que é
possivel sentir o som ndo sé no ouvido, mas no corpo: o som torna-se
tatil. No Bicérdio infinito (2010) construi uma estrutura em madeira que
incorporava cordas, bobinas eletromagnéticas e circuito eletrénico, ca-
paz de produzir todas as possibilidades de vibragao da corda, que sao os
harmadnicos pares, impares e os superiores e inferiores. Ao deslocar as
solenoides através dos trilhos e mexendo na chave do circuito, é possi-
vel fazer a corda vibrar no fundamental, quando ela vibra em toda a sua
extensao; ao dividi-la em dois, ela produz o segundo harmdnico; dividin-
do-a em trés, produz o terceiro; e assim por diante, até o nono harmdnico,
quando o som ja é bem agudo. As cordas estdao em constante vibragao
mediante um sistema de retroalimenta¢do magnética.

Muitos de seus trabalhos sao objetos dessas experimentacoes da fisi-
ca, combinando, também, com a sonoridade e com a elaboracao visu-
al e estética. Podemos citar obras como Contrabaixo Eletromagnético
(2008), Decabrdiquido Radiofénico (2006), Monjolofone (2010),
Miisica dos Ventos (2003) [p. 90], entre outras. Como se relacionam
as experiéncias sonora, fisica e visual?

PAULO Eu procuro criar obras em que o acaso e o aleatério consigam criar
0 som em tempo real: que ele aconteca naquele momento e nunca mais.
Como se cada obra fosse um improvisador de mdsica contemporanea.
O improvisador tem suas cartas na manga, mas ele deve enfrentar uma
limitagao do instrumento, por mais recursos que possa tirar dele. De qual-
quer modo, a combinacao desses elementos é imprevisivel. Cada escultura
que faco tenta trabalhar da mesma forma: pesquiso maneiras de criar um
som cadtico e mesmo se existirem alguns parametros, é indeterminado o
que ird acontecer. Em Miisica dos Ventos (2003), me interessava a questao
do vento como gerador da aleatoriedade. Contudo, havia um problema: as
notas eram sempre as mesmas. A melodia estava dentro de uma gama de
notas, que eram as cordas que eram percutidas. Em 2009, fiz o Gotejador,
e consegui, por meio da resisténcia elétrica da gota d’agua, produzir notas
totalmente aleatérias, microtonais. Construi uma estrutura parecida com
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uma pequena caixa d’agua, da qual desciam quatro torneiras que, ao fazer
gotejar dgua num sensor de resisténcia elétrica, diversas notas eram gera-
das. Nunca soava da mesma forma, mas, ainda, havia um problema: o tim-
bre. Nas minhas obras, posso trabalhar tanto com o som acdstico quanto
com o eletronico, as vezes misturando os dois, e cada obra vai ter uma na-
tureza especifica. Entretanto, o resultado busca sempre refletir um caos, no
quala escultura toca cada vez algo diferente, sem nunca se repetir, como se
fosse uma escultura viva, com vontade prépria. Tenho muito interesse pela
histéria da misica mecanica: as caixas de mdsica, os automatos. Ainda que
esses autdmatos tivessem uma sequéncia grande de eventos, eles seriam
previsiveis. Com a eletrdnica, unida a outros meios, é possivel chegar a
uma aleatoriedade, ao caos. Além disso, as caixas de musica normalmente
reproduzem um estilo musical tradicional. Eu me interesso em criar caixas
de mdsica contemporanea, que incorporem pesquisas atuais relacionadas
a sonoridade, e, assim, juntar-se a uma preocupagao escultérica. Quando
idealizo e planejo uma obra, ja estou pensando em todos os aspectos: par-
te visual, sonora, o conceito e a solu¢do eletrdnica. + +

PAULO NENFLIDIO

Essa questao é interessante porque vincula-se com outra, que é a par-
ticipacao e interacao do espectador com a obra. Existem obras que
tem um lado automatico, ou automato, e outras obras que necessi-
tam de uma manipulacao do espectador para que comecem a soar.

PAULO Depende da natureza de cada trabalho, sempre tento que isso
surja de forma natural. As vezes, por exemplo, em Misica dos Ventos,
nao existia motivo para que a obra fosse ativada pela vontade de um
pablico, porque é o préprio vento que a ativa. Entretanto, em outras
obras existia essa necessidade de fato, como no Monjolofone, em que
aenergia que move a obra é a energia do pablico, que aciona a bomba
hidraulica e gera uma energia potencial que se converte em energia
cinética. Mosca (2009) é um objeto que construi usando um theremim,
que foi o primeiro instrumento considerado eletrénico. Na obra, ao
aproximar a mao de uma das antenas, é possivel controlar a frequén-
cia do som; com a outra antena controla-se a amplitude. E uma sonori-
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dade muito usada nos filmes de terror e fic¢do cientifica antigos. Teia
(2008) usa um sensor de proximidade que se parece com o theremim,
mas a natureza de funcionamento fisico é outro: a proximidade é de-
tectada por ultrassom. O theremim usado na Mosca é indutivo, como
se nosso corpo também fizesse parte do instrumento, pois que é a
distancia entre a antena e o corpo o que determina a frequéncia e o
volume sonoro. No caso da Teia, seria s6 uma questdao de aproxima-
¢do, de distancia. O corpo ja ndo modula esse som, qualquer outro
objeto se aproximando faria que a obra reagisse do mesmo jeito.

Algumas obras, como Cramunhdozinho (2006), mostram uma caracte-
rizacao do aparato tecnoldégico como algo que, sem controle humano,
se move sozinho. Outras obras, como Totem (2007) [p. 37] e Ordculo
(2007), apresentam um anacronismo entre um passado arcaico e o
presente cibertecnologico, construindo uma espécie de mitologia
cyberpunk. Ha, nessas obras, algum pensamento critico em relacdo a
tecnologia e a maneira como ela é utilizada?

PAULO NENFLIDIO

PAULO Essas obras que vocé citou foram realizadas mais ou menos
num mesmo periodo, de 2006 a 2009, em que realmente utilizava mui-
ta sucata. Era como se aquelas obras pudessem preservar pecas e apa-
relhos caracteristicos de uma época. Totem é o que mais se assemelha
aum “museu” de sucata: incorpora desde um motor de enceradeira da
década de 70, que era da minha mae, até leitores de cp. Trata-se de
uma espécie de museu tecnolégico. Em Cramunhaozinho, usei drivers
de cp de computador que quase ninguém mais usa, e mostra, de certa
forma, como tudo isso se torna obsoleto muito rapido. Hoje em dia é
comum as pessoas perderem arquivos armazenados em discos rigidos,
que até entao eram vistos como um dispositivo seguro. Todos agora,
por seguranca, colocam seus arquivos em drivers virtuais. Temos, por-
tanto, a impressdo de que os meios antigos conseguiam conservar
melhor a informacdo do que as novas tecnologias. Penso, porém, que
talvez o foco atual da tecnologia ndo seja a preservacao do conheci-
mento, talvez seja a producdo continua de conhecimento, homogéneo

+ + +
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e horizontal. Hoje todo mundo produz, consome e troca conhecimento
com ajuda da internet. Acho que produzi essas obras como uma forma
de busca associada a uma preocupacgao que tinha em um determinado
periodo. O Realejo Heavy Metal (2006), por exemplo, era uma brinca-
deira com a histéria da gravacao e armazenamento de audio, que co-
me¢a com o fonégrafo de Thomas Edison, passa depois pelo vinil, pela
gravacao magnética em tape deck, pela gravagao em cp, e chega, final-
mente, aos arquivos Mp3. O que fiz no Realejo Heavy Metal foi pegar
um banco de arquivos de mp3 de dez horas de misicas de heavy metal,
eintroduzir esses arquivos num sistema mecanico em que era possivel
acionar com uma manivela. A ideia era provocar uma espécie de né na
histéria da midia da gravacao de dudio e converter o mP3 em realejo.

Esses trabalhos, entao, nao estao relacionados com uma nostalgia
tecnolégica, mas, sim, com uma intencao de estabelecer relagdes en-
tre os dispositivos.

PAULO NENFLIDIO

PAULO Sim, contudo esse tipo de problematica esta relacionado com
uma época especifica do meu trabalho e sinto-me satisfeito com essa
parte. O meu foco, hoje, é tentar criar composicdes sonoras mais ela-
boradas nas obras. Ha dois anos atras, deixei de mexer apenas com a
eletrdnica analdgica, para comecar a compor com ajuda da programa-
¢ao digital. Dentro das possibilidades oferecidas pela programacao nao
apenas da para criar aleatoriedades, mas também controlar quanto que-
ro de aleatoriedade, quanto de siléncio, tudo isso somente realizando
mudancas no cédigo. Dessa forma, consigo terminar a escultura, e se
algo nao ficou do jeito que tinha planejado, mudo o cédigo até chegar
ao tipo de composicdo sonora que pretendo. Virus (2011) [p.90] foi a
primeira obra que construi utilizando a programacao. Trata-se de uma
maquina que produz misica automatica e aleatéria. Em Bicérdio infinito
(2010) é possivel fazer vibrar as fundamentais, os harménicos superio-
res e inferiores, os pares e os impares, mas é necessario mover os carri-
nhos manualmente. O parente automatico do Bicérdio infinito é o Virus:
ele faz o mesmo que o Bicérdio Infinito, s6 que de forma automatica.
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Para isso é necessario uma programacao. Como foi a primeira obra que
fizcom programagdo, o nome “virus” tem a ver nao sé com a forma, mas
também com a ideia de que esse cddigo poderia ser alterado em qual-
quer momento. Para isso, a obra possui uma porta USB em que posso in-
serir o c6digo reprogramado, melhorado, como se a obra fosse mutante.
Penso, ainda, que muitas vezes é importante um momento de siléncio
dentro da obra e vejo que algumas das minhas obras mais antigas isso
era mais dificil. Havia, portanto, menos controle e menos composicao,
eram obras mais caéticas. Hoje, penso que é interessante manter um
certo caos, mas controlado. Com esse caos trabalhado, o resultado final
é mais curioso de se ouvir, menos irritante. White Noise (2013) [p.91] é
uma obra na qual a composicdo é baseada no ruido branco, um ruido
que possui todas as frequéncias com a mesma intensidade ao longo do
espectro. E um som que muitas vezes é usado para a geracdo de niime-
ros aleatérios. A obra é uma maleta que produz um som bem percussivo
e aleatério a partir do ruido branco. O ruido branco é gerado eletroni-
camente, entra no processador Arduino%4, que busca nesse ruido a fon-
te de geracao dos niimeros randdmicos que vao guiar a percussao de
elementos incluidos na maleta, e forma uma composi¢ao sonora bem
cadtica. Depois que terminei de construir essa obra, reelaborei o cédigo
umas trés ou quatro vezes: implantava um cédigo, voltava no dia seguin-
te, ouvia de novo, percebia o que estava de mais e modificava o cédigo.

Ha, no seu trabalho, uma forte conjugacao entre cédigo de programa-
¢do e o proprio material: materialidade dos elementos em si, como
a madeira, a correia e o tubo de pPvc, utilizados por vocé, determina
uma parte do resultado sonoro. Ao mesmo tempo, uma programacao
digital colabora com outra parte da sonoridade. Seria a relacao entre
hardware e software, numa elaboracao conjunta para a producao de
uma sonoridade e combinaria, também, o analdgico e o digital.

54. Arduino é um microcontrolador de facil utilizagdo que torna o uso de eletrénicos
em projetos artisticos ou multidisciplinares mais acessivel. E composto por uma placa
de hardware e um software que utiliza linguagem de programacgao padrao.
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PAULO Sim, se tivesse feito toda a obra com eletrénica analégica e
nao gostasse do resultado final, para realizar algum tipo de altera-
¢ao, teria que mudar os componentes do circuito. Teria que mudar o
valor da resisténcia ou do capacitor. Foi o que ocorreu no Gotejador
(2009). Quando terminei a obra e a sonoridade nao ficou exatamente
com a frequéncia que eu queria, tive que mudar alguns componentes.
Ja a programagao com microcontrolador, posso terminar o circuito e
realizar mudancgas, posteriormente, no cédigo, sem precisar mudar
componentes. A primeira etapa de elabora¢ao é o hardware, depois
nao é mais necessario mexer com ele. Com a mudanca do cédigo do
software logo é possivel mudar a composicao.

Algumas obras, como Y.E.S. (Yellow Electronic System - 2012) [p. 64],
Gafanhoto (2011), Cigarra Solar (2009), Aranha n? 4 (2008), entre
outras, sao espécies de animais eletromecanicos, automatos. Como
surge esse bestiario de criaturas cibernéticas e cinéticas?

PAULO NENFLIDIO

PAULO Os seres vivos sempre foram uma fonte de inspiracao para
mim porque acho admiravel a tecnologia de funcionamento da vida.
Estamos muito longe de chegar a uma tecnologia tao avang¢ada quan-
to a da prépria natureza. Foi algo que sempre me interessou: o mo-
vimento das aranhas, desses insetos todos. Sentia-me atraido, tam-
bém, pela pesquisa da fisica mecanica. Contudo havia uma questao: o
problema em utilizar a mecanica em uma obra é o desgaste das pecas,
0 que ndo ocorre na eletrénica. Tive muitos problemas com a manu-
tencao dessas obras, nesse caso, hoje, pesquiso o movimento criado
por campo eletromagnético, por exemplo, que ndo produz desgaste.

Suas obras enfatizam desvios de funcées de elementos previamente
construidos que poderiam ser associados com a pratica de uma gam-
biarra. Como vocé vé essa questao?

PAULO Muitas vezes meu trabalho é associado com a gambiarra, porém
o0 que chamo de gambiarra esta mais ligado com o improviso do que com
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a coisa mal feita, com a precariedade. A natureza da gambiarra esta re-
lacionada com o fato de ter um elemento disponivel e com ele criar algo
novo. No meu caso, o conhecimento que tenho a respeito de alguns ele-
mentos permite que possa adquiri-los, para transforma-los para outra
finalidade, e substituir algo que nao esta ao meu alcance. Independente
de ser gambiarra ou ser improviso, em ambos 0s processos é necessario
o conhecimento para poder converter aquilo que foi projetado com uma
determinada finalidade. Por exemplo, uso tubos e encanamentos de pvc,
que sao projetados para a conducao de agua, para conduzir o som ou
para servir de estrutura da escultura. Realizei, em 2009, uma exposi-
¢ao que chamei Gambiarras, no Arizona State University Museum (EUA).
Tinha apenas seis semanas para a producao de uma grande exposi¢ao
individual e, por causa disso, trabalhei usando a ideia dessa gambiarra
vinda do improviso, buscando elementos prontos e usa-los em outros
contextos. Associo essa pratica com a ideia do ready made: busco ma-
teriais prontos, mas que eu considere interessantes esteticamente, e
monto essas partes para construir uma obra. L4, construi o Monocoérdio
Infinito n2 usando tubos de Pvc para a estrutura da obra. Para fazer a
parte de eletronica, nao tinha os meios necessarios e entdao, uma vez
mais, tive que trabalhar com o improviso. Precisava de captador, sole-
noide e amplificador, que, normalmente, consigo fabricar no meu ate-
lier. Naquele momento, comprei e desmontei um amplificador. Comprei,
ainda, um contrabaixo elétrico, que desmontei para aproveitar as cordas
e o captador. A solenoide que me faltava, encontrei em um ventiladorzi-
nho de escritério, desses de bancada. Essa obra, construida a partir do
improviso de materiais, funcionou muito bem. Expus também no Arizona
a obra Escorpido (2009), construida com sucatas eletrénicas que solicitei
ao proprio pablico trazer. Era uma espécie de teclado de ruidos. Nesses
trabalhos, usei a pratica da gambiarra, contudo acho que a palavra mais
adequada seria o improviso com materiais.

PAULO NENFLIDIO

55. Solenoide é uma bobina eletromagnética, que transforma a corrente elétrica em

magnética. O captador também é uma bobina, porém ele tem a fun¢do contraria de
transformar a corrente magnética em elétrica.
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VANESSA DE MICHELIS

Investigadora sonora nascida em Belo Horizonte, residente em
Sao Paulo. Pesquisa construgdo de instrumentos e instalagdes
analdgicas e digitais, grava¢des de campo e objetos em estldio,
criagdo-manipulagao de samples e ecologia sonora. Em 2008,
foi cofundadora do laboratério sonoro e netlabel Azucrina
Records por meio do qual realiza eventos, shows, atividades e
publicagcdes com outros selos e artistas. Realizou em diversos
projetos experimentais de computacao musical e ecologia
sonora como o Phonosintese, selecionado para Sound and Music
Computing Conference (Portugal) e Marginalia + Lab (Brasil).

Em 2009, participou de residéncias artisticas como o Mamori
Sound Lab na Amazénia gravando sons e dinamicas da floresta,
e também do projeto de pesquisa Ecosonus — Sustainable Sound
Art, que visitou nove ilhas do Caribe para investigar sonoridades
subaquaticas. Em 2010, realizou a instalagao Devorondina,

um mapeador/gravador de ondas sonoras e eletromagnéticas,
comissionada pelo festival Arte.mov no mAm de Salvador.

— Entrevista realizada no dia 22/08/2013
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VANESSA DE MICHELIS
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Acho interessante o vinculo presente no seu trabalho entre as expe-
rimentac¢des sonoras e tecnologicas e certo ativismo. Vocé pode falar
um pouco mais sobre o processo do seu trabalho?

VANESSA Eu nunca me considerei artista. No entanto, por alguns tra-
balhos e locais em que atuo, as pessoas acabam me chamando de
artista. Vocé apresenta um trabalho e ele é chamado de instalacao
ou obra, uma vez que, por falta do que chamar, tudo é jogado no cal-
deirdo da arte. Se fosse para ser chamada de alguma coisa, eu diria
que sou mais musicista e nao artista. Mesmo porque quanto mais me
envolvo com ativismo, por exemplo, menos me sinto conectada com o
mundo da arte. Comecei a me afastar da arte e me envolver mais com
o0 ativismo nos Gltimos quatro anos. O meu trabalho “ganha-pdo” é
dar oficinas, especialmente de trilha sonora, ou para a confec¢ao de
instrumentos eletrénicos, que chamamos de instrumentos eletrdni-
cos artesanais, de garagem ou “faca vocé mesmo”. Eu tenho, em con-
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junto com o misico/artista Manuel Andrade e outros colaboradores,
um selo de masica eletrénica experimental, o Azucrina Records, cujo
foco é tanto em pessoas que fazem suas préprias musicas, sobretu-
do a partir da programacao de circuitos eletrdnicos, softwares livres,
constru¢ao de pedais, quanto em praticas experimentais de criacao,
como a improvisa¢ao, performance etc.

A construcao desses instrumentos durante as oficinas é feita, entao,
tendo em vista a manipulacao pela propria pessoa que os criou, e ndo
dirigida a elaborar um objeto artistico para ser exposto?

VANESSA Exato. Em algumas oficinas, exploramos mais o suporte
eletrdnico e as pessoas trazem objetos em desuso, do cotidiano, para
“aninhar” esses circuitos. Isso as vezes faz com que o objeto ganhe um
valor que vai além do instrumento, um valor estético. Nesse momento,
essa caracteristica de explorar a fisicalidade do instrumento (além da
sonoridade) acaba levando-o para um lugar de objeto artistico dentro
de contextos como, por exemplo, o da arte e tecnologia. Em algumas
oficinas, o foco acaba sendo a eletrénica em si e a construcao de al-
gum tipo de dispositivo ou aparelho, e nao a sonoridade. Algumas
vezes me chamam para dar oficinas por causa da minha investiga¢ao
em eletrénica e acabo embarcando em um contexto de arte e tecno-
logia ou hardwares e softwares livres, porém, definitivamente, esse
ndo é meu metier; pois que a eletrdnica é apenas mais uma das fer-
ramentas e linguagens que fago uso, entre varias outras, para criagao
sonoro-musical. De forma distinta, as oficinas do Azucrina Records
que me interessam mais sao aquelas que tém o foco, predominan-
temente, na componente sonora. Construimos o objeto e a interface,
mas o resultado final é sempre um tipo de instrumento ou, em alguns
casos, de instalagdo sonora. Esse direcionamento especifico ocorre
nas oficinas com a introducao de partes expositivas sobre histéria do
experimentalismo musical, arte sonora, noise, além de sessdes de es-
cuta com repertério selecionado. Ademais, no fim das oficinas, testa-
mos as possibilidades do novo instrumento, fazemos improvisacdes
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e jams com outros instrumentos, pedais e efeitos levados pelos par-
ticipantes. Em algumas oficinas, como na realizada recentemente no
Sesc Consolacdo, chamada “Paisagem sonora/ Organismo eletroni-
co”, o resultado final era um instrumento, que, ao invés de ser fecha-
do numa caixinha ou algo assim, optamos por deixa-lo todo aberto,
como se fosse algum fungo, planta ou mofo que subia pelas paredes
da sala de exposi¢ao e respondia sonoramente a estimulos por meio
das partes sensiveis do circuito.

Como se fosse um instrumento-instalac¢ao, relacionando-se com o es-
paco de alguma maneira?

VANESSA Exatamente. Contudo, o foco ja nao estava tanto nas qua-
lidades sonoras desse instrumento, mas, sim, na ativacao do som
quando o visitante passava frente ao objeto. Havia uma parte da ins-
talacdo que funcionava como um tapete que, ao ser pisado, emitia
uma série de sons. Outro objeto era suspenso na parede e funcionava + +
com uma caneta laser hackeada: quando o raio era interrompido pela

passagem de algum visitante, seu som pulsante tinha o ritmo acele-

rado até tornar-se, com a proximidade, um tom constante de alerta.

A forma como esse trabalho era colocado no espaco e ativado por

meio da interacao era mais importante do que o som em si. As pes-

soas que frequentam minhas oficinas estao interessadas em explorar

circuitos sonoros de diversas maneiras, até mesmo, numa proposta

de instalagado e isso, de modo geral, me deixa feliz e permite certa

flexibilidade de abordagens.

VANESSA DE MICHELIS

Na linha de trabalhos sonoros que utilizam o som como suporte
ou como um meio para outros fins que ndo especificamente a es-
cuta, posso citar um trabalho comissionado pelo festival Arte.mov
em 2010. Realizei junto com Bruno Vianna um projeto chamado
Devorondina [p.78], no qual construimos uma série de dispositivos
e circuitos para fazer um rastreamento de diferentes tipos de onda
que iam desde as ondas sonoras até as eletromagnéticas. Nessa
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época, estava muito interessada em questdes fisicas e politicas de
como o0 espaco aéreo era ocupado pelo som e pelas ondas radiofdni-
cas que nele transitavam. O festival era no Museu de Arte Moderna,
em Salvador, e deveriamos usar como tematica os carrinhos de ven-
dedor ambulante, muito caracteristicos daquela cidade. Decidimos
construir um carrinho/plataforma mével com um equipamento para
“ouvir”, analisar e mapear, em tempo real, diferentes tipos de on-
das no espaco, ou seja, saber a que estamos sujeitos quando para-
dos(as) num determinado lugar. Diferentes camadas de frequéncias
abrigam e transportam, de maneira sobreposta, diferentes tipos
de onda. As ondas sonoras eram mapeadas com base em triggers>®
gerados por niveis altos de ruido. Em outra escala de frequéncias,
eram recebidas ondas radiof6nicas; ja em outro nivel estdo as ondas
de radio, de televisdao e de comunicacdo de uma maneira geral; e,
num nivel mais alto que alcanga a faixa dos giga-hertz, eram medi-
das as ondas eletromagnéticas de telefones celulares e wi-fi da in-
ternet. A captacao era realizada por um microfone convencional, um
scanner de ondas de radio e um sensor de ondas eletromagnéticas.
Um software transformava esses dados num mapeamento visual em
tempo real. Incorporamos também uma impressora para que o pU-
blico, na hora que quisesse, pudesse imprimir o mapa. A impres-
sao continha, além do mapa, a data e o local, como se fosse um
cartao postal do estado das ondas no espac¢o ao redor da pessoa
naquele instante. O carrinho possuia igualmente fones de ouvido
com os quais era possivel ouvir as ondas transpostas para o espec-
tro audivel.

Quer dizer, seria tornar visivel algo no qual estamos imersos, mas
nao percebemos, como esses trés niveis de onda. E como vocés de-
senvolveram a interface visual?

56. Trigger € um recurso de programacdo executado sempre que ocorra um evento
especificado previamente.
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VANESSA As linhas vermelhas representam o som, as verdes as on-
das de radio e as pretas os campos eletromagnéticos. Essa visualiza-
¢ao em tempo real foi elaborada conjuntamente com outro colabora-
dor, o Felipe Turchetti, baseada nas propriedades fisicas de cada tipo
de onda e nas nossas impressodes e sensa¢des ao ouvir essas ondas.
0 nome da obra esta relacionado com o mito grego de Triddao, um se-
nhor que talhava as melhores embarca¢des da antiguidade. Ele nao
possuia corpo, apenas ouvidos. Seus ouvidos eram tao poderosos
que devoravam ondas, ventos e monstros do mar. Para Tridao, os bar-
cos deveriam ser moldados através do conhecimento do mar, como
que talhados pelas suas préprias ondas. Essa é a historia.

Em muitos dos seus trabalhos vocé pesquisa a relagao do cotidiano
do som em ambientes urbanos. Como isso traduz sua experiéncia
com a cidade e o ambiente tecno-industrial?

VANESSA DE MICHELIS

VANESSA Contracidade [p. 43] foi o primeiro trabalho que eu fiz inves-
tigando sons do cotidiano, por volta de 2008. Esse nome é a contracao
de uma frase que usdvamos muito: na contramao da velocidade. Essa
légica de investigacdao motivou, por varios anos, os trabalhos realiza-
dos no Azucrina Records como tematica e argumento para performan-
ces, videos e hackeamento de instrumentos. Estdvamos exercitando
nossa escuta para perceber sons que acostumavamos ignorar, grava-
vamos esses sons e incorporadvamos em nossa instrumentagao objetos
que nao foram feitos para soar, como arames, facas, sucata e qualquer
coisa que chamasse atencao do ouvido. Além da investigacdao de ob-
jetos sonoros escondidos no cotidiano, buscavamos a potencialidade
de usos nao convencionais ou pré-determinados de dispositivos ele-
trénicos ou instrumentos, e faziamos modificagdes em agulhas de toca
disco, loops com discos quebrados ou colagem em fitas.

Em 2009, como uma expansado dessa pesquisa, realizei o Phonosintese
[p.83-84]. Eu estava fazendo uma residéncia da Sound and Music
Computer Conference, que acontecia em 2009, em Porto (Portugal),
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com um projeto que era um protétipo de detector de polui¢ao sonora
D.L.Y5. Nessa conferéncia, por meio do contato com pesquisas sobre
ecologia aclstica, arte sonora e computacao aplicada a mdsica, o que
era apenas um detector de niveis altos de ruido se expandiu para o
desenvolvimento de um software, de uma performance e de uma insta-
lacdo chamados de Phonosintese. Queria que esse trabalho fosse um
organismo que reagisse e nao somente um sensor de polui¢ao sonora.
Um microfone captaria os sons, e quando ele detectasse niveis altos
de ruido, ativaria um software sintetizador, que analisaria as frequ-
éncias desse som, colheria cinco dos principais harmdnicos e geraria
tons. Seria realizada, em algum nivel, uma harmonizacdo desses ru-
idos (apesar de que os sons sao considerados ruidos por possuirem
uma relacao desierarquizada entre tons fundamentais e harménicos).
Apoés a andlise dessa gama complexa de sons, os dados eram enviados
a diferentes tipos de sintetizadores que geravam outras combinagoes
mais simples de harmdnicos. Nunca era uma harmoniza¢ao suave,
porque o objetivo jamais foi de “embelezar” ou disfarcar a poluicao
sonora, no entanto, o software harmonizava de alguma maneira os
ruidos existentes gerando um timbre mais organizado. Entretanto, a
escuta final, principalmente com a versao performance, mesclava as
duas fontes sonoras e apontava para uma reflexao acerca da vulnera-
bilidade e incapacidade de lidarmos com a complexidade dos ruidos
no cotidiano (em todos os ambitos de compreensao). Esse trabalho
funcionava sozinho como uma instalacdo, pois que podia abandona-lo
em algum lugar, com o microfone virado para a rua, e ele reciclava os
sons o tempo inteiro, como se fizesse uma operacado de fotossintese
do “carbono” sonoro. No entanto, muitas vezes, o som nao conseguia
ser harmonizado, porque a polui¢dao sonora era tao caética que o sin-
tetizador ndo conseguia gerar tons claros. Essa obra foi desenvolvida
durante uma residéncia em um laboratério de midia em Belo Horizonte

57. D.I.Y. € uma abreviacdo da expressao em inglés Do It Yourself (faga vocé mesmo),
que traduz um espirito surgido com a cena punk, pés-punk e movimentos underground.
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chamado Marginalia Lab, e apresentada como uma instala¢ao e perfor-
mance na exposi¢ado Interactivos, em Belo Horizonte.

0 que faz vocé preferir as oficinas a elaborar obras dentro de um con-
texto de exposicao?

VANESSA Eventualmente, sou chamada para propor trabalhos em
festivais de arte e tecnologia. Gosto bastante das possibilidades de
pesquisa e até de fazer performances, mas nao da proposta expositiva.
Por essas e outras, hoje prefiro dar oficinas, ensinar, e construir dire-
tamente junto com as pessoas. Acho mais efetivo e gratificante do que
fazer um trabalho especifico, que terminaria sendo chamado de objeto
artistico ou instalacao em algum tipo de exposicao, cujo potencial do
pablico é resumido a um espectador passivo ou quica interativo. Nao
se trata exatamente de nao ver o que eu fago como arte. Alguns dos
objetivos do meu trabalho com eletrdnicos talvez sejam os mesmos de
instalagdes artisticas, visto que dao visibilidade as partes internas de + +
circuitos eletrdnicos e quebram o paradigma da “caixa preta”, pois que

reutiliza e recicla objetos cotidianos para usa-los em func¢des que nao

foram determinadas originalmente nas fabricas. Penso, porém, que

esse objetivo é muito mais efetivo numa proposta de oficina do que

numa proposta de exibicao, na qual o espectador, sabe-se la como,

deve entender isso sozinho de maneira interativa ou, o que é pior ain-

da, contemplativa. Como quebrar paradigmas desse tipo se o espec-

tador nao “botou as maos na massa”, nao abriu as caixas pretas, nao
“fugou” nos circuitos? Em minha opiniao, é como se tivéssemos uma
“caixa preta” aberta, dentro de uma “caixa branca” fechada (a galeria).

As vezes, na tentativa de quebrar paradigmas, sdo gerados paradoxos.

VANESSA DE MICHELIS

Nesse caso, seu intuito esta muito mais ligado - e ai entra o seu lado
ativista — a um “empoderamento” do outro, ou seja, proporcionar que
o outro possa também fazer aquilo que vocé esta fazendo, para sair
de uma posicao hierarquica entre artista e aquele que, de alguma ma-
neira, “consome” a obra.
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VANESSA A palavra “empoderamento” tem muita relagdo com o que
faco. Acho altamente “desempoderador”, hoje em dia, obras de arte
que nao estao inseridas ou acompanhadas de algum tipo de contra-
partida num contexto comunitario, social ou cultural. Principalmente,
se elas estiverem inseridas em espacos restritos, destinados a um
pablico especifico e privilegiado. Prefiro a “roleta russa” ao tentar en-
gajar cinco pessoas por vez em uma oficina, do que sequer saber se
alguma delas teve seu interesse, saber, diversao ou curiosidade des-
pertados pelo contato com o meu trabalho, em uma exposi¢ao com
duzentos visitantes ao dia. Acho que muitos artistas tém uma relacao
de producgao comercial com seu trabalho. Nao no sentido das temati-
cas, mas o préprio processo de producdo é comercial, ou seja, o artis-
ta conceitua uma obra, cria o produto e o deixa exposto/distribuido
em alguma prateleira ou galeria para o piblico, como em um merca-
do. Para o que proponho, é mais gratificante trabalhar com formas
que proporcionem menos hierarquias, ainda que utilizem tematicas
ou processos considerados artisticos. Acho que a obra, muitas vezes,
é um meio para um dialogo e para uma transformac¢do pessoal que
transbordam o formato de apresentacao expositiva, que privilegia a
obra como um fim. Portanto, faz com que por meio da “visibiliza¢cao”
da obra seja gerada uma “invisibilizacao”, silenciamento e hierarqui-
zacdo darelacao entre o piblico e a figura do artista. Se alguém se in-
teressar por uma obra minha num grande festival e quiser saber mais
sobre o trabalho, 0 acesso a qualquer informacao relativa a obra ou a
mim nao sera tao facil. Nem o catalogo da exposi¢ao é gratuito ao vi-
sitante. Sdo muitas etapas para que a pessoa possa entrar em contato
diretamente comigo, saber o que é aquele trabalho e qual o contex-
to daquilo, mesmo com a internet. Tenho interesse em contatos mais
préximos, com menos intermediarios. Acho importante deixar claro
que estou falando da minha experiéncia e de universos tangentes a
ela, ndo acho que essa seja uma condicao geral para todas as obras.
Remeto-me a um tipo de trabalho ou projeto cujo objetivo seja empo-
derar e de alguma maneira quebrar a l6gica do produto, do consumo
e das rela¢des de poder.
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Para vocé é mais interessante a experiéncia pratica e relacional do
processo do que o resultado final?

VANESSA Sim. Quando dou uma oficina, posso comunicar também
guem sou e o que penso, e saber da mesma forma o que as pessoas
que estao ali pensam. Alids, muitas vezes em festivais artisticos nem
visito a exposi¢ao e vou apenas aos seminarios, oficinas e palestras,
visto que, para mim, o mais interessante é conhecer o contexto de pro-
ducdo e motivagdo do conjunto de trabalhos de uma pessoa. Penso
que a proposta de contato, num espaco expositivo, é por vezes super-
ficial, mesmo que a obra seja interativa. Com as oficinas, sinto que
posso multiplicar o alcance de ideias que perpassam o meu trabalho,
pois que sdo elas que importam no fim das contas. O sintetizador que
eu mesma fiz ndo importa, o que importa é que na oficina e na vida
vocé pode fazer um também, evitar o consumo, ganhar autonomia ou
simplesmente se divertir. Ja em uma exposi¢do, muitas vezes o que é
dito nas entrelinhas (até nao intencionais, mas que vem com o pacote
da estrutura) é: o que alguém que esta aqui fez é muito importante, e
vocé, por outro lado, nao sabe fazer.

VANESSA DE MICHELIS

As oficinas que vocé propde geralmente terminam com um traba-
lho coletivo?

VANESSA Sim, apesar de algumas vezes o tempo nao ser suficien-
te para desenvolver melhor esse trabalho. Entretanto, de qualquer
forma, a semente é plantada. Uma experiéncia interessante foi a re-
sidéncia de dois meses na oNG de video Res-Telinha em Tocantins,
chamada Do dudio ao bending. Nela dei oficinas, algumas com a par-
ticipacdo do Manuel Andrade para um piblico infanto-juvenil de 12 a
16 anos. Nessas oficinas elaboravamos trilhas sonoras, remixes, gra-
vacgdes, circuitos eletrdnicos e jams. Dei também uma oficina no Sesc
Ipiranga, em sp, com uma duracao de dois meses, com oito encontros,
contudo o tema era outro, era uma oficina focada somente para o pa-
blico feminino.
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Quanto ao conteiido, o que é modificado em relagao as outras oficinas?

VANESSA O conteldo técnico ndo é modificado, porém o teérico sim,
pois foco na pesquisa sobre mulheres envolvidas com tecnologia e msi-
ca. De certaforma, é igualmente uma questao de “empoderar”. Portanto,
nao é o bastante se familiarizar com a tecnologia; deve-se também, em
certo contexto, dar visibilidade ao fato de que outras mulheres antes
de vocé (seja qual for sua identidade de género e sua época) também
o fizeram. Essa informacgdo é muitas vezes velada e negada em campos
predominantemente masculinos. Nessa oficina, apresento algumas das
mulheres pioneiras na misica eletronica e engenharia de dudio. Pauline
Oliveros é uma delas: é norte-americana, mas atua também no Canada e
na Europa, e ja tem 85 anos. Ela comegou como musicista, tocava piano
e acordedo, entretanto, depois, com o desenvolvimento das tecnologias,
envolveu-se com a misica contemporanea, eletroacistica, computagao
musical e arte sonora, e tornou-se referéncia mundial nesses campos.
Desde os anos 60 é muito ativa em diversos campos musicais e artis-
ticos, a comecar por concertos, aulas em universidades, workshops e
outras instituicdes fundamentais na disseminacdao da mdsica expe-
rimental e eletrénica. Foi uma das fundadoras do San Francisco Tape
Music Center nos anos 60 e dirige, hoje, o Deep Listening Institute. Ela
desenvolveu uma teoria chamada “deep listening” ou “escuta profun-
da”, que seria um tipo de escuta ligada a praticas, filosofias e técnicas
para buscar uma elevacado da consciéncia sonora. Um nome expressivo
também é Maggi Payne, nascida na década de 40, é compositora e enge-
nheira de gravacao, foi pioneira na masica eletrdnica e na engenharia de
audio nos anos 50, e trabalha no campo da eletroacistica desde os anos
70 e 8o. E professora e co-diretora do Center for Contemporary Music
que fica na Universidade Mills na Califérnia. Cito, ainda, Wendy Carlos,
que é uma mulher trans, e uma das compositoras mais importantes dos
anos 60 e 70, principalmente na masica feita com sintetizadores. Ela fez
varias trilhas sonoras, como a trilha de Laranja Mecanica e de outros
filmes do Kubrick. Existem muitas outras, porém ha pouco material de
pesquisa em portugués. Porfim, apresento na oficina alguns materiais
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especializados em musicologia feminista e dicas de bibliografia para
que possam seguir individualmente sua pesquisa.

Tenta-se também oferecer um espaco seguro e afetivo para desabafar
e discutir experiéncias referentes a atuacao em contextos predomi-
nantemente masculinos, e os impactos que o sexismo, machismo e
preconceitos, em geral, tém sobre nossos trabalhos. Existem varias
mulheres pioneiras em diversos ramos da tecnologia, mas isso é am-
plamente desconhecido. A misica eletrdnica e experimental é somen-
te um exemplo; na computagcdo e mateméatica temos a Ada Lovelace,
que criou o primeiro programa para computador, entretanto quem
ficou na histéria como pioneiro da computacao foi Charles Babbage.

No aspecto técnico, trabalhamos audio, palco, amplificagdo etc., para
dar fundamentos para quem ja atua na area musical/sonora, mas sen-
te muito preconceito ou dificuldade em aprender as partes mais téc-
+ nicas do backstage ou da backline do palco (amplificadores, mesas,
pedais, P.A’s etc.). Finalmente, atuo de maneira muito especifica em
minhas tematicas, porém em um panorama amplo que vai do ambito
da composi¢ao musical, passa pelo audio profissional e artistico, até
a eletrdnica artesanal do “faca vocé mesmo”. Nesse percurso, transito
por espacos diferentes, de festivais de arte e tecnologia até mesmo
oficinas oferecidas em espacos de carater cultural ou politico-ativis-
tas, em que as pessoas querem aprender eletrdnica para consertar seu
chuveiro e arrumar seus cabos sem gastar dinheiro, por exemplo. Por
isso digo que nao me considero artista, porque na maioria dos espa-
¢os em que trabalho essa “credencial” ndao é necessaria ou imposta.

VANESSA DE MICHELIS

Vocé falou de varios tipos de ativismos até agora: social, econdmico
e de género, que tém relagao, é claro, com uma postura ou estraté-
gia politica. Entretanto, no caso de alguns trabalhos, como o Zilah
Exposta (2012) [p. 94], o ativismo politico & mais explicito e incorpora,
até mesmo, as manifestag¢des atuais. Como vocé faz essa ponte, entre
um trabalho artistico e o ativismo politico?
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VANESSA No caso do Zilah, foi com base numaocupagado popularem zona
periférica de Belo Horizonte, chamada Zilah Spésito, que ha dois anos e
meio foi invadida pela policia sem nenhum tipo de mandato. No episédio
especifico de Belo Horizonte, eram, aproximadamente, quatro ocupa-
¢Oes que estavam sofrendo ataques na mesma época, sendo Zilah a me-
nor e mais recente. Tinha somente nove meses de ocupacao, as outras
tinham de dois a cinco anos. Contudo, todas estavam sendo alvo de es-
tratégias de gentrificacaos® da prefeitura de Belo Horizonte. Com o intuito
de limpar e preparar a cidade para a Copa do Mundo de 2014, diversas
acoes e reformas urbanisticas estavam sendo realizadas, dentre as quais
podemos citar a expansao de algumas rodovias que ligam o aeroporto e
os estadios a cidade. O centro administrativo do Estado de Minas Gerais
e da prefeitura de BH mudou para fora da cidade, no caminho do aeropor-
to e, para “facilitar” o acesso a Cidade Administrativa, decidiram criar a
Linha Verde, que era um projeto de expansao e melhoria de rodovias ja
existentes. Essa via foi “carinhosamente” chamada de Linha Cinza, uma
vez que levou a destruicdo muitas estruturas e moradias, a cobertura de
um dos altimos cérregos a céu aberto na cidade, e a remocao de varias
familias que moravam por onde passaria essa rodovia. Participei do mu-
tirdo para a reconstrucdo das casas, organizado apés o incidente de in-
vasao da policia, no qual foram levados alimento, roupa e material de
construcao para os moradores. Numa assembléia coletiva que aconteceu
nesse dia, conversei diretamente com uma das moradoras e gravei seu
relato sobre 0 momento da invasado. Ela contou que durante a noite os
moradores escutaram varios passos descendo para o vale em que estava
a comunidade, ninguém conseguia ver o que era, pois estava tudo escuro,
haviam cortado a energia. Para comunicar que havia alguma coisa acon-
tecendo, as pessoas comecaram a bater panelas. Isso virou um sinal, um
codigo sonoro que os moradores criaram entre si e, a comecar dai, toda

58. Gentrificagcdo é uma traducdo literal do inglés “gentrification”. Trata-se de um fe-
némeno que altera as dindmicas de composicdao de uma determinada regido, aumentan-
do os custos de bens e servicos e dificultando a permanéncia de antigos moradores de
baixa renda.
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vez que houvesse alguma coisa de risco, o alerta era o bater de panelas.
Devia ter sido um pesadelo, porque o som no escuro é algo amedronta-
dor. Todo mundo na escuridao, sprays de pimenta usados contra velhos
e criangas, as pessoas arrastadas para fora de suas casas, e 0 som de
panelas e de marretadas rompiam as paredes dos barracos.

Esse relato me impressionou muito e decidi entdo transforma-lo num
radio-documentario experimental, que mesclasse as impressdes da
moradora que fez o depoimento e as minhas. Durante o mutirdao de
reconstrucao das casas, gravei varios sons para acrescentar a esse do-
cumentario, que tornou-se uma grande navegacao entre story-telling®,
composicdo eletroaclstica, paisagem sonora e radio documentario,
que nomeei Zilah Exposta. Essa obra sonora comega com a voz do re-
lato e os ruidos do mutirao, de uma forma que, simultaneamente, des-
constroi o relato e constréi a sensacao do medo do dia da destruicdo
das casas. Como iria participar, algumas semanas depois, de um fes-
tival de musica eletrdnica chamado Eletronika, dentro do Festival Arte. + +
Mmov, em Belo Horizonte, nao conseguia pensar em apresentar alguma

coisa que nao contemplasse essas inquietacoes e desse visibilidade

aos acontecimentos da Zilah, uma vez que a apresentacao seria segui-

da de um bate-papo com o piblico e teria cobertura da midia nacional.

VANESSA DE MICHELIS

Para essa primeira apresentacao, a performance foi audiovisual. Chamei
alguns colaboradores como o Felipe Turchetti, Aline Xavier e Pedro
Veneroso (parceiros no Devorondina e Marginalia Lab) para fazer ima-
gens em tempo real. Utilizamos uma placa de aluminio, colocada sobre
duas caixas aclsticas graves e, em cima da placa, acrescentamos diver-
sos materiais de construcdo: areia de varios tipos, cascalhos, pedras.
De acordo com as frequéncias tocadas, a vibragcdo das caixas movimen-
tava os materiais, que eram filmados por uma camera. Entretanto, nas

59. Story-telling ou narragdo de histérias é a transmissdo de eventos em palavras e
imagens, muitas vezes pela improvisagao.

217

distopias_miolo_layout_2014-03-10.indd 217 @ 3/1014 3:22 PM



-
%]
-
w
I
<
=
w
o
<
(9]
(%]
w
=z
<
>

-
[c2)
—
N

+

apresentacoes seguintes de Zilah (em um festival de misica livre em
Salvador e em outro festival feminista de cultura libertaria que também
ocorria por la) ndo houve video, era s6 a paisagem sonora, sem elemen-
to visual. Gosto de versdes totalmente sonoras e escuras em que as ima-
gens ficam por conta da imaginacao de cada ouvinte. Esse trabalho ain-
da foi apresentado em Curitiba no festival chamado Perturbe, em 2013.

Atualmente, Zilah comec¢a com o depoimento colhido na Zilah Spésito,
mas segue outros caminhos baseados no cruzamento das minhas ex-
periéncias e de pessoas, comunidades, espa¢os e manifestacdes po-
litico-ativistas que vivenciei. O material sonoro segue acrescido por
outras histérias: palavras de ordem de um protesto contra violéncia
ao povo Mapuche no Chile, cantos indigenas gravados nos atos con-
tra Belo Monte em Altamira no Para, atos contra o desalojamento do
Pinheirinho em Sao Paulo ou os gritos das mulheres contra a violéncia
de género na Marcha Mundial das Mulheres por exemplo.

Entao é um trabalho que se encontra em constante processo de cons-
trucao, um work in progress no qual vocé sempre vai somando coisas?

VANESSA Sim, ndo faz sentido encerrar essa historia/trabalho en-
quanto estiver em sintonia com as manifesta¢des atuais. Cada um
tem sua maneira de digerir e de exteriorizar o que testemunha com
suas proprias vivéncias. Algumas pessoas tiram fotos, outras escre-
vem relatos, fazem streaming®. Eu gravo sons. Os acontecimentos
sdo constantemente incorporados a esse trabalho porque, afinal de
contas, sdo histérias que se relacionam com uma mesma luta e resis-
téncia contra sistemas de cultura, de politica e de poder hegemdnico.

60. Streaming (fluxo de midia) é uma forma frequente de distribuir informacao multi-
midia numa rede, como a Internet.
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