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m RESUMO

Apresento nesse artigo uma breve discussao acerca do conceito de paisagem so-
nora, originalmente introduzido por R. Murray Schafer, sobretudo na abordagem de
Tim Ingold em seu artigo intitulado Against Soundscape e do trabalho de pesquisa
performativa de Annette Arlander, mais especificamente durante o periodo de Animal
Years, de forma a buscar pistas de como se aproximar do som na pesquisa em ar-
tes. R. Murray Schafer foca, em sua reflexao e pratica no contexto do World Sounds-
cape Project, no aprimoramento da escuta como forma de desenvolver a discussao
em torno da ecologia acustica e da poluicdo sonora. Além de levar em consideracao
aspectos ambientais e sociolégicos do lugar como fatores pertinentes ao som, co-
mo sugere a analise histérica de Emily Thompson, busco também pensar como a
experiéncia perceptiva se da na cooperacao dos sentidos imersos no espaco. Para
Ingold, ndao ha uma relacéao entre observador passivo que percebe a realidade con-
creta e pondera sobre os aspectos de determinado conjunto de sons. Ha um pro-
cesso dinamico e reciproco entre o ambiente e um observador que é,
necessariamente, participativo. Dessa forma, a pesquisa do som de um lugar € in-
dissociavel de aspectos visuais, tateis, ambientais e sociolégicos da paisagem e da
presenca desse corpo participante.

B PALAVRAS-CAVE
Paisagem sonora, percepcao, pesquisa em artes, tempo.

B ABSTRACT

In this paper | present a brief discussion on the concept of soundscape, originally in-
troduced by R. Murray Schafer, especially in the approach of Tim Ingold in his article
entitled Against Soundscape, and the work of Annette Arlander on performative rese-
arch, specifically during the period of Animal Years, in order to search for clues of
how to approach sound in art research. R. Murray Schafer focuses, in his reflection
and practice in the context of the World Soundscape Project, in the improvement of
listening as a way to develop the discussion around acoustic ecology and noise pol-
lution. In addition to taking into account environmental and sociological aspects of
the place as factors pertinent to sound, as the historical analysis of Emily Thompson
suggests, | think about how the perceptive experience takes place in the cooperation
of the senses immersed in space. For Ingold, there isn't a relation between a passive
observer who perceives the concrete reality and ponders on aspects of a particular
set of sounds. There is a dynamic and reciprocal process between the environment
and an observer who is necessarily participatory. In this way, the sound research of a
place is inseparable from visual, tactile, environmental and sociological aspects of
the landscape and the presence of this participant body.

B KEYWORDS
Soundscape, perception, art research, weather.
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A paisagem sonora e os fluxos do meio

O World Soundscape Project (WSP) € um grupo de pesquisa que surge no
final dos anos 60 na Simon Fraser University, em uma tentativa de R. Murray Scha-
fer de chamar atengéo para as rapidas mudancas no ambiente sonoro na cidade de
Vancouver. O grupo utiliza-se do conceito de paisagem sonora (soundscape) ja em
seu primeiro projeto, um estudo detalhado da paisagem sonora de Vancouver em
1972, The Vancouver Soundscape. Um dos integrantes do projeto, Barry Truax, defi-
ne soundscape como:

Um ambiente de som (ou ambiente s6nico) com énfase na forma co-
mo o som é percebido e entendido pelo individuo, ou por uma socie-
dade. Também depende da relacado entre o individuo e um ambiente
dado qualquer. O termo pode se referir a ambientes reais, ou a cons-
trucdes abstratas como composicdes musicais e colagens sonoras,
particularmente quando considerado como um ambiente artificial.
(TRUAX, 1978, traducao minha)’

R. Murray Schafer demonstra sua preocupagao com as mudancas no am-
biente acustico mundial ao mesmo tempo em que procura chamar a atengao para a
percepcao do som que, segundo ele, teria sido negligenciada em relacao a visao.
Schafer explica que a poluicdo sonora estava sendo tratada através do foco na di-
minuicdo de ruidos, uma abordagem negativa. Segundo Schafer, “precisamos pro-
curar uma maneira de tornar a acuUstica ambiental um programa de estudos
positivo. Que sons queremos preservar, encorajar, multiplicar? (..) Para revela-los,
pode ser necessario investir contra os que nao sao importantes” (SCHAFER, 1977).
Sendo assim, o entendimento da paisagem sonora envolve um processo de escuta
ativa, consciente do fendmeno sonoro em si. Pierre Schaeffer, em seu Tratado dos
objetos musicais, define quatro escutas distintas: escutar, ouvir, entender e compre-
ender. Ouvir diferencia-se de escutar por tratar-se de uma escuta ativa, onde o indi-
viduo direciona a escuta a determinado som. Ao examinar os dados obtidos por
essa escuta ativa, o individuo pode entender? como as caracteristicas desse som se
manifestam, tomando consciéncia do fenbmeno sonoro. A compreensao de deter-
minado objeto sonoro surge da relacdo semantica do som em determinada lingua-
gem, quando o som é tratado como signo. Para Schaeffer, toda a relagdo com o
objeto sonoro estrutura-se na oposicao entre sujeito receptivo e realidade concreta,
visto que a escuta ocorre em um processo subjetivo em relagdo a um dado concre-
to. Essa relacdo entre sujeito e realidade mostra-se pertinente ao pensar um pro-
cesso onde o individuo, ao escutar ativamente, tem maior consciéncia sonora do
espaco em que vive e pode contribuir para a preservacao e valorizacdo de determi-
nados sons, visando confrontar a poluicao sonora que preocupa R. Murray Schafer

" No original: “An environment of sound (or sonic environment) with emphasis on the way it is perceived and
understood by the individual, or by a society. It thus depends on the relationship between the individual and any
such environment. The term may refer to actual environments, or to abstract constructions such as musical
compositions and tape montages, particularly when considered as an artificial environment.”

2 No original: “An environment of sound (or sonic environment) with emphasis on the way it is perceived and un-
derstood by the individual, or by a society. It thus depends on the relationship between the individual and any
such environment. The term may refer to actual environments, or to abstract constructions such as musical com-
positions and tape montages, particularly when considered as an artificial environment.”
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e o WSP. Nesse contexto, “somente uma total apreciagdo do ambiente acustico po-
de nos dar recursos para aperfeicoar a orquestracao da paisagem sonora mundial”
(SCHAFER, 1977). Apesar da pertinéncia da reflexdo de Schafer, outras questoes
surgiram acerca da paisagem sonora e da sua relacdo com as cidades. Emily
Thompson, ao analisar o impacto do surgimento do que ela chama de sons da mo-
dernidade nos Estados Unidos, entre os anos 1900 e 1933, traz outra abordagem ao
conceito de paisagem sonora apresentado por Schafer:

Apesar do trabalho de Schafer continuar socialmente e intelectual-
mente relevante hoje, as questbes que o influenciaram ndo sao as
mesmas que motivaram o meu proprio estudo histérico, e eu uso a
ideia de paisagem sonora um pouco diferente. Aqui, seguindo o tra-
balho de Alain Corbin, eu defino a paisagem sonora como uma paisa-
gem auditiva ou auricular. Como uma paisagem (landscape), a
paisagem sonora (soundscape) é simultaneamente um ambiente fisi-
co e uma forma de perceber o ambiente; € ao mesmo tempo um
mundo e uma cultura construida para dar sentido a esse mundo. (...)
Uma paisagem sonora, como uma paisagem, em Ultima analise, tem
mais a ver com civilizagdo com que natureza, e como tal estd cons-
tantemente em construcdo e sempre passando por mudancgas.
(THOMPSON, 2002, traducao minha)?®

Thompson chama a atencéo para o fato de que a paisagem sonora tanto
diz respeito ao lugar, quanto a forma de percebé-lo. Isso implica em questionar a
relacéo sujeito e realidade, onde o corpo percebe as ondas sonoras emitidas por
diferentes objetos, e pensa a paisagem sonora além do entendimento de caracte-
risticas fisicas do fendmeno sonoro ou da compreensdo de seu carater de signo.
Thompson, como historiadora, esta preocupada em analisar as relacdes sociais e
culturais do som na “Era das Maquinas” (Machine Age). Para ela, o surgimento de
novos sons evidencia as mudancas na sociedade e implica alteracdes na percep-
¢ao dos individuos. As mudancgas na natureza do som sao acompanhadas por mu-
dancas na forma de ouvir e, através da andlise dessa cultura do ouvir, & possivel
tomar consciéncia das constantes mudancgas na sociedade. Em sua empreitada
contra a poluicdo sonora, Schafer faz a distingao entre hi-fi e lo-fi soundscapes. A
primeira permite a distingao clara entre os sons devido a auséncia de ruidos de fun-
do, enquanto a segunda é constituida por uma grande quantidade de fendmenos
sonoros que se sobrepde e a perspectiva sonora se perde em meio a variedade de
ruidos. Para Schafer, é importante que se construa uma sociedade que preze por hi-
fi soundscapes enquanto Thompson esta mais interessada em analisar a sociedade
que se desenvolve em meio a esses novos ruidos e percepgcdes sonoras.

3 No original: “While Schafer’s work remains socially and intellectually relevant today, the issues that influenced it
are not what has motivated my own historical study, and | use the idea of a soundscape somewhat differently.
Here, following the work of Alain Corbin, | define the soundscape as an auditory or aural landscape. Like a
landscape, a soundscape is simultaneously a physical environment and a way of perceiving that environment; it
is both a world and a culture constructed to make sense of that world. (...) A soundscape, like a landscape, ulti-
mately has more to do with civilization than with nature, and as such, it is constantly under construction and
always undergoing change”
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O esforco aqui volta-se para a reflexdo sobre o surgimento desse novo ambiente
(environment) e a forma de percebé-lo, destacando que a insergdo de novas maqui-
nas e modos de producao sao parte efetiva da sociedade que se desenvolve a partir
de 1900, em vez de se concentrar na proposta de uma paisagem sonora ideal.

Schafer enfatiza o carater hi-fi da natureza, da area rural, enquanto a paisa-
gem sonora moderna, urbana, & caracterizada por certa massa sonora lo-fi que eli-
mina a perspectiva e a distincdo entre os sons. Ao polarizar a percepcado da
paisagem sonora em dois grupos distintos, hi-fi e lo-fi, e relaciona-los diretamente
ao rural e ao urbano, Schafer propde certas caracteristicas do som da natureza co-
mo modelo (o canto intervalado dos passaros em oposicdo ao som continuo do
zumbido elétrico*) para o desenvolvimento de um projeto acustico para as cidades,
visando combater a poluicao sonora. Dessa forma, a relacdo entre sujeito receptivo
e realidade concreta, presente em seu conceito de paisagem sonora, é reforcada
por Schafer. Quando Thompson define a paisagem sonora como uma paisagem
auditiva ou auricular, também deixa evidente que a paisagem sonora é uma questao
de civilizacéo e intervencdo humana acima de qualquer possivel natureza do som e,
assim como a sociedade, esta em um processo de constante mudanga. A propria
ideia de natureza esta em constante transformacéo visto que é culturalmente pro-
duzida. Para Annette Arlander:

O sonho de um “lugar selvagem e curativo” como salvacéo é tao cul-
turalmente produzida quanto qualquer jardim dos sonhos. E até aque-
las areas que pensamos que estdo livres e intocadas pela cultura
estdo na verdade, em uma andlise mais préxima, sendo criadas, su-
portadas ou protegidas por ela. O lugar selvagem nao nomeia ou de-
marca a si mesmo. O carater sagrado da natureza é do homem.
(ARLANDER, 2003, tradugao minha)®

Arlander, assim como Thompson, chama a atencao para a relacao entre na-
tureza e percepcao humana e a impossibilidade de separacdo entre eles:

Mesmo que tenham nos ensinado que natureza e percepcdao humana
sao de dois mundos diferentes eles sao, todavia, inseparaveis. Antes
que possa apreciar a paisagem com seus sentidos, ela deve ter sido
formada na sua mente. As montanhas sdo camadas de pensamento e
memorias assim como de minerais. (ARLANDER, 2003, tradugado mi-
nha)®

4 “A Revolugao Industrial introduziu outro efeito na paisagem sonora: a linha continua (...) A linha achatada e
continua do som é uma construgéo artificial. Do mesmo modo que a linha reta no espago, raramente ela é
encontrada na natureza (...) Poucos anos atras, enquanto ouvia o som dos martelos dos pedreiros no Takht-e-
Jamshid no Teera, compreendi subitamente que em todas as sociedades antigas a maior parte dos sons era se-
parada e interrompida, enquanto hoje uma grande parte — talvez a maior — é continua. Este novo fendbmeno so-
noro, introduzido pela Revolucao Industrial e largamente ampliado pela Revolugéo Elétrica, sujeita-nos hoje a
sons fundamentais permanentes e a faixas de ruido de amplo espectro que tém pouca personalidade ou senso
de progressdo” (SCHAFER, 2001, p. 116)

5 No original: “The dream of ‘healing wilderness’ as salvation is just as culturally produced as any dream garden.
And even those areas we think are free and untouched by culture are on closer examination actually being crea-
ted, supported or protected by it. The wilderness does not name or locate itself. The sanctity of nature is of man.”
6 No original: “Even if we are taught that nature and human perception are of twodifferent worlds they are ne-
vertheless inseparable. Before you canenjoy the landscape with your senses it must have been formed inyour
mind. The mountains are layers of mind and memories as well as of minerals.”
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Nessa perspectiva, percebe-se a intrinseca relagcao entre individuo e paisa-
gem. Soundscape (paisagem sonora) € uma derivagao da palavra /landscape (pai-
sagem). Ao vivenciar a paisagem das montanhas nao vemos apenas o sol se pondo
atras do contorno das rochas, ou picos rochosos cobertos de neve, mas também
sentimos o calor do sol, o frio da neve, o cheiro de umidade, o toque e a variacao
das rajadas de vento. A paisagem implica os sentidos, a memdria, a sociedade. Por
essa abordagem percebemos como a ideia de paisagem sonora, ao tratar o som
como elemento independente e dissociavel dos outros sentidos na percepcao da
experiéncia pode levantar outros questionamentos. E possivel sentir o som do vento
nos picos de neve sem sentir o frio? O canto do mesmo passaro nas montanhas ou
no litoral, ainda o faz 0 mesmo canto? Em um artigo essencial para pensar o de-
senvolvimento do conceito de soundscape intitulado Against Soundscape e publi-
cado em 2007, Tim Ingold afirma que:

O poder do conceito prototipico de paisagem repousa precisamente
no fato de nao estar vinculado a qualquer registro sensorial especifico
— seja de visao, audigao, tato, paladar ou olfato. Na pratica perceptual
ordinaria estes registro cooperam tao proximamente, e com tal sobre-
posicdo de fungdo, que suas respectivas contribuicdes sdo impossi-
veis de serem separadas (INGOLD, 2015a)

Ingold levanta a questao de que o conceito de soundscape pode nos afas-
tar do som em si e nos levar a um lugar semelhante ao que estdo os estudos da
cultura visual. Segundo ele, existe um pressuposto nos estudos da cultura visual
que o poder da visdo esta nas imagens e, assim, esquece-se de pensar a luz em si.
Para Ingold € importante nao cair na armadilha de que o poder do som esta na re-
producdo dos objetos sonoros, "(..) 0os ouvidos, assim como os olhos, sao 6rgaos
de observacdo, e nao instrumentos de reproducao. Assim como usamos NOSSOS
olhos para ver e olhar, também usamos nossos ouvidos para ouvir conforme avan-
camos no mundo", dessa forma, “é a luz, e ndo a visdo, que o som deveria ser
comparado” (INGOLD, 2015a). Ingold fala sobre a necessidade de abandonarmos o
conceito de soundscape, visto que:

Quando olhamos em volta em um dia bonito, nés vemos uma paisa-
gem (landscape) banhada em luz do sol, e ndo uma paisagem lumi-
nosa (lightscape). Da mesma forma, ao ouvir nossos arredores, nao
ouvimos uma paisagem sonora (soundscape). Porque o som, eu ar-
gumentaria, ndo é o objeto mas o meio da nossa percepcao. E no que
ouvimos. Semelhantemente, nés nao vemos a luz mas vemos nela.
(INGOLD, 2015a)

Assim, Ingold insiste no rompimento da légica que implica em um sujeito
receptivo que percebe os objetos sonoros produzidos em uma realidade concreta,
destacando que o som nao € objeto mas meio da percepgao. Para ele, luz e som
sao “infusbes do meio” e, sendo assim, os estudos da luz e do som deveriam refletir
sobre os fluxos do meio, em vez de se concentrar na superficie.
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(...) os estudiosos tém-se centrado na fixidez da conformacao superfi-
cial, em vez de nos fluxos do meio. Eles tém, em outras palavras, ima-
ginado um mundo de pessoas e objetos que ja se tenham
precipitado, ou solidificado, destes fluxos. Prosseguindo no equacio-
namento da solidez das coisas com a sua materialidade, eles planeja-
ram a desmaterializacdo do meio no qual estdo primordialmente
imersos. Mesmo o ar que respiramos, e do qual a vida depende, tor-
na-se um produto da imaginagao (INGOLD, 2015a)

Em artigo intitulado Materials against materiality, publicado em 2007, Ingold
apresenta um breve histérico do estudo da materialidade na antropologia e na ar-
queologia, afirmando que obras como The Mental and the Material, de Maurice Go-
delier (1986); Mind, Materiality and History, de Christina Toren (1999); Matter,
Materiality and Modern Culture, editado por Paul Graves-Brown (2000) e Thinking
Through Material Culture, de Karl Knappett (2005), apesar de tratarem explicitamen-
te da materialidade e da cultura material, ndo tem quase nada a dizer sobre os ma-
teriais. Em vez de seguir certa tradicdo académica que nos impele a falar ndo da
materialidade dos materiais e de suas propriedades mas da materialidade dos ob-
jetos, Ingold propde que nos aproximemos do material para pensar a materialidade.
Segundo ele, essa analise abstrata das coisas ja feitas em vez do contato com o
material pode nos colocar em uma posicao de mentes sem corpo em contato com
um mundo material em vez de corpos de carne e 0sso em contato corpéreo com
materiais de diversos tipos, fazendo com que a materialidade contribua, na verda-
de, para a desmaterializacdo do meio (INGOLD, 2015b). Ingold vé no trabalho de
James Gibson em The ecological approach to visual perception (1979) uma alterna-
tiva aos estudos dos materiais e da materialidade onde ele distingue meio, substan-
cia e superficies.

Para os seres humanos o meio é normalmente o ar. E claro que preci-
samos de ar para respirar. Mas além disso, oferecendo pouca resis-
téncia, ele permite-nos mover-nos — fazer coisas, produzir coisas e
tocar coisas. Também transmite energia radiante e vibragdo mecéanica,
de modo que podemos ver e ouvir. E permite-nos cheirar, uma vez
que as moléculas que estimulam os nossos receptores olfativos sao
difundidas nele. Assim o meio, de acordo com Gibson, proporciona
movimento e percepgao. Substancias, por outro lado, sao relativa-
mente resistentes a ambos. Elas incluem todos os tipos de coisas
mais ou menos solidas como rochas, cascalho, areia, terra, barro, ma-
deira, concreto e assim por diante. Tais materiais fornecem os funda-
mentos fisicos necessarios para a vida — precisamos deles para nos
apoiarmos — mas geralmente nao é possivel vermos ou nos movermos
através deles. Na interface entre 0 meio e a substancia estao as su-
perficies. Todas as superficies, de acordo com Gibson, tém certas
propriedades. Estas incluem uma disposicdo particular, relativamente
persistente, um grau de resisténcia a deformacao e a desintegracao,
uma forma distintiva e uma textura caracteristicamente ndo homogé-
nea. Superficies s@o onde a energia radiante é refletida ou absorvida,
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quando as vibragdes sao transmitidas para o meio, onde vaporizacao
ou difusdo no meio ocorre, e aquilo contra 0 que 0s NOSSOS Corpos to-
cam. No que concerne a percepgao, as superficies estdo, portanto,
“Onde a maior parte da acdo acontece” (Gibson, 1979:23) (INGOLD,
2015b)

Seguindo a aproximacao de Gibson acerca da materialidade e do meio, In-
gold, em Against Soundscape, associa os fluxos do meio ao tempo’(weather):

Ora, o termo mundano para o que eu chamei de fluxos do meio é
tempo. Quando estamos — como se diz - “a céu aberto”, o tempo nao
& um mero fantasma, a substancia dos sonhos. E, ao contrario, funda-
mental para a percepcao. Nés nao o percebemos, nés percebemos
nele (Ingold, 2005a). N6s ndo tocamos o vento, mas tocamos nele;
nds nao vemos a luz do sol, mas vemos nela; nés ndo ouvimos a chu-
va, mas ouvimos nela. Assim, vento, sol e chuva, experimentados co-
mo sensacgao, luz e som, s@o essenciais para as nossas capacidades,
respectivamente de tocar, ver e ouvir (INGOLD, 2015a)

Ingold desenvolve a relacao entre os fluxos do meio e o tempo em um en-
saio chamado Landscape or weather-world. Ao pensar a materialidade e as superfi-
cies com fluidez, Ingold nos reposiciona do lugar de observadores passivos de um
mundo material ja solidificado e apartado de nossos corpos para o lugar de partici-
pantes imersos em um mundo em constante formacao. Para ele, “Participacéo nao
se opOe a observacdo, mas é uma condicao para isso, assim como a luz é uma
condigcao para se ver as coisas, som para ouvi-las, e a sensacao para senti-las” (IN-
GOLD, 2015c). Sendo assim, pessoas e paisagens sao constituidas mutualmente,
visto que as paisagens tém seus significados e aparéncias definidos em relagao as
pessoas enquanto as pessoas desenvolvem seus conhecimentos e identidades em
relacdo a paisagem em que se encontram imersos. Ao dizer que certa tradicao aca-
démica dos estudos da materialidade corrobora a desmaterializagdo do meio, In-
gold levanta a possibilidade de pensarmos o vento, a chuva, a luz do sol, como
fluxos do meio e nao pertencentes a um reino distinto e distante do mundo material.
Ao pensar 0 meio como algo separado do mundo material, seria como pensar que
“A agua da chuva entra no mundo material apenas quando se acumula em pogas
no chao, e a neve somente quando se amontoa” (INGOLD, 2015c). Na realidade,
segundo Ingold:

A paisagem ainda ndo se solidificou do meio. Ela esta passando por
uma formacgéo continua, acima de tudo gragas a imersao de suas su-
perficies multifacetadas naqueles fluxos do meio que chamamos de
tempo - na luz do sol, no vento e assim por diante. O chdo nao é a
superficie da materialidade em si, mas uma composicao texturizada
de diversos materiais que crescem, depositam-se e se entrelagcam em
uma acao reciproca e dindmica através da interface permedvel entre o
meio e as substancias com o qual ele mantém contato (INGOLD,
2015c)

7 A palavra tempo (em italico) é usada ao longo do artigo para se referir ao conjunto de fendmenos meteorologi-
cos em uma determinada regiao e em um determinado periodo. Weather.
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Ao levantar suas objegbes ao conceito de paisagem sonora e a conformacao su-
perficial das coisas (scaping of things), Ingold utiliza-se da ideia de Gibson onde
essas superficies sdo “interfaces entre um tipo de material e outro — por exemplo
entre pedra e ar — ndo entre o que é material e o que nao é” (INGOLD, 2015c). No
entanto, Ingold propde um olhar sob a atmosfera, ndo como o lugar onde ocorrem
os fluxos do meio, mas como fluxo do meio em si, aproximando-se do pensamento
do fil6sofo Arnold Berleant?:

Ao invés de serem opostos, mar e terra, junto ao litoral que marca seu
perpétuo didlogo, parecem ser engolidos na esfera maior de forgas e
relacbes que compreendem o mundo-tempo (weather-world), juntos
subsumidos sob a grande cupula do céu. E nesta cupula, onde o sol
brilha, as tempestades se enfurecem e o vento sopra — e ndo, como
Gibson sup6s, na superficie dos objetos sélidos e no chao sobre o re-
pousam — que “toda agao acontece” (Gibson 1979:23). Perceber e
agir no mundo-tempo ¢ alinhar sua conduta aos movimentos celestiais
do sol, da lua e das estrelas, as alternancias ritmicas da noite e do dia
e das estagdes do ano, a chuva e ao dia aberto, a luz do sol e a som-
bra. Porque o tempo engole a paisagem, assim como a visao das coi-
sas é engolida pela experiéncia da luz, a audicdo das coisas pela
experiéncia do som, e o tato das coisas pela experiéncia do sentir (IN-
GOLD, 2015c)

Essa compreensao de tempo implica em uma relagao entre som e luz, como fluxos
do meio, de tal maneira que nao é possivel separa-los. Da mesma maneira, na ex-
periéncia do mundo, nossos sentidos estao tao envolvidos um ao outro que nao é
possivel dissociar a experiéncia de ver, do ouvir, do tocar.

Annette Arlander e o observador participante

Annette Arlander se coloca como uma artista pesquisadora, sendo uma das
pioneiras da performance art e na pesquisa artistica na Finlandia. Como continua-
cao de sua tese de doutorado, Performance as space, que levantava questoes
acerca de espaco e lugar em uma perspectiva da pesquisa teatral em relagao ao
estudo da arte contemporanea, Arlander propde o conceito de Performing Lands-
cape. Em uma série de textos e obras ao longo de mais de dez anos, Arlander se
questiona sobre a possibilidade de performar com a paisagem. Ao longo desses
anos de pesquisa artistica, produgao textual e docéncia, Arlander desenvolve diver-
S0s projetos que se relacionam com a paisagem e a passagem do tempo, evidenci-
ando as variacbes climaticas na Finlandia e na Europa. Animal Years foi um projeto
gue teve inicio em 2002 e término em 2014, e ocorreu praticamente todo na ilha
Harakka, em Helsinki. A artista propde seguir o calendario chinés, que tem um ciclo
de 12 anos, pesquisando determinados lugares da ilha a cada ano e nomeando a
experiéncia com os nomes dos animais do calendario. Entre 2007 e 2008, Year of
the Pig, Arlander propde algumas acdes que sao registradas em video e apontam

8 “Berleant, também, aponta seu olhar do oceano em direcao a terra, e percebe nao apenas que a terra passa
por uma mudanca continua - 'devagar, com certeza, mas ainda assim incessante' - mas também que a fluidez
nao termina por ai. ‘A atmosfera é ela mesma um meio fluido’ (Berleant 2010: 139)” (INGOLD,2015c)
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questionamentos em como performar uma paisagem. Todas essas acoes pressu-
poe repeticoes e a relacdo entre passagem do tempo, paisagem e variagdes no
tempo.

Year of the Pig — Sitting on the CIiff I-ll

“Envolvida em um cachecol cinza, sento no penhasco na costa noroeste da
ilha Harakka por volta de uma vez por semana entre 6 de janeiro de 2007 e 3 de fe-
vereiro de 2008. Na parte |, me viro para o sul e olho para o mar; na parte 2, me viro
para o norte e olho em direcao a cidade.”

503

Year of the Pig — Weather Vane |

“Um cachecol por cima dos meus ombros, eu giro contra o horizonte da ci-
dade nos penhascos ao noroeste da llha Harakka por volta de uma vez por semana
entre 6 de janeiro de 2007 e 3 de fevereiro de 2008.”
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Arlander pdde presenciar as variagdes de vento, as diferentes intensidades
da luz do sol, a neve se acumular no topo das pedras e derreter com a passagem
da estacdo. Apesar da relacdo evidente entre as mudancas climaticas e o passar do
ano, a poténcia da pesquisa de Arlander reside no fato de que sua acdo compreen-
de o corpo do artista pesquisador tragado, em movimento reciproco, pela paisa-
gem, pelo lugar que escolhe para executar a acdo. Chamo a atencéo para a acéo
em Weather Vane I. Ao girar no mesmo ponto, uma vez por semana durante o ano
todo, Arlander experimenta um modo de estar junto a performatividade da paisa-
gem através de sua proposicao performativa. Em sua relagdo com o vento, segun-
do Ingold, a performer ndo ouve o vento, mas ouve no vento, da mesma forma que
nao toca o vento, mas toca no vento. A audigdo no vento é tragada pela experiéncia
do som, enquanto o tato no vento € tragado pela experiéncia do toque. Sendo as-
sim, a performance de Arlander evidencia o tempo, os fluxos do meio, e coloca o
corpo em vibragdo com a paisagem. Através da repeticao, a artista propde certa
sintonia com os elementos do tempo onde, mesmo que apenas sentada em um pe-
nhasco, coloca-se em posicao de observador e participante. Como vimos, para In-
gold, a participacdo é uma condicdo para a observacdo, assim como o som é
condicao para ouvirmos e o toque é condicao para o tato. Assim, girar 0 corpo em
torno de si repetidamente a coloca em condicdo de observadora/participante de
forma que o som do vento, o toque do vento no corpo, o cheiro do lugar, as cores
que se embaralham nos olhos que giram, o movimento do cachecol, os pés na pe-
dra, toda experiéncia se trata de corpo/paisagem, de performar junto a paisagem.
Nao é um corpo que percebe a paisagem sonora (soundscape), a paisagem lumi-
nosa (lightscape) e a paisagem tatil (fouchscape) em sentidos distintos, mas como
a experiéncia difusa da paisagem (landscape), justamente pela inespecificidade do
sentido perceptivo que é atrelado ao conceito.

Uma outra aproximacao sonora

Partindo dos pontos levantados por Ingold em sua discussao sobre a pai-
sagem sonora, a experiéncia de Arlander junto a performatividade da paisagem tra-
ta de perceber e evidenciar a relacdo de observador sempre participante, imerso
nos fluxos do meio. Se colocando no lugar de artista pesquisadora, Arlander produz
muitos textos e documentos de seu processo criativo. Através da documentacéo e
da reflexao sobre esses trabalhos, a artista pesquisadora faz apontamentos e suge-
re caminhos para um processo investigativo da paisagem. Ao se perguntar cons-
tantemente sobre as possibilidades da relagcao entre performance e paisagem,
Arlander nao busca definir um conceito fechado para performing landscape mas
uma provocagao constante que implica pensar o corpo, o observador participante,
sempre na paisagem. Através dessa provocagao e pelo tensionamento do conceito
de paisagem sonora, é possivel apontar caminhos para uma pesquisa artistica/per-
formativa do som que compreenda os elementos sonoros da paisagem nao como
objetos separados do observador, mas na perspectiva de que os sentidos coope-
ram imersos nos fluxos do meio. Quando estamos em um lugar elevado, a constan-
te presenca do vento é marcante tanto pelo som, que parece nos golpear os
ouvidos, quanto pelo toque constante na pele, o esvoacar dos cabelos e a
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resisténcia ao caminhar. Pensar que todos esses aspectos também sao parte da
paisagem sonora pode oferecer pistas de como, por exemplo, se aproximar do som
do vento nas montanhas.

Uma forma comum de se aproximar da paisagem sonora das montanhas,
por exemplo, é através da andlise dos elementos sonoros presentes em uma grava-
¢ao. Como um primeiro gesto investigativo, poderiamos captar inUmeras horas de
arquivos de audio, com microfones e configuragoes diversas, em diferentes monta-
nhas ao redor do mundo, com o0 objetivo de pensar os elementos que constituem
tal “paisagem sonora das montanhas”. Apesar da captacao de som feita in loco,
nao é incomum nos depararmos com trabalhos no campo das artes que sao de-
senvolvidos quase que exclusivamente com base na manipulacao desse material
em uma ilha de edicao. Certamente a captacdo de som através de gravadores e
microfones é uma abordagem investigativa valiosa na pesquisa sonora. No entanto,
se for tratada como Unico recurso de pesquisa, pode reforcar a relagdo onde o su-
jeito receptivo é separado da realidade concreta, limitando outros tantos possiveis
desdobramentos. Além da captacdo de som, outras acdes sdo possiveis e neces-
sarias para um maior tensionamento do conceito de paisagem sonora e de suas
implicacdes na pratica de pesquisa. Tomo como exemplo o vento nas montanhas.
Ouvindo diferentes trechos da gravagao de som feita em uma montanha é possivel
identificar inUmeras variagoes, nuances, momentos delicados e momentos onde a
intensidade do sopro do vento muda bruscamente. Podemos perceber a forca e a
modulagao do vento conforme as rajadas golpeiam o microfone. Contudo, na ilha
de edicao, podemos apenas imaginar o frio cortante ao sentir o vento gelado contra
a pele a cinco mil metros de altitude, ou esse mesmo ar golpeando os cabelos e
entrando pelas narinas. A presenca do corpo e do vento na paisagem, simultanea-
mente, carrega poténcias, estimulos, possibilidades de percepcao e interacdo com
0 ambiente.

Ao desconsiderar a presenca do corpo no espago no processo de pesquisa
sonora em artes, podemos restringir o som ao seu carater de objeto sonoro, des-
cartando a forga que reside na cooperagao dos sentidos na experiéncia perceptiva.
Tim Ingold diz que “Vento e respiracdo estao intimamente relacionados no continuo
movimento de inspiragao e expiragdo, que é fundamental a vida e ao ser. A inspira-
cao é o vento se tornando a respiracdo, a expiracido é a respiracao se tornando
vento” (INGOLD, 2015). Em uma breve reflexdo em uma conferéncia de antropolo-
gia sobre “Vento, Vida e Saude” (LOW & HSU, 2008), essa discusséao foi levantada,
com a ideia de que o vento é corporificado (embodied) a constituicao das pessoas
que sao afetadas por ele. Ingold disse se sentir desconfortavel com essa afirmagao:

(...) fez a respiracao parecer um processo de coagulacao, no qual o
ar era de alguma forma sedimentado no corpo quando se solidifica.
Reconhecendo que o corpo vivo, quando respira, € necessariamente
varrido pelas correntes do meio, sugeri que o vento ndo é tanto cor-
porificado quanto o corpo ventilado (Ingold, 2007b: S32). Parece-me,
alias, que o que se aplica ao vento também se aplica ao som. Afinal, o
vento assobia, e as pessoas sibilam ou murmuram quando respiram.
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O som, assim como a respiracao, é experimentado como um movi-
mento de ir e vir, inspiracdo e expiracao. Se é assim, entdo deveria-
mos dizer do corpo, quando canta, sibila, assobia ou fala, que é
sonorizado. E como zarpar, langando o corpo ao som como um barco
sobre as ondas, ou, talvez mais apropriadamente, como uma pipa no
céu (INGOLD, 2015)

Instigado pelas objecdes de Tim Ingold ao conceito de paisagem sonora,
volto minha atencao para suas observacoes a respeito dos fluxos do meio, ou seja,
ao tempo, as forcas meteoroldgicas. Sua andlise do vento e, particularmente, a
analogia que faz entre o ouvir e 0 ato de empinar uma pipa, me instigaram a buscar
outras formas de me aproximar do vento na pesquisa sonora. Em um gesto motiva-
do pela vontade de expandir as possibilidades de relacdo sonora com o vento, me
propus a retomar o habito praticado na infancia. Comprei algumas pipas de um
vendedor local, assim como fiz algumas em casa, para empinar em diferentes luga-
res de Fortaleza. Nessa acao investigativa, pude me atentar as variagoes de intensi-
dade e direcao do vento, ao senti-lo com as maos e tatea-lo com os olhos. Ao me
atentar a observacao de Ingold quanto a cooperacao dos sentidos imersos nos flu-
xos do meio, me propus nesse momento da pratica de pesquisa a nao fazer grava-
¢bes de campo. Me concentro em sentir a intensidade, a direcao e os redemoinhos
do vento com as maos, os olhos, o toque na pele, a temperatura, a luz do sol. Me
abro a possibilidade de sentir no vento, sendo aqui o sentir um processo de “escuta
atenta”, a escuta de corpo todo em oposicdo a “audicdo passiva”, onde todos os
sentidos operam juntos nas forcas geofisicas e meteoroldgicas.

Em uma preparacao a essas visitas, quando se pensa o lugar e a pipa que
sera empinada, muitos fatores sao levados em consideragao. Se a pipa for empina-
da nas areias da Praia de Iracema, onde o vento & intenso e constante, a constru-
¢cao e a forma de manusear a pipa se diferenciam se for empinada em um lugar
onde o vento nao seja tao forte, como no Parque do Cocd. A temperatura também é
fator importante na escolha do lugar, visto que em um lugar aberto como a praia
preciso ficar a maior parte do tempo exposto ao sol enquanto em um parque posso
me abrigar embaixo de uma arvore. A cada experiéncia pode-se apreender do es-
paco um novo conjunto de relacdes proporcionados pelo tempo. Esse simples pro-
cesso evidenciou a mim a complexidade de relacdes que influenciam a percepcao
auditiva quando pensada em seu carater multissensorial. Como sons semelhantes,
como o canto de um mesmo passaro ou uma mesma buzina de carro, podem ser
percebidos de formas diferentes quando inlmeros fatores sao alterados.

Em outro momento, durante o processo de pesquisa da obra Subida a Pe-
dra do Cruzeiro (2016), exposta no 672 Salao de Abril em Fortaleza, também bus-
quei incorporar uma abordagem multissensorial ao me aproximar da paisagem.
Nesse processo fiz algumas viagens a cidade de Quixada, no interior do Ceara.
Além de gravacdes de campo em alguns pontos da cidade, fiz diversos percursos a
pé pelos mesmos lugares em diferentes momentos do dia. Nessas caminhadas,
sem o uso de nenhum equipamento de captacdo de som ou imagem, buscava en-
contrar locais e momentos que me chamassem a atencao por algum som especifi-
co na paisagem. Por ser uma cidade repleta de mondlitos, andei varias vezes sob
essas rochas gigantescas, pude toca-las e sentir a variagao da intensidade do vento
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conforme subia ou descia por suas trilhas. Também sentia o som dos carros pas-
sando, das conversas nas casas, das televisoes ligadas e das criancas brincando
na rua diminuindo conforme me distanciava delas em dire¢cdo ao topo das rochas.
Lembro-me que ao longo de uma dessas trilhas, ao subir a Pedra do Cruzeiro que
fica no centro da cidade, percebia o som da vizinhanca se distanciando enquanto a
intensidade do ruido do vento e de seu toque na pele aumentavam. Também me
lembro de postes de eletricidade fincados nos mondlitos durante todo o caminho,
até alcancar o topo, onde ha uma pequena estacgao elétrica. Essas impressoes, es-
sas experiéncias vivenciadas na paisagem, no vento, na luz do sol, em todos seus
aspectos sensoriais, contribuiram para que eu pudesse desenvolver a escultura so-
nora.

Nesses exercicios de escuta expandida, onde compreende-se o0 processo
de escuta através da cooperagao dos sentidos imersos nos fluxos do meio em uma
paisagem que nao se resume ao seu carater auditivo, me atentei para o fato de que,
ao problematizar o conceito de paisagem sonora proposto por R. Murray Schaffer e
refletir sobre as consideragdes de Tim Ingold, minhas praticas de pesquisa também
foram revistas. Lancar-se ao som através da presenca na paisagem, deixar-se so-
norizar pelo ambiente, € uma possibilidade diante do tensionamento do conceito de
paisagem sonora proposto por Ingold:

Finalmente, se 0 som é como o vento, entdo nao vai ficar parado,
tampouco colocar pessoas ou coisas em seu lugar. O som flui, como
0 vento sopra, por caminhos sinuosos, irregulares, e os lugares que
descreve sdo como turbilhdes, formados por um movimento circular
em torno, em vez de uma localizacao fisica dentro. Seguir o som, isto
é, ouvir é vagar pelos mesmos caminhos. A escuta atenta, em oposi-
¢ao a audicao passiva, certamente implica o oposto do posiciona-
mento (emplacement). Novamente, a analogia com empinar uma pipa
¢ pertinente. Embora os pés de quem empina uma pipa possam estar
firmemente plantados no local, ndo é o vento que os mantém ai. Da
mesma forma, a varredura do som continuamente se esforca em arre-
batar os ouvintes, fazendo-os renderem-se ao seu movimento. E ne-
cessario um esforco para se ficar no lugar. E este esforgo puxa contra
0 som ao invés de harmonizar-se com ele. O confinamento, em suma,
€ uma forma de surdez (INGOLD, 2015a)

Deslocar-se, vagar, experimentar e percorrer paisagens, sob essa perspec-
tiva, podem ser atributos do ouvir, e abrem margem para a pesquisa de som em ar-
tes através de deslocamentos investigativos e proposicoes performaticas, trazendo
questionamentos que colocam o artista como pesquisador e observador participan-
te da paisagem. Talvez empinar uma pipa no topo de uma montanha, nos fale do
som tanto quanto os golpes furiosos do vento contra um microfone.
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